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Vorwort zur Netzausgahe

Es ist einiges geschehen, seitdem Mix, Burn & R.L.P. im Herbst 2003 auf
den Markt kam. Apple entwickelte seinen iTunes Music Store zum Vor-
zeigeshop der Onlinebranche. Innerhalb eines Jahres verkaufte der
Computerhersteller 70 Millionen Downloads. Die US-Musikindustrie
verklagte tausende von Tauschborsen-Nutzern. Die deutschen Plattenfir-
men folgten diesem Beispiel. In Deutschland startete aufferdem die
Download-Plattform Phonoline. Internet-Anbieter, Plattenfirmen und
sogar Softdrink-Hersteller versuchten sich weltweit am Online-Musik-
verkauf.

Es hat sich nicht viel gedndert, seitdem Mix Burn & R.L.P. erschienen
ist. Noch immer setzt die Musikindustrie auf einen lingst verlorenen
Krieg gegen die eigene Kundschaft. Noch immer werden kopierge-
schiitzte CDs verkauft. Noch immer kdmpft man mit einer prekiren
wirtschaftlichen Situation, auf die mit Ausnahme von weit reichenden
Entlassungen und Konzentrationsprozessen praktisch keine Antworten
existieren. Noch immer glaubt man, lingst gescheiterten Geschiftsmo-
dellen neuen Atem einhauchen zu kénnen, indem man sie nahezu iden-
tisch ins Netz tibertragt.

Das deutlichste Beispiel dafiir ist der Apple Music Store. Freudig folgt
man weltweit diesem Branchenprimus und tibersieht dabei leichtfertig
wesentliche Details. Etwa, dass Apples Online-Angebot nicht rentabel
ist. Oder, dass 70 Millionen Songs im Vergleich zum Gesamtumsatz der
Industrie eher ein Randphidnomen darstellen. Und schlieSlich, dass
Apple mehr als zehn Mal so viele Singles verkauft wie Alben und damit
klammheimlich eine der Grundfesten des Musikbusiness in Frage stellt.

Doch es gibt auch Grund zur Hoffnung. Die Idee einer pauschalen
Urheberrechtsvergiitung findet weltweit mehr und mehr Zustimmung.
Dabei entwickeln sich immer differenziertere Modelle, die auch bei Geg-
nern staatlicher Regulierung auf offene Ohren stoflen. Im Netz entstehen



zahlreiche kreative Plattformen und Experimente. Nicht zuletzt bilden
sich auch neue urheberrechtliche Rahmenbedingungen heraus, auf die
sich von den Copyleft-Aktivisten bis zum von der Verwertung seiner
Urheberrechte lebenden Musiker immer mehr Menschen einigen kon-
nen. Creative Commons etwa.

Womit wir auch schon beim Grund fir dieses Vorwort wiren — der
digitalen, Creative Commons-lizenzierten Neuveroffentlichung von
Mix, Burn & R.I.P. Méglich geworden ist diese Lizenzierung durch die
Einfiihrung der deutschen Creative Commons-Lizenzen im Sommer
2004. Ich habe in Kapitel 11 geschrieben, dass alle Medien im friiher
oder spater mit ahnlichen Herausforderungen des digitalen Zeitalters zu
kampfen haben. Die Antworten darauf mogen nicht in allen Fillen die
gleichen sein. Doch das heif$t nicht, dass man nicht mit dhnlichen Mitteln
experimentieren kann, um derartige Antworten zu finden. Dieses PDF ist
ein solches Experiment.

Die elektronische Ausgabe von Mix, Burn & R.L.P. kann nach den
Bedingungen der im Anhang reproduzierten Creative Commons-Lizenz
kostenfrei im Netz verbreitet werden. Die Datei kann unter anderem
iiber Tauschborsen verbreitet, auf nichtkommerziellen Webseiten zum
Download angeboten und per E-Mail weitergegeben werden. Dabei geht
es mir nicht darum, mit dem klassischen Verlagswesen zu konkurrieren
oder das Copyright abzuschaffen. Ich verdiene als Autor mein Geld mit
der Auswertung von Urheberrechten, also dem Verkauf der Papieraus-
gabe dieses Buches. Doch ich glaube, dass ein freierer Umgang mit diesen
Urheberrechten dazu fithren kann, dass mehr Menschen dieses Buch
lesen, zu schitzen lernen und letztendlich auch kaufen.

Zu diesem Buch gibt es unter|http://www.mixburnrip.de|eine Web-

site, auf der es durch aktuelle News erginzt wird und in Foren diskutiert
werden kann. Einen Spenden-Button zur Bezahlung der Online-Ausgabe
gibt es dort jedoch nicht. Wer Gefallen an diesem Buch findet und sich
fir die elektronische Ausgabe revanchieren mochte, sollte es sich kaufen.
Wer sowieso nur noch am Bildschirm liest und keinen Platz mehr im
Biicherregal hat, kann es natiirlich trotzdem gerne erwerben und einem
befreundeten Musiker, Unterhaltungsindustrie-Insider oder Tauschbor-
sen-Nutzer schenken.

Danken fiir das Ermoglichen der elektronischen Ausgabe mochte ich
allen Beteiligten beim heise und dpunkt Verlag. Mein besonderer Dank
gilt Jorg Heidrich fiir die tatkriftige Unterstiitzung bei der praktischen
Umsetzung dieses Experiments. Danken mochte ich aufSerdem Creative
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http://www.mixburnrip.de

Commons, ohne deren groflartige Arbeit diese Online-Veroffentlichung
gar nicht moglich gewesen wire.

Bedanken muss ich mich schliefSlich auch bei Cory Doctorow, der
mich mit seinem Vortrag auf der Emerging Technologies Conference
2004 und einem anschlieflenden Interview vom Verschenken der Online-
Ausgabe von Mix, Burn & R.LP. tiberzeugt hat. Wer nur die Papieraus-
gabe eines Buchs sein eigen nennt, wird nach Doctorows Uberzeugung
bald das Gefiihl haben, nur das halbe Buch zu besitzen. In diesem Sinne:
Viel Spaf§ mit der zweiten Hailfte.

Janko Rottgers

Los Angeles, Juni 2004
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Ein Vorwort

Anfang 2001 schockte Apple die Welt der Musikindustrie mit einer pro-
vokativen Werbekampagne: Um seine neue Reihe von iMacs mit CD-
Brennern und firmeneigener Mediensoftware zu vermarkten, setzte der
Computerhersteller auf eine einfache Losung: Rip. Mix. Burn. Die Plat-
tenfirmen und ihre Lobbyverbinde waren aufSer sich und sahen in der
Kampagne einen direkten Aufruf zur Piraterie. Fiir tausende von Com-
puternutzern war die Message jedoch klar. Rip, Mix, Burn — das war ihr
alltaglicher Umgang mit Popkultur.

Genauer gesagt: Das war und ist Anfang des 21. Jahrhunderts Pop-
kultur. Ganz so, wie der kleine Plattenladen um die Ecke ein Teil der
Achtziger-Popkultur war und die Welt der Medienkaufhauser und der
ihnen widerstehenden Vinyl-Spezialititenhandler ein Teil der Neunziger.
Im neuen Jahrtausend wird mehr Musik iibers Netz verbreitet als tiber
jeden anderen Vertriebskanal. Tauschborsen wie Napster und seine
Nachfahren haben den Plattenliden und Saturn-Hansa-Mairkten dieser
Welt langst den Rang abgelaufen.

Ganz zwangsliufig geht diese Digitalisierung auf Kosten der alten
Vertriebskanile. Zwar haben Tauschborsen-Anhidnger lange behauptet,
durch die neuen Medien eher mehr als weniger Platten zu kaufen. Fur
den Musikfan Mitte zwanzig mit grofler CD-Sammlung und einer
Musik-Sozialisation ohne Napster und Gnutella mag das durchaus stim-
men. Doch derzeit wichst eine ganze Generation mit Tauschborsen als
primire Quelle fir ihre Ohrwiirmer heran. Diese Kids besitzen keine Ste-
reoanlage mehr, dafiir aber riesige Festplatten voll mit MP3s — und ein
dank neuer Technologien fein gewobenes soziales Netzwerk, tiber das
standig Medien getauscht werden. Rip, Mix und Burn sind fir sie so all-
taglich wie MTV und Gameboy.

Die ersten Auswirkungen dieser massenhaften Kaufverweigerung
sind bereits deutlich spiirbar: Plattenfirmen klagen tiber massiv einbre-
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chende Verkaufszahlen. Kaufhduser reduzieren ihr CD-Angebot. Tower
Records, die grofite unabhiangige Musik-Einzelhandelskette der USA,
steht vor dem finanziellen Aus. Die zum Best-Buy-Konzern gehorende
Musicland-Kette schloss im Jahr 2002 160 Filialen in ganz Nordame-
rika. Wherehouse Music meldete Anfang 2003 Bankrott an. Musikhind-
ler HMV schloss weltweit Filialen, darunter all seine Niederlassungen in
Deutschland. Rip, Mix und Burn wird fiir die Musikwirtschaft damit
zunehmend zu Burn, Mix und R.I.P. — sie muss mehr und mehr erkennen,
dass sie das Netz nicht tiberleben wird.

Dieses Buch will die Ursachen der derzeitigen Krise beschreiben und
nach Auswegen suchen. Die Geschichte der Musik im Netz soll nachge-
zeichnet und in einen gesellschaftlichen Kontext eingebettet werden.
Bekanntestes Symbol dieser Geschichte ist Napster, die Tauschborse mit
dem Katzen-Logo. Millionen von Musikfans entdeckten dank Napster
das MP3-Format wie auch das Tauschborsen-Prinzip selbst. Gleichzeitig
ist Napster ein geradezu tragisches Beispiel fiir das Scheitern des Ver-
suchs, die Musikindustrie mit der »Rip, Mix und Burn«-Generation zu
versdhnen. Bertelsmann wollte mit Hilfe der Tauschborse zum Markt-
fithrer werden, Napster mit Bertelsmanns Hilfe sein Uberleben sichern —
und am Ende stand doch nur ein Bankrott, zahlreiche Entlassungen und
ein paar wehmiitige Erinnerungen. Die ersten beiden Kapitel dieses
Buchs widmen sich diesem so einzigartigen Aufstieg, dem darauf folgen-
den tragischen Niedergang und der Frage: Hitte es auch anders kommen
konnen?

Bertelsmanns Napster-Abenteuer stellt nicht den einzigen Versuch
dar, auf das Tauschborsen-Fieber zu reagieren. An mehreren Fronten
ging und geht die Industrie mit Zuckerbrot und Peitsche gegen die Kon-
sumenten vor, die plotzlich nicht mehr konsumieren wollen. Abo-
Dienste versuchen, aus Musikfans zahlende Kunden zu machen - und
kdmpfen dabei nicht zuletzt auch mit den Regeln des Musikbetriebs
selbst. Gleichzeitig fuhren die Plattenfirmen mit Unterstiitzung ihrer
Lobbyverbande einen beispiellosen Krieg gegen Tauschborsen-nutzende
und CD-brennende Musikfans. Eine Zwischenbilanz dieser Bemtihungen
wird in den Kapiteln drei und vier gezogen. Kapitel fiinf widmet sich den
oft ibersehenen Randerscheinungen dieser Konflikte. Kapitel sechs zeigt,
warum die CD von Anfang an ein Medium mit Verfallsdatum war.

Zugegeben: Die Behauptung, die Musikindustrie sei am Ende ihrer
Tage angelangt, mag ein wenig nach sensationsliusterner Spekulation
klingen. Zweifler vermogen auch sinkende Verkiufe und boomende
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Tauschborsen nicht zu iiberzeugen. Krisen gab es schliefSlich schon frii-
her, nicht wahr? Doch das Ende der Musikwirtschaft ist nicht allein
durch den Abschied von einem Distributionsmodell gekennzeichnet. An
seinem Ende angelangt ist auch eine Form des Wirtschaftens, die schon
vor Napster nur fur die wenigsten Sinn machte — nur gab es damals eben
kaum Alternativen. Dem nun stattfindenden Abschied von lang und gern
gepflegten Paradigmen widmen sich Kapitel acht und neun, nachdem
Kapitel sieben die tiberraschende Frage klart: Was hat eigentlich Nudel-
suppe mit all dem zu tun?

Die darauf folgenden zwei Kapitel zeigen, wie sich die viel geschol-
tene Piraterie legalisieren liefSe und welche Konsequenzen ein solcher
Schritt fir den Umgang unserer Gesellschaft mit Kulturgiitern und Wis-
sensressourcen hitte. Das letzte Kapitel schliefSlich gibt ausgesuchten
Vordenkern der Musikindustrie und ihrer Kritiker Gelegenheit, ihre
Vision einer zukunftigen Musikwirtschaft auszubreiten. Nicht alle diese
Gedanken haben in diesem Buch Platz gefunden. Weitere Interviews fin-
den sich auf der Website http://www.mixburnrip.de. Dort gibt es zudem
aktuelle Ergidnzungen sowie Raum fiir Nachfragen, Feedback und
Widerspruch.

Zum Abschluss noch einige Worte des Danks: Dieses Buch wire nicht
moglich gewesen ohne Telepolis und auch den dpunkt.verlag mit all sei-
nen Mitarbeitern. Danken mochte ich auch allen, denen ich im Rahmen
meiner Recherchen Zeit fiir zahlreiche Interviews und Diskussionen steh-
len durfte. Ein besonderer Dank gebiihrt in diesem Rahmen allen Freun-
den der Nudelsuppe (siche Kapitel sieben). And finally I'm especially
grateful to my partner Kimi Lee for helping me with this project and
making so much more possible.

Janko Rottgers

Los Angeles, Mai 2003

Ein Vorwort

11






Inhalt

Die Napster-Revolution 17
Wie ein College-Abbrecher das Ende der Musikindustrie einlautete ....... 17
Vom College-Kid zum Weltverdnderer .. ........ ..., 18
Die unerschopfliche Jukebox . ... ... 20
Lars Ulrichs ungewdhnlicher Besuch . ... ... ... ... ... .. ... ...... 22
Napsters Zukunft: Gnutella? .. ...... . 23
Kazaa: Europas Napster . . ... ..o e 26
Napsters Rettung in letzter Minute .. ......... . . . . ... 27
ANMErKUNGEN . .o 29
Napsters Niedergang 31
Bertelsmanns vergeblicher Versuch, mit Tauschbdrsen Geld zu machen .... 31
Bertelsmanns Napster-Coup ... .ov vttt e 32
Der Einzug der Deutschen . . ... ..o it e 35
Schlechte Nachrichten und ein groBzligiges Angebot . ................. 37
Immer Arger mit den Haustieren . ... ..o v e 39
Schweinelatein und Protestmarsche . .......... .. ... . .. .. ... ... ... 41
Vom Beta-Test zum Totenbett . ...... .. ... ... . . i 43
Eine verpasste Chance? . . ... oottt e e 44
ANMErKUNGEN . . ot e 46
Auf der Suche nach der Jukebox 48
Von Tauschbérsen und Abo-Diensten . . ........ . .. 48
Auf zum Fehlstart . . ... e 50
Napsters reiche Erben . ... ... o 51
P2P: Ein weltumspannendes Geschaft .......... .. ... ... .. .. .. ... 52
Nicht Napster nacheifern .. ... ... . . i 55
Ein Modell mit Zukunft? ... . . 58

ANMErKUNGeN . .ot e 60



14

Der Krieg gegen die Konsumenten 62
Kopierschutz, Klagen und korrupte MP3s:

Wie die Musikindustrie ihre Kunden vergrault ...................... 62
Die Kopierschutz-Falle . ..... ... ... i 64
Immer Arger mit den Hackern ... ..o oot 66
Microsofts Forscher gegen Kopierschutz ......... ... .............. 68
Das Spiel mitder Angst . . ... i 70
Mit Hacker-Methoden gegen MP3-Fans .......................... 73
ANMeErkUNgen . ... e 77

Singende Senatoren, stickende Senioren und Lessig-lesende

Hacker 79
Die Graswurzeln wachsen hOren .. ........ i, 79
Wie ein erzkonservativer Mormone zum Napster-Fan wurdel ........... 80
Warum wir firs Netz neue Medienbegriffe brauchen2 ................ 82
Was Netz-nutzende Seniorinnen mit Napster gemeinsam haben3 ........ 86
Was einen Hacker dazu bewegte, sich mit Microsoft anzulegen4 ... ... ... 88
Wie MP3s zum Antikriegs-Medium wurden5 . ...................... 89
ANMErKUNGEN . .o e 91
Ade, CD! 92
Kopierschutztechnologien helfen uns dabei,

Abschied von einem Medium zu nehmen ........ ... ... . ... ... ... ... 92
Eine Branche am Rande des Nervenzusammenbruchs . ................ 93
Kakteen und andere Stacheltiere .......... ... . .. .. .. . . . . ... 94
Philips hat die Nase voll . ... ... . i e 96
Unruhe im Einzelhandel ... ... .. i 926
Abbiegen ohne GroNemMeYEr . ..ttt 97
Viel Arger, wenig NUtZEn .. ..ot 98
CD-Kopierschutz als Chance ..., 99
Bootlegs und Beethoven . ... ... . . 100
Das Ende einer Epoche ... ... i 102
ANMErKUNGEN . o e 104
Das Nudelsuppen-Netzwerk 106
Wie ein Stammtisch die Online-Musikwelt verandert ................ 106
Lieber ein ordentlicher Streit als Business-Smalltalk ................ 108
Eine Evangelistin ohne Glaubige ........ ... . . . ... 110
Die Tuicken der Offentlichkeit .. ........ ... .. .o, 112
ANMErKUNGEN . ot e e e e 114

Inhalt



90 Prozent Ausschussware 115

Eine Industrie mit struktureller Ungleichheit ... ......... ... ... ..... 115
Die Crux der verrechenbaren Kosten . .......... .. ... 116
Gut bezahlte Sklaverei . ... .. i 119
Geld verdienen wie Robbie Williams . ....... ... .. 120
Kleine Anderungen, groBe Folgen .. ..o, 122
Rod Steward hilft Garagenbands . ... ...... ... ... ... . . . ... ... 123
Die wahre Musikindustrie . ....... ... i 125
ANMErKUNGEN .« o o e e 127
Das Indie-Netz 129
Von Netzlabeln, Online-Vertriebs-Plattformen und P2P-Musikern ... .... 129
Am Anfang stand der Amiga .. ........ e 130
Von der Band-Homepage zum IUMA ... ... ... .. . .. 132
Online-Musik als Geschaftsidee . ........ ..., 133
Erfolgreich in der Nische: CDBaby . ....... ... ... 134
Ein paar Groschen fiir die Lieblingsband .. ............ ... ... ...... 137
Der Niedergang der kommerziellen Plattformen .................... 138
Die Geburt der Netzlabel-Szene . ....... ... .. ... ... 140
Die Welt der P2P-Musik . . ..o oot e 142
ANMErKUNGEN .« o ot e e 144
Pauschalen niitzen allen 146
Wie sich Piraten in zahlende Kunden verwandeln lassen . .............. 146
Am Anfang stand ein verdorbener Magen ............ ... .. ... . .... 147
Die L6sung: Piraterie legalisieren? .. ... . ... . o, 149
Eine lacherliche Tdee? . . ... it e e e 151
»Das Internet braucht keine Pauschalabgaben!« .................... 151
Wer verwertet hier Was? ... i e 153
Wer soll das bezahlen? .. ... ... .. e 155
Die eigene Karriere als Mischkalkulation .. ........................ 156
ANMErKUNGEN . . oo e 157
Dies ist erst der Anfang 159
Der Untergang der Musikindustrie als Vorbote

einer anderen Wissensgesellschaft .. ....... ... .. ... .. ... ... ...... 159
Ein Seismograph gesellschaftlichen Reichtums . .................... 161
Urheberrechts-Lizenzen und das semantische Web . .................. 162
Ein Pessimist mit Visionen . ... ... . . . 164
ANMErKUNGEN .« ot e 167

Inhalt

15



16

Club der Visionare 168

Uber nichts lasst sich besser streiten als die Zukunft . .. .............. 168
Tim O’Reilly:

Bleibt offen . .. ... e 169
Ted Cohen:

Ein Problem beider Seiten . . ... ... 171
Smudo:

Eine Verkettung ungliicklicher Umstande . . ......... ... ... ... .... 174
Walter Grobchen:

Ein MP3-Fileist nurein MP3-File ........ . ... . ... . . oo, 175
Mark Cuban:

Technologie und Veranderungen sind Chancen . .................... 178

Ian Clarke:

Das Internet ist P2P .. .. .. e 179

Gerd Gebhardt:

Wer das Gesetz bricht, muss mit Folgen rechnen ................... 180

Matt Black:

Machesselbst . ... o 182

Hubert Gertis:

DRM klingt nach Walter Ulbricht ...... ... ... ... . . .. .. . ... . . ... 183

Don Joyce:

Copyright macht Kunst nutzlos ........ .. ..o ... 184
Inhalt



Die Napster-Revolution

Wie ein College-Abbrecher das Ende der Musikindustrie
einldutete

Jede gute Technologie-Geschichte braucht heutzutage ein Wunderkind.
Einen technikbegeisterten Jugendlichen, der im Handumdrehen die Welt
verdndert. Aufgewachsen vorzugsweise ohne Freunde oder wahlweise
auch Eltern, fokussiert allein auf das Netz und das nichste grofse Ding.
Einen jugendlichen Geek, ein Programmier-Genie mit blassem Milchge-
sicht und tibermafSigem Pizza-Konsum. Einen typischen Teenage-Hacker
eben.

Shawn Fanning schien schon frith wie geschaffen fiir diese Rolle. Sein
Leben verdankt er einem unvorsichtigen Techtelmechtel seiner Mutter
auf einem Rockkonzert in den Siebzigern. Aufwachsen musste Fanning
ohne Vater, dafiir mit vier Geschwistern und in permanenter Geldnot.
Nachdem die Ehe seiner Mutter zerbrochen war, verbrachte er sechs
Monate seiner Jugend bei Pflegeeltern. Alles in allem eine echte Bilder-
buch-Jugend — zumindest firr Geek-Wunderkinder, die sich aus der ame-
rikanischen Unterschicht hochkampfen miissen.

Die Chance zum Aufstieg ermoglichte Onkel John Fanning, der sich
sein Geld mit einem Internet-Schach-Portal verdiente. Der technophile
Onkel nahm ihn fruh unter seine Fittiche und wurde dabei zu einer Art
Eltern-Ersatz. In seinem Biiro entdeckte Shawn die Welt des Netzes.
Dabei interessierte ihn nicht die Glitzerwelt der Shopping-Portale und
kommerziellen Communities. Angetan hatte es ihm die Halbwelt der
Hacker, die sich weltweit iiber Chat-Netzwerke austauschten und in
losen Zusammenhingen organisierten. Fanning tauchte begeistert ein in
diese Welt und wurde schliefllich Mitglied der Hacker-Crew w00wO00.
Die Gruppe war nur eine von unzihligen informellen Zusammenschliis-



sen, in deren Rahmen technikbegeisterte Hacker gemeinsam Sicherheits-
licken im Netz ausfindig machten.

wO00wO00s Mitglieder waren tiber die ganze Welt verteilt, kannten sich
meist nur durch virtuelle Treffen im Internet Relay Chat (IRC) — einem
textbasierten Chatsystem, das technisch versiertere Netznutzer den bun-
ten, kommerziellen Web-Communities vorziehen. Bekannt wurde
wO00wO0O0 unter anderem durch die Aufdeckung einer kritischen Sicher-
heitsliicke in AOLs Instant-Messaging-Software. Doch man widmete
sich auch kleinen »Hacks«, technischen Spaflen. Etwa, um auf IRC-Ser-
vern erweiterte Privilegien zu geniefSen. Shawn Fanning horte in dieser
Welt auf den Spitznamen Napster. »Es war eine sehr enge und geschlos-
sen arbeitende Gruppe von 30 bis 35 Leuten«, erklart das ehemalige
w00w00-Mitglied Nocarrier alias John Ritter heute im Riickblick.

»Wir tauschten uns immer mit anderen Mitgliedern tiber die Projekte
aus, an denen wir arbeiteten«, erinnert sich Ritter. »Und wenn wir wegen
eines Problems nicht weiter kamen, war eigentlich immer jemand da, der
uns helfen konnte.« Irgendwann Anfang 1999 erzihlte Shawn Fanning
seinen wO0OwO00-Freunden von seiner neuesten Idee: Musicshare — einer
Tausch-Software fur MP3s. Fiir Fanning war es das erste Software-Pro-
jekt tiberhaupt, er konnte ein paar Tipps seiner wO00w00-Kollegen also
gut gebrauchen. »Manch einer schreibt >Hello world«< als erstes Pro-
gramm. Nun, Shawns erstes Programm war Napster«, erklirt Jordan
Ritter dazu heute lachend.! Ritter fand das Projekt interessant und half
Shawn Fanning, wo es ging. Noch hatte er keine Vorstellung davon, dass
Musicshare alias Napster einmal zum am schnellsten wachsenden Inter-
netangebot aller Zeiten werden sollte. Eine Lawine auslosen wiirde, die
eine ganze Industrie auf die Knie zwingt.

Vom College-Kid zum Weltverdnderer
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Angeregt zu seinem Projekt wurde Shawn Fanning von seinen Mitstu-
denten an der Bostoner Universitdt. Dort hatte er im Sommer 1998 als
18-jahriger sein Informatikstudium begonnen. Doch anstatt seine Zeit in
den Horsilen abzusitzen, nutzte er lieber die schnelle Anbindung des Stu-
dentenwohnheims ans Internet. Seinen Kommilitonen ging es dhnlich. Im
Gegensatz zu Fanning interessierten sie sich nicht so sehr fiir das IRC mit
seinen Plauderrunden und Hackergruppen. Die meisten zog es zu Ange-
boten wie Scour.com und Lycos, um dort nach digitalisierter Musik im
MP3-Format zu suchen.?
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Das Problem: Die meisten MP3s lagen auf obskuren privaten Web-
seiten, die schon nach wenigen Tagen wieder ihre Pforten schlossen —
entweder, weil sie von der Musikwirtschaft dazu gezwungen wurden,
oder weil die Provider einfach nicht Gigabyte tiber Gigabyte fiir ein paar
Madonna-MP3s opfern wollten. Scour und Lycos reagierten als Web-
basierte Suchmaschinen auf solche Anderungen viel zu langsam. Thre
Suchergebnisse waren oftmals vollig veraltet. Shawn Fanning tiberlegte
sich, dass man eigentlich doch auch ohne zentrale Instanzen wie Web
und Suchmaschinen auskommen kénnte. Warum, so sein Gedanke, soll-
ten sich nicht alle MP3-Fans zusammenschliefSen und ihre Dateien direkt
untereinander austauschen — ganz so, wie er mit seinen Freunden im IRC
Code und Ideen austauschte?

Dabei sollten Nutzer direkt auf die Festplatten anderer Musikfans
zugreifen konnen. Das gemeinsame Nutzen von Ressourcen in Compu-
ternetzwerken war theoretisch bereits seit den Siebzigern bekannt. In der
Sprache der Netzwerkarchitekten hiefS es Peer to Peer, weil es Gleiche mit
Gleichen vernetzte, anstatt auf ibergeordnete Server zu vertrauen. Doch
erst Shawns Musicshare-Software sollte es zu einem Massenphdnomen
machen. Im Herbst 1998 begann er mit der Konzeption und Program-
mierung des Projekts. Ab Januar 1999 arbeitete er pausenlos an der Soft-
ware. Fiir sein Studium blieb bald keine Zeit mehr, also beendete er seine
Uni-Karriere nach nur einem Semester.

Sein Onkel dachte gar nicht daran, ihn dafiir zu mafSregeln. Ganz im
Gegenteil: Er erkannte das Potenzial in der Software seines Neffen und
unterstiitzte ihn, wo es ging. John Fanning kaufte Shawn ein neues Note-
book und tberliefs ihm praktisch sein Biiro. Dort programmierte Shawn
Tag und Nacht, abgeschirmt von der AuSenwelt, verbunden nur mit sei-
nen Freunden im IRC. Im Mai 1999 sorgte John Fanning dann fiir die
Griindung der Firma »Napster Inc.«. 30 Prozent der Firma gehorten
Shawn, siebzig seinem Onkel. Shawns erstes Programm, sein »Hello
world«, war zu seiner Lebensausgabe geworden und sein Spitzname zu
einem Markenzeichen.

Im Juni war es schliefSlich Zeit fiir einen ersten Beta-Test. Shawn ver-
offentlichte eine Vorab-Version der Anwendungssoftware im Web,
erzahlte davon seinen Freunden im IRC und wartete ab, was geschehen
wiirde. Die Reaktion war umwerfend: Innerhalb weniger Tage luden
tausende von Neugierigen die Software herunter. Shawn und sein Onkel
waren uiberwiltigt von diesem Erfolg. Doch leider ging es dem Napster-
Server dhnlich. Die Software war einfach zu ressourcenaufwindig.
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Shawn war an einem Punkt angekommen, an dem er Hilfe brauchte. Es
war Zeit, Ernst zu machen mit Napster. Die Firma brauchte bezahlte
Mitarbeiter. Kurzerhand wandte er sich an einige seiner wOOwO0O-
Freunde. Jordan Ritter sollte sich nach seinen Plinen um die Server-
Architektur kimmern. Ritter erbat sich den obligatorischen Tag Bedenk-
zeit aus, willigte dann aber euphorisch ein.

»Alles war extrem aufregend, fast surreal, wie in einem Traumc,
beschreibt Ritter diese Zeit heute. Ein kleines Team von Freunden formte
Napster in wenigen Monaten zu der Tauschborse, die bald Millionen
von Nutzern anziehen wiirde. Im September wurde Version 2.0 der
Anwendungssoftware im Netz veroffentlicht. Danach ging alles sehr
schnell. Innerhalb weniger Wochen wurde Napster zu einem der am
raschesten wachsenden Netzangebote aller Zeiten. Bald mehrten sich die
Beschwerden von Universititen, die ihre Netzwerke durch die weit ver-
breitete Napster-Nutzung belastet sahen. Im Oktober zog es die Firma
nach Kalifornien, der Heimat der Internetwirtschaft.

Die unerschopfliche Jukehox
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Fur seine Nutzer ging mit Napster ein Traum in Erfilllung. Die Zahl der
verfiigbaren MP3s wuchs schnell ins Untiberschaubare. Egal, ob Chart-
Topper, obskurer Indie-Geheimtipp oder seit Jahren vergriffene Raritat
— bei Napster gab es fast alles, und das zu einem verfiihrerischen Preis:
vollkommen umsonst. Napster war fur seine Nutzer zu einer unerschopf-
lichen Jukebox geworden. Nicht wenige beschrieben ihren ersten Kon-
takt mit der Tauschborse wie einen Rausch. Stundenlang wurde alles
runtergeladen, was einem gerade einfiel. Megabyte iiber Megabyte wan-
derte auf die heimische Festplatte.

Grund fur die wachsende Begeisterung war nicht zuletzt auch, dass
Shawn Fanning mit Napster weit mehr als nur ein Programm zum Her-
unterladen von Musik geschaffen hatte. In Anlehnung an das von ihm
und seinen wOOwO00-Freunden genutzte IRC-Netzwerk hatte er eine
Reihe von Chat-Rdumen in die Tauschborse integriert. Wer wollte,
konnte dadurch mit Gleichgesinnten iiber Musiker der siebziger Jahre
reden oder auch Tipps iiber die neuesten Dance-Tracks austauschen.
»Wir hatten so eine beeindruckende, begeisterte Gruppe von Leuten in
den Chats«, erzahlt Jordan Ritter riickblickend. »Sie wollten uns helfen,
das System zu administrieren, Leute mit schlechten Manieren rauszu-
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schmeiflen.« Letztlich machte die Firma davon nur geringen Gebrauch,
da man sich nicht noch weiter aufs rechtliche Glatteis wagen wollte. »Ich
glaube nicht, dass Napster dies gut genug genutzt hat«, so Ritter.

Trotzdem fiihlten sich nicht wenige Napster-Nutzer als Teil einer
Gemeinschaft. Auch, weil es einfach spannend war, wenn jemand Wild-
fremdes — moglicherweise vom anderen Ende der Welt — auf die eigene
Festplatte zugriff und einen Song herunterlud. SchliefSlich ging es hier um
Musik, und Musik lebt seit jeher von Begeisterung und Austausch. Von
freundlichen Fanatikern, die ihren gesamten Freundeskreis mit Mixtapes
iiberschiitten und stets versuchen, andere vom eigenen Lieblingssong zu
uiberzeugen. Auf Napster gab es tausende davon. Lud man etwas von
ihrer Festplatte, dann schickten sie einem Nachrichten wie »Hey, check
auch mal den und den Song aus!«

»Das grofSartigste an Napster war, dass du gucken konntest, was
andere Leute so treiben, was sie auf der Festplatte haben«, meint riick-
blickend auch Adrian Scott, einer der ersten Napster-Investoren.> Dabei
half der Tauschborse ein kleines, fast nebensiachliches Feature. Anstatt
gezielt nach Songnamen zu suchen, konnte man auch wahllos in den Ver-
zeichnissen anderer Nutzer herumstobern. So lief§ sich herausfinden, was
Fans der eigenen Lieblingsband noch so an Vorlieben hatten. War erst
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einmal eine besonders spannende Sammlung von MP3s ausgemacht,
wurde der betreffende Nutzer auf die personliche Freundesliste gesetzt.
In Anlehnung an Instant-Messaging-Chat-Programme wie ICQ zeigte
Napster damit immer, wann der eigene Freundeskreis online war.

Lars Ulrichs ungewdhnlicher Besuch

22

Mit Napsters Fangemeinde wuchs auch die Riege seiner Kritiker. Im
Dotcom-Mikrokosmos der Firma nahm dies zuerst niemand so richtig
ernst. »Wir dachten, wir wiren unverwundbar«, meint Ritter dazu
heute. Klar, man habe schon frith gehort, dass sich Musiker und Platten-
firmen tiber Napster aufregten. Aber intern iberwog die Begeisterung fiir
die eigene Technologie und das unglaubliche Wachstum. Daran konnte
auch die Nachricht nichts dndern, dass die Recording Industry Associa-
tion of America (RIAA) als Branchenverband der grofSen Plattenfirmen
eine Klage gegen Napster vorbereitete. Zwar gab es Gesprache mit der
RIAA, doch diese endeten ergebnislos. John Fanning hatte sich als recht-
lichen Beistand jene Anwaltskanzlei besorgt, die schon den MP3-Player-
Hersteller Diamond erfolgreich gegen die Plattenfirmen verteidigt hatte.*
Man wihnte sich auf der sicheren Seite, glaubte, wie Scour und Lycos als
Such-Anbieter keine Verantwortung fiir die tiber das System auffindba-
ren Inhalte zu haben.

Die RTAA sah das anders. Im November wandte sie sich mit der For-
derung an Napster, den Tausch urheberrechtlich geschiitzter Werke
sofort zu unterbinden. Rund einen Monat spiter folgte dann eine Klage
wegen Copyright-Vergehens. »Bei Napster geht es um Piraterie, darum,
ein Geschaft auf Kosten von Musikern aufzubauen«, erklirte der dama-
lige RIAA-Vizeprisident Cary Sherman dazu gegeniiber der Presse.’ Mit
der Klage forderte die RIAA 100.000 Dollar Schadensersatz fiir jeden
iber Napster getauschten Song. Insgesamt hatte sich die Schadensersatz-
summe damit auf mehrere Milliarden Dollar belaufen.

Unterstiitzung bekam die RIAA von einer Reihe von Musikern. An
die Spitze dieser Bewegung stellten sich im Frithjahr 2000 die Hardro-
cker von Metallica. Im April reichte die Band ihre eigene Klage gegen
Napster ein. Einen Monat spater besuchte Drummer Lars Ulrich gemein-
sam mit dem Anwalt der Band Napsters Firmensitz. Im Gepack: 13 Kis-
ten, vollgepackt mit Ausdrucken von 335.435 Napster-Nutzernamen.
Alle Aufgelisteten hatten nach Recherchen der Londoner Firma NetPD
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Songs der Band tiber die Tauschbérse zum Download angeboten. Ulrich
verlangte nun, die Accounts der Nutzer zu sperren. Napsters Rechtsan-
walt erklidrte dazu, man werde der Sperrung so bald wie moglich nach-
kommen. Der Prozess konnte jedoch erheblich beschleunigt werden,
wenn die Namen in Datenform und nicht auf zehntausenden von Papier-
bogen vorldgen. Ein bisschen Listern tiber die offensichtliche PR-Aktion
der Band konnte sich Napster dann doch nicht verkneifen.

Viel mehr als Schlagzeilen waren dann auch fiir Metallica mit der
Sperrungsforderung nicht drin. Die betroffenen Nutzer mussten sich ein-
fach nur einen neuen Nutzernamen zulegen, und schon konnte das fréh-
liche Tauschen weitergehen. Etwa zeitgleich musste allerdings auch
Napster eine erste Niederlage vor Gericht einstecken. Die zustindige
Richterin wollte sich auf Napsters Suchmaschinen-Vergleich nicht ein-
lassen und lehnte deshalb einen Antrag auf Einstellung des Verfahrens
ab. Zu allem Uberfluss meldete sich ein paar Tage spiter auch noch der
Rapper Dr. Dre bei der Tauschborse und forderte, 900.000 Kopien sei-
ner Songs zu sperren.

Napsters Grundproblem lag in der Architektur der Tauschborse. Um
Community-Funktionen wie etwa den Chat sowie eine schnelle Suche
moglich zu machen, setzte Napster auf ein semizentrales Peer-to-Peer-
Modell, in dessen Mittelpunkt die Serverfarm der Firma stand. Sobald
ein Nutzer Napster startete, setzte sich das Programm mit einem dieser
Server in Verbindung. Damit liefs sich immer tiberblicken, wer gerade
das System nutzte. AufSerdem wurde so ein zentraler, temporirer Index
aller angebotenen MP3s angelegt, der eine schnelle und unkomplizierte
Suche ermoglichte. Doch Napsters Server waren auch der wunde Punkt,
an dem die Firma angegriffen werden konnte. Zwar beteuerte Napster
immer wieder, keine Kontrolle iiber die Nutzung seines Angebots zu
haben. Fiir Kritiker der Tauschborse war die Angelegenheit dagegen
ganz einfach: Ohne die Server gab es kein Napster. Folglich musste man
die Firma nur zur Aufgabe zwingen, und schon erledigte sich das Pro-
blem von selbst.

Napsters Zukunft: Gnutella?

Auch Tauschborsen-Fans war diese Problematik bewusst. Als sich der
Konflikt um Napster zuspitzte, suchte einer von ihnen nach einem tech-
nischen Ausweg. Was wire, dachte sich Justin Frankel damals, wenn
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eine Tauschborse einfach ganz auf zentrale Instanzen verzichten wiirde?
Keinen Server, der abgeschaltet werden kann, keine Firma, die sich vor
Gericht zerren ldsst — das war Frankels Vision fiir eine Zukunft nach
Napster. Also machte er sich an die Arbeit und programmierte Gnutella,
das erste komplett dezentrale Tausch-Netzwerk.®

Gnutella funktioniert in etwa so wie das altbekannte Kinderspiel
»Stille Post«. Sucht ein Nutzer eine bestimmte Dateli, fragt er einfach die
mit ihm verbundenen Netz-Nachbarn. Die gucken ihre Sammlung nach
der entsprechenden Datei durch und leiten die Anfrage wiederum an ihre
Nachbarn weiter. Wird einer der gefragten Nutzer fiindig, setzt er sich
direkt mit dem Suchenden in Verbindung und initiiert den Download.
Am 14. Mirz 2000 stellte Frankel eine erste Beta-Version der Software
ins Netz. Kurze Zeit spiter erschien ein Hinweis auf der IT-News-Web-
site Slashdot.org, und innerhalb weniger Stunden hatten bereits tausende
das Programm heruntergeladen.

Justin Frankels Arbeitgeber AOL sah diese Entwicklung jedoch gar
nicht gern. Frankel war im Netz dadurch bekannt geworden, dass er
1997 die MP3-Abspielsoftware Winamp veroffentlicht hatte. Innerhalb
weniger Jahre hatte sich Winamp zum meistgenutzten MP3-Player unter
Windows gemausert. Im Sommer 1999 kaufte AOL Frankels Firma
Nullsoft fir geschitzte 80 Millionen Dollar. Ein halbes Jahr spater tiber-
nahm AOL den Medienriesen Time Warner und wurde damit auch zum
Besitzer einer der grofsten Plattenfirmen der Welt. Die Firma fackelte
deshalb nicht lange und zwang Nullsoft, das Gnutella-Programm von
ihrer Website zu entfernen.

Doch Gnutella war langst nicht mehr zu stoppen: Innerhalb kiirzester
Zeit tauchte die Software auf zahlreichen anderen Webseiten auf. Schnell
wuchs auch die Nutzerzahl und mit ihr wiederum die Attraktivitit des
Programms fur Napster-Nutzer auf der Suche nach Alternativen. Nach
nur zwei Tagen waren bereits Programme, MP3s und Videos im Gesamt-
umfang von 250 Gigabyte zum Download verfiigbar. Wenig spater
wurde die Terabyte-Grenze durchbrochen.

Zudem machte sich eine engagierte Gruppe von Entwicklern daran,
das Gnutella-Protokoll zu entschliisseln. Ein wenig heimliche Nachhilfe
von Nullsoft tat ihr tbriges, und schon bald erschienen die ersten nicht
auf Frankels Code basierenden Gnutella-Programme. Kein Wunder, dass
Tauschborsen-Fans von Gnutella begeistert waren. In einem damals weit
verbreiteten Manifest hiefS es zu dem P2P-Netzwerk, wegen seiner dezen-
tralen Architektur konne es »hungrige Anwalte« und sogar einen Atom-
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krieg tiberstehen. »Es ist verlasslich und [...] iberhaupt nicht aufzuhal-
ten.«7

Nicht aufzuhalten erschien in dieser Zeit auch Napster. Aus dem
Konflikt mit Metallica war die Tauschborse als moralischer Sieger her-
vorgegangen. Die Zahl der Nutzer verdreifachte sich jeden Monat.
Napster wuchs damit schneller als je zuvor ein Angebot in der Geschichte
des Internets. Das Management der Tauschborse rechnete damit, bis
Ende des Jahres bis zu 75 Millionen Nutzer zu haben. Doch das Blatt
sollte sich rasch wenden. Im Juli 2000 erlief§ Richterin Marilyn Hall Patel
iiberraschend eine einstweilige Verfiigung gegen die Tauschborse. Patel
machte sich die Position der Plattenfirmen voll und ganz zu eigen und
verlangte, innerhalb von zwei Tagen den Tausch urheberrechtlich
geschiitzter Musik einzustellen. Als Napster-Anwalt David Boies darauf-
hin einwandte, dass man damit die Tauschborse komplett lahm legen
musse, erwiderte Patel: »Das ist Ihr Problem, Sie haben dieses Monster
erschaffen. <3

Die Nachricht traf Napsters Nutzergemeinde wie ein Schlag. In Scha-
ren suchten sie nach einem neuen Tauschdienst. Die Website des P2P-
Angebots Scour Exchange musste kurzzeitig geschlossen werden, da sie
dem Ansturm der Neugierigen nicht standhielt. Nicht anders ging es
Gnutella. Innerhalb weniger Stunden war die Tauschborse praktisch
unbenutzbar. In einschlidgigen Webforen beklagten unzihlige Nutzer,
uberhaupt keine Verbindung zum Gnutella-Netz aufbauen zu konnen.
Andere berichteten, dass ihre Suchanfragen plotzlich ergebnislos blieben.
Hungrigen Anwilten mochte dieses Netzwerk gewachsen sein. Zigtau-
sende tauschsiichtiger Netznutzer liefSen es jedoch in kiirzester Zeit kom-
plett zusammenbrechen.

Fiir Jordan Ritter war dies keine grofle Uberraschung. In seiner Zeit
bei Napster hatte er eine Analyse der Gnutella-Netzwerkarchitektur
erstellt und dabei festgestellt: »Gnutella ist buchstiblich ein Broadband-
Killer, es kann problemlos die gesamte Internet-Infrastruktur in die Knie
zwingen.«’ Das Problem lag in der Methode, mit der Gnutella Suchan-
fragen weiterleitete: Wenn jeder einen Suchbegriff an eine Hand voll
Nutzer tibermittelte und diese die Anfrage wiederum an eine Hand voll
anderer Nutzer weiterleiteten, dann wuchs die Zahl der Empfanger
zwangslaufig exponentiell. Je grofer das Netz war, desto frither kam es
damit zum kompletten Datenstau.
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Kazaa: Europas Napster

Niklas Zennstrom und Janus Friis werden diese Entwicklung mit Wohl-
wollen beobachtet haben. Just an dem Tag, an dem Napster in den USA
seine einstweilige Verfiigung aufgebrummt bekam, kiindigten die beiden
Internet-Unternehmer in Amsterdam den Start eines neuen Tauschbor-
sen-Netzwerks an. Kazaa sollte es heifSen. Zennstrom und Friis wollten
daraus so etwas wie ein europiisches Napster machen.'” Der Clou ihrer
Tauschborse: Anders als Napster setzten sie nicht auf zentrale Server,
doch im Unterschied zu Gnutella wollten sie auch nicht ein komplett
dezentrales Netz aufbauen.

Im Kazaa-Netz iibernahmen Rechner mit sehr guter Netzanbindung
— beheimatet beispielsweise in Universitdten oder Firmen mit schneller
Standleitung — die Rolle eines tempordren Servers, auch Supernodes
genannt. Ein normaler Nutzer baute lediglich eine Verbindung zu solch
einem Supernode-Server auf. Der setzte sich wiederum mit anderen
Supernodes in Verbindung und bildete eine zweite Netzwerkebene, tiber
die Suchanfragen schnell und effektiv weitergeleitet werden konnten.
Mit dieser Architektur war Kazaa so verlasslich wie Napster und gleich-
zeitig so wenig kontrollierbar wie Gnutella. Es gab keinen zentralen
Schalter mehr, mit dem das gesamte Netzwerk heruntergefahren werden
konnte.

Zennstrom und Friis hatten dieses Konzept im Frithjahr 2000 zusam-
men mit einem jungen Amsterdamer Programmierer namens Edwin
Medselaar entwickelt. Unter anderen Umstinden hitte Medselaar einen
guten europiischen Gegenentwurf zu Shawn Fanning hergegeben. Fan-
ning programmierte Napster auf einem Dell-Notebook, Medselaar
schwor auf Apple-Produkte. Fanning war nach eigenem Bekunden gro-
Ser Metallica-Fan, Medselaar sammelte seit Jahren elektronische Musik,
insbesondere Frith-Neunziger-Acid-House. Fanning spielte Gitarre,
Medselaar war als DJ in Amsterdams Clubs unterwegs und mischte
zudem in ein paar Techno-Projekten mit. Fanning trug Baseball-Caps
und Schlabbershirts, Medselaar dagegen schicke Trainingsanzuge. Keine
Frage, Kazaas Chef-Programmierer war einfach hipper als der Napster-
Teenager.

Doch die Kazaa-Entwickler hatten es nicht auf Publicity abgesehen.
Schlagzeilentrichtige Auseinandersetzungen wie die mit Metallica tiber-
liefSen sie lieber ihren amerikanischen Kollegen. Friis und Zennstrom
zeigten sich ausgesprochen medienresistent und konzentrierten sich statt-
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dessen lieber auf die wirtschaftliche Seite des Unternehmens. Medselaar
orchestrierte unterdessen abgeschirmt von der Offentlichkeit die Pro-
grammierung der Tauschborse. Bald zeigte sich, dass Kazaa tatsichlich
keinen Vergleich mit Napster scheuen musste. Das Interface war prak-
tisch selbsterklirend. Zudem waren mit Kazaa nicht nur MP3s, sondern
auch Software und elektronische Biicher kinderleicht aufzufinden. Da
das Tauschprogramm eine Datei von mehreren Nutzern gleichzeitig her-
unterladen konnte, landeten bei Breitband-Nutzern selbst ganze Holly-
wood-Filme in vertretbarer Zeit auf der heimischen Festplatte.

Wihrend Shawn Fannings Tauschborse sich Gefecht iiber Gefecht
vor Gericht lieferte, wuchs mit Kazaa still und heimlich ein tibermachti-
ger Konkurrent heran. »Wir erwarteten nicht, dass Kazaa so popular
werden wiirde. Wir haben die Software nie beworben«, weifs Niklas
Zennstrom im Riickblick zu berichten. Stattdessen habe man es eigent-
lich nur als Demo-Plattform fiir die darunter liegende Netzwerktechno-
logie namens Fasttrack entworfen, die an andere Firmen lizenziert wer-
den sollte. »Bei Peer-to-Peer-Technologie geht es nicht um Teenager, die
MP3s herunterladen«, erklirt Zennstrom. »Es ist die dritte Generation
der Internet-Technologie.« Das Ziel der Fasttrack-Technologie sei
immer gewesen, ein grenzenlos erweiterbares, verteiltes Netzwerk zum
Vertrieb von Inhalten zur Verfiigung stellen. Das konne auch Urhebern
nutzen, so Zennstrom.

Napsters Rettung in letzter Minute

Diese zeigten sich jedoch bisher wenig begeistert von der immer grofSer
werdenden Zahl der Tausch-Netzwerke und bekampften sie verbissen.
Napster konnte Ende Juli 2000 das Schlimmste immerhin noch einmal in
letzter Minute abwenden. Kurz vor der ZwangsschliefSung setzte sich die
Tauschborse vor einem Berufungsgericht durch. Der Fall musste noch
einmal neu aufgerollt werden, das Tauschen konnte vorerst weitergehen.
Sehr zum Arger der Plattenfirmen sorgten diese turbulenten Tage fiir
solch einen Rummel, dass die Nutzerzahlen noch einmal deutlich anstie-
gen. So verzeichnete Napsters Website in diesem Monat fast funf Mal so
viele Zugriffe wie im Vormonat und schaffte es damit erstmals in die Top
50 der meistbesuchten Webangebote. In den Charts der Suchmaschine
Lycos stieg Napster sogar auf Platz eins der meistgesuchten Worter auf,
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und Justin Frankels Gnutella sicherte sich auf Anhieb einen beachtlichen
siebten Platz.

Angespornt von diesem Boom starteten zahllose Entwickler auf der
ganzen Welt ihre eigenen Tauschborsen-Projekte. Im August 2000
wurde in New York die Firma Limewire LLC gegriindet, die zu einem
der wichtigsten Entwickler von Gnutella-Software werden sollte. Drei
Monate spiter veroffentlichte ein gewisser Jed McAleb die erste Beta-
Version einer Software namens Edonkey 2000 im Netz. Der irische Pro-
grammierer Ian Clarke startete sein Freenet-Projekt, das die Grundlage
fiir eine unzensierbare, vollig anonyme Peer-to-Peer-Umgebung bilden
sollte. 1!

Gleichzeitig wurde die Diskussion um Napster und dhnliche Tausch-
programme auch unter Musikern immer hitziger. An der Spitze der Geg-
ner hatte sich Metallica mit seiner Sperrungsverfiigung positioniert,
gefolgt von Dr. Dre und seinem Schiitzling Eminem. Der weifSe Rapper
erklarte seinen Fans, er wolle am liebsten jeden P2P-Nutzer eigenhandig
verpriigeln. Zur Tauschborse selbst erklarte er: »Wenn diese Napster-
Scheifle noch grofSer wird, konnte sie den ganzen Zweck des Musikma-
chens vernichten. «12

Unterstitzung bekam Napster dagegen unter anderem von The Off-
spring, Limp Bizkit und Chuck D. Der mit Public Enemy bekannt gewor-
dene Rap-Star nutzte mehrfach seine eigene Internet-Plattform Rapsta-
tion.com, um fiir Napster Stellung zu beziehen. AufSerdem stellte er sich
der Napster-Verteidigung als Zeuge zur Verfiigung. In seiner Aussage
erklirte er unter anderem: »Ich habe absolut nichts dagegen einzuwen-
den, dass meine Musik iiber Napster getauscht wird.«!3 Die Tausch-
borse sei fiir ihn vielmehr eine Art Radio des Digital-Zeitalters und damit
ein willkommenes Promotion-Instrument. Zudem gehe es bei dem Pro-
zess gegen Napster nicht nur um ein paar getauschte MP3s, sondern um
die Zukunft des Musikvertriebs. Sollte es P2P-Netzwerken gelingen, des-
sen verkrustete Strukturen aufzubrechen, dann konnten unabhingige
Bands davon nur profitieren: »Musiker sind nicht linger auf die Unter-
stiitzung der groflen Plattenfirmen angewiesen, um am Musikbusiness
teilzunehmen«, so Chuck D.14

Napster wiirde die Industrie verdndern, das dimmerte langsam auch
seinen Gegnern. Doch noch rechnete niemand damit, dass die beiden Sei-
ten sich bereits viel naher standen, als es den Anschein hatte.
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Anmerkungen

(1]

(2]

(3]

(7]
(8]
1]

[10

—_—

»Hello world« ist eine der Grundiibungen vieler Programmiersprachen-
Einfuhrungsbiicher. Meist ist damit ein einfaches Programm gemeint, das
nicht mehr bewerkstelligt, als die Zeichenfolge »Hello world!« auf dem
Monitor auszugeben.

Scour.com begann im Dezember 1997 als Web-basierte Multimedia-Such-
maschine. Nachdem Napster mit seiner Tauschborse Millionen von Nutzer
anzog, begann auch Scour, ein Tauchborsen-Programm zu vertreiben.
»Scour Exchange« machte sich schnell als »Napster mit Filmen« einen
Namen, wurde aber auch genau so schnell von Plattenfirmen und Filmstu-
dios verklagt. Ende 2000 ging der Firma aufgrund der rechtlichen Ausein-
andersetzungen das Geld aus, der Betrieb wurde eingestellt. Mittlerweile ist
die Firma mit einem neuen Besitzer zu einer legalen Tauschborse mit kopier-
geschiitzten Inhalten geworden. MP3.Lycos.com fungiert nach wie vor
unverdndert als Web-basierte Suchmaschine fiir legale wie illegale MP3s.
Scott versuchte sich nach Napsters Erfolg zwischenzeitlich vergeblich
daran, ein legales P2P-Distributionsmedium fur Filme namens Applesoup
aufzubauen. Mittlerweile vernetzt er mit seiner Website Ryze.com
Geschiftsleute — ganz ohne Download-Moglichkeit.

Siehe dazu auch Kapitel 4: Der Krieg gegen die Konsumenten.

Zitiert nach Rich Menta: RIAA sues Music Startup Napster for 20 Billion,
MP3Newswire.net vom 9.12.1999, online unter:
http://www.mp3newswire.net/stories/napster.html.

Der Name Gnutella basiert auf dem rekursiven Akronym GNU, das in
Langform fiir »GNU is not Unix« steht und seit 1984 fur das frei entwi-
ckelte Unix-Derivat benutzt wird, sowie natiirlich dem Brotaufstrich
Nutella. Die Kombination ist offensichtlich ein Witz, zeigt jedoch, was
Frankel mit Gnutella erreichen wollte: eine Tauschborse, die von der Open-
Source-Gemeinde weiterentwickelt wird und dabei so siichtig macht wie der
bekannte Haselnussaufstrich.

What is Gnutella? online verfiigbar zum Beispiel unter: http://koeln.ccc.de/
archiv/hackschiffseiten/information/what_is_gnutella.html.

Zitiert nach Janko Rottgers: Napster wird stillgelegt, Telepolis, 27.7.2000,
online unter: http://www.heise.de/tp/deutsch/inhalt/musik/8442/1.html.
Jordan Ritter: Why Gnutella can’t scale. No, really. Online unter:
http://www.darkridge.com/~jpr5/doc/gnutella.html.

Urspriinglich gehorte zu diesem Plan auch die Idee, Rechteinhaber fur die
Verwendung ihrer Musik zu entschidigen. Dabei gingen Friis und Zenn-
strom davon aus, wie Radios nur Geld an die Verwertungsgesellschaften,
nicht jedoch an die Plattenfirmen abfiihren zu mussen. Die niederlandische
Gema-Schwester Buma/Stemra wollte sich jedoch auf einen solchen Deal
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nicht einlassen und strengte stattdessen eine Klage gegen die Firma der
beiden Entwickler an. Im Mirz 2002 unterlag die Verwertungsgesellschaft
jedoch vor Gericht mit dem Versuch, Zennstrom und Friis fiir die Hand-
lungen ihrer Nutzer verantwortlich zu machen. Mittlerweile hat Kazaa den
Eigentiimer gewechselt und strebt ein etwas anderes Modell einer Urheber-
verglitung an. Mehr dazu in Kapitel 10.

[11] Siehe dazu auch das Interview mit Ian Clarke im Kapitel 12.

[12] Eminem disses Napster, Dotmusic vom 19.5.2000, online unter:
http://www.dotmusic.com/news/technology/May2000/news13968.asp.

[13] Declaration of Chuck D in Support of Defendand Napster’s Opposition to
Plaintiff’s Motion for Preliminary Injunction, 26.7.2000. Online unter:

http://news.findlaw.com/hdocs/docs/napster/napster/dec_chuckd.pdf.
[14] Ebd.
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Napsters Niedergang

Bertelsmanns vergeblicher Versuch,
mit Tauschhorsen Geld zu machen

»Seien wir ehrlich: Napster ist cool. « So richtig konnten die Besucher der
Kolner Musikmesse Popkomm ihren Ohren nicht trauen, als Bertels-
manns Chef Thomas Middelhoff ihnen im August 2000 diese Weisheit
verkiindete. Klar, auch an der Popkomm war der Wandel nicht spurlos
vorbeigegangen. Deutschland befand sich in der letzten Hochphase des
Dotcom-Booms. Wer sich aufs Messeparkett wagte, spiirte dies deutlich:
Rund 25 Prozent der Aussteller stammten aus der Internetwirtschaft.
Uberall warben MP3-Plattformen, Online-Shops und virtuelle Plattenfir-
men um Aufmerksamkeit. Einige Dotcoms hatten gleich so viel in ihren
Messestand investiert, dass sie die klassischen Platzhirsche MTV und
Viva miithelos in den Schatten stellten.

Digital war uniibersehbar, Alltag war es fir die meisten Vertreter der
klassischen Musikwirtschaft aber noch lange nicht. Die »Neuen« wur-
den kritisch bedugt. Hinter vorgehaltener Hand schlossen einige bereits
Wetten dariiber ab, wer von ihnen denn bald Pleite gehen wiirde. Das
Internet war vielen Musikwirtschafts-Insidern immer noch suspekt, und
daran hatten Napster und Co. nicht eben einen geringen Anteil. Tags
zuvor hatte ihnen Thomas Stein von Bertelsmanns Plattenfirma BMG
noch erklirt, er erwarte sich von dem Urteil gegen Napster »einen Mei-
lenstein im Kampf gegen den Musikdiebstahl im Internet.«! Und jetzt
wollte ihnen ausgerechnet Steins Chef weismachen, Napster sei eine tolle
Sache?

Doch Thomas Middelhoff lief§ sich davon nicht weiter irritieren. »Sie
werden diese Technologie nicht mehr stoppen kénnen«, erklarte er sei-
nen Zuhorern frohlich grinsend. Er prophezeite, die traditionellen
Geschiftsmodelle der Branche wiirden durch das Internet kollabieren —



und schien daran offenbar seinen Spaf§ zu haben. Das Netz sei von der
Industrie viel zu lange unterschitzt worden. Jetzt hitten die Tauschbor-
sen die Branche aufgeschreckt, aber leider auch in eine Verteidigungspo-
sition gebracht. Middelhoff lief§ jedoch keinen Zweifel daran, dass er
Abwehr nicht fir das richtige Rezept im Umgang mit Napster hielt.
»Filesharing wird es immer geben. Die Musikindustrie ist aufgefordert,
daraus ein legales Geschift zu machen. «

»Die Napster-Nutzer sind keine Kriminellen«, verkiindete er zudem.
Wer viel Musik aus dem Netz lade, gehore auch zu den Vielkaufern im
Plattenladen. Dann verlief§ Middelhoff den Text seines Manuskripts und
verstieg sich fiir einige Momente in den wohl merkwiirdigsten Teil seiner
Rede. Man solle sich einmal vorstellen, forderte der Bertelsmann-Chef
seine Zuhorer auf, wie viel Napster als borsennotiertes Unternehmen
wert sei. Wohlgemerkt: Zu diesem Zeitpunkt verdiente Napster lediglich
ein paar Dollar mit dem Verkauf von T-Shirts. Die Tauschborse selbst
brachte dem Unternehmen keinen einzigen Cent. Doch Middelhoff war
sich sicher: Mit seinen 37 Millionen registrierten Nutzern kdme Napster
an der Borse schnell auf mehrere Milliarden.

Spatestens zu diesem Zeitpunkt hatte Middelhoff viele seiner Zuho-
rer komplett verloren. Verwirrt liefSen sie den Rest der Rede an sich vor-
beirauschen, horten kaum noch zu, als Middelhoff zum Schluss noch
ernst vor rechtsextremer Musik warnte — nur, um dann wieder zu seinem
Gewinner-Licheln zuriickzukehren und zu fragen: »Gibt es denn etwas
Schéneres, als in diesen Tagen im Musikbusiness zu sein?«> Was war
blof§ mit diesem Mann los?

Bertelsmanns Napster-Coup
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Ganz einfach: Wie Millionen anderer Nutzer war auch Thomas Middel-
hoff vom Napster-Fieber erfasst worden. Anders als der gewohnliche
MP3-Fan schielte er dabei jedoch auf das wirtschaftliche Potenzial des
Unternehmens. Napster war fur Middelhoff so etwas wie ein zweites
AOQOL. Bei dem US-Internet-Provider hatte er schon einmal den richtigen
Riecher gehabt und friihzeitig in dessen Europa-Expansion investiert.
Der Netzboom und das Wachstum AOLs verschafften Bertelsmann
schliefSlich Milliarden. Middelhoff wollte dies nun mit den Millionen
von Tauschborsen-Nutzern wiederholen.
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Seit dem Sommer 2000 versuchte Bertelsmann deshalb, in Verhandlun-
gen mit Napster einzutreten. Das schlagende Argument: Der Medienriese
hatte Geld, das die Klagen-geplagte Tauschborse dringend brauchte.
Napster wiederum hatte Millionen von Musikfans, die Bertelsmann
gerne zu Kunden machen wollte. In den Wochen nach der Messe arbei-
teten Bertelsmanns E-Commerce-Manager mit Hochdruck daran, die
Zusammenarbeit unter Dach und Fach zu bringen. Intern hief$ das Pro-
jekt »Thunderball« — ganz so wie ein James-Bond-Film aus dem Jahr
19635, in dem bose Terroristen die Welt mit einer entfithrten Atombombe
erpressen.

Anders als im Film ging die Bombe diesmal allerdings hoch. Am
31.10.2000 verkiindete Bertelsmann zur Uberraschung der gesamten
Branche, mit Napster kooperieren zu wollen. Auf einer improvisierten
Pressekonferenz traten Middelhoff und sein Kollege Andreas Schmidt
von Bertelsmanns Internet-Einheit BeCG gemeinsam mit Shawn Fanning
und dem damaligen Napster-CEO Hank Barry vor die Kameras. Middel-
hoff erklarte: »Wir haben einen Weg gefunden, in Zukunft ein Abonne-
ment-basiertes Modell zu betreiben.«> Napsters Hank Barry erginzte:
»Dies stellt eine Chance fiir die gesamte Musikindustrie dar, neue
Mirkte zu erschlieffen und dabei die Interessen der Musiker und der
Konsumenten gleichermafen zu bedienen.«* Dann iiberreichte Shawn
Fanning Middelhoff zum Dank fiir sein Engagement ein Napster-T-Shirt.
Der posierte damit breit grinsend vor der Kamera. Fanning stand
lachend daneben, Schmidt schnappte sich ebenfalls ein Shirt und nahm
Barry in den Arm. Vier feixende Jungs mit ihrem neuen Spielzeug — das
Bild ging um die Welt.

In einem internen Rundschreiben erklarte Middelhoff seinen Mitar-
beitern am gleichen Tag, dieser Schritt gidbe Bertelsmann die Chance,
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Fiihrer im Weltmusikmarkt wie auch im E-Commerce-Business zu wer-
den. »Die Partnerschaft mit Napster stellt einen Meilenstein fur die
Musikindustrie und den digitalen Vertrieb von Musik iibers Internet
dar«, so Middelhoff. Napster biete die grofite Musik-Datenbank der
Welt an. Zwar werde das System bisher zumeist illegal genutzt, doch
man wolle Napster den Ubergang zu einem rechtmifligen Geschiftsmo-
dell ermoglichen. »Die Herausforderung besteht darin, die Offenheit,
Vielfalt und den Komfort des Systems zu erhalten und gleichzeitig die
berechtigten Interessen von Musikern und Plattenfirmen zu beriicksich-
tigen.« Middelhoff lud ausdriicklich alle Labels ein, Napsters zukunfti-
ges Modell zum Vertrieb ihrer Inhalte zu nutzen. Fast mahnend setzte er
hinzu: »Eins ist sicher: Filesharing-Technologien werden auch in
Zukunft genutzt, egal, wie der Napster-Prozess ausgeht. «>

Wie Napsters Zukunft denn nun im Detail aussehen sollte, blieb an
diesem Tag jedoch weitgehend unbeantwortet. Klar war, dass die
Tauschborse zu einem legalen Abo-Dienst umgebaut werden sollte. Fest
stand auch, dass Napster einen Kredit von Bertelsmann bekommen
wiirde. Im Gegenzug sicherte sich Bertelsmann die Moglichkeit, die
Tauschborse nach einer gelungenen Transformation mehrheitlich zu
iibernehmen. AufSerdem hatte der Medienkonzern erklart, die Klage
gegen Napster fallen lassen zu wollen, sobald die Umwandlung zu einem
legalen Angebot vollbracht sei. Dariiber hinaus gab es widerspriichliche
Geriichte und nur wenige Details.

Die Reaktionen auf den Coup waren denn auch gemischt. RIAA-Pri-
sidentin Hillary Rosen befand, dies sei eine willkommene Entwicklung.
Gleichzeitig erklarte sie: »Die heutige Anktindigung beendet nicht das
Gerichtsverfahren.« Sie bezeichnete den Prozess als wichtige Botschaft
an Technologie-Entwickler und Venture-Kapitalisten. Dessen Essenz:
Wer nicht nach den Spielregeln spielt, wird bestraft — daran dndert auch
eine Kooperation mit dem grofsten Medienkonzern der Welt nichts. »Ich
bin froh, dass Napster diese Botschaft verstanden hat«, so Rosen.®

Middelhoff zeigte sich dennoch siegesgewiss. Gegeniiber der New
York Times erklirte er, er habe die Chefs der anderen Medien- und
Entertainment-Konzerne davon iberzeugen konnen, dass man an File-
sharing nicht mehr vorbeikomme. Doch der Sony-Vorsitzende Nobuyuki
Idei nutzte das Wall Street Journal zum Widerspruch. In Bezug auf ein
Napster mit Abo-Gebiihr erklirte er: » Thomas glaubt, dass dies ein rea-
lisierbares Business-Modell ist, aber ich bin davon nicht iiberzeugt.«”
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Nicht ganz iiberzeugt waren offenbar auch einige Fiihrungskrafte im
eigenen Haus. In einem Memo an seine Mitarbeiter gab sich BMGs CEO
Strauss Zelnick noch vorsichtig zuversichtlich: »Wir hoffen, dass dieses
neue Business-Modell die Unterstiitzung der anderen Musikkonzerne
gewinnen und ein wertvolles Promotion-Tool fir die gesamte Musikin-
dustrie wird.«® Intern soll der Deal allerdings fiir einige Verstimmungen
gesorgt haben. So wird berichtet, dass sich die Verhandlungen mit Naps-
ter nur deshalb so lange hinzogen, weil die BMG mit einem ersten Ergeb-
nis nicht einverstanden war und verlangte, die Klage bis zum Ende des
kostenlosen Tauschens aufrechtzuerhalten. Kurz nach dem Napster-
Deal verliefSen Strauss Zelnick sowie funf weitere BMG-Manager das
Unternehmen. Mit Napster hatte offiziell keiner dieser Abginge zu tun —
doch fiir Beobachter war klar: Bei der BMG hing seit Middelhoffs Coup
der Haussegen schief.

Abginge gab es auch bei Napster. Einen Tag bevor Thomas Middel-
hoff vor den Kameras mit Shawn Fanning scherzte, reichte Jordan Ritter
seine Kiindigung ein. Ein symboltrichtiges Datum, konnte man meinen.
Ritter will heute allerdings von den damaligen Konflikten nichts mehr
wissen und gibt sich versohnlich. Eine personliche Entscheidung sei das
gewesen, erklirt er rickblickend, und fiigt hinzu: »Ich begann mich
abzunutzen.« Trotz seines exponentiellen Wachstums war Napster
immer noch das kleine Startup mit insgesamt fiinfzig Angestellten. Der
Kreis derer, die sich um die technische Seite der Tauschborse kiimmer-
ten, war seit der Griindung der Firma praktisch kaum gewachsen.
»Wenn drei oder vier Leute fur eine Nutzerbasis von 30 Millionen ver-
antwortlich sind, verlierst du wirklich deine Energie und deinen Enthu-
siasmus — egal, wie aufregend es ist.« Die anhaltenden juristischen Aus-
einandersetzungen taten ihr Ubriges. »Wenn du immer wieder verklagt
wirst, frisst es dich irgendwann auf«, so Ritter.

Der Einzug der Deutschen

Dafir hatte Napster mit Bertelsmann auch eine ganze Reihe von neuen
Freunden gewonnen. Fiir einen juristisch einwandfreien Neustart wiirde
Napster die Lizenzen der Plattenfirmen bendtigen. Um diese zu gewin-
nen, brauchte man Kopierschutzmechanismen. Zahlreiche Digital-
Rights-Management-Unternehmen umworben Napster, um ihre Losun-
gen anzubieten. Interessanterweise gehorte dazu auch eine Firma, die
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offiziell Distanz zu der Tauschborse wahrte: Im November 2000 reiste
eine Reihe von Sony-Ingenieuren aus Tokio nach Kalifornien, um Nap-
ster das firmeneigene OpenMG-Kopierschutzsystem ans Herz zu legen.

Wie alle existierenden Rights-Management-Systeme hatte dieses
jedoch eine entscheidende Schwiche: Es basierte darauf, dass eine Firma
ihre eigenen Inhalte schiitzte und dann seinen Kunden Zugriff darauf
gab. Napster plante jedoch, den alten Tauschborsengedanken beizube-
halten. Nutzer sollten die Moglichkeit haben, Inhalte selbststindig in das
System einzuspeisen — jedenfalls, wenn Napster fir diese Inhalte die noti-
gen Rechte besafy. Im Falle eines klassischen DRM-Systems hitte dies
bedeutet, die komplette Sicherheitstechnik in die Hande des jeweiligen
Noutzers zu legen — ein Risiko, das niemand eingehen wollte. Stattdessen
entschied sich Napster dafir, gemeinsam mit der Bertelsmann-Tochter
Digital World Services (DWS) einen komplett auf die Napster-Architek-
tur angepassten Kopierschutz zu entwickeln. Im November arbeiteten
beide Firmen gemeinsam einen grundsitzlichen Plan fur das neue Sicher-
heitssystem aus, wenig spater schickte DWS einige Programmierer direkt
in die Napster-Zentrale. Deren Auftrag: die Implementierung eines
Public-Key-Kryptographiesystems, wie man es beispielsweise von der E-
Mail-Verschliisselungssoftware PGP kennt.”

Das neue Napster sollte dem alten Tauschborsen-Modell so dhnlich
sein wie moglich. Vereinfacht lasst sich der damalige Ansatz ungefahr so
beschreiben: Gibt ein Nutzer A eine MP3-Datei iiber das System zum
Tausch frei, dann bleibt sie auf seiner Festplatte auch erst einmal als
MP3-Datei erhalten. Will nun ein anderer Nutzer B diese Datei herunter-
laden, dann schickt er Nutzer A seinen offentlichen Schliissel. Dessen
Rechner verschliisselt damit den Song individuell fiir Nutzer B und wan-
delt ihn dabei ins Napster-eigene NAP-Dateiformat um. Nachdem dieser
sich den Song heruntergeladen hat, entschliisselt sein Napster-Programm
ihn nur temporir fiir jede Wiedergabe. Eine Weitergabe des Songs aufSer-
halb der Tauschborse ware zwecklos, da niemand aufSer B darauf zugrei-
fen kann.

Innerhalb der Napster-Belegschaft waren diese Pliane allerdings
hochst umstritten. Gerade die Programmierer konnten sich nur schwer
an den Gedanken gewohnen, vom Konzept der anarchischen Tausch-
borse ohne jeden Kopierschutz Abschied zu nehmen. In manch einem
Meeting kam es zu lautstarken Diskussionen. »Die Deutschen«, wie das
DWS-Team bei Napster genannt wurde, hatten es dabei wahrlich nicht
leicht. Manch einer warf ihnen ein zorniges » Musik muss frei bleiben«
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an den Kopf. Insgesamt zeigte sich die Belegschaft gegeniiber den Bertels-
mann-Plinen sehr skeptisch.

Die Geschiftsfitlhrung wiederum war zwar sehr an einem Abo-
Modell interessiert, in vielen Punkten jedoch eher unbedarft. » Die Firma
war es gewOhnt, dem Endkunden gegeniiber keine Verpflichtungen zu
haben«, erklart dazu im Riickblick Christian Twellmann, der ab Dezem-
ber fiir DWS bei Napster arbeitete. Seine zu diesem Zeitpunkt rund 40
Millionen Nutzer hatte die Tauschborse mit einem Programm an sich
gebunden, das ganz offenherzig als Beta-Version bezeichnet wurde.
Unfertig, zum 6ffentlichen Test freigegeben fiir Millionen. Uber Fehler
machte man sich nicht wirklich Gedanken, irgendjemand wiirde sie
schon finden. »Jetzt sollten aus all diesen Nutzern plotzlich Kunden wer-
den«, so Twellmann. Die wahre Bedeutung dieses Unterschieds schien
bei Napster noch niemand so richtig zu verstehen.

Erschwerend kam das schnelle Wachstum der Firma hinzu. In nicht
viel mehr als einem Jahr war aus Shawn Fannings »Hello World «-Pro-
jekt ein Unternehmen mit 50 Angestellten geworden. Als dann das Geld
von Bertelsmann eintraf, wurden noch einmal rund 30 Personen einge-
stellt. Das Management zeigte sich von dieser Situation uberfordert.
Plotzlich existierten fiir viele Dinge keine klaren Ansprechpartner mehr.
Im Angesicht der Moglichkeit, bald Millionen mit Abonnements einzu-
nehmen, wurden zudem aus kleinen Differenzen heftige Grabenkdmpfe.
Fiir Napsters Mitarbeiter und das DWS-Team wurden damit selbst ein-
fache Entscheidungen zum Gegenstand von Machtspielen. Letztlich habe
man sich zur eigenen Sicherheit auch fiir kleinste Anderungen immer erst
eine Bestatigung per E-Mail einholen miissen, weif§ Christian Twellmann
zu berichten. Die Stimmung innerhalb der Firma sei in dieser Zeit sehr
gereizt gewesen. »Da flogen die Fetzen«, so Twellmann.

Schlechte Nachrichten und ein groBziigiges Angehot

Im Februar 2001 musste die Tauschborse eine weitere Schlappe vor
Gericht einstecken. Das Berufungsgericht, das Napster rund sieben
Monate zuvor in letzter Sekunde gerettet hatte, gab Richterin Patel nun
doch in den meisten Punkten recht. Dabei bemerkten die Richter auch,
dass Napster bereits zu einem wichtigen Faktor in dem sich herausbil-
denden Online-Musikmarkt geworden war: »Die Zugriffsmoglichkeit
auf kostenlose Downloads tiber das Napster-System schadet notwendi-
gerweise den Versuchen der Copyright-Inhaber, fir die gleichen Down-
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loads Geld zu verlangen. «1? Napsters Verteidigungs-Argumente wurden
im Urteil des Gerichts fast vollstindig zuriickgewiesen.

Allerdings stellten die Richter auch fest, dass die einstweilige Verfi-
gung zu weit ausgelegt gewesen sei. Sie verlangten, dass auch die Platten-
firmen ihren Teil zu einem Copyright-freundlichen Napster-System bei-
tragen sollten — etwa, indem sie die Tauschborse genau dariiber
unterrichteten, welche ihrer Songs unberechtigt tiber Napster getauscht
wirden. Napsters Schicksal lag mit der Entscheidung des Berufungsge-
richts abermals in den Hinden jener Richterin, die der Firma einige
Monate zuvor vorgeworfen hatte, mit der Tauschborse ein Monster
erschaffen zu haben. Keine guten Aussichten also.

Die Belegschaft der Tauschborse begegnete solchen Nachrichten
zunehmend mit Teilnahmslosigkeit. Zwar gab es jedes Mal ein allgemei-
nes Aufatmen, wenn ein Gerichtstermin noch Chancen offen liefS. Doch
insgesamt setzte sich eine fatalistische Stimmung durch. Vielen war
bereits klar, dass die Plattenfirmen einen ibermachtigen Gegner darstell-
ten, gegen den man nicht gewinnen konnte. Napsters Nutzer dagegen
reagierten auf das Urteil abermals mit einem fanatischen Ansturm auf die
Tauschborse. Die Server liefen auf Hochlast, Napster verzeichnete Besu-
cherrekorde. Einige MP3-Fans berichteten sogar frustriert, sich wegen
der Uberlastung des Systems gar nicht erst einloggen zu kénnen.

Middelhoff hatte Anfang des Jahres 2001 vollmundig angekiindigt,
bereits zum ersten Juli mit dem Abo-Angebot starten zu wollen. Doch die
dafiir notigen Lizenzen der anderen Plattenfirmen hatte er noch nicht,
und die Gerichtsentscheidung gab den Verhandlungen einen weiteren
Déampfer. Bertelsmanns Problem: Die Musikwirtschaft wollte sich auf
Gespriche erst einlassen, wenn der unkontrollierte Austausch von MP3s
tiber das System gestoppt war. Die Nutzer wiirden jedoch bei jeder
Betriebsunterbrechung schnell zu einer anderen Tauschborse abwandern.
Um sich aus dieser Klemme zu befreien, wagten Napster und Bertels-
mann kurz nach Verkiindung des Urteils einen ungewohnlichen Vorstofs.

Auf einer gemeinsamen Pressekonferenz erklarten Middelhoff und
Barry, der Musikindustrie eine Milliarde Dollar firr die Lizenzierung
ihrer Kataloge anzubieten. Das Geld sollte tiber fiinf Jahre hinweg auf-
geteilt werden. Die grofSen Labels wiirden demnach 150 Millionen Dol-
lar pro Jahr bekommen, 50 Millionen Dollar sollten in die Taschen klei-
nerer Indie-Labels wandern. Einzige Gegenbedingung: die Einstellung
des Gerichtsverfahrens. Bertelsmanns E-Commerce-Chef Andreas Schmidt
erklarte dazu: »Es ist an der Zeit, dass die Industrie ihre Waffen im Inte-
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resse der Konsumenten und Musiker niederlegt.«'! Middelhoff pflich-
tete ihm bei und nannte Napsters Umbau eine grofSe historische Chance
fiir die gesamte Branche.

Die Reaktion der Industrie war erwartungsgemaf$ ablehnend. Sony
erklarte, es sei offensichtlich, dass Napsters Vorschlag fiir eine Industrie,
die jahrlich 40 Milliarden Dollar umsetze, keinen Sinn mache. RIAA-Pri-
sidentin Hillary Rosen empfahl der Firma, doch lieber dem Gerichtsurteil
zu folgen, anstatt Geschaftsverhandlungen tiber die Medien zu fiithren.
AOL Times Warners COO Richard Parsons erklirte kurz und biindig:
»Sie miissen den Betrieb einstellen — dann kénnen wir verhandeln.«!?
Zugegeben, die Summe schien schon etwas dubios, roch geradezu nach
einem PR-Coup. Noch war vollig unklar, wie viele Napster-Nutzer denn
tatsdchlich die von der Firma anvisierten monatlichen Abo-Beitrige von
fiinf bis zehn Dollar zahlen wollten. Um wirtschaftlich auch nur halbwegs
Sinn zu machen, hitte sich Napster nach diesem Vorschlag auf Anhieb
drei bis vier Millionen Nutzer sichern mussen - fiir eine Firma mit weni-
ger als 100 Mitarbeitern ein praktisch aussichtsloses Unterfangen.

Immer Arger mit den Haustieren

Zu allem Uberfluss hatte Bertelsmann in dieser Zeit noch mit einem ganz
anderen Problem zu kdmpfen. Ende Februar berichtete die Hamburger
Wirtschaftszeitung Net Business, der Medienkonzern entwickle neben
Napster insgeheim noch eine zweite Tauschborse namens Snoopstar. Fir
Bertelsmann kam die Meldung inmitten der schwierigen Verhandlungen
mit den Plattenfirmen mehr als ungelegen. In einer offiziellen Stellung-
nahme wiegelte man deshalb ab, erklirte, bei Snoopstar habe es sich nur
um ein voriibergehendes Experiment gehandelt. Doch die Nachricht von
Bertelsmanns geheimem P2P-Experiment hatte sich langst um die ganze
Welt verbreitet, war tiber Nacht zur PR-Katastrophe geworden. Was
war geschehen?

snoopstar

Snoopstar: Eine Mischung aus Napster und Middelhoff
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Bertelsmann hatte insgeheim seit dem Sommer 2000 an einer eigenen
Tauschborsen-Strategie gearbeitet. Unter Aufsicht der Bertelsmann-
Tochter BeCG wurde dazu in Hamburg die Snoopstar GmbH als unauf-
falliges P2P-Forschungslabor gegrundet. 15 Mitarbeiter, die meisten von
ihnen Programmierer, sollten dem Medienkonzern in Sachen Tauschge-
schiften auf die Spriinge helfen. Sie analysierten fiir Bertelsmann die
Technologie hinter Napster, installierten testweise gar zwei so genannte
Open-Napster-Server, um deren Funktionsweise besser zu verstehen. Als
Logo wihlte das Unternehmen einen breit grinsenden Hund, der glei-
chermaflen an Napsters Katze wie auch an Napster-Fan Thomas Middel-
hoff erinnerte.

Im August 2000 stellte Snoopstar dann einen jungen Hamburger
Tauschborsen-Programmierer namens Mark Essien an. Essien hatte
zuvor in FEigenregie einen Gnutella-Client namens Gnumm program-
miert, auf dessen Grundlage dann bei Snoopstar eine eigene Tauschsoft-
ware entwickelt wurde. Diese Arbeit ging still und heimlich auch nach
der Kreditvergabe an Napster weiter. Snoopstar sollte so etwas wie Ber-
telsmanns Notfall-Losung sein. Eine Reserve, die man aktivieren wollte,
wenn Napster geschlossen worden oder gar Pleite gegangen ware. Fur
solch einen Fall sah der Plan der Giitersloher vor, sich als einflussreichs-
ter Kreditgeber den wertvollen Namen der Tauschboérse zu sichern und
sie mit Snoopstar-Technik wiederzubeleben.

Anfang Februar 2001 veroffentlichte Snoopstar schliefflich eine erste
Beta-Version seiner Software. Dabei handelte es sich um ein Multi-Netz-
werk-Programm, mit dem sich mehrere Tauschborsen gleichzeitig durch-
suchen lieflen. Der Test war auf 1000 Teilnehmer begrenzt, dennoch
berichtete der IT-Newsticker heise.de tiber das als »Power-Napster fiir
Dauer-Sauger« bezeichnete Angebot. Einer der heise.de-Leser bemerkte
schliefSlich, dass Snoopstar offenbar zu Bertelsmann gehorte, und fragte
sich: »Was das nun wieder zu bedeuten hat?«!3

Bei Bertelsmann war die Antwort darauf klar: nichts Gutes. Zwar
war Snoopstar-Mitarbeitern bewusst, dass ihre Verbindung zu Bertels-
mann nicht lange ein Geheimnis bleiben wiirde. »Vielleicht haben das
einige Leute bei Bertelsmann nicht realisiert«, bemerkt ein ehemaliger
Snoopstar-Mitarbeiter dazu heute. Beim Giitersloher Medienkonzern
bekam man plotzlich kalte Fifle und wies die Hamburger P2P-Tochter
an, das Experiment so schnell wie moglich zu stoppen. Dank eines zen-
tralen Aktivierungsservers konnten die verbreiteten Testprogramme kur-
zerhand abgeschaltet werden. Innerhalb weniger Tage entfernte die
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Firma zudem jeden Hinweis auf ihre Geldgeber aus dem Netz. Doch als
heise.de abermals tiber Snoopstars Programm berichtete, war die Bertels-
mann-Verbindung bereits offenkundig. Bis zur unheilvollen Net-Busi-
ness-Schlagzeile waren es dann nur noch ein paar Schritte. Bertelsmann
erklirte daraufhin das Snoopstar-Experiment offiziell fur beendet, und
die firmeneigene P2P-Schmiede ging erst einmal auf Tauchstation.

Schweinelatein und Protestmarsche

Am 5. Mirz 2001 entschied Richterin Marilyn Hall Patel, dass Napster
unberechtigt angebotene Stiicke aus seinem Angebot herausfiltern miisse.
Die Plattenfirmen sollten dazu Listen mit zu sperrenden Songs an die
Tauschborse iibermitteln. Napster handelte prompt. Innerhalb von zwei
Wochen sperrte die Tauschborse 1,3 Millionen Dateien. Einige gewiefte
Napster-Nutzer reagierten auf die Filterungen, indem sie die Dateinamen
bewusst verdnderten — etwa durch eine Umwandlung in die Kinder-
Geheimsprache »Pig Latin«. Das Schweinelatein lief§ aus Madonna.mp3
Adonnam.mp3 werden, und aus Metallica.mp3 Etallicam.mp3 - und
schon konnten die gefilterten Dateien wieder ungehindert ausgetauscht
werden. Napster reagierte darauf mit neuen Sperrungen, was die Nutzer
wiederum zu neuen Tricks anregte. Einige Nutzer lieferten sich so tiber
Wochen kleine Katz- und Maus-Spiele mit Napsters Technikern. Zwi-
schenzeitlich beschiftigte die Tauschborse mehr als 50 Personen allein
damit, unberechtigte Musik aus dem Angebot auszufiltern.

Viele Nutzer reagierten auf die Filterungen, indem sie sich nach Alter-
nativen umschauten. Doch nicht jeder wollte Napster kampflos aufge-
ben. Einige besonders engagierte Fans versuchten, die Tauschborse in
ihren Auseinandersetzungen mit der Musikwirtschaft mit E-Mail-Kam-
pagnen und Briefen an Kongressabgeordnete zu unterstiitzen. Die
Tauschborse nutzte dies aus, indem sie ein »Napster Action Network «
schuf. Anfang April mobilisierte sie ihre engagiertesten Fans dariiber zu
einem »Marsch auf Washington«, um dort wihrend einer Kongressan-
horung zum Thema Musik im Netz fiir Napster zu demonstrieren. In
klassischer Aktivisten-Manier wurden dazu Teach-Ins und Solidaritats-
konzerte organisiert.

Doch auch der grofe offentliche Zuspruch konnte nicht verbergen,
dass Napster seine besten Tage bereits hinter sich hatte. Die Washing-
toner Anhorung machte mehr als deutlich, dass sich auch der Fokus der
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Politik langst verschoben hatte. Im Zentrum standen nun die Bemiihun-
gen der groflen Plattenfirmen, ihre eigenen Download-Plattformen auf-
zubauen. RIAA-Prisidentin Hillary Rosen ging sogar so weit zu verkiin-
den: »Napster war aufregend. Aber das sind Geschichten von gestern. « 4
Immerhin konnte die Tauschborse Worte der Unterstiitzung von Sheryl
Crow verbuchen. Die Musikerin erkldrte: »Mein anfanglicher Wider-
stand gegeniiber den neuen Online-Services basierte darauf, dass diese im
Rahmen des Begriffs der Piraterie debattiert wurden. Mit diesem Label
versehen sorgten [die Angebote] verstindlicherweise fiir eine Welle der
Panik in der Kunstler-Community. Aber ich habe mittlerweile realisiert,
dass diese so genannte Piraterie der Mehrheit der Kiinstler sogar gehol-
fen hat.«1®

Napster nutzten solche Worte des Zuspruchs nur noch wenig. Uber
Wochen lieferte sich die Tauschborse Auseinandersetzungen mit den
Plattenfirmen uiber die Effektivitat der Filter. Schliefflich kam der 1. Juli.
Eigentlich hatte dies fiir Napster der Tag eines Neuanfangs sein sollen.
Thomas Middelhoff hatte wiederholt erklirt, zu diesem Datum den Abo-
Betrieb starten zu wollen. Stattdessen zog Napster an diesem Tag den
Stecker, um einer gerichtlich angeordneten SchliefSung zuvorzukommen.
Zwar konnten sich die Nutzer noch einloggen, doch der zentrale Suchin-
dex war komplett abgeschaltet. Zwei Wochen spater entschied dann
Richterin Patel, dass Napster seinen Betrieb nicht wieder aufnehmen
diirfe.

Ende Juli wagte Bertelsmann einen letzten verzweifelten Versuch, das
Steuer doch noch herumzureiflen. Napsters CEO Hank Barry wurde
durch Konrad Hilbers ersetzt, der sich zuvor als Manager bei Bertels-
manns Plattenfirma BMG seine Brotchen verdient hatte. Gegeniiber dem
Stern-Magazin gab sich Hilbers noch ganz siegesgewiss: »Napster ist
nicht tot. Der Name ist sehr wertvoll, und wir arbeiten mit Hochdruck
daran, daraus ein funktionierendes Unternehmen zu machen.«'® Doch
intern hatte Hilbers mit gravierenden Problemen zu kampfen. Zwar war
die neue Napster-Software praktisch einsatzbereit, auch die DRM-Kom-
ponente funktionierte einwandfrei. Dafiir bereiteten die Filterfunktionen
dem Unternehmen nach wie vor Probleme.

Grundsatzlich sollte Napster nach seinem Neustart mit einer dreitei-
ligen Filterliste arbeiten. Sobald ein Nutzer eine MP3-Datei in das Sys-
tem einspeisen wollte, wurde von dieser ein so genannter akustischer Fin-
gerabdruck erstellt.!” Die dabei gewonnenen Daten sollten dann den
Abgleich mit drei internen Filterlisten ermoglichen. Fand sich der Song
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auf der »weiffen Liste« wieder, dann durfte er iber Napster verbreitet
werden. Tauchte er dagegen in der »schwarzen Liste« auf, dann war er
eindeutig nicht lizenziert und wurde gesperrt. Eine »graue Liste«
umfasste zudem alle Songs, deren Status nicht geklart war und die vor-
erst nicht zum Tausch angeboten werden konnten.

In der Praxis funktionierte diese Filtertechnik jedoch lingst nicht so
einwandfrei, wie man es sich bei Napster wunschte. In Zusammenarbeit
mit verschiedenen Firmen versuchte man immer wieder, das System zu
perfektionieren — doch zu viele Songs wurden falsch erkannt. Diese Pro-
bleme machten Napster fiir die anderen Plattenfirmen zu einem unsiche-
ren System. Zudem war durch die Umstrukturierung der Fiihrungsspitze
Bertelsmanns Einfluss noch weiter gewachsen. Die Konkurrenz befiirch-
tete deshalb, sich im Falle einer Zusammenarbeit einem tiberméchtigen
Gegner auszuliefern, und investierte stattdessen lieber in ihre eigenen
Online-Plattformen.

Vom Beta-Test zum Totenbett

Anfang Januar 2002 startete dann endlich der lang ersehnte Beta-Test
fiir das neue, legale Napster-System. 20.000 auserwihlte Nutzer konn-
ten dazu auf einen begrenzten Katalog von 110.000 Songs zugreifen.
Musik der grofsen Plattenfirmen war nicht darunter, nur einige Indie-
Labels hatten sich zur Zusammenarbeit mit der Tauschborse entschlos-
sen. Die meisten Songs stammten aber von den Download-Anbietern
Vitaminic.com und IUMA.com und waren dort auch als kostenlose
MP3s verfiigbar. Die Beta-Tester zeigten sich denn auch eher enttauscht
von dem neuen System. Einer bemerkte damals, Napster sei von der
Bedienung her wie frither — nur leider ohne interessante Musik.

Auch nach dem Beta-Test schien Napsters Zukunft vollig ungewiss.
Die Vertrage mit den groflen Plattenfirmen liefSen weiter auf sich warten.
Anfang 2002 mehrten sich zudem die Zeichen dafiir, dass Bertelsmann
langsam Geduld und Geld auszugehen drohten. Im April entliefl die
Tauschborse deshalb 30 Mitarbeiter. Ein Streit zwischen den fritheren
Napster-Investoren und Bertelsmann tat sein Ubriges, um den Stern der
stillgelegten Tauschborse weiter sinken zu lassen. Im April versuchte Ber-
telsmann in einer letzten Verzweiflungstat, Napster komplett zu tiber-
nehmen. Der Vorstand lehnte jedoch ab.

Napsters Niedergang

43



Am 14. Mai war es dann schliefflich soweit. Napster-CEO Konrad
Hilbers erklarte seinen Riicktritt, Shawn Fanning tat es ihm als CTO
gleich. Die verbliebenen Angestellten begannen, ihre Sachen in Kisten zu
packen. Dann wurden sie in einen der Konferenzraume der Firma gebe-
ten. In der Mitte des Raums stand ein Tisch, darauf ein Telefon mit auf
Maximum gedrehtem Lautsprecher, durch das die gesichtslose Stimme
eines Vorstandsmitglieds zu horen war. Dieses stellte sie vor die Ent-
scheidung, sofort zu gehen und eine Abfindung zu kassieren oder unbe-
zahlten Urlaub zu nehmen, bis das Schicksal der Firma geklart war. Die
meisten entschieden sich firr den Scheck.

Einige Tage spater meldete Napster schliefSlich Konkurs an. Darauf-
hin versuchte Bertelsmann ein letztes Mal, die Firma komplett zu tiber-
nehmen — nur um dies wenig spater vor Gericht verboten zu bekommen.
Zu grofs sei der Einfluss Bertelsmanns auf die Tauschborse gewesen, so
der zustandige Richter, um einen fiir Konkursverfahren erforderlichen
fairen Verkauf zu gewihrleisten. Bertelsmann hatte zu diesem Zeitpunkt
insgesamt rund 92 Millionen Dollar in die ehemals so populare Tausch-
bérse gestecke.!®

SchliefSlich sicherte sich der CD-Brennsoftware-Anbieter Roxio Ende
November 2002 Napsters Uberreste. Ein Grofiteil der Technologie war
schon vorher bei einer Versteigerung unter den Hammer gekommen,
darunter auch rund 200 Server sowie unzihlige Tassen, T-Shirts und
Mousepads mit dem Katzenlogo. Roxio erwarb zudem Napsters Patente,
die Domain und alle Markenrechte. Nach eigenem Bekunden plant die
Firma, Napster als legales Angebot wieder aufleben zu lassen. Zuerst soll
es dabei nur um den Verkauf von Downloads gehen, eine P2P-Kompo-
nente konnte moglicherweise spater folgen. Doch selbst wenn Roxio aus
Napster irgendwann einmal eine legale Tauschborse machen sollte, wird
Napster damit nicht mehr sein als ein kostenpflichtiges Angebot unter
vielen — verzweifelt darum bemiiht, den Millionen von Tauschborsen-
Nutzern zu verkaufen, was sie anderswo umsonst bekommen.

Eine verpasste Chance?

44

Middelhoffs Traum dagegen ist gescheitert. Er wollte aus Napster ein
legales Geschift machen, ein borsennotiertes Unternehmen mit Millio-
nen von zahlenden Kunden. Hatte er sich von der Zahl der Napster-Nut-
zer blenden lassen? Hatte er den Widerstand der anderen Plattenfirmen
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unterschitzt? Hatte Bertelsmann fir solch ein Experiment einfach nicht
die notige Geduld besessen? Anzeichen fiir ein Scheitern gab es schon
frithzeitig. Doch spitestens als im November 2001 der BeCG-Chef
Andreas Schmidt seinen Job hinschmiss, schien auch Middelhoffs Traum
endgiiltig gestorben zu sein. Schmidt galt als der Drahtzieher hinter dem
Napster-Deal. Mit seinem Abgang endete bei Bertelsmann auch das
Internet-Zeitalter, aus dem ins Netz expandierenden Weltkonzern wurde
wieder das Familienunternehmen im globalen Dorf.

Damit hiefS es auch bei Snoopstar Abschied nehmen. Insgeheim hatte
man bei Bertelsmanns Hamburger P2P-Schmiede auch nach dem zum
PR-Debakel ausgeuferten Beta-Test vom Februar 2001 weitergearbeitet.
Der Snoopstar-Client wurde verfeinert, weitere Tausch-Netzwerke wur-
den integriert. Zudem entwickelte man eine eigene Serverldsung, um
Napster im Fall der Fille ohne Probleme kurzfristig komplett ersetzen zu
konnen. Aus technischer Perspektive sei die Arbeit recht erfolgreich ver-
laufen, so ein Insider. Doch spatestens im Frithjahr 2002 war klar, dass
P2P bei Bertelsmann keine Zukunft haben wiirde. Im Sommer wurde das
Hamburger P2P-Forschungslabor deshalb komplett aufgelost.

Der Traum vom Geschiftsmodell Tauschborse war mit Napsters
Konkursantrag auch offiziell endgiiltig ausgetraumt. Was blieb, waren
viele offen Fragen. Hatte die Musikindustrie mit Napsters Niedergang
eine Chance verspielt? Hitte man frither handeln, den Rechtsstreit recht-
zeitig beilegen miissen? Haitten sich mit ein bisschen mehr Engagement
Millionen von Nutzern in zahlende Kunden verwandeln lassen? Haitte
die Branche vielleicht einfach nur ein paar Sicherheitsbedenken tiber
Bord werfen miissen, um die MP3-verwohnte Kundschaft an sich zu bin-
den? Im Nachhinein bleiben Zweifel angebracht. So erfolgreich Napster
als Tauschborse war, so dilettantisch trat es als Unternehmen auf. Ein
viel zu schnelles Wachstum trug dazu bei, dass gar keine Chance blieb,
die eigene Situation zu reflektieren. Die internen Machtfehden und der
standige Druck der Gerichtsverfahren taten ihr Ubriges, um die Firma in
eine unausweichliche Situation zu fithren — je populdrer Napster bei sei-
nen Nutzern wurde, desto unwahrscheinlicher wurde es, jemals eine
wirtschaftliche Perspektive zu finden.

Adrian Scott, seines Zeichens einer der ersten Investoren der Tausch-
borse, meint heute sogar, dass Napster selbst bei einem Sieg vor Gericht
moglicherweise keine Chance gehabt hitte. Uber Napsters kurzes Leben
urteilt er im Riickblick: »Es war eine harte Zeit fur die gesamte
Geschiaftswelt. Selbst von den Angeboten, die auf der richtigen Seite des
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Gesetzes blieben, gingen die meisten Pleite.« Scott hilt es durchaus fiir
moglich, dass einem legalen Napster das gleiche Schicksal gedroht hatte.
Gab es also nie eine Chance fiir die Musikindustrie, mit Tauschborsen
Geld zu machen? »P2P ist eine Technologie, keine Losung aller Pro-
bleme«, gibt Scott zu bedenken.

Moglicherweise lag darin Middelhoffs wunder Punkt. Er sah Tausch-
borsen als Wundermittel zum Erlangen der E-Commerce-Vorherrschaft
an. Nuchtern betrachtet gibt es aber kaum Griunde, warum ein von Ber-
telsmann kontrollierter Napster-Service der Branche mehr gebracht hitte
als ein mit dhnlichen Kosten- und Kopierschutzparametern arbeitendes
Web-Download-Angebot. Von Verfechtern der Technologie wird gerne
eingewendet, dass sich mit P2P die Distributionskosten erheblich senken
lassen. Doch Napsters CEO Konrad Hilbers erklidrte im Januar 2002,
Distribution trage bei einem Abo-Angebot hochstens zu zehn Prozent der
Gesamtbetriebskosten bei. Allein das Marketing koste bereits drei Mal
so viel.

Abgesehen von der P2P-Komponente versprach Napster der Industrie
lediglich zwei Dinge: einen zugkriftigen Namen und eine Millionen-
Gefolgschaft. Doch die Nutzer begriffen bald, dass Napster fur sie nur
eine Option unter vielen war.
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Wihrend sich Bertelsmann an Napster die Finger verbrannte, suchten
auch die anderen groffen Plattenfirmen nach legalen Alternativen.
Tauschborsen schienen ihnen zu riskant, doch der Grundgedanke des
Bertelsmann-Engagements gefiel ihnen schon: Pauschale Abos sollten
Musikfans zu monatlich zahlenden Kunden machen. Pionier auf diesem
Gebiet war der Streaming-Media-Softwareanbieter Real Networks.
Bereits Mitte der Neunziger hatte die Firma damit angefangen, Musik ins
Netz zu bringen. Lange bevor das MP3-Format populidr wurde, hatte
sich Real Audio als Standard-Format fiir Internet-Streams etabliert.
Bereits damals triumte Firmenchef Rob Glaser davon, Musik im Netz
per Abo zu vertreiben. Doch die Industrie wollte zu diesem Zeitpunkt
von solch unsicheren Unterfangen noch nichts wissen.

Im August 2000 startete Real Networks schliefSlich auf eigene Faust
mit einem Streaming-Video-Abo-Service. Fiir zehn Dollar im Monat ver-
sprach das Angebot seinen Nutzern unter anderem Live-Konzerte, Nach-
richten und Sport-Events. Insbesondere die Ubertragungen der NAS-
CAR-Rennen zogen zahlreiche Neugierige in ihren Bann. Nach nur vier
Monaten verkiindete Real, bereits mehr als 125.000 zahlende Kunden zu
haben. Wenig spater sicherte sich die Firma zudem die Online-Rechte fiir
die NBA-Basketballspiele und voyeuristische Blicke ins US-amerikani-
sche Big-Brother-Haus. US-Fernsehzuschauer waren es von ihren Kabel-
anbietern gewohnt, fiir exklusive Inhalte mehr zu zahlen, und ziickten
willig die Kreditkarte. Allein Big Brother hat Real nach eigenen Angaben
25.000 Abonnenten eingebracht.

Angesichts solcher Zahlen wollten dann auch die Plattenfirmen nicht
linger abseits stehen. Im Marz 2000 sicherte sich Glaser einen ersten
Vertrag mit der Warner Music Group. Gemeinsam mit deren Mutter-



firma AOL und anderen Plattenfirmen wollte er einen Service aufbauen,
der Konsumenten den Download kopiergeschiitzter Musik zu einem
monatlichen Festpreis erlaubte. Anfang 2001 konnten schliefSlich auch
Bertelsmanns BMG und die EMI mit an Bord geholt werden. Gleichzeitig
arbeiteten Universal und Sony gemeinsam an einem Pressplay genannten
Konkurrenzprodukt.

Doch warum eigentlich zwei Plattformen? Einerseits wollte sich
natiirlich jeder das grofite Stick des Kuchens sichern. Andererseits stan-
den die Major-Labels unter strenger Beobachtung amerikanischer wie
auch europiischer Wettbewerbswichter. Im Jahr 2000 hatte AOL mit
der britischen EMI iiber eine Fusion verhandelt. Die Pline waren bereits
weit fortgeschritten, scheiterten jedoch an dem Widerstand der europdi-
schen Wettbewerbshiiter rund um EU-Kommissar Mario Monti, der in
der Wirtschaft daraufhin wegen seiner Macht nur noch Super Mario
genannt wurde. Anfang 2001 versuchte sich Bertelsmanns BMG an einer
Ubernahme der EMI, wurde aber ebenfalls von Super Mario und seinen
US-Kollegen gestoppt.

Nun sollten finf Firmen, die gemeinsam mehr als 80 Prozent des
Weltmusikmarkts kontrollieren, ein Joint-Venture formen? Jeder in der
Branche wusste, dass sich die Wettbewerbshiiter darauf nicht einlassen
wirden — jedenfalls nicht, solange es kaum Konkurrenz gab. Also teilte
man sich lieber auf und versuchte peinlichst, jeden Eindruck der Wettbe-
werbsbehinderung zu vermeiden. Angeblich sollen die Manager von
EMI, BMG und Warner Music sogar in unterschiedlichen Zimmern
gesessen haben, als sie iiber die Gestalt des Musicnet-Angebots verhan-
delten — verbunden nur iiber Rob Glaser, der mit Kompromissvorschla-
gen von Raum zu Raum lief.

Dennoch kamen Musicnet und Pressplay bald in die Kritik. Sie waren
nicht daran interessiert, unabhingige Labels und Musiker zu lizenzieren
und mit anderen Plattformen zusammenzuarbeiten, erklirten Kritiker.
So berichtete ein Manager des Online-Radioanbieters Echo.com, Music-
net habe von seiner Firma Vorauszahlung von 750.000 Dollar verlangt,
um iberhaupt in Verhandlungen einzutreten. Prompt nahmen Wettbe-
werbshiiter auf beiden Seiten des Atlantiks Ermittlungen auf.!

Zum Glick gab es auch positive Nachrichten. Die Analysten des
Wirtschaftsinstituts Jupiter verkiindeten im Sommer 2001, der Online-
Musikhandel werde jedes Jahr um 43 Prozent wachsen. Zwar prognos-
tizierte Jupiter fiir 2001 nur zwei Millionen Dollar Jahreseinnahmen aus
Abo-Angeboten. Im Jahr 2006 wirden Musikfans dafir jedoch satte 1,2
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Milliarden Dollar ausgeben. Zudem schien sich Mitte des Jahres Napster
mit seiner Abschaltung endgiiltig erledigt zu haben. Es konnte also los-
gehen mit dem Abo-Zeitalter.

Auf zum Fehlistart

Mit einigen Monaten Verzogerung war es dann schliefflich Anfang
Dezember so weit. Musicnet startete als erstes Online-Musik-Abo der
groflen Plattenfirmen. Als Vertriebspartner fungierte der Mitbesitzer
Real Networks. Musicnet-CEO Alan McGlade erklarte anldsslich des
Launches: »Der Start unseres Konsumentenangebots ist ein grofSartiger
Meilenstein fiir unsere Firma.«* In ersten Reaktionen zeigten sich die
meisten Konsumenten jedoch wenig iiberzeugt. Zu grofS waren die Ein-
schriankungen des Angebots im Gegensatz zur freien Welt der Tausch-
borsen. Anfangs stellte Musicnet fiir einen Preis von 10 Dollar gerade
einmal den Zugriff auf 100 Streams und 100 Downloads pro Monat zur
Verfiigung. Das Brennen von CDs war nicht moglich, Besitzer mobiler
MP3-Player blieben ebenfalls aufSen vor.

Zudem versuchte Musicnet, den Kunden den Abo-Gedanken mit dem
Holzhammer beizubringen. Die Lektion: Wer Songs runterlddt, besitzt
sie nicht. Dementsprechend konnte ein Musicnet-Nutzer auch immer nur
auf 100 Tracks gleichzeitig zugreifen. Wer im zweiten Monat seiner Mit-
gliedschaft 100 neue Titel herunterlud, musste die alten 16schen. Techni-
sche Fehler und ein Katalog mit grofSen Liicken taten ein Ubriges, um das
Angebot so unattraktiv wie moglich erscheinen zu lassen. Intern soll
sogar CEO Alan McGlade erklart haben, der Service sei in dieser Form
nicht tberlebensfihig.

Rund zwei Wochen spiter folgte die Konkurrenz von Universal und
Sony mit ihrem Abo-Angebot — und einer kleinen Uberraschung: Press-
play-Nutzer sollten gegen einen Aufpreis die Moglichkeit haben,
begrenzt Titel auf CD zu brennen. Fir die Musikindustrie stellte dies
einen bedeutenden Paradigmenwechsel dar. Erstmals verzichteten zwei
grofle Labels auf die komplette Kontrolle ihrer Inhalte und schenkten
ihren Kunden Vertrauen. SchliefSlich liefSen sich die CDs problemlos ins
MP3-Format umwandeln. Die Konsumenten zeigten sich davon jedoch
wenig beeindruckt. Zu kompliziert waren die Preisstrukturen, zu klein
der Katalog und zu vorsichtig der Vertrauensvorschuss: Nur zwei Tracks
pro Musiker liefSen sich brennen, ein ganzes Album konnte also nicht per
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Knopfdruck auf die Silberscheibe gebannt werden. Die Musik zahlrei-
cher Musiker stand zudem gar nicht erst zum Brennen zur Verfiigung.
Fiir Tauschborsen-verwohnte Musikfans ein inakzeptables Angebot.

Trotzdem zeigten sich die Manager beider Plattformen nach aufSen
hin zuversichtlich. Sobald Napsters Nachfolger erst einmal geschlossen
seien, wiirde man Musikfans schon vom Abonnieren iiberzeugen kén-
nen, hiefs es vielfach. Dass es Kazaa und Co. bald an den Kragen ging,
daran bestand bei Pressplay und Musicnet kein Zweifel. Pressplays
damaliger CEO Andy Schuon erklirte dazu gegeniiber Newsbytes: » Wir
miissen diese Piraten-Angebote ausschalten. Das ist ein kritischer Punkt.
Wir gehen davon aus, dass diese Angebote abgeschaltet werden. «3

Napsters reiche Erben

Eine sehr optimistische Annahme. Die Klage gegen Napster hatte mit-
nichten zu einem Erliegen der P2P-Szene gefihrt. Als die Tauschborse im
Frithjahr 2001 damit begann, die Inhalte der grofSen Labels auszufiltern,
sahen sich zigtausende von MP3-Fans nach Alternativen um. Profitieren
konnten davon nicht nur Kazaa und Gnutella, sondern vor allen Dingen
auch eine junge P2P-Firma namens Musiccity. Deren Griinder Steve
Griffin hatte zuvor vergeblich versucht, die Welt des Golf-Sports mit der
des Cyberspace zu verkniipfen. Doch anscheinend gab es nicht geniigend
Kunden fiir Golf-Caddies mit GPS-Empfangern — also sattelte er um.
Anfang 2001 nahm Griffin rund 30 so genannte Open-Napster-Server in
Betrieb.

Napsters Protokoll war rund ein Jahr zuvor per Reverse Engineering
entschliisselt worden. Seitdem hatten immer wieder Filesharing-Fans
eigene Napster-Server aufgesetzt, die nicht mit dem Netzwerk der Firma
verbunden waren. Der Vorteil: Die Server liefSen sich mit der gewohnten
Software der Tauschborse nutzen, waren aber nicht von der Firma und
ihren gerichtlichen Problemen abhingig. Musiccitys Serverfarm sollte
schnell zu einem der grofSten Open-Napster-Netzwerke werden. Nach-
dem Napster zum Filtern gezwungen wurde, liefen Griffins Server prak-
tisch ununterbrochen am Rand der Leistungsgrenze. Im April 2001 lizen-
zierte er deshalb Kazaas Tausch-Software von den Fasttrack-Entwick-
lern Friis und Zennstrom und begann, sie unter dem Namen Morpheus
zu vermarkten.? Enttiduschte Napster-Nutzer machten Morpheus schnell
zum beliebtesten P2P-Programm.
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Als Napster dann schliefSlich den Betrieb ganz einstellte, existierten
mit Morpheus und Kazaa bereits Alternativen, die ihren Nutzern weit
mehr boten als das Original. Der Tausch war nicht mehr allein auf MP3s
beschrankt. Auch Biicher, Software und ganze Filme fanden in diesen
Netzwerken ihren Weg von Festplatte zu Festplatte. Die Downloads
waren zudem schneller und zuverlissiger als im Napster-Netz, und das
MP3-Angebot war grofSer denn je. Im September 2001 verkiindete die
Marktforschungsfirma Webnoize, dass tiber die vier grofsten P2P-Netz-
werke bereits mehr Dateien ausgetauscht wiirden als je zuvor tiber Naps-
ter. Zwei Monate spiter war bereits allein das Fasttrack-Netzwerk mit
Kazaa und Morpheus grofSer als Napster.

Die Plattenfirmen reagierten darauf Anfang Oktober 2001 mit einer
Klage gegen Kazaa und seine Lizenznehmer Grokster und Musiccity.
Unterstiitzt wurden sie dabei von acht groffen Hollywood-Studios, die
ihre Rechte durch den Tausch von Blockbustern tiber das P2P-Netz ver-
letzt sahen. » Wir konnen nicht still sitzen, wihrend diese Angebote wei-
terhin illegal operieren, insbesondere zu einem Zeitpunkt, an dem neue
legitime Angebote starten«, erkliarte dazu RIAA-Prisidentin Hillary
Rosen.’

Anders als im Verfahren gegen Napster hatten die Plattenfirmen die-
ses Mal jedoch mit einer ganzen Reihe von Schwierigkeiten zu kampfen.
Die dezentrale, komplexe Architektur machte es schwer, konkrete juris-
tische Angriffspunkte zu finden. In einem internen Papier musste die
RIAA zugeben, nicht besonders viel tiber die interne Funktionsweise des
Netzwerks zu wissen. Die Autoren des Strategiepapiers empfahlen des-
halb, direkt mit Friis und Zennstrom zu verhandeln. Die beiden seien
»zwel junge Technologie-Entwickler, deren primires Interesse in der
Entwicklung ihrer Technologie« liege, hief es darin etwas ungelenk.®
Deshalb konne man versuchen, sie durch eine Klage unter Druck zu set-
zen und sie zu einer Kooperation gegen Musiccity und Grokster zu tiber-
reden.

P2P: Ein weltumspannendes Geschaft
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Bald sollte sich herausstellen, dass die RIAA-Berater Friis und Zenn-
strom offenbar ein wenig unterschitzt hatten. Vollig iiberraschend
erklarten die beiden Tauschborsenbetreiber im Januar 2002, Kazaa ver-
kauft zu haben. Neuer Besitzer war die im pazifischen Steuerparadies
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Vanuatu gegriindete und bis dahin vollig unbekannte Firma Sharman
Networks. Die Strategie der Musik- und Filmwirtschaft war damit ganz
offensichtlich gescheitert. Um den Prozess zu retten, brauchten sie zudem
dringend eine Antwort auf die Frage: Wer um alles in der Welt war Shar-
man Networks?

Je mehr sich die Urheberrechtsinhaber in die Materie vertieften, desto
komplexer wurde das Geflecht von Firmen um Kazaa. Sharman Net-
works war offenbar mit Hilfe einiger unbekannter Investoren eigens fur
die Ubernahme von Kazaa gegriindet worden. Vanuatu habe man aus
Steuergriinden als Firmensitz gewihlt, beteuerte Sharman-CEO Nikki
Hemming. Fiir das Tagesgeschift der Firma wurde zudem ein weiteres
Unternehmen namens LEF Interactive in Sydney aus dem Boden
gestampft. »Sie tun alles, was sie konnen, um nicht ausfindig gemacht zu
werden«, erklirte dazu ein verstimmter Vertreter des australischen
Gema-Pendants APRA gegeniiber dem Wired-Magazin.’

Sharman Networks und seine Partner bildeten dabei nur einen Teil
der weltweiten Kazaa-Verflechtungen. Auch Zennstrom und Friis mach-
ten es den Ermittlern der Musikindustrie nicht eben leicht. Drei Monate
nach ihrem tiberraschenden Verkauf des Kazaa-Programms meldete die
fir die Entwicklung und Lizenzierung der Tausch-Technologie zustin-
dige Firma Fasttrack Konkurs an. Fur die Vermogenswerte der Firma
griindeten Zennstrom und Friis jedoch gleich wieder ein neues Unterneh-
men namens Joltid — benannt nach dem Koffein-Softdrink Jolt, der unter
Hackern als stifSer Wachmacher beliebt ist. Joltid war zwischenzeitlich
auch als Blastoise bekannt, Heimat des Unternehmens ist Grof$britan-
nien.

Doch damit nicht genug. Wahrend ihrer Ermittlungen fanden die
Plattenfirmen zudem heraus, dass Friis und Zennstrom ihre Anwendung
bereits seit dem Sommer 2000 von einer kleinen Softwareschmiede
namens Bluemoon erstellen lieflen. Ungewohnlich daran: Bluemoon war
in der estnischen Hauptstadt Tallin beheimatet. Der von Friis und Zen-
nstrom angestellte Chefentwickler Edwin Medselaar safd hingegen in
Amsterdam, hunderte von Kilometern entfernt von den Programmierern.
Koordiniert wurde die Arbeit tiber stindige ICQ-Chatsessions. Kazaas
Gegner witterten darin sofort einen weiteren Versuch, sich moglichen
Gerichtsverfahren zu entziehen.

Laut Niklas Zennstrom war der Grund fir die Zusammenarbeit mit
der estnischen Firma jedoch viel simpler. Er und sein Partner Janis Friis
hatten die Entwickler wahrend ihrer Zeit beim europaischen Internet-
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portal Everyday.com kennen gelernt. Zennstrom griindete dieses Portal
1999 im Auftrag eines europiischen Telefonkonzerns, und Bluemoon
tibernahm die Programmierung. Ein Grund fiir die Zusammenarbeit sei
gewesen, dass die Lohne in Estland einfach niedriger seien. Den Haupt-
ausschlag habe aber die Qualitat der Arbeit gegeben. »Das Kernteam
bestand aus den besten Entwicklern, denen ich in meiner elfjahrigen Kar-
riere begegnet bin«, so Zennstrom.

Grof$britannien, die Niederlande, Vanuatu, Australien, Estland — das
Kazaa-Geflecht schien die ganze Welt zu umspannen. Doch das war
noch liangst nicht alles. Der ebenfalls im Dezember 2001 von der Musik-
industrie verklagte Fasttrack-Lizenznehmer Grokster ist auf der Stidsee-
insel Nevis inkorporiert, wird aber angeblich von einer kalifornischen
Familie betrieben. Die Grokster-Domain wiederum ist tiber eine Adresse
in Florida angemeldet. Im Dezember 2002 outete sich dann schliefSlich
der Tauschborsen-Betreiber Imesh als weiterer Fasttrack-Lizenznehmer.
Natiirlich ist auch Imesh nicht in den USA beheimatet, sondern in Israel.

Zu allem Uberfluss handelte sich die Industrie im Kampf gegen Fast-
track dann auch noch eine Reihe von Niederlagen vor Gericht ein. Im
Mirz 2002 entschied ein Amsterdamer Gericht, dass Kazaas Betreiber in
den Niederlanden nicht rechtlich belangt werden konnen. Das zustin-
dige Berufungsgericht stellte in seinem Urteil fest, dass Kazaa fur legale
Zwecke nutzbar sei und zudem keinen direkten Einfluss auf die Hand-
lungen seiner Nutzer habe. Ahnlich entschied rund ein Jahr spiter ein
Richter in Los Angeles im Verfahren gegen den Fasttrack-Lizenznehmer
Grokster. Zwar sei es offensichtlich, so der zustindige Richter, dass die
meisten Nutzer Grokster zum Herunterladen urheberrechtlich geschiitz-
ten Materials benutzten. Doch anders als im Falle von Napster konne
Grokster dies nicht kontrollieren und trage damit keine Verantwortung
fiir diese Copyright-Verletzungen.®

Die Nutzer zeigen sich mittlerweile allgemein unbeeindruckt von sol-
chen Entscheidungen und tragen stetig zum weiteren Wachstum des
Netzwerks bei. Zum Redaktionsschluss dieses Buchs nutzten etwa vier-
einhalb Millionen Menschen rund um die Uhr gleichzeitig Kazaa und
Co. Damit ist Fasttrack mehr als doppelt so grofS wie Napster zu seinen
besten Zeiten. Selbst wenn das Verfahren gegen alle weltweit verstreuten
Beteiligten erfolgreich sein sollte, muss dies fur Kazaa, Grokster und
Imesh nicht das Ende bedeuten. Das von den Tauschborsen genutzte
Netzwerk ist dezentral aufgebaut, sollte also auch ohne Betreiber tiber-
leben. Zudem gibt es mittlerweile ein ganzes Heer von Hackern, die
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eigene Versionen der beteiligten Programme herausgebracht haben.
Sollte die offizielle Fasttrack-Software ab morgen nicht mehr funktionie-
ren, wiren sie sicher gerne bereit, ihre Entwicklungen als Alternativen
anzubieten.

Schlieflich gibt es neben Kazaa zahllose weitere Tausch-Programme.
Allein die Edonkey-Tauschborse und ihr Nachfolger Overnet werden
von knapp einer Million P2P-Fans gleichzeitig genutzt. Gnutella vereint
rund 100.000 Nutzer auf sich. Eine mindestens ebenso grofSe Zahl von
Nutzern greift auf Netzwerke wie Winmx, Piolet oder Direct Connect
zu. Zudem tummeln sich immer noch rund 200.000 Nutzer in diversen
kleineren und grofseren Open-Napster-Netzwerken. Insgesamt diirften
zur Drucklegung dieses Buchs rund sieben Millionen Menschen rund um
die Uhr mit Filesharing beschiftigt sein. Nichts deutet darauf hin, dass
dieser Trend sich in absehbarer Zeit stoppen ldsst.

Nicht Napster nacheifern

Keine Frage: Im Wettstreit um die Gunst der Musikfans haben die
Tauschborsen die Nase vorn und die kommerziellen Angebote das Nach-
sehen. Spricht man Musicnet-CEO Alan McGlade auf diesen Trend an,
antwortet er ausweichend. »Es wird immer eine Randgruppe von Power-
Usern geben, die einen Weg finden, sich ihre Sachen umsonst zu besor-
gen«, gibt er zu. »Wahrscheinlich haben diese Leute bereits eine grofde
Menge von Downloads, wahrscheinlich bezahlen sie generell fiir die
meisten Dinge im Netz nichts.« Fir Musicnet seien diese P2P-Fans
jedoch nicht von Bedeutung. »Das ist nicht unsere Ausgangs-Ziel-
gruppe«, so McGlade. Man habe eben nicht den tauschenden College-
Studenten im Auge, sondern Leute mit weniger Zeit und mehr Geld.
Leute mit Unrechtsbewusstsein. »Manch einer mochte einfach nicht
klauen«, gibt sich McGlade iiberzeugt.

Wenn der eigene Service erst einmal etabliert sei, werde man schliefs-
lich auch Tauschborsennutzer von seinen Vorteilen {iberzeugen konnen.
Frither oder spiter wiirden sich diese sowieso fiir andere Sachen interes-
sieren als Kazaa und Gnutella, meint McGlade. Einen netten Vergleich
dafir hat er auch parat: »In College-Wohnheimen gibt es wahrscheinlich
immer ein Miinztelefon, das einer der Studenten manipuliert hat, so dass
alle Ferngespriache umsonst sind. Jeder nutzt dieses Telefon. Du weifst
eigentlich, dass es nicht richtig ist, dass man dies eigentlich nicht tun
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sollte. Aber als Student hast du eben wenig Geld, kannst dir keine Fern-
gesprache leisten — also benutzt du es. Aber du verbringst deshalb nicht
den Rest deines Lebens damit, Telefone zu manipulieren. «

Ist die Welt der Tauschborsen also nichts weiter als ein gigantisches
Pubertits-Problem? Werden ihre Nutzer automatisch zahlen, wenn sie
erst einmal erwachsen sind und ein festes Einkommen haben? Tim Quirk
glaubt nicht, dass sich das Problem so einfach von selbst auflosen wird.
Die Schwiche von Musicnet und Pressplay sei, dass sie sich zu eng am
Napster-Modell orientierten. »Ich fand Napster zwar groflartig, aber
gleichzeitig auch frustrierend «, beschreibt Quirk seine eigenen Erfahrun-
gen im Riickblick. »Mein Problem damit war, dass ich mir oft alles run-
terlud, was mir gerade einfiel. Dann saf$ ich da und starrte auf den Moni-
tor. Ich wusste, dass es da noch mehr gab. Aber ich wusste einfach nicht
mehr, was ich wollte.« Wer mit Tauschborsen konkurrieren wolle, musse
den Konsumenten etwas anderes bieten, so Quirk. Einen Mehrwert eben.

Nun muss man wissen, das Tim Quirk nicht eben unparteiisch ist. Er
arbeitet als Chefredakteur bei Listen.com, einem direkten Konkurrenten
von Pressplay und Musicnet. Fast zeitgleich mit den beiden Bezahl-
Diensten der Musikindustrie startete sein Arbeitgeber mit einem eigenen
Abo-Angebot namens Rhapsody. Im Gegensatz zur Konkurrenz setzte
Listen.com mit Rhapsody von Anfang an auf ein unbegrenztes »All you
can eat«-Paket fiir knapp zehn Dollar pro Monat — und verzichtete dabei
komplett auf Downloads. Stattdessen bietet Rhapsody mehr als 20.000
Alben als On-demand-Stream in CD-Qualitit an.

Von allen Online-Abos ist Rhapsody damit wahrscheinlich das mit
dem rigidesten Digital-Rights-Management. Die Nutzer haben gar kei-
nen Zugriff mehr auf Dateien, konnen sie damit auch nicht knacken.
Doch die Sicherheit tritt wahrend des Gebrauchs in den Hintergrund und
das Fehlen der Dateien wird sogar zum Vorteil: Niemand muss sich mehr
um Backups und zu kleine Festplatten Gedanken machen oder auf CDs
nach dem gewiinschten Track suchen — die Musik ist einfach immer ver-
fiigbar. Dabei konzentriert man sich auf die Vernetzung der Titel, anstatt
sie auf einzelne Files zu reduzieren. Jede Platte verweist auf weitere
Alben, so dass Rhapsody-Nutzer in ein Netz von Musik-Verweisen ein-
tauchen konnen.

Rhapsody fithrt damit vor, wie Online-Musikangebote einmal ausse-
hen konnten. Vollig losgelost vom physischen Produkt und seinen Meta-
phern, Musik als Service zum monatlichen Festpreis. Natirlich ist auch
Rhapsody nicht frei von Fehlern. GrofStes Manko des Angebots ist der
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Rhapsody — Ein Modell fiir die Zukunft?

bisher sehr eingeschrankte Katalog. Zwar gibt es einige Highlights im
Repertoire des Angebots, wie etwa die mehr als 70 Miles-Davis-Platten.
Oder auch: »Alle Platten, die The Clash jemals aufgenommen habenc,
wie Tim Quirk schwarmend bemerkt. »Das war es, was mich glicklich
gemacht hat.« Doch neue Alben werden oft nur mit Verzogerung in das
Angebot tibernommen, und in einigen Fillen ausgerechnet ohne die
bekannten Hit-Singles. Nicht selten hiangt dies damit zusammen, dass die
Plattenfirmen ihre Alben nicht oder nur unwillig lizenzieren. In anderen
Fillen verfiigen die Labels selbst nicht die notigen Lizenzen. So besitzt
Madonna die meisten ihrer Aufnahmen selbst. Michael Jackson hat sich
zusitzlich zu seinen eigenen Master-Tapes gleich auch noch alle Aufnah-
men der Beatles gesichert. Bisher haben sich sowohl Jackson als auch
Madonna nicht darauf eingelassen, ihre Archive fiir die Online-Angebote
zu O6ffnen. Wer Beatles-Songs aus dem Netz laden will, wird deshalb wei-
terhin nur bei Kazaa und Co. fiindig.

»In gewisser Weise verstehe ich die Position der Labels ja«, meint Tim
Quirk dazu. »Sie ist nur vollig rickwirts gewandt. Das gilt nicht fir die
Majors. Ich habe mit einer Menge lokaler Indie-Labels verhandelt, um
ihre Kataloge tiber Rhapsody verfligbar zu machen. Auch das ist hart.

Auf der Suche nach der Jukebox

57



Leute, fiir die 2000 verkaufte Platten Platin ist, fiirchteten, dies wiirde
ihre CD-Verkidufe bedrohen. Sie hatten auch ganz weltfremde Vorstel-
lungen hinsichtlich der Lizenzbedingungen. Wollten, dass sie jedes Mal,
wenn jemand einen Song tiber Rhapsody hort, das gleiche Geld bekom-
men wie beim Verkauf einer CD. Das ist einfach vollig unsinnig. «

Ein Modell mit Zukunft?

Abo-Angebote erfordern einen Umdenkprozess auf allen Seiten. Mit
ihnen beginnt fiir die gesamte Branche ein neues Zeitalter. Anstatt Kisten
durch die Lande zu schicken und auf verkaufte Stiickzahlen zu schielen,
geht es nun um eine dauerhafte Bindung des Kunden. Diese Lektion miis-
sen nicht nur die Labels lernen. Auch bei den Abo-Anbietern selbst hat
es eine Weile gedauert, bis man das eigene Geschaft so richtig verstanden
hatte. Anfangs boten sowohl Pressplay wie auch Musicnet ihren Kunden
lediglich den Zugriff auf 100 Downloads. Tim Quirks Kommentar dazu:
»Der Gedanke, Leute fiir limitierten Zugang bezahlen zu lassen,
erscheint mir verriickt.« Im Sommer 2002 gab sich Pressplay tiberzeugt
und stellte auf »All you can eat« um. Die Konkurrenz folgte halbherzig
im Frihjahr 2003 mit der Einfihrung des AOL-Musicnet-Clients. Real
Networks ging das offensichtlich nicht schnell genug. Im April 2003
kaufte Rob Glaser Listen.com, um dessen Rhapsody-Angebot in sein
eigenes Abo-Repertoire zu integrieren.”

Langsam nihern sich die Anbieter damit einem Modell an, das tat-
sichlich funktionieren konnte — dem des Service-Anbieters in einer Welt,
in der Musik immer und uberall verfugbar ist. »Das Verhalten der
Musikhorer veriandert sich«, meint Alan McGlade. »In gewisser Weise
mag Musik mehr zum Konsumgut werden, aber dafiir werden Leute
moglicherweise weit mehr Musik horen. Wir werden sehen. Aber unsere
Branche befindet sich eindeutig in einer Ubergangszeit.« Dem kann auch
Tim Quirk zustimmen. »Die Redaktion hier besteht aus einem Haufen
von Musik-Junkies mit tausenden von CDs«, berichtet er aus seinem All-
tag bei Listen.com. »Sobald du anfiangst, mehr und mehr Musik zu kau-
fen, wirst du begreifen, dass es nie einen Punkt gibt, an dem du das
Gefiihl hast, alles zu haben. Es gibt immer noch eine Platte, die du als
Nichstes haben willst. Wo Napster hingedeutet hat und was Rhapsody
ermoglicht, wenn wir erst einmal alle Lizenzen zusammenhaben, ist, dass
in Zukunft mehr Leute sein werden wie die Redaktion hier. Mehr und
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mehr Leute werden feststellen, dass es keine tausende von Dollars mehr
kostet, so eine Sammlung aufzubauen. Es kostet dich nur zehn Dollar im
Monat und damit hast du Zugang zu allem — dann wirst du mehr und
mehr Musik horen und feststellen, wie wichtig und wertvoll Musik wird,
wie sie zu einem standigen Teil deines Lebens wird. «

Mit der Realitit des Abo-Geschifts hat diese Vision bisher allerdings
wenig zu tun. Konkrete Zahlen zu seinem Kundenstamm will keiner der
Anbieter nennen. Nach Schitzungen von Brancheninsidern liegen diese
jedoch allesamt irgendwo zwischen 10.000 und 50.000 zahlenden Abon-
nenten. Listen.coms CEO Sean Ryan erklirte kurz nach dem Start seines
Angebots, Rhapsody brauche zwischen einer halben und einer Million
Kunden, um in die schwarzen Zahlen zu kommen. Musicnet-CEO Alan
McGlade dazu: »Meiner Auffassung nach brauchen wir mehr als eine
Million Abonnenten, um erfolgreich zu sein. Aber das ist bei weitem
nicht genug, um etwas im Musikgeschift zu bewegen. Da braucht es Mil-
liardeneinnahmen, damit wir ein Massenmarkt werden, den Leute als
erfolgreich ansehen.«

Selbst wenn der Kundenstamm in den nidchsten Jahren rapide
anwachsen sollte, zweifeln einige Kritiker daran, dass die Abo-Angebote
jemals profitabel sein werden. Mehr Kunden bedeuten in der Online-
Welt eben auch mehr Kosten — insbesondere, wenn man Musik verkauft.
Diese Erfahrung musste der Abo-Pionier Emusic.com bereits schmerzlich
machen. Emusic hat sich in den letzten drei Jahren erfolgreich als
Nischen-Anbieter profiliert. Fiir zehn bis 15 Dollar pro Monat bietet die
Firma ihren Kunden einen unbegrenzten Zugriff auf mehr als 240.000
MP3s an. Die meisten verfugbaren Titel stammen aus den Repertoires
kleinerer Indie-Labels, doch seit einiger Zeit lizenziert auch Universal
altere Aufnahmen fiir Emusics » All you can eat«-Buffet. Durch den Ver-
zicht auf jeglichen Kopierschutz und ein gutes Gespiir fiir musikalische
Nischen hat sich Emusic eine engagierte Fangemeinde von rund 70.000
zahlenden Abonnenten erarbeitet. Die Nutzer des Angebots schatzen ins-
besondere die Vertrauensbeziehung mit Emusic — fiir ehrliches Geld
bekommen sie ungeschiitzte Dateien im Vertrauen, damit nichts
UnrechtmaifSiges anzustellen.

Um so mehr fihlten sich zahlreiche Emusic-Nutzer auf den Schlips
getreten, als sie im Herbst 2002 per E-Mail eine Kiindigung zugeschickt
bekamen. Mit massiven Downloads hitten sie gegen die Vertragsbedin-
gungen und den Geist des Angebots verstofSen, hief$ es darin. Vielen Nut-
zern war das unverstandlich: Wie konnten sie zu viele MP3s herunterge-
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laden haben, wenn Emusic ihnen doch »unlimitierte Downloads«
versprach? Emusic musste schliefSlich einlenken und die meisten Kiindi-
gungen wieder zuriicknehmen. Gleichzeitig erklirte Emusic-Manager
Steve Grady den betroffenen Kunden, wer mehr als 2000 Titel pro
Monat herunterlade, verhalte sich unverhiltnismaflig und miisse weiter-
hin mit einer Kiindigung rechnen.

Emusics Dilemma: Allein der US-Verwertungsgesellschaft Harry Fox
muss die Firma acht Cent pro heruntergeladenen Song zahlen. Zusatzlich
sind mit den Downloads noch Zahlungen an die Verwertungsgesellschaf-
ten ASCAP, SESAC und BMI sowie an die Plattenfirmen verbunden —
von den Kosten fir Bandbreite, Lizenzgebiihren fiir das verwendete
Audioformat und Ahnliches ganz zu schweigen. Um fiir Emusic rentabel
zu sein, diirfte ein Abonnent nicht viel mehr als 100 Titel im Monat her-
unterladen. 2000 dagegen sind geradezu ruinds. So verhinderte denn
auch nur ein Verkauf der gesamten Firma an Vivendi Universal eine
Pleite im Frithjahr 2001.

Emusics Schwierigkeiten sind beispielhaft fiir das Grundproblem
einer ganzen Reihe von Firmen: Sie tasten sich langsam vor, entwickeln
sich — und miissen dann doch feststellen, dass die Branche noch nicht so
weit ist. Um Kunden zu gewinnen, miissen die Abo-Angebote Abschied
nehmen von den alten Begrenzungen des Musikbusiness. Fuir ihre monat-
lichen Beitridge wollen die Kunden unbegrenzten Zugriff auf alle Inhalte.
Doch die komplexen Rechte und Lizenzbedingungen des Musikbusiness
machen solche Angebote heutzutage praktisch unmoglich — zumindest,
wenn sie profitabel operieren wollen. Umn im Netz funktionierende
Strukturen anzubieten, muss sich die Musikwirtschaft ganz offensicht-
lich komplett neu erfinden und von alten Paradigmen und Eigentumsmo-
dellen Abschied nehmen.

Anmerkungen

[1] Diese dauerten zum Redaktionsschluss dieses Buchs noch an. Neben Press-
play und Musicnet gibt es inzwischen drei bis vier andere Abo-Anbieter.
Ernsthafte Konkurrenz stellt davon jedoch nur einer dar. Zudem hat sich
Sony mittlerweile finanziell an Musicnet beteiligt, und alle fiinf groflen
Labels beliefern die beiden Services mit ihrer Musik.

[2] Musicnet-Presseerklirung vom 4.12.2001.
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(3]

[4]

[5]

(6]

[7]

(8]

1]

Kevin Featherly: Subscription Service Heads Find Lots Of Common
Ground, Newsbytes, 17.1.2002.

Zu Friis, Zennstrom und ihrem Fasttrack-Netzwerk siehe auch Kapitel 2.
Der Vollstandigkeit halber sei angemerkt, dass Morpheus seit Mirz 2002
nicht mehr Teil des Fasttrack-Netzwerks ist. Stattdessen greifen die neueren
Morpheus-Versionen auf das Gnutella-Netzwerk zu.

Motion Picture and Recording Industries File Suit Against MusicCity and
Others, RIAA-Presseerklirung, 3.10.2001, online unter: http://
www.riaa.org/PR_Story.cfm?id=456.

Internal RIAA legal memo regarding KaZaA, MusicCity & Grokster,
Dotcomscoop, 25.9.2001, online unter: http://www.dotcomscoop.com/
article.php?sid=39.

Todd Woody: The Race to kill Kazaa, Wired 02/2003, online unter: http://
www.wired.com/wired/archive/11.02/kazaa.html.

Die RIAA ist bereits gegen diese Entscheidung in Berufung gegangen. In
einem dhnlichen Verfahren gegen Kazaa gab es zudem noch keine Entschei-
dung. Der Ausgang beider Verfahren war zu Redaktionsschluss dieses
Buchs noch nicht abzusehen.

Die Zukunft von Reals Musicnet-Angebot ist damit ungewiss. Dieses war
bis zum Redaktionsschluss dieses Buchs nur mit einer Begrenzung auf 100
Titel pro Monat erhiltlich. Zum Aufkauf von Listen.com berichtete das
Branchenmagazin Billboard von Geriichten, dass Real sich aus Musicnet
zuriickziehen wolle. Punktlich zum Redaktionsschluss des Buchs kaufte
zudem der Softwareanbieter Roxio Pressplay fiir 40 Millionen US-Dollar.
Im Gegenzug sicherten sich Universal und Sony Anteile an der Soft-
wareschmiede. Die britische EMI ist bereits seit dem Juni 2001 an Roxio
beteiligt.
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Der Krieg gegen die Konsumenten

Kopierschutz, Klagen und korrupte MP3s:
Wie die Musikindustrie ihre Kunden vergrault

62

»Guten Abend. Wir hoffen, sie geniefSen die vierundvierzigste jahrliche
Grammy-Preisverleihung.« Mit diesen Worten eroffnete Michael Greene
am 27. Februar 2002 die grofSte Glamour-Show der Musikbranche. Nor-
malerweise sind die Grammys ein guter Anlass, mal alle schlechten
Nachrichten zu vergessen und sich ganz darauf zu konzentrieren, wer
denn das am tiefsten ausgeschnittene Kleid hat, die schlechteste Frisur
oder die am besten gespielte Uberraschung. »Ich hitte nie damit gerech-
net, dass ich einmal hier oben stehen wiirde ...« Die ganze Feier ist ein
kollektives gegenseitiges Auf-die-Schulter-Klopfen. Brav danken die
Stars und Sternchen ihren Managern, die Songwriter ihren Musikern.
Weil es dazu auch noch jede Menge gute Musik gibt, dankt das Publikum
es ihnen Jahr fir Jahr mit traumhaften Einschaltquoten. Und alle sind
glicklich, wenigstens fiir einen Abend.

An jenem Abend hatte Greene allerdings geplant, mal allen so richtig
die Stimmung zu verderben. Seinem staunenden Publikum erklirte er,
das Verhiltnis zwischen Fans und Musikern sei schwer gestort. Einen
Schuldigen dafiir hatte Greene gleich auch ausgemacht: »Der hinterhal-
tigste Virus mitten unter uns ist fraglos das illegale Herunterladen von
Musik aus dem Netz«, erklirte er dramatisch. An dieser Stelle erntete
Greene erste Zwischenrufe aus dem Publikum, liefs sich davon aber nicht
abbringen und fuhr fort: »Es hat viele Namen und seine Verteidiger bie-
ten uns unendlich viele Entschuldigungen an. Der illegale Gebrauch von
Tauschborsen und das Umwandeln von CDs [ins MP3-Format] ist weit
verbreitet, aufser Kontrolle und ohh, so illegal.«

Mittlerweile begann das Publikum, Greene auszubuhen. Doch der
hatte sich bereits in Fahrt geredet, war nicht mehr zu stoppen. Um sich



nicht nur auf hehre Worte zu beschrinken, hatte sich Greene etwas
Besonderes ausgedacht. Er hatte drei College-Kids engagiert, die drei
Tage lang damit verbracht hatten, Musik aus dem Netz zu laden. An die-
sem Abend waren sie mit ihren Computern prasent und sollten Greene
helfen, Bilanz gegen das Bose zu ziehen. »Hey Gang«, begrifste er sie
jovial, um dann eine interessante Rechnung aufzumachen: »In wenigen
Tagen haben sie fast 6000 Songs heruntergeladen. Das sind drei Kids.
Wenn man das jetzt mit Millionen von Studenten und anderen Compu-
ternutzern multipliziert, wird das Problem klar.«

Fiir alle, die nicht auf Anhieb drei Kids mal 6000 Dateien mal Milli-
onen von Studenten im Kopf rechnen konnten, lieferte Greene gleich
noch eine konkrete Zahl nach: »Die RIAA schatzt, dass jeden Monat
3,6 Milliarden Songs illegal aus dem Netz geladen werden.« Um diesem
Problem gewachsen zu sein, so Greene, brauche man neue Gesetze und
ehrlichere Fans. Nach einem Appell, Musik nur von legalen Websites
herunterzuladen, schloss Greene seine merkwiirdige Rede und bekam ein
wenig lauwarmen Applaus.

Im Nachhinein musste Greene eine Menge Kritik fiir seinen Spielver-
derber-Auftritt einstecken. Besonders peinlich fiir Greene: Einer der drei
beteiligten Studenten outete sich gegentuber der New York Times und
berichtete von Ungereimtheiten beim Download-Marathon. Numair
Faraz erklirte, die meisten MP3s seien gar nicht von Tausch-Netzwerken
oder illegalen MP3-Web-Angeboten heruntergeladen worden, sondern
iiber AOLs Instant-Messaging-Dienst. Faraz weif§ dazu heute im Riick-
blick zu berichten, man habe ihn und die anderen zwei Downloader
zuerst angewiesen, nur P2P-Dienste zu nutzen. » Letztendlich mussten sie
feststellen, dass Kazaa nicht so gut funktionierte, wie sie dachten, also
sagten sie: >Ladet einfach tiberall herunter.<«

Doch neben solchen Kleinigkeiten war etwas anderes grundsitzlich
falsch an Greenes Grammy-Rede. Er hatte davon gesprochen, dass
Musikwirtschaft und Fans immer weiter auseinander driften — nur, um
kurz darauf eben jene Fans als hinterhiltige Diebe zu bezeichnen, die
Musikern ihren Lebensunterhalt stehlen. So unpassend ein derartiger
Rundumschlag auf der Grammy-Jubelfeier war, so bezeichnend war und
ist er doch fur die Gemutslage der gesamten Branche. Anstatt Fans und
Konsumenten zu umwerben, hat man sich darauf verlegt, sie zu
beschimpfen und mit Schuldzuweisungen zu tiberschiitten.

Mit harschen Worten wie dieser Grammy-Rede und offentlichen
Kampagnen wie dem unseligen » Copy kills Music«-Feldzug! macht man
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Stimmung gegen jene, die es doch eigentlich fiir sich zu gewinnen gilt.
Mit Kopierschutzmechanismen werden die eigenen Produkte unattraktiv
gemacht, um ihren Missbrauch zu verhindern. Mit falschen Dateien und
Hackermethoden wird ein aussichtsloser Kleinkrieg gegen Netznutzer
gefithrt, die sich davon nur noch mehr angespornt fithlen. Nicht einmal
vor dem Verklagen der eigenen Kundschaft wird mehr zuriickgeschreckt.
Fast scheint es so, als habe sich die Branche auf einen letzten Kampf ein-
geschworen — den gegen die eigenen Kunden.

Die Kopierschutz-Falle

64

Bevor Napster digitale Musik populdr machte, war sie nur ein Hobby
von wenigen Technik-Freaks. Zwar waren mit dem CD-Format prak-
tisch alle Tontrager digital und damit ohne weiteres kopierbar. Doch
kaum ein Konsument schien wirklich daran interessiert zu sein, sich im
Schneckentempo MP3-Dateien aus dem Netz zu laden, um sie dann tiber
die schlechten Lautsprecher seines Computers anzuhoren. Das schien
sich zu dndern, als Diamond Multimedia 1998 den ersten portablen
MP3-Player ankiindigte. Plotzlich sahen sich die Plattenfirmen mit einem
modernen Walkman konfrontiert — einem schicken Endgerit, das Musik
aus dem Netz sexy aussehen liefs.

Als Reaktion darauf verklagten die Plattenfirmen kurzerhand Dia-
mond Multimedia. Die Idee, ein Endgerat verbieten zu wollen, nur weil
es digitale Audiodateien wiedergab, war natiirlich schlichtweg absurd.
Im Oktober 1998 entschied das zustindige Gericht dann auch, keine
einstweilige Verfiigung gegen Diamond zu erlassen. Die Recording
Industry Association of America (RIAA) versuchte in den folgenden
Monaten, aus der Niederlage das Beste zu machen und einigte sich
aufSergerichtlich mit Diamond. Teil dieser Einigung war die Uberein-
kunft, in Zukunft gemeinsam Kopierschutzlosungen zu erarbeiten. Auf
Initiative der RIAA wurde dazu im Dezember 1998 die Secure Digital
Music Initiative (SDMI) gegriindet. In ihr sollten Plattenfirmen gemein-
sam mit Gerateherstellern eine Losung fir die zunehmende unkontrol-
lierte Verbreitung von MP3-Dateien finden. Insgesamt umfasste die
Gruppe rund 180 Firmen.

Dabei war der Initiative klar, dass sich nicht von heute auf morgen
das gesamte Musikgeschift gegen Piraterie sichern liefs. Sicherheitstech-
nologien mussten erst einmal entwickelt und getestet, gesicherte Musik
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musste erst einmal auf den Markt gebracht werden. All das wiirde Zeit
kosten. Um dennoch moglichst bald erste Erfolge zu verzeichnen, einigte
man sich auf ein Konzept mit zwei Phasen. Wihrend der ersten Phase
sollten Gerite auf den Markt gebracht werden, die selbst noch keinen
ausgefeilten Kopierschutz besafSen, jedoch jederzeit um solche Technolo-
gien erweiterbar waren.

Phase zwei sollte dann mit dem Vertrieb SDMI-geschutzter Musik
beginnen. Wirde ein Konsument versuchen, solch einen geschiitzten
Song auf einem Phase-1-kompatiblen Gerit abzuspielen, dann wiirde
dieses das Abspielen verweigern und stattdessen um ein Software-Update
bitten. Einmal auf den neuesten Stand gebracht wiirde das Gerit dann
die Legitimitat eines SDMI-geschiitzten Songs tiberpriifen konnen. Im
Falle eines legal erworbenen Downloads sollte eine Wiedergabe pro-
blemlos moglich sein, illegale MP3s wiirden dagegen gar nicht erst abge-
spielt. Dabei sollte SDMI mit jedem moglichen Datenformat funktionie-
ren. Soweit zumindest die Theorie.

In der Praxis traten bald die ersten Probleme zu Tage. So war eigent-
lich angekiindigt worden, dass Konsumenten schon zu Weihnachten
1999 SDMI-kompatible Gerite unter dem Tannenbaum haben konnten.
Doch interne Probleme verhinderten das rechtzeitige Fertigstellen der
entsprechenden Spezifikationen. Zu Problemen fiithrten vor allen Dingen
Differenzen zwischen den Plattenfirmen auf der einen und den Gerite-
herstellern auf der anderen Seite. Jim Burger saf§ damals als Anwalt der
Computer Industry Group mit am Verhandlungstisch. Anfangs sei das
Verhandlungsklima sehr aufrichtig gewesen, urteilt er heute im Riick-
blick. Doch bald habe sich herausgestellt, dass die Musikindustrie die
falschen Pramissen gehabt hatte. »Leider wollten die Plattenfirmen die
CD sicher machen, anstatt ein neues Distributionsmodell zu entwi-
ckeln«, so Burger. »Doch etwas, was bereits ungeschiitzt verdffentlicht
wurde, ldsst sich nicht nachtraglich absichern.«

Dafiir seien mobile Player auch nur ein erster Schritt gewesen. »Eine
gute Ausrede, um zum Computer zu gelangen«, nennt Burger die digita-
len Walkmans heute. Innerhalb inoffizieller Gesprache hitten Vertreter
der Plattenfirmen schnell deutlich gemacht, was sie eigentlich wollten:
Computer, die keine MP3-Dateien mehr abspielen. Offiziell wurde dies
nie zum Gegenstand der SDMI-Verhandlungen. Dafiir sahen sich die
Vertreter der Computerindustrie im Sommer 1999 plotzlich mit einem
Lizenzvertrag konfrontiert, der sie dazu verpflichtet hatte, ihre Endge-
rate gegen das Brechen des SDMI-Kopierschutzes abzusichern. Hatte
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dann ein Konsument seinen Dell-Computer dazu genutzt, ein SDMI-
Musikstiick widerrechtlich zu vervielfaltigen, wire die Firma dafiir haft-
bar zu machen gewesen.

Immer Arger mit den Hackern

SchliefSlich erschienen im Sommer 2000 die ersten Phase-1-kompatiblen
Gerite. Doch die Einigung auf einen technischen Standard fiir Phase
zwei stand immer noch aus. Unter den Vertretern der Geritehersteller
machte sich Unruhe breit. Um den Prozess zu beschleunigen, entschied
sich die Initiative zu einer Art offentlichem Beta-Test. Auf einer eigens
eingerichteten Website wurden im September 2000 die Hacker der Welt
dazu aufgerufen, verschiedene SDMI-Technologien zu knacken. Im Falle
eines Erfolgs sollte es eine Belohnung von 10.000 Dollar geben. In der
Hackerszene fithrte der Aufruf zu Protesten. »Ich werde mich nicht an
dem Plan ihrer Organisation beteiligen, die totale Kontrolle iiber Musik-
aufnahmen an sich zu reiflen. Ich werde nicht dabei helfen, Programme
zu testen, die die Privatsphdre verletzen und das Recht des privaten
Gebrauchs behindern«, erklirte etwa der bekannte IT-Journalist und
Linux-Experte Don Marti.> Marti und andere forderten die Hackerszene
auf, den Wettbewerb zu boykottieren.

Dennoch beteiligten sich hunderte von Neugierigen an dem Wettbe-
werb — und das offenbar ziemlich erfolgreich: Bereits kurz nach dessen
Ende berichtete das Onlinemagazin Salon.com, alle vorgestellten Tech-
nologien seien geknackt worden. »Wir waren nicht tiberrascht«, kom-
mentiert James Burger diesen Ausgang des Tests heute. Innerhalb der
Musikindustrie klingelten jedoch die Alarmglocken. Geriichte von hek-
tischen Krisensitzungen machten die Runde. SDMI-Sprecher dementier-
ten und erklarten, es sei noch viel zu frith fiir ein endgultiges Ergebnis.

Zwei Wochen nach dem Ende des Tests meldete sich eine Gruppe von
Forschern unter Leitung des Princeton-Professors Edward Felten zu
Wort. Die Wissenschaftler behaupteten, alle vorgestellten Wasserzeichen
gehackt zu haben. Zudem kiindigten sie an, die Ergebnisse ihrer Angriffe
bald im Netz zu dokumentieren. Darauthin meldete sich der Wasserzei-
chen-Hersteller Verance bei Felten und erklirte, mit einer 6ffentlichen
Dokumentation verstofle er gegen den Digital Millennium Copyright
Act, der Anleitungen zum Umgehen von KopierschutzmafSnahmen ver-
bietet. Drohungen gab es bald auch von der RIAA. Felten miisse im Falle
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einer Veroffentlichung mit einer Klage rechnen, liefd ihn der Lobbyver-
band wissen.

Solche Einschiichterungsversuche schreckten die beiden franzosi-
schen Hacker Julien Stern und Julien Beuf jedoch nicht ab. Im Januar
2001 veroffentlichten sie auf ihrer Website eine Dokumentation ihrer
SDMI-Hacks.? Wenige Tage spiter trat SDMI-Direktor Richard Chiari-
glione zuriick, um sich erklartermafSen mehr seinem Job bei der Telecom
Italia zu widmen. Gut moglich, dass er aufSerdem die Nase gestrichen
voll hatte von SDMI. Das Konsortium befand sich zu diesem Zeitpunkt
in einer schweren Krise. Die Plattenfirmen wollten an dem urspriinglichen
Schlachtplan festhalten, das Lager der Technologieunternehmen sah durch
den Test jedoch die Ziele der Initiative grundsatzlich in Frage gestellt.

Felten indes ging im Juni 2001 in die Offensive und verklagte die
RIAA, SDMI sowie eine Reihe von beteiligten Firmen, um endlich freie
Hand fir die Veroffentlichung seiner Forschungsergebnisse zu bekom-
men. Die machten schnell einen Riickzieher und erklirten, niemals eine
Klage gegen Felten und seine Kollegen angestrebt zu haben. Man habe
Felten nur vor moglichen Konsequenzen warnen wollen und sich dabei
offenbar im Ton vergriffen. Der Prozess endete schliefSlich mit einer Ein-
stellung. Feltens Team nahm die Erklarungen der RIAA zum Anlass, die
Ergebnisse ihres Hacks schliefSlich im Oktober 2001 der Offentlichkeit
vorzustellen.

SDMI verabschiedete sich im Frihjahr 2001 endgtltig von der Bild-
fliche. Nachdem Chiarglione abgedankt hatte, traten die Konflikte zwi-
schen Hardware-Herstellern und Plattenfirmen immer offener zu Tage.
Es konnte keine Einigkeit mehr dariiber erzielt werden, mit welcher
Technologie die ambitionierten Ziele der Gruppe verwirklicht werden
sollten. Im Mai erklirte die SDMI-Gruppe deshalb, es gibe derzeit »kei-
nen Konsens fiir die Annahme einer Kombination der vorgeschlagenen
Technologien«.* Seitdem gibt es keine weiteren Lebenszeichen des
Zusammenschlusses.

Im Riickblick glaubt James Burger heute, SDMI hitte mit einem
anderen Ansatz gelingen konnen. »Es ist sehr schwer, Inhalte im digita-
len Zeitalter zu schiitzen«, weif§ er. Doch wenn es erst einmal einen
Markt fur ein Produkt gebe, wirden Konsumenten auch einen modera-
ten Schutzmechanismus akzeptieren. Letztlich spiele es dann auch gar
keine Rolle, wie perfekt dieser sei. »Der Kopierschutz fiir DVDs ist seit
fast drei Jahren gebrochen, und dennoch verbuchen die Filmstudios
damit Rekordumsitze. «
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Microsofts Forscher gegen Kopierschutz

68

Die Musikwirtschaft sah und sieht jedoch auch nach dem SDMI-Debakel
keinen Grund, ihre Strategie grundsitzlich zu tiberdenken. An Stelle von
industrieweiten Standards setzt man seitdem notgedrungen auf individu-
elle Losungen. Kopiergeschiitzte CDs sollen den Konsumenten davon
abbringen, sich eigene Compilations zu basteln oder Kopien fiir seine

5 Mit proprietiren Kopierschutzformaten wie

Freunde zu brennen.
Liquid Audio oder Windows Media soll die Nutzungsweise von Dateien
strikt limitiert werden: Abspielbar sind sie dann nur auf einem PC, nur
mit einem Programm oder nur innerhalb eines streng limitierten Zeit-
raums.

Ganz ausgestorben ist auch die Idee des Kopierschutzes im Endgerat
nicht. Ende 2000 berichtete das britische Onlinemagazin » The Register«
von einem Entwurf, der vorsah, Kopierschutzfunktionen in jede Stan-
dard-Festplatte einzubauen. Nach den Plinen wiren selbst simple
Backup-Funktionen ohne Kopierschutz-kompatible Software unmdoglich
geworden. Das fiir den Vorschlag verantwortliche Industrie-Konsortium
»4C Entity«, bestehend aus IBM, Toshiba, Intel und Matsushita, demen-
tierte sofort. Dennoch sorgten die Plidne fur Aufruhr in der Computer-
presse. Engagierte Kopierschutzgegner riefen zu Hardware-Boykott-
Aktionen auf, und schliefSlich wanderte die Idee in den Giftschrank.

Ein knappes Jahr spiter meldete sich dann US-Senator Ernest Hol-
lings mit einem Gesetzentwurf zu Wort, der SDMI und Co. geradezu
harmlos aussehen liefS. Hollings Ziel: Jedes digitale Endgerit sollte mit
zertifizierter Kopierschutztechnologie ausgeriistet werden. Dabei war
der Begriff des digitalen Endgerits ausgesprochen vage gefasst. So fielen
darunter alle Gerite, die geeignet waren, urheberrechtlich geschiitzte
Werke wiederzugeben oder anderweitig zu verarbeiten. AufSerdem sollte
das Gesetz gleich auch auf Software-Produkte ausgedehnt werden.

Internetwirtschaft, Geradtehersteller und Netznutzer liefen gegen Hol-
lings Plane Sturm. Princeton-Professor und SDMI-Hacker Ed Felten pro-
testierte auf seine Weise: Er listete auf seiner Webseite Gerite auf, die
nach Hollings Plinen mit Kopierschutztechnologie ausgeriistet werden
miissten. Dazu gehorten auch sprechende Hunde-Halsbander — schlief3-
lich gaben diese Kliange wieder, die aller Wahrscheinlichkeit nach urhe-
berrechtlich geschiitzt waren. Felten forderte deshalb: » Bekdmpft Pirate-
rie — reguliert Hunde-Halsbinder!«® Bald mussten auch Hollywood und
die Plattenfirmen einsehen, dass der fleifSige Senator iibers Ziel hinausge-
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schossen war. Sie kiindigten ihre Unterstiitzung auf, worauf Hollings den
Gesetzentwurf fallen liefs.

Neuer Schwung in die Diskussion um technische Erziehungshilfen
kam schliefSlich im November 2002, als vier Wissenschaftler ein Vor-
tragsdokument iiber Digital Rights Management veroffentlichten. Peter
Biddle, Paul England, Marcus Peinado und Bryan Willman argumentie-
ren darin, dass Tauschborsen nicht mehr gestoppt werden konnen. In
dem Aufsatz heifst es dazu wortlich: »Peer-to-Peer-Netzwerke und File-
sharing scheinen Teil des Mainstreams zu werden — sowohl fir illegale
wie auch legale Nutzungsformen.«’ Zwar gebe es begrenzte juristische
und technische Handhabe gegen Netzwerke wie Gnutella und Kazaa,
doch letztlich konnten sich deren Teilnehmer immer in kleine, unkon-
trollierbare Zusammenhinge zuriickziehen. Etwa, indem sie ihre Musik
tiber Instant-Messaging-Chatprogramme tauschen oder kopierte CDs im
Freundeskreis weitergeben. Gegen diese informellen Strukturen gebe es
praktisch keine juristische Handhabe.

Auch technischen Mafinahmen gegen solche Freundeskreis-Piraterie
stehen die Autoren in ihrem Aufsatz kritisch gegeniiber. DRM-Software
werde fast immer geknackt, Wasserzeichen seien ebenfalls nicht dauer-
haft sicher. Wer schliefSlich Computer-Hardware in SDMI-Manier gegen
Copyright-Verletzungen absichern wolle, miisse mit dem Widerstand der
Verbraucher rechnen: » Versuche, die Offentlichkeit zum >Updatenc ihrer
Hardware zu zwingen, wiren nicht nur aufdringlich, sondern nicht
durchsetzbar«, heiflt es dazu in dem Papier.® »Solche Pline sind zum
Scheitern verurteilt.«’ Der Unterhaltungsindustrie raten die Forscher
deshalb, lieber auf Kopierschutztechnologie zu verzichten. Diese konne
sogar kontraproduktiv sein und Konsumenten in die Arme der Raubko-
pierer treiben. Wer mit Tauschborsen und dhnlichen Strukturen konkur-
rieren wolle, miisse dies zu den Bedingungen der Tauschboérsen tun und
seine Kunden mit » Nutzungskomfort und niedrigen Preisen an Stelle von
zusitzlicher Sicherheit«'? gewinnen.

Der Clou: Die vier Autoren waren allesamt angesehene Microsoft-
Forscher. Bei dem Redmonder Software-Riesen waren sie unter anderem
fiir die Konzeption des Kopierschutz-freundlichen Palladium-Systems
verantwortlich.!! Von Microsoft gab es zu dem Papier erwartungsgemif
nur abwiegelnde Stellungnahmen. Spricht man etwa Andy Moss, Micro-
softs Director of Technical Policy auf den Aufsatz an, wird er nicht miide
zu betonen, dass es sich dabei nicht um die Meinung seiner Firma han-
delt. Doch auch er gibt zu: »Tauschborsen werden wir nicht mehr los,
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und wir glauben auch nicht, dass uns dies mit Piraterie gelingen wird. «
Seine Firma habe sich deshalb friihzeitig von zu rigiden Kopierschutz-
mechanismen fiir ihre Software verabschiedet. Stattdessen setze man nun
darauf, ein vernunftiges Verhaltnis von Verkaufszahlen und Piraterie zu
erreichen.

Das Spiel mit der Angst

70

Zugegeben, Musik ist nicht das Gleiche wie Software, und Microsoft
arbeitet anders als Universal Music oder die Warner Music Group. Waih-
rend Bill Gates seine Forscher fiir — manchmal unliebsame — Ratschlige
hat, lassen sich die Manager der Plattenfirmen von ihren Anwilten bera-
ten. Deren Credo wiederum ist eindeutig: Wenn wir die Kunden nicht
mit Technologie auf den Pfad der Tugend zwingen konnen, mussen wir
sie eben verklagen. Juristisch gegen Tauschborsennutzer vorzugehen ist
jedoch gar nicht so einfach. P2P-Netzwerke kiimmern sich dummerweise
wenig um Lindergrenzen. Wer soll zum Beispiel haftbar gemacht wer-
den, wenn ein niederlindischer Internetnutzer iiber eine israelische
Tauschborse eine nur in den USA erschienene Platte von der Festplatte
eines Kanadiers ladt? Nicht nur, dass ein und derselbe Song in verschie-
denen Lindern unterschiedlichen Plattenfirmen »gehoren« kann — die
Liander haben moglicherweise auch ganz unterschiedliche Urheberrechte.

Zwar gibt es weltweit Versuche, diese Rechtsnormen anzupassen.'?
Doch selbst aktuelle Urheberrechtsabkommen befassen sich meist kaum
mit so neumodischen Dingen wie Tauschborsen. So kommt es, dass es
weltweit ein Sammelsurium von widerspriichlichen Regelungen und
nicht getesteten Gesetzen gibt. In vielen Staaten Europas gilt der Down-
load einer MP3-Datei keinesfalls als illegal, deren Angebot jedoch schon.
In den USA wiederum streiten sich Juristen darum, ob gewisse Nutzun-
gen einer Tauschbérse als legal gewertet werden kénnten.!3

Die Nutzer wiederum scheren sich wenig um das Kleingedruckte und
tauschen, was das Zeug hilt. Auch wenn ihr Handeln illegal sein sollte,
wissen sie sich sicher in der anonymen Masse. SchliefSlich konnen die
Plattenfirmen schlecht Millionen von Nutzern verklagen. Schon lange
geistert deshalb die Idee durch die Branche, an einigen wenigen ein
Exempel zu statuieren. Wenn man schon nicht gegen die Masse selbst
vorgehen kann, dann soll doch wenigstens die Illusion geweckt werden,
es konnte jeden treffen. Jederzeit.
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Bereits in den vergangenen Jahren gab es immer wieder Schlagzeilen,
die eine Bestrafung von P2P-Nutzern suggerierten. Im November 1999
berichtete Wired.com iiber ein Urteil gegen den 22-jihrigen College-Stu-
denten Jeffrey Gerard Levy aus Oklahoma: »MP3-Pirat bekommt
Bewihrungsstrafe«.'* Levy wurde zu zwei Jahren auf Bewihrung verur-
teilt und musste zudem 25.000 Dollar Strafe zahlen. In den Medienbe-
richten ging jedoch unter, dass Levy neben MP3s auch Computerspiele
und andere Software im Gesamtwert von 70.000 Dollar auf seiner Web-
site zum Download angeboten hatte. Ein Jahr spater durchsuchte die
Polizei das Wohnheim-Zimmer des 19-jahrigen Grafikstudenten Scott
Wickberg. Wired.com berichtete, Wickberg habe sich tausende von
MP3-Dateien iiber Napster heruntergeladen. Spater wurde jedoch deut-
lich, dass Wickberg mehr als 10.000 Songs auf einer eigenen Website
zum Download angeboten hatte. Wickberg wurde im Dezember 2000 zu
einer Geldstrafe von 5000 Dollar verurteilt.

Im Winter 2002 machte die danische Anti-Piraterie-Vereinigung APG
weltweit damit Schlagzeilen, dass sie Rechnungen an Nutzer der Tausch-
borsen Kazaa und Edonkey 2000 verschickte. Nach Auskunft des APG-
Anwalts Morten Wind Lindegaard berechnete die Organisation dabei
Tauschborsen-Nutzern drei Euro fir jede zum Download angebotene
MP3-Datei, neun Euro fiir ein komplettes Album, 29 Euro fiir einen Film
und 42 Euro fir ein Computerspiel. Betroffen von der Aktion waren ins-
gesamt 150 Nutzer. Wer nicht bezahlte, so die Drohung der APG, miisse
sich vor Gericht fur die Aktion verantworten. Leider nahm die APG
keine Stellung dazu, ob und wie das eingenommene Geld an die betrof-
fenen Musiker weitergeleitet wurde.

Im April 2003 verklagte die RIAA schliefSlich vier US-Studenten
wegen des Betreibens Uni-weiter Tauschnetzwerke. Die geforderte Scha-
densersatzsumme: 150.000 Dollar pro angebotenem Song. Die betroffe-
nen Studenten sahen sich damit Milliardenforderungen gegentiber.
Dabei verkniipfte die RIAA die Klage geschickt mit dem Vorwurf, dass
die vier auch selbst MP3s zum Download angeboten hitten. Die Bot-
schaft war damit klar: Wer Tauschborsen nutzt, muss mit finanziellem
Ruin rechnen. Allerdings stand die Klage auf wackligen FufSen, da die
von den Studenten betriebenen Systeme eher einer Suchmaschine wie
Google glichen denn einer Tauschborse wie Napster. Doch offenbar kam
es der RIAA gar nicht so sehr darauf an, die Legalitit solcher Angebote
zu liberpriifen. Zeitgleich mit der Klage bot sie den Studenten diskret an,
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sich aufSergerichtlich zu einigen. Die Betroffenen willigten notgedrungen
ein, da sie sich nicht auf einen jahrelangen Rechtsstreit einlassen wollten.

Frither oder spiter werden die Plattenfirmen jedoch Ernst machen
und tatsachlich eine Klage gegen Tauschborsen-Nutzer bis zum bitteren
Ende verfolgen. Anscheinend haben sie nur noch nicht das richtige Opfer
dafir gefunden. Ein potenzieller Kandidat kam im Frithsommer 2002
auf die Zielscheibe der RIAA. Die Lobbyvereinigung der Plattenfirmen
wusste von diesem Mann, dass er mehr als 600 MP3s iiber ein Tausch-
Netzwerk anbot. Sie wusste auch, dass darunter Titel von Billy Joel, Beck
und Janet Jackson waren. Zudem kannte sie seine IP-Adresse und
wusste, dass er in Pittsburgh, Virginia, lebte. Was ihr allerdings fehlte,
war der Name des betreffenden Nutzers. Also schrieb sie einen Brief an
seinen Internet-Provider Verizon und verlangte die Herausgabe dieser
Daten. Verizon verweigerte dies jedoch. Daraufhin ging die RIAA
gerichtlich gegen den Provider vor. Im Januar 2003 gewann sie in erster
Instanz, doch Verizon ging in Berufung. Die RIAA gewann im April
abermals, und wieder ging Verizon in Berufung. Ein Ausgang des Ver-
fahrens war zu Redaktionsschluss dieses Buchs noch nicht abzusehen.

Doch auch wenn das Urteil in allen folgenden Instanzen bestitigt
werden sollte, muss der betreffende Nutzer nicht zwangslaufig mit einer
Klage rechnen. Fur die RIAA war er lediglich ein nutzlicher Testfall.
Zeitgleich mit dem Brief an Verizon bekamen auch viele andere US-Pro-
vider Post von der Vereinigung. In jedem Fall ging es um genau einen
Nutzer, der ein paar Hundert MP3s zum Download angeboten hatte.
Verizon gab sich widerspenstig und war damit ideal fiir eine Prazedenz-
Entscheidung vor Gericht. Sollte die schliefflich Bestand haben, dann
werden die Internetanbieter mit hunderten, wenn nicht tausenden sol-
cher Anfragen iiberschiittet. Das glaubt zumindest Sarah Deutsch, die
Vizepriasidentin von Verizon. Threr Meinung nach geht es bei diesen
Anfragen auch gar nicht darum, moglichst viele Gerichtsverfahren gegen
Tauschborsennutzer anzustreben. Dies wire schliefSlich auch mit Anzei-
gen gegen Unbekannt moglich.

Sarah Deutsch vermutet dagegen, dass die RIAA moglichst viele
Namen von P2P-Nutzern sammeln will. Diese wiirden dann von Privat-
detektiven tiberpruft, um einen moglichst unsympathischen Kandidaten
fiir ein offentlichkeitswirksames Gerichtsverfahren zu finden. »Sie wol-
len nicht die Zwolfjahrige verklagen, die unheilbar krank ist«, so
Deutsch. »Sie wollen jemanden, der moglicherweise ein paar Jahre im
Gefingnis verbracht hat, bereits ein paar Vorstrafen hat.« Einen richtig
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unsympathischen Musikpiraten eben. Jemanden, der sich gut dafir eig-
net, die PR-Angstkampagnen gegen Tauschborsen weiterzufithren. Hor
blof auf mit dem MP3-Tauschen — oder willst du etwa, dass dir das Glei-
che passiert wie dem Kinderschinder, iber den sie neulich in den Nach-
richten berichtet haben?

Mit Hacker-Methoden gegen MP3-Fans

Behilflich beim Spiel mit der Angst sind der Musikindustrie zahlreiche
kleine Sicherheitsfirmen. Sie tragen Namen wie Baytsp, Ranger Inc.,
Mediaforce oder Vidius und haben sich auf das Uberwachen von
Tauschborsen spezialisiert. Mit eigens dafiir entwickelter Software
suchen sie in Netzwerken wie Gnutella und Fasttrack pausenlos nach
den Werken ihrer Auftraggeber. Werden sie fundig, protokolliert die
Software automatisch die IP-Adresse des jeweiligen Nutzers. Einige die-
ser Firmen schicken gleich auch automatisierte Briefe an Internet-Anbie-
ter, um diese dazu zu bewegen, ihren Nutzern mal ordentlich ins Gewis-
sen zu reden.

Die Zahl solcher Abmahnungen steigt stetig. So bekam der Internet-
provider UUNet im Juni 2001 16 derartige Briefe. Ein Jahr spater waren
es bereits 304, im Juli 2002 stieg die Zahl sogar auf 531 an. Manchmal
sind die automatisierten Copyright-Cops allerdings ein bisschen tibereif-
rig. So verlangte die Firma Mediaforce im Juli 2001 von UUNet, den
Zugang zu Songs des Ex-Beatles George Harrison zu unterbinden. Dum-
merweise enthielt die Liste der angeblichen VerstofSe auch eine Bilddatei,
die den Titel »Portrait of Miss Harrison Williams 1943.jpg« trug. Doch
das war nicht der einzige Fehler. Im gleichen Brief wurde auflerdem ein
Film aufgelistet, der in seinem Titel kinderpornografische Aufnahmen
mit den Worten »Brian is 14 and Harrison is 8 « versprach. Der Verband
der US-amerikanischen Internetprovider erklarte dazu leicht siiffisant:
»Es ist hochst unwahrscheinlich, dass ein und dieselbe Firma sowohl die
Copyrights fiir George Harrisons Songs als auch Kinderpornografie
besitzt. « 3

Fast ebenso kreativ wie beim Fabrizieren solcher Abmahnungen sind
Mediaforce & Co. beim Entdecken neuer Geschiftsfelder. Schliefflich
wollen sie ihren Kunden mehr bieten als nur ein paar Fundstellen im glo-
balen Tauschtreiben. Deshalb haben sich einige der Anbieter nach
Methoden umgeschaut, den Austausch von Musik und Filmen aktiv zu
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unterbinden — oder ihn zumindest ein bisschen zahfliissiger zu machen.
Ganz weit oben in der Gunst der Plattenfirmen steht dabei die Idee, P2P-
Netzwerke mit falschen und defekten Dateien zu tiberfluten. Angeboten
wird dieser Service unter anderem von der New Yorker Firma Overpeer.
Im Dezember 2002 erklirte diese stolz, damit bereits 250 Millionen Pira-
terieversuche unterbunden zu haben. Overpeers Strategie ist eigentlich
ganz einfach — dennoch war sie der Firma einen Patentantrag wert. Darin
wird die »Methode zur Verhinderung sinkender Plattenverkdufe durch
die illegale Verbreitung von Musikdateien in Kommunikationsnetzwer-
ken« im Detail beschrieben. Overpeer erstellt eigene Versionen des
Songs, die durch »das Einfiigen einer Stimme«, gezielte Verzerrungen
oder auch »das Herabsetzen der Samplequalitit« manipuliert werden.
Diese werden dann in die Tauschnetzwerke eingespeist. »Der Nutzer«,
weifl Overpeer, »wird mit der bearbeiteten Klangdatei nicht zufrieden
sein«, 10

Neben Overpeer hat sich auch eine ganze Reihe anderer Firmen auf
das Verbreiten manipulierter MP3s in Tauschborsen verlegt. So bieten
etwa Mediaforce, Mediadefender und Vidius ihren Kunden ihnliche
Dienste an. Die Effekte sind mittlerweile in P2P-Netzwerken deutlich
spiirbar. Kurz bevor im Marz 2003 die neue Madonna-Single » American
Life« erschien, waren bereits mehr als fiinf verschiedene manipulierte
Versionen iiber Kazaa und Gnutella erhiltlich.!” Eingespeist werden sol-
che MP3s meist von Anbietern mit sehr guter Netzanbindung. Wer die
Chance hat, ihnen einmal auf die Festplatte zu schielen, entdeckt dort
oftmals hunderte ebenfalls gefilschte Dateien. Bruce Springsteen, Chris-
tina Aguilera, India Airie, Phil Collins, U2 — fiir fast alle grofSen Acts wer-
den manipulierte Songs im Netz verbreitet. Doch P2P-Entwickler haben
dem Treiben nicht lange tatenlos zugesehen. Immer mehr Programme
erlauben das Bewerten von Inhalten, so dass falsche Songs schon vor dem
Download erkannt werden konnen. Auflerdem erlauben Web-Portale
wie Bitzi.com den Download von bewerteten MP3s uber Tausch-Netz-
werke.

Die Sicherheitsfirmen denken deshalb bereits einen Schritt weiter.
Wer nicht willig ist, soll ihrer Vorstellung nach schon bald mit Gewalt
am Tauschen gehindert werden. Nein, keine Angst, nicht auf Schlager-
trupps will man setzen. Sondern auf Hackermethoden. So hat Vidius im
Sommer 2002 ein Patent zur »Verteidigung gegen die illegale Verbrei-
tung von Multimedia-Inhalten Uber Tauschborsen-Netzwerke« bean-
tragt. Darin beschreibt die Firma unter anderem, wie sie Port Scans und
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Denial-of-Service-Angriffe gegen Tauschborsen-Nutzer

Denial-of-Service-Angriffe gegen P2P-Nutzer einsetzen und deren
Tausch-Software zum Absturz bringen will.

Das von Vidius beschriebene System soll unter anderem Teilbereiche
des Netzwerks (so genannte Subnetze) nach illegalen Inhalten durchsu-
chen. In der Praxis konnte dies bedeuten, dass ein Vidius-Rechner ver-
sucht, Verbindungen zu allen Nutzern eines Providers mit bestehender
Online-Verbindung aufzubauen. Gelinge eine Verbindung, wiirde der
Rechner iiber ein so genanntes Port Scanning testen, ob auf dem jeweili-
gen Computer des Nutzers Tausch-Programme in Gebrauch sind. Im
Falle eines positiven Ergebnisses wiirde als Nachstes eine Liste der ange-
botenen Dateien erstellt. Hacker nutzen solche Port Scans gerne, um fest-
zustellen, welche Software ein Rechner nutzt. Als solche sind sie auch
vollkommen legal. Rechtlich fragwiirdig wird die Vidius-Idee allerdings
durch das unkontrollierte Sammeln von Daten tiber den jeweiligen Rech-
ner.
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Doch Port Scans sind nicht das Einzige, was Vidius den Hackern
abgeguckt hat. Die Patentanmeldung beschreibt zudem recht prazise, wie
die Firma plant, Anbieter von Inhalten in P2P-Netzwerke technisch
aufler Gefecht zu setzen. Eine erwahnte Moglichkeit baut auf Program-
mierfehlern in der verwendeten Tausch-Software auf. »Solche Attacken
bieten die Moglichkeit, das Programm aufSer Gefecht zu setzen oder sei-
nen Betrieb ernsthaft zu unterbrechen«, heifit es dazu in dem Papier.!8

Dariiber hinaus plant die Firma so genannte Denial-of-Service-
Angriffe gegen Tauschborsen-Teilnehmer — die betreffenden Nutzer wiir-
den dafir mit einer Flut von Anfragen uberhiuft, die schliefSlich ihre
Netzverbindung zusammenbrechen lassen oder den Rechner temporir
aufler Gefecht setzen konnten. Dazu heifSt es in dem Patentantrag:
»Methoden zum Durchfithren von Denial-of-Service-Attacken sind
bekannt und werden regelmiflig (oftmals illegal) gegen Internet-Server
angewendet.«'? Tatsichlich gilt ein solcher Angriff in den meisten Fillen
als Gesetzesbruch. Einschrinkend wird deshalb auch erwihnt, man
konne diese Methode nur einsetzen, wenn die erforderliche rechtliche
Autorisierung vorliege.

Um eben jene Autorisierung wollte sich im Juli 2002 der kalifornische
Kongressabgeordnete Howard Berman kiimmern.?? Ein von ihm einge-
brachtes Gesetz sollte es Urhebern ermoglichen, zu so genannten techni-
schen Selbsthilfemafsnahmen gegen P2P-Piraterie zu greifen. Was damit
genau legalisiert werden sollte, wollten Berman und die Unterstiitzer des
Gesetzes nicht verraten. Stattdessen sollte das Gesetz den Mafsnahmen
einen rechtlichen Rahmen geben, der eventuelle Schadensersatzforderun-
gen begrenzt hitte. So sollte es etwa legal sein, bis zu 50 Dollar Schaden
pro illegal angebotenem Werk anzurichten. Wenn jemand sein Familien-
foto »Sogar die Beatles sahen besser aus.jpg« benannt hitte und deswe-
gen von Vidius und Co. filschlicherweise mit Datenpaketen beschossen
worden wire, hitte das Gesetz sogar Schiden bis 250 Dollar gedeckt.

Laut Sarah Deutsch bestand das grofste Problem fiir Verizon in der
vagen Formulierung des Gesetzes. Deutsch dazu: »Im Falle einer Attacke
hétten wir nicht gewusst: Ist das ein Problem mit unserem Internet-Ser-
vice? Sind wir einer Hacker-Attacke ausgesetzt, auf die wir reagieren
mussen? Oder handelt es sich um eine legitime Attacke auf Grundlage
dieses Gesetzes? « Nicht nur Provider, auch Netznutzer und Organisati-
onen wie die Electronic Frontier Foundation kiindigten Widerstand
gegen Bermans Denial-of-Service-Gesetz an.
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Im Februar 2003 erklirte Berman schlieSlich, den Gesetzentwurf vor-
erst nicht weiter voranzutreiben. Grund dafir war offenbar, dass Holly-
wood seine Unterstiitzung aufgekiindigt hatte. »Es gibt keine Selbsthilfe-
mafSnahmen, die gegen Staats- oder Bundesgesetze verstofSen«, erklirte
dazu Rich Taylor, der Sprecher der Motion Picture Association of Ame-
rica (MPAA).2! Bisher, hitte er erginzen sollen. Denn die Pline dafiir lie-
gen bereits bei Vidius und Co. in der Schublade.

Anmerkungen

[1] Mit diesem Slogan warb der deutsche Phonoverband 1999 gegen das
Kopieren von Audio-CDs. Dabei verstieg man sich zu wagemutigen
Behauptungen wie der, dass 10.000 kopierte CDs eine Nachwuchsband
verhindern.

[2] Don Marti: Open letter to Leonardo Chiariglione, executive director of the
Secure Digital Music Initiative, 13.9.2000, online unter:
http://www.linuxjournal.com/article.php?sid=5223.

[3] Die SDMI Dokumentation, online unter: http://www.julienstern.org/sdmi/.
Die Dokumentation erkldrt auch sehr anschaulich, wie das SDMI-System
im Detail funktionieren sollte.

[4] DeSDMI reviews screening technology needs, 18.5.2001, online unter:
http://www.sdmi.org/pr/Amsterdam_May_18_2001_PR.htm.

[51 Mehr zu diesem Thema in Kapitel 6: Ade, CD!

[6] Eine komplette und sehr amiusante Liste aller Eintrdge findet sich unter
http://www.freedom-to-tinker.com/archives/cat_fritzs_hit_list.html.

[7]1 Peter Biddle, Paul England, Marcus Peinado und Bryan Willman:

The Darknet and the Future of Content Distribution, S. 9, online unter:
http://crypto.stanford.edu/DRM2002/darknet5.doc.

[8] Ebd.,S. 14.

[9] Ebd.,S.15.

[10] Ebd. S. 16.

[11] Palladium wird von Microsoft als Betriebssystem-Erweiterung angepriesen,
die in Zukunft E-Commerce und dhnliche Netz-Anwendungen sicherer
machen soll. Unter seinen Kritikern ist umstritten, ob Palladium selbst schon
als Kopierschutztechnologie bezeichnet werden kann oder nur den Einsatz
solcher Technologien vereinfacht. Erstere Position wird unter Anderem im
Palladium-FAQ (http://www.cl.cam.ac.uk/~rjal4/tcpa-faq.html) vertreten,
letztere kommt in einem Artikel des IT-Online-Magazins » The Register «
zum Ausdruck: John Lettice: Of TCPA, Palladium and Werner von Braun,
The Register, 8.11.2002, online unter:
http://www.theregister.co.uk/content/archive/28016.html.
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[12] In der Regel wird dies euphemistisch »harmonisieren« genannt, obwohl es
fast ausschliefflich um Verschirfungen geht, die in der Praxis zu oft gar
nicht so angenehm-harmonischen Verhaltnissen fiihren. Mehr dazu im
Kapitel 11.

[13] Oftmals wird das Urteil gegen die Tauschborse Napster dahingehend inter-
pretiert, dass auch der private Austausch von MP3s illegal sei. Der
Washingtoner Rechtsanwalt John T. Mitchell wendet jedoch ein: »Unser
verfassungsmifSiges Recht auf einen fairen Prozess bewirkt, dass wir nicht
jeden Napster-Nutzer auf der Basis eines Verfahrens verurteilen konnen, in
dem nur Napster vor Gericht war. Die Rechtslage ist keineswegs geklart.«
Mitchell glaubt, dass P2P-Nutzung durchaus als legal angesehen werden
kann. »Downloads zum Erforschen verschiedener Musikstile fiir eine
wissenschaftliche Arbeit mogen vollkommen legal sein. Moglicherweise gilt
das Gleiche auch fiir das Antesten von Musik zum Prizisieren der eigenen
Einkaufsliste, bevor man sich auf den Weg zum Plattenladen macht.«

[14] Jennifer Sullivan: MP3 Pirate gets Probation, Wired News, 24.11.1999,
online unter: http://www.wired.com/news/politics/0,1283,32276,00.html.

[15] Motion for leave to file and brief Amicus Curiae of United States Internet
Service Provider Association in support of Verizon, 12.9.2002, online unter:
http://www.eff.org/Cases/RIAA_v_Verizon/20020911_US_ISPA_amicus.pdf.

[16] United States Patent Application 20020082999, online abzufragen unter:
http://www.uspto.gov/patft/index.html.

[17] Zur Veroffentlichung des auf die Single folgenden Albums konnte die
beauftragte Firma sogar auf Madonnas personliche Mithilfe vertrauen. In
den betreffenden Songs schnauzte sie: »What the fuck do you think you’re
doing? « Wenig spater erschienen im Netz dutzende von Songs, die
Madonnas Schimpftirade sampelten. Einige davon sind unter
http://www.madgelloland.org/irixx/madonna/ zu bewundern.

[18] United States Patent Application 20020087885, online abzufragen unter:
http://www.uspto.gov/patft/index.html.

[19] Ebd.

[20] Berman hat schon immer ein offenes Ohr fir die Interessen der Entertain-
ment-Industrie gehabt. Diese dankt es ihm regelmiflig mit tippigen Wahl-
kampfspenden. Die sechs grofsten Einzelspenden fur seinen Wahlkampf
2002 bekam Berman von Walt Disney, AOL Time Warner, Vivendi
Universal, Viacom, News Corp. und Dreamworks.

[21] Zitiert nach: Jon Healey: Rep. Berman May Not Revive Internet Piracy Bill,
LA Times, 21.2.2003, online unter: http://www.latimes.com/technology/
la-fi-berman21feb21,1,4879496.story.
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Singende Senatoren, stickende Senioren
und Lessig-lesende Hacker

Die Graswurzeln wachsen horen

Zu kaum einem Netz-Thema wurde in den vergangenen zwei, drei Jah-
ren mehr geschrieben als zum Kampf der Entertainment-Industrie gegen
MP3s und Tauschborsen. Oft scheinen sich die Meldungen dabei gera-
dezu zu iiberschlagen: Napster beispielsweise schaffte es in nicht mehr
als zwei Jahren vom gegen die Musikindustrie kimpfenden Rebellen zum
Hoffnungstriager mit Bertelsmann-Unterstiitzung, um schlieSlich als ver-
schuldeter Pleitefall versteigert zu werden. Ahnlich ging es dutzenden
Dotcoms und unzihligen Geschiftsplinen. Und was haben uns erst die
groflen Gerichtsverfahren beschiftigt: MP3.com sollte Milliarden an
Schadensersatz zahlen — nur um wenig spater von den Klagern iibernom-
men zu werden.

All diese Entwicklungen waren und sind spannend und meist schwin-
delerregend schnell. In Vergessenheit geraten dabei oftmals all jene
Nachrichten, hinter denen keine Firma mit groffem Budget steht. Die
Graswurzel-Initiativen, die Nischen im Netzmusik-Dschungel. Dabei
tragen auch diese scheinbar kleinen Unternehmungen dazu bei, dass die
alte Musikindustrie obsolet wird und wir alle uns nach neuen Ideen
umschauen miissen. Deshalb sollen die nachsten Seiten einen — zugegebe-
nermafSen hochst selektiven — Rickblick auf einige jener Randerschei-
nungen der letzten Jahre geben, die in den groffen Debatten um die
Zukunft der Musikindustrie allzu schnell untergehen.

Auf den Hacker, der uns vor Augen fithrte, warum Digital-Rights-
Management-Technologien nicht nur technischer, sondern auch politi-
scher Unfug sind. Auf den singenden Senator, der seine eigenen CDs im
Netz verkauft. Auf die riistigen Seniorinnen, die auf der Suche nach
einem netten Hobby mal eben die Paradigmen geistigen Eigentums in



Frage stellen. Auf Musiker, die in Krisenzeiten das Netz wieder als das
entdecken, was es ursprunglich einmal war: eine unabhingige Distribu-
tionsplattform, die nicht den Kontrollmechanismen des traditionellen
Medienbetriebs unterliegt. Willkommen im Reich der weltbewegenden
Randnotizen.

Wie ein erzkonservativer Mormone zum Napster-Fan wurde!
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Der seltsame Senator

Normalerweise sind die Rollen im Wettstreit um Musik im Netz klar ver-
teilt. Auf der einen Seite die Programmierer — klischeehaft meist gerade
erst 18 geworden, Nerds bis zu den Fuf$spitzen, ausgestattet mit einem
diffus-libertaren Weltbild und genug Intelligenz und Freizeit, um in ein
paar durchgemachten Nichten eine Killer-Application wie Napster zu
schaffen. Auf der anderen Seite Plattenbosse, die im MP3-Format den
Untergang des Abendlandes wittern.

Und dann gibt es da noch diesen seltsamen Senator, der so gar nicht
ins Raster passen will: Orrin G. Hatch, gewihlter Senator von Utah,
Republikaner, Mormone. Eigentlich ein Konservativer, wie er im Buche
steht. In der Netzgemeinde hat er sich durch Forderungen nach Content-
Filtern fur Kinderpornos und Neonazi-Seiten nicht gerade beliebt
gemacht. Doch spricht man jemanden aus der Netzmusik-Szene auf
Hatch an, gibt es nur Lobeshymnen zu horen. Denn der Herr Senator ist
ein leidenschaftlicher Napster-Fan.

Viel Applaus war Hatch deshalb im Januar 2001 auf der Future of
Music Conference in Washington sicher. Auf dieser Veranstaltung disku-
tierten zwei Tage lang Filesharing-Entwickler mit Musikern, E-Business-
Strategen mit Online-Journalisten und Download-Anbieter mit Strea-
ming-Media-Enthusiasten. Ein Publikum nach Hatchs Geschmack, wes-
halb er in seiner Rede erstmal ein bisschen aus der Westentasche plau-
dern konnte: »Ich bin ein grofSer Musikfan. Das wird ihnen jeder
bestatigen, der mich in meinem Biiro besucht und die angehiuften CD-
Stapel rund um meine Stereoanlage gesehen hat.«

Einige ganz Mutige hatten sich zu so einer Gelegenheit sogar ein paar
seiner Songs angehort, berichtete er. Hatch ist Songwriter aus Leiden-
schaft und Uberzeugung. Als bekennender Mormone schreibt und ver-
tont er christliche Popmusik, bisweilen mit patriotischem Einschlag. Auf
sein Konto gehen ganze acht Alben mit Songs wie »My God is Love« und
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»Heal Our Land«. Doch Hatch ist in seiner Musikauswahl flexibel: »Ich
war entziickt, dass unsere Komitee-Anhorung letztes Jahr es mir
erlaubte, in die subtilen Reize Metallicas eingeweiht zu werden. «

Damals organisierte er auf dem Hohepunkt der Napster-Debatte eine
Anho6rung mit allen prominenten Kontrahenten. Schnell lief§ er durchbli-
cken, dass er fiir die Klagen gegen Napster nicht besonders viel Verstiand-
nis aufbringen konnte. In Anwesenheit Lars Ulrichs witzelte er beispiels-
weise dariiber, vor ein paar Stunden Metallica-Songs aus dem Gnutella-
Netzwerk heruntergeladen zu haben. Worauf Ulrich generos erklirte, er
habe das Geld des Senators gar nicht notig.

Stars wie Lars Ulrich und singende Senatoren spielen eben doch in
unterschiedlichen Ligen des Musikbusiness. Auf der Future of Music
Conference berichtete Hatch, er habe kiirzlich seinen ersten Scheck iiber
60 Dollar Autoren-Tantiemen bekommen. Gliicklicherweise sei er nicht
auf dieses Geld angewiesen, da er ja einen ganz eintraglichen Job habe.
Vielen Musikern gehe es jedoch lingst nicht so gut wie ihm, bemerkte
Hatch: »Es ist eine traurige Wahrheit, dass auf jede Sheryl Crow und
jeden Billy Joel tausende kommen, die niemals sich oder ihre Familie
durch ihre Musik ernihren konnen, auch wenn sie ebenso talentiert sein
mogen. Aber neue Vertriebssysteme konnen dies zu einem bestimmten
Grad verdndern.«

Im Netz seien Musikern nicht mehr auf die Labels angewiesen, son-
dern konnten ihre Musik direkt vertreiben und damit einen viel besseren
Schnitt machen. Zwar werde es moglicherweise schwieriger, online Auf-
merksamkeit zu erlangen. Dafuir sei man aber nicht mehr auf umfangrei-
che Promo-Investitionen oder den Zugang zu den grofSen Radio-Net-
works angewiesen. Weshalb Hatch dem neuen Medium auch sehr
optimistisch gegentibersteht: »Es gibt viele grofsartige Musik, die sich
niemals auf dem Niveau von Metallica oder N’Sync verkaufen wird.
Aber ich glaube, mehr davon kann in dieser neuen Welt iberleben. «

Einen Dampfer verpasst Hatchs Optimismus allerdings das Auftreten
der Plattenfirmen im Netz. Hatch forderte deshalb auf der Future Of
Music Conference eindringlich gleiche Chancen fiir alle: »Ich heife die
Plattenfirmen in der Online-Welt willkommen, gemeinsam mit anderen
groflen Entertainment-Konglomeraten, Kabelfirmen und Online-Anbie-
tern. [...] Aber ich glaube nicht, dass es Musikern oder Fans irgendeinen
Vorteil bringt, wenn all die neuen, weiten Distributionskanile von denen
kontrolliert werden, welche die alten, schmaleren kontrolliert haben. «
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Diese Gefahr bestehe besonders, wenn sie ihre Vormachtstellung
wettbewerbsbehindernd gegen jene neuen Musikanbieter anwenden
wiirden, die sich an neuen Distributionsmodellen versuchen. Entschei-
dend sei, dass der Gesetzgeber freien Zugang zu den Distributionskana-
len garantiere. Der Weg zu einem fairen Distributionsmodell wird nicht
einfach, das weif$ auch Hatch. Deshalb rief er die Teilnehmer der Future
of Music Conference dazu auf, die Armel hochzukrempeln und gemein-
sam neue Wege zu beschreiten: »Wir miissen so kreativ tiber Lizenzmo-
delle nachdenken, iiber technologische, rechtliche und gesetzliche Losun-
gen, wie Musikschaffende und Techniker iiber ihre Kreationen nachden-
ken.«

Womit wir wieder bei dem anderen Orrin G. Hatch wiren. Dem Kre-
ativen, dem Songwriter mit Gottvertrauen. Auf seiner Musiker-Home-
page preist sogar der ehemalige Prisident George Bush senior Hatchs
Platten an. Den Verkaufszahlen hat es nicht geniitzt, und in Filesharing-
Netzwerke hat er es auch immer noch nicht geschafft. Vielleicht sollte
Hatch doch den Rat befolgen, den ihm Bono einmal gegeben hat. Der
U2-Sdnger riet ihm, sich einen Kiinstlernamen zuzulegen. Seine Songs
seien ja grofSartig, aber die Musik eines republikanischen Senators wolle
nunmal einfach niemand kaufen.

Warum wir fiirs Netz neue Medienbegriffe brauchen?
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Rip this Stream!

Jon Clegg mag Internet-Radios. Manche Sender hat er sogar so ins Herz
geschlossen, dass er ihr Programm am liebsten immer wieder horen
wiirde. In den Zeiten des guten alten terrestrischen Radios hatte er wahr-
scheinlich zu einer Minidisc oder einer Kassette gegriffen, um die Sen-
dungen aufzunehmen und in der eigenen Sammlung zu konservieren.
Auch fiir digitale Mitschnitte gibt es mittlerweile die ein oder andere
Moglichkeit. Da aber keine Cleggs Anforderungen gentgte, machte er
sich Anfang letzten Jahres an die Arbeit und programmierte ein Pro-
gramm namens Streamripper. Der Clou dieses digitalen Tapedecks: Stre-
amripper liest die Meta-Daten eines Shoutcast-MP3-Streams aus und kann
aufgrund dieser Informationen alle gespielten Songs einzeln abspeichern.

Lange blieb das Programm auch Live365.com nicht verborgen. Der
Netzradio-Anbieter hostet einige tausend Radiostationen im MP3-For-
mat. Viele dieser Stationen senden nicht live, sondern lassen ein aus ein-
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zelnen MP3s zusammengestelltes Programm in Endlosschleife laufen —
ein ideales Einsatzgebiet fur den Streamripper. Live365.com sieht in des-
sen Einsatz jedoch einen Verstof$ gegen die eigenen Nutzungsbedingun-
gen, die explizit das Abspeichern der ausgestrahlten Programme verbie-
ten. Die Firma schickte Clegg deswegen Ende April eine Abmahnung.

Weil das von der Site verwendete MP3-Format ungeschiitzt ist, ver-
wendet man einige HTML- und Skript-Tricks, um den direkten Zugriff
auf Streams und Metadaten zu verhindern. Ende Mai 2001 fihrte
Live365.com schliefSlich noch einen weiteren, hochst eigenwilligen
Schutz gegen Cleggs Programm ein. Wer mit dem Streamripper auf einen
der dort gehosteten Sender zugreift, ladt statt der Musik eine riesige
HTML-Datei. Darin wird folgender Textabsatz bis zum Absturz des
Aufnahme-Programms wiederholt: »// DEFINITION clegg n — large
swift fly the female of which sucks blood of various animals [syn horse-
fly, cleg, horse fly]«

Jon Clegg hat die Unterstiitzung fiir Live365.com-Streams mittler-
weile aus seinem Programm entfernt. Doch fur den Webradio-Hoster ist
dies nur ein Etappensieg. Neben dem Streamripper existiert bereits eine
ganze Reihe weiterer Aufnahmeprogramme fiir Audio- und Video-
streams. Einer der Vorreiter war das Streambox-VCR-Programm, das
den Download von Real- und Windows-Media-Streams erlaubt. Das
Programm tduscht vor, ein autorisierter Media-Player zu sein, und erhilt
dadurch vom Streaming-Server Zugriff auf die betreffenden Daten. Diese
konnen dann geladen werden, ohne von einer Echtzeitiibertragung
abhingig zu sein. So konnen beispielsweise auch Nutzer geringer Band-
breiten in den Genuss hoch auflésender Musikvideos kommen.

Die Streambox VCR wurde vor etwa zwei Jahren als Beta-Version
veroffentlicht und verbreitete sich sehr rasch im Netz. Zwar bauten die
Streambox-Entwickler eine Art Sicherheitssystem in ihre Software ein,
um den Zugriff auf autorisierte Streams zu beschranken. Doch RealNet-
works reichte dies nicht. Kurzerhand klagte man gegen die Aufnah-
mesoftware, erwirkte Anfang 2000 eine einstweilige Verfiigung und
gewann ein halbes Jahr spiter endgiiltig vor Gericht. Streambox stellte
darauthin die Entwicklung seiner VCR-Software ein. Doch diese hatten
langst andere iibernommen.

Das Programm ist heute im Netz auf zahlreichen Websites verfuigbar.
Cracker haben bereits Patches entwickelt, mit denen sich die DRM-
Mechanismen der Streambox ausschalten und andere Funktionen opti-
mieren lassen. Spezielle Tools wie der URL Snooper lassen sich zudem
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dazu benutzen, durch Skript-Konstruktionen versteckte Media-Dateien
aufzuspiiren und anschliefend herunterzuladen. Mit Programmen wie
dem Streambox Ripper oder Tinra werden die proprietiren Formate
anschliefSend in AVIs oder MP3s umgewandelt, um wenig spater auf den
einschldgigen Tauschborsen aufzutauchen.

Die Kopierschutzmechanismen der Streaming-Media-Formate sind
dabei engagierten Download-Freunden kein grofSes Hindernis, wie eine
Studie der Firma Widevine Technologies belegt. Deren eindeutiges Fazit:
»Die angebliche Sicherheit der aktuellen Streaming-Media-Technologien
ist in den meisten Fillen so schwach, dass sie bedeutungslos ist.« So setzt
beispielsweise RealNetworks laut Widevine-Studie auf ein verbliiffend
simples Sicherheitskonzept. Um dem kostenpflichtigen RealPlayer Plus
mitzuteilen, welche Streams er aufnehmen darf und welche nicht, gentigt
ein einziges Bit im Header des Streams. Wer diese Abfrage abschalten
will, muss dazu nur einen recht simplen Client-seitigen Crack benutzen.
Apples Quicktime hat sogar gleich ganz auf jeden Schutz der Inhalte ver-
zichtet. Noch gibt es keine Software zum Aufzeichnen von Quicktime-
Inhalten. Doch dass einige Streaming-Websites aus diesem Grund auf
Quicktime umstellen, betrachten die Autoren der Widevine-Studie eher
als Kuriosum: »Dadurch, dass sie sehenswerte Inhalte exklusiv in diesem
Format anbieten, verkiirzen sie ironischerweise die Zeit bis zu dem Tag,
an dem diese Software entwickelt wird.«

Als einziges Format setzt Microsofts Windows Media auf eine Kom-
plett-Verschliisselung der Inhalte. Doch auch diese Methode ist anfillig
fur zahlreiche Angriffsmoglichkeiten. So konnen »virtuelle Treiber« die
Daten abgreifen, wenn sie zur Ausgabe an Sound- oder Grafikkarte
geschickt werden. Von diesen in der Widevine-Studie als »Screen Scra-
ping« beziehungsweise »Speaker sucking« bezeichneten Moglichkeiten
machen bereits zahlreiche Programme wie etwa der Total Recorder
Gebrauch. Auch anderen klassischen Angriffsmoglichkeiten gegen Kryp-
tographie wie etwa einem zum »Man in the middle« umfunktionierten
Proxy-Server ist Windows Media laut der Studie nicht gewachsen.

Widevine veroffentlicht seine scharfe Analyse allerdings nicht ohne
Hintergedanken. Die Firma hat selbst eine unter dem Namen Widevine
Cypher vertriebene Sicherheitslosung fiir Streaming Media entwickelt.
Das System setzt auf Realtime-Verschliisselung und schaltet den Stream
automatisch ab, sobald es laufende Aufnahmeprogramme auf dem Rech-
ner des Endusers entdeckt. Doch der Streaming-Media-Experte und Vor-
bis-Entwickler Jack Moffit glaubt nicht, dass dies irgendjemanden an der
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Aufnahme der Streams hindern wird. Im Zweifelsfall wiirden die Inhalte
sowieso nach der Entschliisselung aufgenommen, so dass verschliisselte
Ubertragung praktisch unwirksam sei. Moffit weiter: »Dies ist nur eine
weitere Firma, die auf einen Aspekt der Technologie verweist, der vollig
unwichtig ist — in der Hoffnung, niemand nehme wahr, dass die grofse,
stahlverstarkte Tir tiberhaupt nicht mit der Wand verbunden ist.«

Tatsdchlich lassen sich insbesondere Audiodaten problemlos und mit
wenigen Verlusten tiber den Audio-Ausgang der Soundkarte aufnehmen.
Dieser alte Trick wirft allerdings einige juristische Fragen auf. Der Nut-
zen solcher Tools wie der Streambox-VCR-Software mag in einigen Fal-
len illegal sein. Wenn damit beispielsweise ein Kopierschutz umgangen
wird, stellt dies in den USA einen Verstof§ gegen den Digital Millennium
Copyright Act dar. Kann aber ein einfaches Audio-Kabel bereits als
»Circumvention Device« angesehen werden? Wie steht es um Treiber,
die eine Aufnahme durch Umlenken der Datenfliisse ermoglichen? Und
was kann wirklich als Kopierschutz bezeichnet werden? Das Kopier-
schutz-Bit im Header des RealAudio-Streams? Die Skripte, mit denen
zahlreiche Site-Betreiber ihre Quelldateien verstecken? Oder die person-
lichen Schmahungen, mit denen Live365.com Jon Cleggs Streamripper
zum Absturz brachte?

Neben solchen Detailfragen stellt der Trend zur Streaming-Media-
Piraterie einige viel grundsitzlichere Glaubenssitze des Online-Musik-
business in Frage. Lange Jahre haben Musikindustrie und Verwertungs-
gesellschaften, Gerichte und Internet-Unternehmen versucht, im Netz die
Strukturen des alten Musikbusiness nachzubilden. Streaming Media galt
als Weiterfithrung des Radio- und Fernsehgedankens, Downloads als
digitale Entsprechung des realen Tontrigers. Kamen neue Technologien
auf den Markt, suchte man verzweifelt nach einer Entsprechung in der
Welt der analogen Medienwirtschaft.

Doch deren Begriffe und Modelle stehen jetzt einmal mehr zur Dispo-
sition. Programme wie Jon Cleggs Streamripper kratzen am Mythos der
fliichtigen Medien. Denn wenn im Endeffekt jeder Stream mit ein paar
Tricks auch aufgenommen werden kann — lisst sich dann uberhaupt
noch sinnvoll zwischen den Medientypen Stream und Download tren-
nen? Whitney Broussard, als Anwalt der New Yorker Kanzlei Selverne,
Mandelbaum & Mintz Spezialist fiir rechtliche Fragen der Online-
Musikdistribution, ist schon aus eigener Erfahrung anderer Ansicht:
»Der einzige Unterschied zwischen einem Stream und einem Download
liegt im Verhalten des Empfangers. Wenn ich >Sympathy for the devil< als
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128kbps-MP3-Datei herunterlade und sie [nach dem Anhoren] losche,
ist es ein ,Stream*. Wenn ich sie behalte, ist es ein >5Download<. Wenn ich
beim Streamripper auf Aufnahme driicke, wihrend ich einen 128kbps-
Webcast von »>Sympathy for the devil< anhore, ist dies ein >Downloadc.
Mache ich das nicht, ist es ein >Streamc. «

Statt sich weiter auf diese tiberholten Begriffe zu berufen, schlagen
Broussard und andere Experten die einheitliche Verwendung des Begriffs
»Digital Phonorecord Delivery« fiir die Ubermittlung vom Audiodaten
im Netz vor. Dabei geht es allerdings um mehr als nur begriffliche Spitz-
findigkeiten. Die Einfuhrung eines neuen Medienbegriffs musste auch zu
neuen Abrechnungssitzen der Verwertungsgesellschaften und zu neuen
Preisstrukturen im Online-Musikverkauf fithren. Vielleicht miisste man
sich sogar ganz von dem Gedanken verabschieden, dass sich Musik im
Netz als greifbares Produkt verkaufen lasst. Doch bis sich solch ein
Bewusstseinswandel durchgesetzt hat, werden Musikfreunde wohl noch
einige Streams downloaden und Downloads streamen diirfen.

Was Netz-nutzende Seniorinnen mit Napster gemeinsam haben?

Die neueste Masche der Netzpiraten

In den letzten Jahren haben immer mehr iltere Menschen das Netz fiir
sich entdeckt. Doch wer bisher angenommen hat, sie wiirden dort nur
fleiSig die Seiten ihrer Lieblingsfernsehsendungen ansurfen und sich tiber
die neuesten Stitzstrumpf-Modetrends informieren, der irrt. Glaubt man
der Firma Pegasus Originals, mausern sich besonders die betagteren
Damen online zu wahren Netzpiratinnen.

Pegasus Originals verkauft Stickmuster. Frohliche Bildchen mit Auf-
schriften wie » A House Is Not A Home Without A Cat«, die von netten
Omas fur ein paar Dollar gekauft, auf Kissen gestickt und anschliefSend
an die nette Verwandtschaft verschenkt werden. Diese darf sie dann in
die Kiste zu den Geschenken vom Vorjahr legen, beruhigt feststellen,
dass die Oma immer noch die Alte geblieben ist, und alle sind gliicklich.
Eine Industrie der Idylle, kénnte man meinen.

Doch seit 1997 sind bei Pegasus die Verkaufe um 40 Prozent zuriick-
gegangen. Seit ein paar Monaten weiff man auch, warum: Die lieben
Omas scannen ihre Stickmuster und tauschen sie im Netz tiber Chat-
rdaume und Mailinglisten aus. Pegasus-Originals-Firmengriinder Jim
Hedgepath ist schwer emport und denkt gegentiber der Los Angeles
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Times laut tiber rechtliche Schritte gegen die Seniorinnen nach: »Sie sind
Hausfrauen, und sie sind Hacker. Es ist mir egal, ob sie Kinder haben. Es ist
mir egal, dass es GrofSmiitter sind. Sie bootleggen uns aus dem Geschift.«

Fir Carla Corny dagegen ist das Tauschen der Stickmuster nur eine
»Hilfe unter Freunden«. Corny betrieb mit anderen passionierten Sticke-
rinnen die Mailingliste »Pattern Piggies Unite!«, auf der rund 350 Teil-
nehmerinnen fleifSig gescannte Muster austauschten. »Warum sollten
Freunde einander nicht aushelfen und ein bisschen Geld sparen?«, fragte
sie die Los Angeles Times. Doch seit Anfang Oktober 2000 ist die
Mailingliste nicht mehr erreichbar. Hedgepath hatte sich offenbar in die
Gemeinschaft eingeschlichen und danach ihre SchliefSung erwirkt. Reu-
ters berichtete er von seiner Undercover-Arbeit gegen die Piratinnen:
»Innerhalb weniger Tage bekam ich so viele Muster zugesandt, dass ich
meine E-Mails nicht mehr herunterladen konnte. «

Viele der von ihm angeschriebenen Angebote seien mittlerweile
geschlossen. Einige wiirden aber wohl im Untergrund weiterbetrieben,
und man bekomme nur noch gegen personliche Empfehlungen Zutritt.
Gegen diesen harten Kern der Piraten wollen die Stickmusterhersteller
notfalls auch juristisch vorgehen. Nach ihrem letzten Jahrestreffen rich-
tete die International Needleheart Retailers Guilt bereits einen Fonds fiir
juristische Auseinandersetzungen ein. Verbandsvertreter Jo Weiss zeigte
sich gegeniiber Reuters zu allem bereit und verglich das Schicksal der
Stickmusterhersteller mit der von MP3-Piraterie bedrohten Musikindustrie.

Ein Vergleich, der ankommt. Normalerweise begegnen die Leser der
Online-Musik-Website Dmusic.com Stickereien wohl nur, wenn sie mal
wieder aus Versehen in die Kiste mit Omas Geschenken gucken. Nun
wird dort jedoch lebhaft dartiber diskutiert, ob GrofSmutter ins Gefiang-
nis muss. Der Stickmusterindustrie wird der gut gemeinte Vorschlag
gemacht, es doch mal mit einer »Secure Downloadable Needlepoint Ini-
tiative« zu versuchen. Andere fragen sich besorgt, wie es eigentlich um
den Kiuinstler in der Stickmusterindustrie steht. Wird er fiir seine Leistung
ausreichend belohnt? Oder wird er von den groflen Stickmusterfirmen
ausgebeutet? Braucht es eigentlich tiberhaupt diese Firmen? Ein Diskus-
sionsteilnehmer verneinte dies: »Es ist an der Zeit, den Kiinstler zu unter-
stiitzen und die Mittelsmanner zu umgehen. Sticken muss frei sein!« Am
meisten sollte die Stickmusterindustrie jedoch Angst davor haben, dass
eine der riistigen Piratinnen auf den Rat eines gewissen RamenBoy stofst:
»Beeilung, registriert Stitchster.com, bevor es zu spit ist!«
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Was einen Hacker dazu bewegte, sich mit Microsoft anzulegen4

Kopierschutzknacken aus Uberzeugung

Ein unter dem Pseudonym »Beale Screamer« auftretender Kopierschutz-
knacker veroffentlichte im Oktober 2001 ein Programm zum Umgehen
des Windows-Media-Sicherheitsschemas aus dem Hause Microsoft. Die-
ses System fungiert als Kopierschutz fiir Musik- und Videodaten und
kommt unter anderem bei der Musik-Abo-Plattform Pressplay der
Major-Labels Universal und Sony zum Einsatz. AufSerdem setzen einige
Anbieter von Kopierschutzmechanismen fiir Audio-CDs wie etwa Sunn-
comm auf diese Technologie. Mit Windows Media geschiitzte Daten
konnen bestimmten Restriktionen unterworfen sein, so dass sie sich nur
auf einem bestimmten PC oder nur wihrend eines begrenzten Zeitraums
anhoren lassen.

Der von Beale Screamer veroffentlichte Crack erlaubt es, die Dateien
von diesen Restriktionen zu befreien. Technisch baut der Crack auf einer
strukturellen Schwiche der Software auf, die Microsoft wahrscheinlich
schnell beheben kann. Wihrend des Entschliisselungs- und Authentifizie-
rungsprozesses ist es moglich, die ungentugend geschiitzten Schliissel des
Clients zu ermitteln und diese dann fur eigene Zwecke zu nutzen. Weni-
ger leicht diirfte der Schaden wieder gutzumachen sein, der durch die
detaillierte Analyse des Digital-Rights-Management-Schemas und der
dafiir verwendeten Verschlisselungskomponenten entstanden ist. Wenn
jemand spatere Windows-Media-Updates knacken will, kann er auf eine
solide Vorarbeit zuriickgreifen.

Offenbar ging es dem Beale Screamer aber auch gar nicht darum, eine
moglichst einfach und universell zu benutzende Software zu erstellen.
Sein Crack ist eher eine Art »Proof of concept« — ein Beweis dafur, dass
auch moderne und technisch komplexe Sicherheitsmechanismen geknackt
werden konnen. Gleichzeitig greift er in die Debatte zum Urheberrechts-
schutz ein, indem er bemerkenswert detailliert die juristischen und wirt-
schaftlichen Grundlagen der benutzten Technologien kritisiert. In einem
dem Crack beigefiigten Text greift Beale Screamer insbesondere den Ver-
such an, die Rechte des privaten Gebrauchs durch Digital Rights
Management (DRM) zu beschneiden und ihre technische Durchsetzung
durch den Digital Millennium Copyright Act (DMCA) zu verbieten.
Dazu nimmt er unter anderem Bezug auf den als DeCSS-Fall bekannt
gewordenen Prozess gegen Hacker des DVD-Kopierschutzes, die Ausei-
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nandersetzungen um Edward Feltens SDMI-Papier und den Strafprozess
gegen den russischen eBook-Cracker Dmitri Skljarov.

Aufserdem hat Beale Screamer auch so einiges ganz konkret an Mic-
rosofts DRM-Technologie auszusetzen. Etwa die Tatsache, dass sie den
Konsumenten keinerlei Transparenz uiber die Lizenz-Restriktionen bie-
tet. So konne eine Plattenfirma beispielsweise dafiir sorgen, dass ein Song
sich nach funf Jahren deaktiviert, ohne dass dies dem Konsumenten beim
Kauf bewusst ist. Schlieflich besteht nach seiner Meinung die Gefahr,
dass Werke nicht nach 70 Jahren zum o6ffentlichen Gut werden, wenn sie
mit DRM-Systemen geschiitzt werden. Zumindest theoretisch ist auch
nach 70 Jahren ein Crack einer Datei immer noch durch den DMCA ver-
boten, selbst wenn der Inhalt der Datei langst nicht mehr geschiitzt ist —
ein Aspekt, der in der Kopierschutzdebatte bisher vollig tibersehen wurde.

Mit diesem Text macht Beale Screamer zwei Dinge klar: Die Zeit, in
denen Cracker nur »kewl d00dZ« mit merkwiirdiger Rechtschreibung
waren, scheint vorbei zu sein. Heute lesen sie Lawrence Lessig und zitie-
ren die New York Times. Aufserdem wird es weiter Cracks als Wider-
stand gegen Gesetze wie den DMCA geben. Er selbst habe keine Lust,
zum Martyrer zu werden, und werde sich deshalb nach dem Hack eine
Weile still verhalten, so Beale Screamer. » Aber es gibt jede Menge andere
Leute, die genau dass tun konnen, was ich getan habe. Und tatsachlich
machen sie es gerade in diesem Moment. «

Wie MP3s zum Antikriegs-Medium wurden®

Der Kultur-Krieg

Als die Dixie-Chicks-Sangerin Natalie Maines wihrend des Golfkriegs
Anfang 2003 bei einem Konzert in London bemerkte, sie schame sich fur
die Politik ihres Prisidenten, l6ste sie damit in ihrer Heimat einen Pro-
teststurm aus. Zahlreiche Radiosender erklirten, keine Platten der
Country-Band mehr spielen zu wollen. Country-Fans iiberschiitteten
Radios mit wiitenden Anrufen und zerstorten offentlich die CDs der
Dixie Chicks. Schliefflich befasste sich sogar das Parlament von South
Carolina mit der Auflerung der Singerin. In einer gemeinsamen Resolu-
tion befanden dessen Abgeordnete, die Auflerungen der Singerin seien
unamerikanisch und bediirften einer 6ffentlichen Entschuldigung.
Dieser Beschluss ist nur der Hohepunkt einer Auseinandersetzung,
die wahrend des Kriegs die gesamte US-amerikanische Kulturindustrie
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erfasst hatte. Auf der einen Seite standen Kiinstler, die sich offentlich
gegen den Krieg aussprachen. Auf der anderen konservative Mediennetz-
werke, die geschickt an die patriotischen Gefiihle ihrer Zuhorer und -
schauer appellierten. Dahinter stand nicht nur die Jagd nach hohen Ein-
schaltquoten, sondern auch der Versuch, sich politische Unterstiitzung
der Bush-Regierung zu sichern.

Ein Paradebeispiel dafur bot das Clear-Channel-Netzwerk. Mit mehr
als 1200 Radiostationen gehort der Sender zu den grofSten Rundfunkbe-
treibern des Landes. Nach eigenen Angaben kann Clear Channel mehr
als 100 Millionen Horer auf sich vereinen. Die Grofle der Firma hat
schon oft fur Kritik gesorgt. Organisationen wie die Future of Music
Coalition werfen Clear Channel vor, ein Monopol aufzubauen und
unabhingigen Bands praktisch kein Forum mehr zu bieten. Die Kritiker
haben ldngst auch bei zahlreichen Politikern ein offenes Ohr gefunden.
So hat der demokratische Senator Russ Feingold angekiindigt, Clear
Channels Wachstum per Gesetz begrenzen zu wollen.

Interessanterweise gehorte Clear Channel zu den lautstarksten Unter-
stiitzern der Kriegspolitik des US-Prisidenten. Im ganzen Land organi-
sierte der Sender Demonstrationen fiir Amerika. Allein in Atlanta nah-
men nach Angaben des Senders 25.000 Menschen an solch einer
Demonstration teil. Die Website des lokalen Clear-Channel-Senders
zeigt die Demonstranten mit unzihligen US-Flaggen und Plakaten wie
»Thank you Tony Blair« und »Give war a chance«. Zahlreiche Clear-
Channel-Stationen beteiligten sich zudem am Dixie-Chicks-Boykott.
Kritiker glauben, dass Clear Channels Engagement fir die Truppen am
Golf nicht ganz uneigenntitzig war. Sollte es zu einer Diskussion iiber die
Monopolstellung des Netzwerks kommen, kann ein bisschen Riicken-
wind aus Washington sicher nicht schaden.

Doch auch andere Radio- und Fernsehnetzwerke verbannten wih-
rend des Kriegs kritische Musik aus ihrem Programm. Im Mirz 2003
wurde ein internes Memo von MTV Europe 6ffentlich, in dem der Sen-
der seine Mitarbeiter anwies, keine Videos mehr zu spielen, die gegen den
guten Geschmack verstoflen oder die Gefiihle der Offentlichkeit verlet-
zen konnten. Dazu gehorten fur MTV alle Titel, die sich mit »Krieg, Sol-
daten, Kriegsflugzeugen, Bomben, Raketen, Riots und Aufstinden, Hin-
richtungen« und Ahnlichem auseinandersetzten. Tabu waren damit
»Miss Sarajevo« von U2 oder auch »Holy Wars« von Megadeth. Ver-
bannt wurde auch das Video »Boom!« der Punkrock-Band System of a
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Down, in dem diese mit Unterstiitzung des Oscar-Preistragers Michael
Moore gegen den Irak-Krieg wettert.

Zahllose Musiker zogen daraus die Konsequenz, ihre Meinung direkt

im Netz horbar zu machen. Von Green Day tiiber George Michael bis zu

den Beastie Boys haben viele von ihnen wihrend des Kriegs komplette
MP3s ihrer Antikriegs-Songs ins Netz gestellt. » Gott sei Dank gibt es das
Internet, da wir gegen eine Firmenkultur kimpfen, die es praktisch

unmoglich macht, Protest-Songs ins Radio zu bringen«, erklirte dazu
REMs Mike Mills.

Anmerkungen

Dieser Text erschien erstmals am 15.1.2001 in Telepolis und wurde fiir
dieses Buch gekiirzt und iiberarbeitet.

Dieser Text erschien erstmals am 6.7.2001 in Telepolis und wurde fiir
dieses Buch gekiirzt und tiberarbeitet. Links zu Aufnahmeprogrammen gibt
es auf der Buch-Website http://www.mixburnrip.de.

Dieser Text erschien erstmals am 5.8.2001 in Telepolis und wurde fiir
dieses Buch gekiirzt und iiberarbeitet.

Dieser Text erschien erstmals am 24.10.2001 in Telepolis und wurde fiir
dieses Buch gekiirzt und iiberarbeitet.

Dieser Text erschien erstmals am 27.3.2003 in Telepolis und wurde fiir
dieses Buch gekiirzt und tiberarbeitet. Links zu einigen Protest-MP3s gibt es
auf der Buch-Website http://www.mixburnrip.de.
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Ade, CD!

Kopierschutztechnologien helfen uns dabei,
Abschied von einem Medium zu nehmen

92

Im Oktober 2002 kaufte sich ein Berliner Musikliebhaber das Album
» Through the looking glass« der Band Toto. Zu Hause musste er fest-
stellen, dass er die CD nicht auf seinem DVD-Player abspielen konnte.
Gut, die Platte war offenbar kopiergeschiitzt, das hatte er schon im
Laden gesehen. Doch im Kleingedruckten des entsprechenden Hinweises
hatte es ausdriicklich geheifSen, die CD sei kompatibel mit DVD-Playern.
Unser Berliner Musikfan war frustriert. Also setzte er sich an seinen
Computer und schrieb eine Beschwerde-Mail an Totos hiesige Platten-
firma, die EMI Deutschland. »Einen ordiniaren CD-Player besitze ich
nicht mehr, so dass diese CD wertlos wird«, heif$t es darin. Und weiter:
»Ich werde keine CD mehr aus Threm Hause kaufen, die mit einem
Kopierschutz ausgestattet ist. Sie sind in meinem Haushalt nicht abspiel-
bar und damit wertlos. Wie gedenken Sie, mich in Zukunft als Kunden
wiederzugewinnen? «

Zwei Tage spiter fand er eine bemerkenswerte Antwort auf diese
Frage in seinem E-Mail-Posteingang. Gleich im ersten Satz teilte ihm ein
EMI-Mitarbeiter mit: » Wir ersparen es uns, auf diejenigen Bemerkungen
aus Threm Mail einzugehen, die offensichtlich unqualifiziert sind.«
Wenig freundlich geht es im Text weiter: »Der von Thnen vorgetragene
Fall, dass gleich mehrere verschiedene Player nicht abspielen, kann nach
unseren Erfahrungen nur aus dem Bereich der Miarchen stammen. «

Nach einigen weiteren ziemlich unfreundlichen Bemerkungen schliefst
die Mail mit folgendem Absatz: »Falls Sie vorhaben, gegen zukiinftige
CD-Veroffentlichungen mit Kopierschutz weiterhin zu protestieren, so
konnen wir Sie beruhigen: Kopierschutz Ja oder Nein ist langst beant-
wortet, und es ist eine Frage von Monaten, bis weltweit mehr oder weni-



ger alle CDs kopiergeschuitzt veroffentlicht werden. Und das ist auch gut
50, damit die Musik nicht auf der Strecke bleibt. Dafiir werden wir alles
tun, was uns moglich ist — ob es Thnen gefillt oder nicht.«
Wohlgemerkt: Absender war die Abteilung Consumer Relations, also
Kundenservice — nicht etwa Kundenbeschimpfung. Spiter erklirte die
EMI auf Nachfrage, dies sei eine bedauerliche Uberreaktion eines neuen
Mitarbeiters gewesen und werde nicht wieder vorkommen.

Eine Branche am Rande des Nervenzusammenbruchs

Vielleicht war es wirklich nur ein Jungspund, der da bei der EMI wiitete.
Jemand, der dem doofen Konsumenten endlich mal richtig die Meinung
sagen wollte. Den ganzen angestauten Frust rauslassen. Muss ja auch
mal sein. Die Mail ist aber auch ein typisches Dokument fur eine Men-
talitdt, die seit einigen Jahren in der Musikwirtschaft um sich greift. Der
Kunde wird bestenfalls als ungezogener Bengel begriffen, dem man mal
richtig Manieren beibringen muss, und schlimmstenfalls als gescheiterter
Fall. Als jemand, mit dem man nicht mehr diskutieren kann. Aber keine
Angst, wir werden uns durchsetzen — »ob es Thnen gefillt oder nicht«.

Grund fiir dieses gereizte Klima sind die Jahr fiir Jahr zurtickgehen-
den CD-Verkiufe. Deren Ursache ist natiirlich der Kunde, der fiese, der
sein Geld lieber anders anlegt. Zum Beispiel in CD-Rohlingen. Das Bren-
nen von CDs wird neben dem Internet als einer der Hauptgriinde fiir die
Stagnation der Branche ausgemacht, und die Zahlen sprechen denn auch
eine deutliche Sprache: »Im Jahr 2001 sind insgesamt 332 Millionen CD-
Rs/CD-RWs verkauft worden, etwa 45 % mehr als im Vorjahr«, heifSt es
dazu etwa beim deutschen Phonoverband.! In 23 Prozent aller Haus-
halte besteht zudem Zugriff auf einen CD-Brenner. Nach einer Studie der
GFK werden 55 Prozent dieser CDs fiir Musik-Kopien genutzt.> Ahnlich
sieht die Bilanz auch in den USA aus. Nach Schitzungen des Magnetic
Media Information Services wurden im Jahr 2002 rund 2,42 Milliarden
CD-Rohlinge an den Handel in Nordamerika ausgeliefert.> In den Jah-
ren 1999 bis 2002 gingen dort rund 30 Millionen CD-Brenner iiber die
Ladentheke. Weltweit werden fiir das Jahr 2003 5,775 Milliarden ver-
kaufte CD-Rohlinge erwartet.*

Um dieser Krise Herr zu werden, setzt die Musikindustrie insbeson-
dere in Deutschland vermehrt auf kopiergeschiitzte Audio-CDs. Dabei
handelt es sich um CDs, die bewusst mit kleinen Fehlern ausgestattet
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werden, um das Auslesen der Audiodaten auf dem PC zu verhindern.
Mal wird zu diesem Zweck das Inhaltsverzeichnis (die TOC-Daten) der
CD manipuliert, etwa indem dort zu lange oder nicht existierende Tracks
aufgefithrt werden. Andere Techniken setzen auf fehlerhafte Datentracks
am Ende der CD. Einige versuchen sogar, die Audiodaten selber zu mani-
pulieren. Das Ziel ist immer das gleiche: Computer sollen derart verwirrt
werden, dass sie nicht auf die Audiodaten zugreifen und diese weder aus-
lesen noch brennen kénnen. Regulire CD-Player, die nicht so sensibel
auf Fehler reagieren, sollen die Silberscheiben jedoch weiter wie gewohnt
abspielen. So zumindest die Theorie.

Kakteen und andere Stacheltiere

In der Praxis ist die Geschichte der CD-Kopierschutzmechanismen
jedoch voll von Pleiten, Pech und Pannen. Schon der Auftakt hitte die
Musikwirtschaft eigentlich misstrauisch gegeniiber dieser Technologie
machen miissen. Anfang des Jahres 2000 startete die deutsche Platten-
firma BMG eine Offensive gegen die private CD-Kopiererei. Zwei Alben
der Bands HIM und Philip Boa and the Voodooclub wurden mit einem
Kopierschutz fur Audio-CDs versehen. Eingesetzt wurde dabei die »Cac-
tus Data Shield«-Technologie der israelischen Firma Midbar.’

Dummerweise erwies sich der Kopierschutz als nicht ganz so verlass-
lich. Auf dlteren CD-Playern sorgte er reihenweise fiir Probleme, High-
End-Gerite wollten sich ebenfalls nicht mit den geschiitzten Scheiben
anfreunden. Die beiden Alben sorgten damit fiir jede Menge unange-
nehme Zwischenfille: Radio-D]Js kiindigten den neuen Hit von HIM an,
um dann wiahrend langer Sekunden peinlicher Stille festzustellen, dass
die CD einfach nicht anlaufen wollte. Emporte Kunden brachten die CDs
zuhauf zum Einzelhandel zuriick. Die Webseiten der Musiker wurden
mit wilden Beschimpfungen tiberhauft. Letztlich musste die BMG das
Experiment abbrechen, nachdem bereits mehr als 130.000 Alben an den
Handel ausgeliefert worden waren.

Von diesem Fehlstart liefSen sich die Plattenfirmen jedoch nicht beir-
ren. Rund ein Jahr spiter erschien die erste kopiergeschiitzte CD in den
USA. Prompt wurde das Plattenlabel von einer Konsumentin verklagt,
spater einigte man sich im Rahmen eines Vergleichs. Ende 2001 brachte
die BMG mit Natalie Imbruglias »White Lillies Island« in Grof8britan-
nien abermals eine CD mit Kopierschutz auf den Markt — um dann wenig
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spater erbosten Kunden den kostenlosen Umtausch anzubieten. Gleich-
zeitig fanden in ganz Europa regional begrenzte Feldtests statt. Mal wur-
den dabei Teilauflagen geschiitzt verbreitet, dann wieder komplette
Compilations. Mal wurden sie entsprechend gekennzeichnet, mal ver-
zichtete man einfach auf jegliche Hinweise.

Nach der Bauchlandung der BMG dringten die Plattenfirmen darauf,
dass moglichst wenig iiber ihre Tests an die Offentlichkeit gelangte.
Praktischerweise wollten die Kopierschutzanbieter sowieso nicht, dass
jemand erfuhr, wie und vor allen Dingen ob ihre Technologie funktio-
niert. Also wurden eine Menge von Stillschweige-Abkommen unterzeich-
net, und Firmen wie Midbar, Macrovision & Co. fanden sich in einer
hochst angenehmen Situation wieder. Sie durften so ziemlich alles
behaupten, mussten aber nichts belegen. Folglich war jeder Marktfiihrer,
hatte bereits Millionen von CDs geschiitzt, besafs Kooperationsabkom-
men mit ungenannten Major-Labels und konnte natiirlich auf die beste
aller Technologien zurtuckgreifen. Nur Nachfragen, die wollte man nicht
so gerne beantworten. In der IT-Branche wird dieses Konzept gerne spot-
telnd als »Security by obscurity« bezeichnet.

So berichtete zum Beispiel der New Scientist im August 2001, die von
Midbar eingesetzte Kopierschutztechnologie konne Lautsprecher
beschiddigen. Eine unangenehme Schlagzeile. Insbesondere fiir eine
Firma, die gerade dabei war, ihre Vertridge mit den Plattenfirmen unter
Dach und Fach zu bringen. Midbar erwirkte sofort eine Richtigstellung
im New Scientist. Eine Technologie, die Hifi-Equipment oder Lautspre-
cher beschidige, sei inakzeptabel und werde von Midbar niemals einge-
setzt, hiefd es dort. Nun verweist der Original-Artikel auf ein US-Patent
der Firma. Darin wird beschrieben, wie gezielt Fehler in den Audio-
Datenteil einer CD eingebaut werden. Normale Audio-CD-Player iiber-
springen diese Fehler, behandeln sie wie Kratzer oder Staub. CD-ROM-
Laufwerke lesen sie jedoch mit aus. Zu den moglichen Folgen dieser
Methode heifSt es in der Patentschrift, sie fithrten zu » Verzerrungen und
beschidigt méglicherweise die Wiedergabegerite«.®

Im Mai 2002 machte ein weiterer schadlicher Nebeneffekt kopierge-
schiitzter CDs Schlagzeilen: Kiufer des Celine-Dion-Albums » A new day
has come« berichteten, die CD bringe ihren Computer zum Absturz.
Besonders tragisch konnte so etwas fiir Mac-Nutzer enden. Deren Com-
puter verweigerte den Neustart, solange die CD im Laufwerk war. Apple
hatte kurz zuvor begonnen, Geriate ohne manuelle Disk-Auswurf-Hilfe
auf den Markt zu bringen. Celine Dion steckte damit wortwortlich in der
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Klemme und mit ihr die Mac-nutzenden Musikfans. Apple empfahl fiir

solche Fille als letzten Ausweg den Gang zur Werkstatt.”

Philips hat die Nase voll

CDs, die Lautsprecher zerfetzen und Computerbesitzer zur Reparatur
zwingen? Das konnte auf die Dauer nicht gut ankommen. Anfang 2002
meldete sich deshalb der CD-Miterfinder Philips zu Wort. In einem Inter-
view mit der Financial Times Deutschland erkldrte Philips-Sprecher
Klaus Petri, mit Kopierschutztechnologien fiir Audio-CDs treffe man die
falschen. Auflerdem verhindere ihr Einsatz die Wiedergabe auf zahlrei-
chen tragbaren Geriten, Auto-CD-Playern und DVD-Abspielgeriten.
»Das fithrt zu der vollig absurden Situation, dass eigentlich erst kopiert
werden muss, damit die Musik abspielbar ist«, so Petri.}

Zudem bezeichnete Petri kopiergeschiitzte CDs als Irrefithrung der
Verbraucher: »Das sind Silberscheiben mit Musik drauf, die CDs ihneln,
aber keine sind.« Gleichzeitig zeigte er sich zuversichtlich, dass sich das
Problem bald von selbst erledigen werde. Zwar habe seine Firma Klagen
wegen einer Verletzung ihrer Patente erwogen. Doch die Verbraucher
wirden die CDs wahrscheinlich eh im Laden liegen lassen. Der Markt
konne so etwas einfach schneller erledigen als die Gerichte, so Petri.

Nur eine Woche spiter legte Philips noch einmal ordentlich nach.
Gegeniiber Reuters erklirte der bei der Firma fiir Patentfragen zustin-
dige Gerry Wirtz: »Wir fiirchten, dass die Labels nicht wissen, was sie
tun.«’ Er forderte die Plattenfirmen auf, die Konsumenten deutlich
darauf hinzuweisen, dass sie sich mit kopiergeschiitzten Silberscheiben
keine normgerechten CDs kaufen. Auf Nachfrage erklirte Philips zudem,
sich in Gespriachen mit Labels zu befinden, damit diese auf das Verwen-
den der » Compact Disc Digital Audio«-Kennzeichnung verzichten.

Unruhe im Einzelhandel

Kritische Stimmen zu den kopiergeschiitzten Alben gibt es auch aus dem
Einzelhandel. Eigentlich sollte der ja in dieser Angelegenheit ein Verbiin-
deter der Plattenfirmen sein — schlieSlich geht es zuallererst darum, mehr
Original-CDs zu verkaufen. Um Umsatz also. Doch beim Berliner Kul-
turkaufhaus Dussmann hailt sich die Begeisterung in Grenzen. Jeden Tag
sihe man sich mit etwa zwei bis drei Beschwerden und Umtauschforde-
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rungen konfrontiert, so Dussmann-Sprecherin Barbara Hiippe. Die meis-
ten Umtauschforderungen hingen mit Diskman-Playern und Autoradios
zusammen. »Informationen miissen wir uns weitgehend selber besor-
gen«, beklagt sie. Die Plattenfirmen unterrichteten den Handel praktisch
gar nicht iiber die eingesetzten Schutztechnologien.

Das kann auch Christian Falkhduser vom Schweizer Onlinehindler
Directmedia bestitigen. Die Informationspolitik der Plattenfirmen lasse
zu wunschen iibrig, so Falkhauser. AufSerdem sieht er sich zu Unrecht in
die Rolle des Buhmanns gedringt, wenn es um Kundenbeschwerden
geht: »Der Hindler kriegt hier das volle Fett ab.« Die Industrie sei fur
den Kunden anonym, den Frust lasse er beim Endverkaufer ab.

Umtauschforderungen behandle man abhingig vom Einzelfall, so
Falkhduser. Barbara Huppe von Dussmann erklirt zum Thema
Umtausch: » Wir weisen den Kunden auch darauf hin, dass ein Umtausch
etwas bringen kann, denn manchmal ist nur die Erstauflage mit einem
Kopierschutz versehen.« Der Online-Handler Amazon.de erklart dagegen,
sich in einem stindigen Dialog mit der Industrie zu befinden. Umtausch-
forderungen wegen des Kopierschutzes gebe es bisher nur wenige.

Abhiegen ohne Gronemeyer

Die EMI scheint eine gute Firma fur Berufsanfianger zu sein. Selbst die
Website wird dort offenbar den Neulingen anvertraut. Oder wie ist es
sonst zu erkliren, dass dort die Hersteller von CD-Playern dafir verant-
wortlich gemacht werden, wenn die kopiergeschiitzten Silberlinge nicht
auf ihren Geriten laufen? Wortlich heifSt es dort im Rahmen der Kopier-
schutzinformationen der Firma:

»Es soll vermehrt bei Car-Playern und Autoradios Probleme gegeben
haben. Wie sieht es damit aus?

Seit kurzem haben wir festgestellt, dass bei einigen Modellen fir Car-
Player kopiergeschiitzte CDs nicht abspielbar sind. Es handelt sich dabei
nicht um herkémmliche Autoradios, sondern um Hybrid-Systeme. Diese
Systeme sind weder CD-Player noch vollstindige PC-Systeme und basie-
ren auf Multisession-Laufwerke (CD-ROM-Laufwerke). Leider haben
uns die Hersteller dieser Car-Player nicht iiber diese Sonderentwicklun-
gen informiert und scheinen an dem Problem nicht sonderlich interessiert
zu sein. Unsere Kopierschutz-Provider wurden von uns informiert und

arbeiten intensiv an einer Lésung.«lo
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Siemens-Firmensprecher Ingo Sczesny mochte diesen Angriff gar
nicht erst kommentieren. Sein Unternehmen gehort zu den fithrenden
europdischen Herstellern von Auto-Navigationssystemen. Die meisten
dieser Gerite erklaren dem Nutzer nicht nur, wann er wo abbiegen muss,
sondern fungieren nebenbei auch noch als CD-Player. Siemens erwartet,
dass im Jahr 2004 mehr als zwei Millionen solcher Gerite in Europa
tiber den Ladentisch wandern. Alle von seiner Firma hergestellten Gerite
hielten sich an die Audio-CD-Standards, versichert Sczesny. Mit kopier-
geschutzten CDs gebe es immer mal wieder Probleme. So hitten Kunden
berichtet, Gronemeyers Album »Mensch« nicht abspielen zu konnen.
»Den Ball miissen wir jedoch an die Musikindustrie zuriickspielen«, so
Sczesny. Und weiter: »Der Kaufer einer Audio-CD kann grundsitzlich
erwarten, eine CD zu erwerben, die in handelsiiblichen Audio-CD-Play-
ern abspielbar ist. Zu diesem Zweck wurde der Standard geschaffen. Bei
Abspielproblemen wird der Endkunde seine Audio-CD bei der Musikin-
dustrie reklamieren.« Hoffen wir blof$, dass er dabei nicht auf einen
neuen Mitarbeiter trifft.

Viel Arger, wenig Nutzen

Vielleicht sind die Mitarbeiter der EMI auch nur deshalb so geneigt zu
harscher Wortwahl, weil sie sich der Sinnlosigkeit ihres eigenen Tuns
bewusst sind. Schon ein Besuch beim Zeitschriftenhdndler um die Ecke
sollte ihnen klar machen, wie Don Quichotte-esk ihre Situation ist. Denn
dort liegen sie stapelweise: PC-Zeitschriften mit Schlagzeilen wie »So
knacken Sie jeden Kopierschutz!«!!, »So kopieren Sie jede Audio-CD«
12 oder auch »Musik-CDs, DVDs, Spiele & Software knacken!«!3

»Die Anleitungen zum Umgehen von Kopierschutzsystemen werden
14 stellten jiingst auch die Vertreter des Phonoverbands
fest. Thre Schlussfolgerung: Das neue Urheberrecht miisse so bald wie

immer dreister «

moglich durchgesetzt werden, denn derartige Anleitungen gehorten ver-
boten. Phonoverbands-Vorsitzender Gerd Gebhard dazu: »>Schoner
Wohnenc« schreibt ja auch nicht, wie man am besten in ein Reihenhaus
einbricht.« Nun ist nicht alles, was hinkt, gleich ein Vergleich. Aber
bevor wir uns jetzt darauf einlassen, die Unterschiede zwischen einer pri-
vaten Kopie und dem Tagewerk eines Einbrechers durchzudeklinieren,
drangt sich doch eine viel grundlegendere Frage auf: Was niitzt eigentlich
ein Kopierschutz, der nur per Gesetz verteidigt werden kann?
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Tatsichlich sind die meisten der von den Plattenfirmen eingesetzten
Kopierschutztechnologien dufSerst ineffektiv. So berichtete die Compu-
terzeitschrift Chip im Mai 2002, dass sich CDs mit dem Key2Audio- und
dem »Cactus Data Shield«-Kopierschutz vervielfiltigen lassen, indem
der auf der CD enthaltene Datenteil per Filzstift unbrauchbar gemacht
wird. In den einschligigen Online-Foren kursieren regelmiflig neue
Tipps, mit welcher Software und welchem Brenner sich die fraglichen
CDs am leichtesten kopieren lassen.

»Das Konzept eines Kopierschutzes fiir Audio-CDs ist von Grund auf
unsinnig«, ist sich deshalb Alex Halderman sicher.!® Halderman studiert
Informatik an der Princeton-Universitit in New Jersey und untersuchte
im Herbst 2002 eine Reihe derartiger Kopierschutztechnologien. Sein
Fazit: Alle eingesetzten Methoden lassen sich mit entsprechender Soft-
ware leicht austricksen. Oftmals sind dafiir sogar nur geringe Anpassun-
gen im jeweiligen Programmcode erforderlich. Halderman ist sich des-
halb auch sicher: »Diese Systeme werden fiir Copyright-Verletzungen
nicht mehr als temporire Unebenheiten auf der Fahrbahn darstellen und
versprechen, die Konsumenten weiter von der Musikindustrie zu ent-

fremden. «1©

CD-Kopierschutz als Chance

Bisher liest sich die Geschichte des CD-Kopierschutzes wie eine ungliick-
liche Verkettung von Missgeschicken. Plattenfirmen kaufen Technolo-
gie, die sie nicht verstehen, und setzen sie ein, ohne sie richtig zu testen.
Doch wer Key2Audio, Cactus Data Shield & Co. auf eine Reihe von
peinlichen Schlagzeilen reduziert, wird ihnen nicht gerecht. Diese Tech-
nologien stellen fiir die Musikindustrie und ihre Fans auch eine oft tiber-
sehene Chance dar: Sie sorgen dafiir, dass wir uns allmihlich von dem
Medium CD verabschieden.

Alex Halderman nennt diesen Prozess Entfremdung, doch er liefle
sich auch als Ubergangsperiode beschreiben. Im Oktober 2002 warnten
die Marktforscher des Gartner G2-Instituts, dass Plattenfirmen mit
kopiergeschiitzten CDs ihre Konsumenten verargern und letztlich fir
geringere Umsitze sorgen wiirden.!” Eine Beobachtung, die Musikfans
weltweit gerne auch ohne Aufforderung bestitigen. Wer sich zuvor CDs
gekauft hat, um sie zu brennen, wird nicht auf das Brennen verzichten —
sondern auf den Kauf. Schuld an diesem Dilemma ist letztlich nicht der
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Kopierschutz, sondern die CD selbst. Key2Audio, Cactus Data Shield &
Co. beschleunigen den Prozess lediglich. Die CD war von Anfang an ein
Medium mit Verfallsdatum. Sie brachte uns eben nicht nur digitalen
Klang, sondern auch all die dafiir notigen Einsen und Nullen. Damit 6ff-
nete sie bereits vor mehr als zwanzig Jahren die Tuir ins Digital-Zeitalter.

Bootlegs und Beethoven

In den Siebzigern begannen Ingenieure in den Laboren der Elektronik-
konzerne auf der ganzen Welt, mit der digitalen Aufzeichnung von Klang
zu experimentieren. Die ersten digitalen Audiorecorder basierten auf
magnetischen Speichermedien, wie man sie von der klassischen Audio-
kassette kennt. Sony brachte 1977 sogar ein Gerit auf den Marke, dass
den Betamax-Viderecorder der Firma in ein digitales Audio-Aufnahme-
gerat verwandelte. Doch das Gerit war klobig, nahm bei unsachgemafSer
Handhabung eine Menge Storgerdusche auf. Und iiberhaupt: ein umge-
bauter Videorecorder als Zukunft der Musikindustrie? Konsumenten
und Musiker zeigten sich davon nicht sonderlich tiberzeugt.

Ironischerweise brauchte es zum Durchbruch der Technologie erst
eine Raubkopie. Im September 1978 wagten Sony-Chefentwickler
Heitaro Najakima und der damalige Sony-Chef Akio Morita einen unge-
wohnlichen Coup. Still und heimlich schlichen sie sich in Salzburg in eine
Probe des Star-Dirigenten Herbert von Karajan und nahmen diese auf.
Als Karajan dann spiter bei Morita zu Besuch war, spielten sie ihm die
Aufnahme vor. Karajan war beeindruckt. »Das ist ein neuer Sound«,
erklirte er.'® Dank Karajans Urteil wusste Sony, dass man mit digitalem
Audio auf dem richtigen Weg war.

Sowohl in Sonys Laboren als auch bei der niederlindischen Firma
Philips arbeitete man in den Siebzigern mit Hochdruck an einem anderen
Produkt: Der Videodisk. Grof§ wie eine Langspielplatte, aber auf der
Grundlage optischer Aufzeichnung basierend, sollte diese die Distribu-
tion von Videos revolutionieren. Bald kam in beiden Firmen die Idee auf,
die gleiche Technologie auch fiir digitale Klinge zu nutzen. Erste Proto-
typen brachten jedoch ein Problem mit sich, mit dem die Ingenieure nicht
gerechnet hatten: Sie waren zu revolutionir. Die Idee, Video- und Audi-
oprodukte parallel zu entwickeln, mochte aus der Sicht der Hardware-
Firmen Sinn machen. Die Musikindustrie sah sich jedoch plotzlich mit
potenziellen Produkten konfrontiert, die ihr Geschiftsmodell in Frage
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Ein erster CD-Prototyp

stellen wiirden. So stellte Sony 1977 auf einer Branchenmesse ein Audio-
System vor, das auf Video-Disks basierte. Diese besafSen einen Durch-
messer von 30 Zentimetern und konnten damit rund 30 Minuten
Bewegtbilder aufzeichnen. Thre Aufnahmekapazitit fur digitale Audio-
daten lag jedoch bei satten 13 Stunden und 20 Minuten.

»Eine absurd lange Zeit«, soll Sony-Vizeprasident Norio Ohga dies
irgerlich kommentiert haben.!® Thm war klar: Plattenfirmen wiirden ihr
Geschiftsmodell nicht beibehalten kénnen, wenn sie plotzlich derartige
Mengen von Musik an den Verbraucher vermarkten sollten. Zur glei-
chen Erkenntnis kam etwa zu dieser Zeit auch Lou Ottens, der techni-
sche Direktor der Audio-Abteilung von Philips. Sony hatte gemeinsam
mit Philips bereits die Audio-Kassette standardisiert, jetzt wollte man
seine Krafte auch fir die Entwicklung der CD biindeln.

Offen war jedoch noch die Frage: Wie grof$ soll sie denn nun werden?
Die Niederliander wollten sich dazu an europdischen Standards orientie-
ren und schlugen deshalb einen Durchmesser von 11,5 ¢m vor. Norio
Ohga dagegen war der Auffassung, dass eine CD auf jeden Fall Beetho-
vens Neunte Sinfonie in voller Liange fassen miisste. Also machte man
sich auf die Suche nach der lingsten Einspielung und wurde bei Wilhelm
Furtwingler findig. Dessen Aufnahme von 1951 dauerte ganze
74 Minuten, was einen Durchmesser von 12 Zentimetern voraussetzte. 20

Die Philips-Entwickler zeigten sich davon nicht ganz tberzeugt. Eine
12 Zentimeter-CD, so ihr Argument, wiirde in keine Anzugstasche pas-
sen. Um dem Einwand zu begegnen, mafsen die Sony-Entwickler Anziige
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aus allen Teilen der Welt aus. Und siehe da: Fiir 12 Zentimeter war iiber-
all Platz, Beethoven hatte iiber den Industrie-Standard gewonnen. Die
technischen Details der CD wurden von beiden Firmen 1980 im »Red
Book«-Standard festgelegt. Am 1. Oktober 1982 erschien dann der erste
CD-Player auf dem Markt. Schon wenig spiter zeigte sich, dass die CD
einen Gliicksfall fur die rezessionsgeplagte Musikindustrie darstellte.
Nach ersten Anlaufschwierigkeiten waren die Kiufer von dem neuen
Medium begeistert. 1988 wurden bereits 100 Millionen Audio-CDs pro
Jahr produziert, wenige Jahre spidter verdriangt die Silberscheibe die
Vinyl-Platte fast komplett aus dem Handel.

Das Ende einer Epoche

Gut zwanzig Jahre spiter konnen wir nun eine dhnliche Entwicklung
beobachten — mit dem Unterschied, dass der Gewinner diesmal nicht ein
weiteres physikalisches Medium ist, sondern die immaterielle Welt der
Bits und Bytes. Moglich ist all dies nicht zuletzt, weil sich die CD vom
Beethoven-Tontriager zum Allzweck-Medium gemausert hat.

Anfang der Achtziger begannen die Forscher von Sony und Philips,
sich tiber andere Verwendungszwecke fiir die von ihnen erfundene Tech-
nologie Gedanken zu machen. SchlieSlich war Musik in digitaler Form auch
nichts anderes als Nullen und Einsen. Daten eben, die sich nicht sonder-
lich von denen einer Tabellenkalkulation oder eines Computerspiels
unterschieden. Zwar hatte Sony erst im Dezember 1980 die 3,5-Zoll-
Diskette mit 1,44 Megabyte Speicherplatz vorgestellt. Wozu jemand rund
450 Mal mehr Speicher auf einem portablen Medium brauchen sollte,
war damals noch schwer vorstellbar. Dennoch baute man auf die CD als
zukiinftiges digitales Medium. 1983 wurden die ersten CD-ROM-Daten-
triager der Offentlichkeit vorgestellt. Zwei Jahre spiter erreichten die ersten
CD-Computer-Laufwerke den Markt. Drei weitere Jahre danach stellten
Sony und Philips der Weltoffentlichkeit die ersten CD-Brenner vor. In
den kommenden vier Jahren wurden weltweit bereits 300.000 Leerme-
dien verkauft.

Moglich wurde das Ende der CD auch, weil sich 1982 ein Erlanger
Student namens Karl-Heinz Brandenburg auf die Suche nach einem
Thema fiir seine Doktorarbeit machte. Sein Betreuer schlug ihm Audio-
kodierung vor, wollte beweisen, dass sich Musik komprimiert tibers
Telefonnetz verbreiten lasst. Brandenburg war zwar nicht sonderlich
begeistert von der Idee, liefs sich aber dennoch darauf ein und stocherte
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erst einmal ziemlich im Nebel herum. Mitte der Achtziger hatte er dann
die ziindende Idee, sich nicht auf mathematische Kompressionsverfahren
zu verlassen, sondern auf Psychoakustik. Er lief§ einfach jene Klinge
weg, die das Ohr sowieso nicht hort — etwa, weil sie durch andere Fre-
quenzen iiberdeckt werden.

Brandenburg verfeinerte dieses Verfahren, holte sich einige Mitarbei-
ter des Fraunhofer Instituts mit an Bord und entwickelte den wichtigsten
Audiostandard des Internets — MP3. Damit war plotzlich moglich, was
Norio Ohga mehr als zehn Jahre zuvor als absurd bezeichnet hatte:
12 Stunden Musik auf einer CD. Gleichzeitig half MP3 dabei, die Musik
fit fiirs Netz zu machen, da die komprimierten Klangdaten selbst mit
einem Modem in annehmbarer Zeit tibertragen werden konnten. Als
dann Mitte der Neunziger der Internet-Boom begann, startete auch das
MP3-Format durch. Plotzlich hatte die Musikindustrie ein Problem, vor
dem sie rund 20 Jahre zuvor ein Beethoven-Liebhaber bewahrt hatte: Sie
war dabei, ihr auf dem Verkauf von Produkten basierendes Geschafts-
modell zu verlieren.

Moglichkeiten, darauf zu reagieren, gab es viele. Brandenburg weifd
heute zu berichten, die Industrie habe lange nicht auf ihn horen wollen:
»Als wir mit MP3 an den Start gingen, unternahmen wir bereits 1995
Versuche zur Kontaktaufnahme. Allerdings stiefSen unsere Versuche auf
héfliches, aber bestimmtes Desinteresse bei den Majors.«*! Dabei hitte
er ihnen gerne einige Tipps zum Umgang mit der Krise gegeben. »Ein
nicht durchsetzbarer Rechtsanspruch ist keine schone Sache, aber nun
einmal Realitit. Kopierschutz auf so genannten >Audio-CDs«¢ halte ich
fiir einen Fehler«, so Brandenburg.?? Vielleicht hitte die Musikwirt-
schaft mehr auf Leute wie ihn horen sollen und weniger auf Firmen wie
Midbar und Sunncomm. Moglicherweise hatten die neuen Technologien
dann dazu genutzt werden konnen, der Branche einen neuen Auf-
schwung zu bescheren, wie damals bei der Einfihrung des CD-Formats.
Doch anstatt das neue Medium willkommen zu heifSen, klammerte man
sich an das alte wie an ein sinkendes Schiff und erklirte seinen Konsu-
menten: Wir bleiben an Bord — »ob es ihnen gefillt oder nicht«.
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Das Nudelsuppen-Netzwerk

Wie ein Stammtisch die Online-Musikwelt verandert

106

Sonntag Mittag im Pho 87, einem unscheinbaren vietnamesischen
Restaurant am Rande des Chinatown-Bezirks von Los Angeles. Der karg
eingerichtete Raum ist gut gefiillt. Geddampft fallt Sonnenlicht durch die
Lamellen-verhangenen Fenster. Die Kellnerin serviert einige Schalen
Pho-Suppe (sprich: Foh), die Spezialitat des Hauses. Dampfende, kraftige
Briithe, Reisnudeln, hauchdiinn geschnittene Rindfleisch-Streifen. Dazu
reicht sie einen Teller mit allerlei Zutaten zum Verfeinern. Rohe
Sojasprossen, griine Chili-Scheiben, Limetten und einige Biischel frischen
vietnamesischen Basilikums.

Jim Griffin nimmt sich eine Hand voll Sprossen und wirft sie in seine
Schale. Er streut ein paar Blitter des knackig grinen Basilikums dartiber,
gibt noch ein bisschen Limettensaft und etwas scharfe Sofle dazu. Dann
richtet er seinen massiven Oberkorper auf, greift nach Essstabchen und
Loffel und verkiindet mit etwas zu durchdringender Stimme: »Ich liebe
diese Suppe!« Griffin redet immer so laut. Er ist leicht schwerhorig, die
Jahre im Musikgeschift haben ihre Spuren hinterlassen.

Seine Tischnachbarn stort das nicht weiter, sie kennen solche Pro-
bleme. Sie sind selbst Musiker, Bandmanager, Entertainment-Anwilte,
Angestellte von Plattenfirmen. Aber auch Programmierer, New Media-
Consultants, Startup-Griinder, Internet-Journalisten, College-Kids.
Jeden Sonntag trifft sich diese bunte Truppe hier, um bei einer Schale
Nudelsuppe tiber die Zukunft des Online-Musikbusiness zu diskutieren.
Mal kommen nur 12 Leute, mal driicken sich mehr als 50 um ein paar
flugs zusammengeschobene Tische.

Musikindustrie und Neue Medienwirtschaft — diese beiden Gruppen
bringt Jim Griffin auch beruflich zusammen. 1993 griindete er das New
Media-Department bei Geffen Records. 1994 verantwortete er dort den



ersten kommerziellen Musikdownload in der Geschichte des Internets.
1998 machte er sich mit seiner Consulting-Firma Evolab selbststandig.
Seitdem berit er von Los Angeles aus Plattenfirmen und Mobilfunkun-
ternehmen in aller Welt zur Zukunft des Online-Entertainments. Griffin
ist eine charismatische Integrationsfigur. Jemand, der gerne redet, aber
auch zuhoren kann. Jemand, der aufrichtig dankbar fiir jede neue Idee
ist. Jemand, der immer neuen Input sucht. Genau deshalb griindete er vor
knapp vier Jahren diesen Stammtisch und benannte ihn nach seiner Leib-
speise: Pho — das Nudelsuppen-Netzwerk.!

An diesem Sonntag wird mal wieder angeregt tiber Napster disku-
tiert. Was ware passiert, wenn die Tauschborse keinen Pakt mit Bertels-
mann eingegangen wire? Was, wenn sie stattdessen ihren Geschiftssitz
in irgendeine Copyright-Grauzone verlegt hitte? Auf die Seychellen oder
die Cayman-Inseln? Sihe die Online-Musikwelt dann heute anders aus?
Gibe es all die Napster-Erben, die der Musikindustrie so viel Kopfzer-
brechen bereiten? Die kommerziellen Gegenentwiirfe Pressplay und
Musicnet, mit denen die Plattenfirmen bisher recht erfolglos auf Abon-
nentenfang gehen? Uber diese Fragen sind sich die versammelten Pho-
Mitglieder hochst leidenschaftlich uneins.

Jim Griffin hat daran sichtlich Spafs. Zufrieden seine Suppe loffelnd
erklirt er: »Abraham Lincoln, mein Lieblingsprasident, hat einmal
gesagt: >Sobald zwei Leute in einem Raum gleicher Meinung sind,
brauchst du einen von ihnen nicht mehr.< Ich glaube nicht, dass zwei
Pho-Mitglieder hier in diesem Restaurant jemals gleicher Meinung tiber
irgendetwas sein werden.« Doch gerade die Mischung der vielen ver-
schiedenen Positionen macht Pho so interessant. Darin dhnelt das Netz-
werk der Nudelsuppe mit ihren zahlreichen Beigaben, die man nach per-
sonlichem Gusto kombinieren kann. Was zdhlt, ist der eigene
Geschmack, die eigene Meinung. »Es gibt bei uns kein richtig und kein
falsch. Mit einer Ausnahme: Es wire vollkommen falsch, andere nicht an
seinen Ideen teilhaben zu lassen.« Auflerdem sollte man trotz allem Dis-
sens immer noch entspannt zusammen Suppe essen konnen, erklart Grif-
fin das Pho-Grundprinzip.

Richtig heilig ist ihm auflerdem der egalitire Ansatz der Gruppe. Nie-
mand soll wegen seines Jobs oder der Hohe seines Gehaltsschecks bevor-
zugt, benachteiligt oder gar von der Diskussion ausgeschlossen werden.
Deshalb ldsst er wie jeden Sonntag auch dieses Mal nach dem Essen einen
knallroten Hut rumgehen. Bezahlt wird nach eigenem Ermessen. Wer
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viel hat, zahlt freiwillig drauf. Wer nichts zahlen kann, wird eingeladen.
Den Rest iibernimmt Griffin aus eigener Kasse.

Lieber ein ordentlicher Streit als Business-Smalltalk

Bis hierhin mag sich dies wie die Geschichte eines Technologie-Stamm-
tischs mit etwas exzentrischen Ritualen anhoren. Doch Griffin und seine
Mitstreiter wollten von Anfang an mehr. Wollten die Diskussionen wei-
terfithren. Wollten etwas verdndern. Also griindeten sie eine Mailing-
liste. Diese ermoglicht den Kontakt weit iiber Los Angeles hinaus. Ein
Wachsen des Netzwerks. New York und San Francisco haben heute
regelmiflige Stammtische. In Chicago, Seattle, London und Helsinki gibt
es lose Spin-Offs.

Doch zum Zentrum des Netzwerks ist lingst die Mailingliste selbst
mit ihren unzihligen E-Mails und unendlichen Diskussionen geworden.
Wer einen Blick auf die Netzadressen ihrer Abonnenten wirft, entdeckt
dabei viele bekannte Firmen aus der Welt des Entertainments: MP3.com,
Emusic, Listen.com und Pressplay, die amerikanischen Gema-Pendants
ASCAP und BML. Die funf groflen Plattenfirmen EMI, BMG, Sony, Uni-
versal und Warner, aber auch Indie-Labels wie Ninja Tune. Musiker mit
und ohne Plattenvertriage. Musikindustrie-Rebellen wie Don Joyce, der
mit seiner Band Negativland fiir extrem Copyright-unkompatible
Sample-Collagen berithmt geworden ist.”> Technologie-Firmen. Lobbyis-
ten, Rechtsanwilte, Programmierer. Consultants, Netzradio-Betreiber,
und, und, und.

Rund 900 Abonnenten hat die Pho-Mailingliste. Viele von ihnen wiir-
den unter normalen Umstinden niemals aufeinander treffen, geschweige
denn miteinander reden. Doch auf der Pho-Liste tun sie es erstaunlicher-
weise. Jim Griffin dazu: »Es gibt auf der Liste Leute aus dem Establish-
ment und Leute, die meinen, es sollte kein Establishment geben. Jeder hat
seinen eigenen Standpunkt. Und ich bin stolz darauf, dass ich diesen Leu-
ten helfen kann, ihn zu artikulieren.« Dabei diirfen auch schon mal die
Fetzen fliegen. Ein ordentlicher Streit ist ihm allemal lieber als gepflegter
Geschafts-Smalltalk.

Pho sei auch gar nicht so sehr als Business-Netzwerk gedacht, erklirt
Griffin bescheiden. Zwar habe man schon den ein oder anderen Mana-
ger auf der Liste. Klar, auch Pioniere wie den MP3.com-Grinder
Michael Robertson. Doch eigentlich habe er Pho fiir die Newcomer
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gegrindet. Von denen gibt es mehr als genug, seitdem MP3 und Napster
Copyright-Themen auch fir College-Studenten interessant gemacht
haben. »Ich wollte einen Ort schaffen, an dem jemand, der bisher nichts
mit Hollywood und der Musikindustrie zu tun hat, einfach durch Lesen
verstehen kann, was dort passiert. Den richtigen Wortschatz lernen und
so an der Diskussion teilhaben kann. Natiirlich mag ich es, wenn sich die
RIAA-Prisidentin Hillary Rosen oder Michael Robertson zu Wort mel-
den. Aber ich mag es noch mehr, wenn ein Newcomer etwas lernt.
Michael Robertson kann auch einfach seinen Anwalt anrufen. Ein Col-
lege-Student hat es nicht so leicht, die richtigen Antworten zu finden.«

David Weekly ist ein gutes Beispiel fiir einen solchen Newcomer.
Weekly hatte 1997 als Student eine kleine Website gebastelt. Ein paar
Infos zum MP3-Format, ein paar Hits seiner Lieblingsmusiker, fertig war
eine der ersten illegalen Musik-Websites der Welt. Es sollte auch die erste
werden, die auf Betreiben der Musikindustrie geschlossen wurde.
Genauer gesagt auf Betreiben Jim Griffins. Der dachte allerdings gar
nicht daran, Weekly die Polizei auf den Hals zu schicken. » Wir hatten
damals eine sehr ungewohnliche Politik bei Geffen. Wir wollten dich
nicht hinter Gitter bringen. Wir wollten dich treffen«, so Griffin. Sein
Team wollte von den College-Kids lernen, um selbst besser mit dem Netz
umgehen zu konnen. Also besuchte der Manager Jim Griffin den Musik-
piraten David Weekly in dessen Studentenwohnheim. Dort traf er auf
einen eingeschiichterten, aber technisch hoch begabten jungen Mann mit
vielen interessanten Ideen. Die beiden freundeten sich an, Weekly wurde
Pho-Mitglied, dann Firmengriinder, Consultant und Buchautor.

»Das, was ich auf der Liste iiber die Geschichte und Philosophie des
Copyrights gelesen habe, ist unbezahlbar. Ich habe dort in einem Monat
mehr gelernt als in drei Jahren Stanford«, bestitigt auch Tim Quirk den
Pho-Lerneffekt. Quirk ist Musiker und arbeitet als Chefredakteur bei
Listen.com. Eigentlich keine gute Kombination fir freimiitige Diskussi-
onen. Sein Arbeitgeber hat im Dezember 2001 das Musik-Abo Rhapsody
gestartet. Als einziger unabhingiger Anbieter konnte sich Listen.com
dafur auch die Kataloge der fiinf Major-Plattenfirmen BMG, EMI, War-
ner, Sony Music und Universal sichern.>

Doch das halt Quirk nicht davon ab, auf der Pho-Mailingliste ordent-
lich gegen »das Kartell« zu wettern. Gemeint sind naturlich die funf gro-
B8en Plattenfirmen. » Auf Pho bin ich nur Tim der Musiker und Musik-
fan«, meint Quirk dazu. In den Achtzigern war er mit seiner Band Too
Much Joy beim Warner-Sublabel Giant Records unter Vertrag. Giant
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verkaufte rund 100.000 Platten der Band, doch Quirk sah von dem Geld
so gut wie keinen Penny. Seitdem ist er auf Majors nicht mehr besonders
gut zu sprechen. Was nicht heifSt, dass er nicht gerne mit ihren Vertretern
streitet: »Ich liebe es, wenn sie sich auf der Pho-Liste zu Wort melden.
Ich liebe es, wenn sie daraufhin in der Luft zerrissen werden. Und ich
liebe es noch mehr, wenn sie sich davon nicht einschuchtern lassen.«

Eine Evangelistin ohne Glaubige

Nicht einschiichtern lisst sich zum Beispiel Karen Allen. Sie hat ihre
Rolle im Pho-Netzwerk selbst einmal als »Boxsack der Musikindustrie«
bezeichnet. Allen wurde 1999 von der Recording Industry Association of
America (RIAA) dafur angestellt, den Kontakt zur Online-Musik-Szene
zu verbessern. »Internet Music Evangelist« hief§ ihre eigens dafiir
geschaffene Job-Position emphatisch. Nur wusste Allen gleich: Viele
Glaubige wiirde sie auf der Pho-Liste nicht finden.

Die RIAA hat als Interessenverband der groflen Plattenfirmen Nap-
ster und so ziemlich jeden seiner prominenten Nachfolger verklagt.
Indie-Labels werfen ihr vor, Musiker um ihre Rechte bringen zu wollen.
Viele Online-Musikanbieter sehen in ihr ein Sprachrohr einer monopo-
listischen Musikwirtschaft. College-Kids organisieren Boykotts gegen
den Verband, weil er sich fir kopiergeschiitzte Musik-CDs stark macht.
Eigentlich mag niemand die RIAA. Karen Allen hat das in einigen hitzi-
gen Diskussionen zu spiiren bekommen. Wie sie sich dabei fiihlt, immer
der Buhmann der bosen Musikindustrie zu sein? »Es ist mir egal«, erklart
sie cool. »Das ist ja nicht mein Freundeskreis. Ich bin auf Pho, weil es
mein Job ist.« Und versohnlicher: »Weil mich die Mischung der Leute
fasziniert. Weil die Leute dort einige sehr interessante Sachen zu sagen
haben. «

Karen Allen ist sich sogar sicher: »Eine Menge Dinge im New-Media-
Business wiren ohne die Pho-Liste nicht passiert. Ich sehe uns wirklich
nicht da, wo wir heute sind, wenn es Pho nicht gegeben hitte.« Pho habe
es beispielsweise sehr viel einfacher gemacht, die richtigen Kontakte in
der Branche zu knupfen. »Es ist einfach eines der besten Networking-
Tools, die es gibt.« So gibt es parallel zu allen wichtigen Messen wie etwa
der Midem in Cannes oder der Future of Music Convention in Washing-
ton kleine Suppen-Stammtische.
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Pho — die Kraftbriihe der Online-Musikwirtschaft

Fur die RTIAA ist die Mailingliste auch wichtig, um am Ball zu bleiben.
Trends nicht zu verschlafen. Technologien zu verstehen. Die richtigen
Antworten zu wissen, wenn man etwa zu den neuesten Tauschborsen
gefragt wird. Doch auf die Hilfe ihres Evangelisten muss der Lobbyver-
band dabei seit Anfang des Jahres verzichten. Im Januar 2002 erhielt
Karen Allen ihre Kiindigung. Sparmafinahmen.

Sofort bekam sie unzihlige mitfithlende Mails, selbst von einstigen
erbitterten Gegnern wie der Initiative »Boycott RIAA«. Zwar sind Kiin-
digungen in den letzten Monaten keine Seltenheit fir die Pho-Liste.
Immer mehr Firmen schlieflen, immer mehr Teilnehmer miissen sich
nach einem neuen Job umsehen. Doch viele sahen in Allens Kiindigung
so etwas wie ein Alarmsignal. Die RIAA war fiir ihre Gegner lange Zeit
so etwas wie der Inbegriff der geldgierigen Musikwirtschaft. Nun muss
die Lobby-Vereinigung sparen, weil die sie finanzierenden Plattenfirmen
herbe UmsatzeinbufSen verbuchen. So ging 2001 die Zahl der in den USA
verkauften Tontriger erstmals seit ihrer Messung im Jahr 1991 zuriick,
und zwar um ganze fiinf Prozent. Ein gewaltiger Einbruch fiir eine Bran-
che, die bisher selbst in Krisenzeiten Zuwachse verzeichnen konnte.
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»Die Pho-Liste ist heute sehr viel politischer und sehr viel weniger
Business-orientiert«, beschreibt Karen Allen die Verinderungen durch
die Krise. Im Zentrum der Auseinandersetzungen stehen nun nicht mehr
die cleversten Geschiftsideen, sondern Gesetze wie der Digital Millen-
nium Copyright Act. Darf der Staat Wissenschaftlern verbieten, Ver-
schlisselungsmechanismen zu knacken? Oder auch Fragen der Markt-
konzentration, wie sie die Online-Musikanbieter Pressplay und Musicnet
aufwerfen. Dirfen funf Firmen, die insgesamt 80 Prozent des Welt-
Musikmarkts kontrollieren, sich zu zwei Joint Ventures zusammen-
schliefSen?

Die Tiicken der Offentlichkeit

Antworten auf diese strittigen Punkte werden die Zukunft des digitalen
Entertainments bestimmen, das wissen mittlerweile auch Regierungsmit-
glieder. So verwundert es kaum, dass sich in der Liste der Pho-Abonnen-
ten auch einige Mailadressen mit der fiur staatliche Stellen typischen
Endung .gov finden. Uber ihre Referenten bekommen einige Kongress-
abgeordnete und Mitglieder des US-Senats die wichtigsten Pho-Mails.

Doch nicht nur Volksvertreter, auch Gerichte haben sich bereits Pho-
Diskussionen gewidmet. 1999 lieferten sich die Griinder der Tausch-
borse Napster erbitterte Wortgefechte mit den Vertretern der Musikwirt-
schaft. Einer der jungen Napster-Programmierer erklirte dabei erhitzt,
man habe nicht weniger im Sinn als »die Musikindustrie zu zerstéren«.
Ein paar Monate spater mussten Napsters Anwilte fassungslos mit anse-
hen, wie dieses freimiitige Bekenntnis geniisslich von der Gegenseite vor
Gericht zitiert wurde. Schlagartig wurde vielen Beteiligten damit klar,
dass man auf der Pho-Mailingliste nicht im luftleeren Raum diskutiert.
»Das Klima veranderte sich. Eine Menge Leute verlielen die Liste«,
beschreibt der freie Journalist und langjihrige Wired-Online-Reporter
Brad King die Folgen dieses Vorfalls. »Einige Firmen haben ihren Leuten
auch dazu geraten, die Liste zu verlassen. «

Andere haben sich einfach nur dafiir entschieden, lieber zu schweigen
— zumindest, wenn es um ihre Firma geht. Karen Allen kann dafiir auch
ein gewisses Verstindnis aufbringen: »Es ist nicht so, als warst du auf
einer Liste von Leuten, die Tennis mogen.« Jim Griffin, ganz Freund der
freien Diskussion, ging der Einfluss der Firmen damit allerdings zu weit.
Deshalb fiihrte er Pseudonyme auf der Liste ein. Eines davon gehort
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einem College-Studenten, der zeitweilig fiir die von Michael Robertson
gegriindete Firma MP3.com arbeitete. Auf Pho griff er dessen Geschifts-
politik immer wieder heftig an — ohne dass sein damaliger Chef nur einen
blassen Schimmer davon hatte, mit wem er es zu tun hatte.

Das sind natiirlich Momente, in denen sich der Reporter in Brad King
diebisch freut. King schreibt fiir Wired Online und andere Medien tiber
den Internet-Musikmarkt und ist einer von vielen Journalisten auf der
Pho-Liste. Urspringlich arbeitete er als klassischer Musikjournalist.
Dann konnte er irgendwann an der Technik nicht mehr vorbei — und
damit auch bald nicht mehr an Pho. »Michael Robertson erzihlte mir
davon, noch bevor er MP3.com griindete«, erinnert sich King im Ruck-
blick. Kurz darauf griff er zum Telefon, diskutierte eine Stunde angeregt
mit Jim Griffin — und war angefixt. »Es ist wie eine Branchenparty, zu
der jeder eingeladen ist«, schwiarmt King noch heute tiber Pho. Und
erganzt: »Das Brillante an Pho ist, wie die neuen Medien benutzt wer-
den.« Die First Tuesdays dieser Welt hatten eben nie einen so streitbaren
E-Mail-Austausch.

Die Gemeinsamkeiten zwischen solchen Kapitalgeber- und Karriere-
netzwerken und Pho sind sowieso begrenzt. Natiirlich gab es auch zu
Hochzeiten der Gruppe Sonntage im Pho 87, an denen Venture-Kapita-
listen Visitenkarten verteilend von Tisch zu Tisch gingen. Doch im
Unterschied zu First Tuesday und Co. versuchte nie jemand, aus dem
Netzwerk selbst ein Geschaft zu machen. Jim Griffin dazu: »First Tues-
day, das sind Leute mit Dollar-Zeichen in den Augen. Pho ist nicht pro-
fitorientiert.« Deshalb ist das Netzwerk auch nicht zusammengebrochen,
als die Investoren irgendwann ausblieben. Natiirlich, die Tische beim
wochentlichen Suppen-Essen sind kleiner und intimer geworden. Griffin
stort das aber gar nicht: »Es spielt wirklich keine Rolle, wie viele Leute
kommen. Manchmal sind die kleinen Treffen die besten.«

Unpritentios ist wahrscheinlich das Wort, mit dem sich der Pho-
Erfolgsfaktor am besten beschreiben lasst. Streitlustig wire auch einen
Versuch wert. Diskussionsthemen, das weif$ Jim Griffin, werden dem
Netzwerk sowieso nie ausgehen. SchliefSlich kann vier Jahre nach der
Pho-Griindung immer noch niemand mit Bestimmtheit sagen, wie denn
nun die Zukunft des Musikgeschafts aussehen wird. Wird es noch CDs
geben? Welche Rollen werden Tauschborsen spielen? Braucht die Bran-
che Kopierschutzmechanismen — oder schreckt sie damit nur ihre Kun-
den ab? Kann Musik als Ware iiberleben, oder wird sie zur Dienstleis-
tung? Uber all diese Fragen sind sich die Pho-Mitglieder weiterhin sehr
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leidenschaftlich uneins. Nur auf eins wird man sich auch in Zukunft eini-
gen konnen: Die sonntigliche vietnamesische Nudelsuppe.

Dieser Artikel erschien zuerst in der De:Bug — Zeitschrift fiir elektronische Lebens-
aspekte 66 / Dezember 2002 und wurde fiir dieses Buch leicht (iberarbeitet.

Anmerkungen

[1] Pho ist im Internet unter http://www.pholist.com zu erreichen.
[2] Siehe dazu auch das Interview mit Don Joyce in Kapitel 12.
[3] Zu Rhapsody siehe auch Kapitel 3, zu Tim Quirk, dem Musiker, Kapitel 9.
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90 Prozent Ausschussware

Eine Industrie mit struktureller Ungleichheit

»Was ist Piraterie? « Mit dieser Frage begann Courtney Love am 16. Mai
2000 eine Rede anlisslich der New Yorker Digital Hollywood-Konfe-
renz. ! Die Zuhérer mégen bei diesen Worten angenommen haben, eine
weitere Stellungnahme fur oder wider Napster serviert zu bekommen.
Die Tauschborse war damals das heifSeste Eisen der Musikindustrie.
Jeder musste einfach seine Meinung dazu loswerden. Metallicas Lars
Ulrich etwa lief§ keine Gelegenheit aus, gegen Napsters Betreiber und
Nutzer zu wettern. Musiker wie Chuck D oder Ice T dagegen nahmen
das Startup in Schutz. Courtney Love hatte jedoch etwas Besseres zu tun,
als tiber tauschende Teenager zu reden. Thr ging es ums Ganze. »Piraterie
ist es, wenn man das Werk eines Kunstlers stiehlt, ohne dafiir bezahlen
zu wollen«, erklirte sie ihrem Publikum, um dann zu prazisieren: »Ich
spreche hier nicht von Software wie Napster. Ich spreche von den Plat-
tenvertrigen der Major-Labels. <>

Was folgen sollte, war eine lange, detaillierte Anklage unfairer Ver-
tragsbedingungen und schmutzigen Lobbyistentums der Musikindustrie.
»Wir konnen das alte System zerstoren und echte Chancen und Freiheit
fiir Musiker schaffen«, erklirte sie kimpferisch.? Dabei stellte Love klar,
dass Firmen wie Napster und Co. fiir sie alles andere als edle Retter sind.
»Ich fithle diesen obszonen Goldrausch der Gier, wenn ich mich mit Dot-
com-Leuten iiber all dies unterhalte«, bemerkte sie.*

Hauptbestandteil der Rede war jedoch eine Art Geschiftsbilanz einer
fiktiven, bei einer der finf grofSen Plattenfirmen unter Vertrag stehenden
Band. Anhand einfacher Eckwerte erklirte Love ihrem Publikum, wie
solch eine Band selbst im Falle grofSen Erfolgs kaum Einnahmen durch
Plattenverkiaufe erziele. Dazu fiihrte sie detailliert auf, wie der Vorschuss
der fiktiven Band fiir Videoproduktionen und Promotion-Ausgaben
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draufging. »Zwei Millionen Dollar Tantiemen minus zwei Millionen
Dollar verrechenbarer Ausgaben entspricht — Null«, rechnete Love ihrem
Publikum vor.® Die Plattenfirma verdiene an dem Deal rund 6,6 Millio-
nen Dollar, so Love. »Die Band kann genauso gut im Supermarkt arbei-

ten. «®

Die Crux der verrechenbaren Kosten

Loves Rede erlangte innerhalb weniger Wochen weltweite Bekanntheit.
Zahlreiche Magazine und Zeitschriften dokumentierten ihre Anklage des
Musikbusiness. Fur das renommierte Online-Magazin Salon.com wurde
es gar zu einem der am haufigsten abgerufenen Artikel aller Zeiten.
Durch den Konflikt um Napster waren unzihlige Musikfans fiir die Aus-
einandersetzungen der Entertainment-Industrie sensibilisiert worden.
Manch einer suchte sicherlich nur nach einer bequemen Entschuldigung,
kein Geld mehr fiir Musik auszugeben. Andere interessierten sich auf-
recht fir die Probleme ihrer Idole. Viele fragten sich auch einfach nur:
Konnte das denn stimmen? Galt es nicht lange als ausgemachte Sache,
dass Popstars nicht nur berithmt, sondern vor allen Dingen auch reich
sind? Hatten wir nicht all die teuren, geschmacklos eingerichteten Hau-
ser auf MTVs Show Cribs bestaunen diirfen?

Natiirlich war Loves kleines Rechenbeispiel notgedrungen verein-
facht, doch ganz aus der Luft gegriffen waren die Zahlen keinesfalls.”
Das bestitigt auch Entertainment-Anwalt Whitney Broussard, dessen
New Yorker Kanzlei Selverne Mandelbaum & Mintz unter anderem die
Fugees, India.Arie und den Wu-Tang Clan vertritt. »Grob geschatzt
kann man davon ausgehen, dass ein bei einer grofSen Plattenfirma unter
Vertrag stehender Musiker keinen Anspruch auf Tantiemen aus Platten-
verkiufen hat, wenn er nicht mindestens eine Million Alben verkauft.
Und selbst dann kann er immer noch leer ausgehen.« Laut Broussard
steckt der Teufel im Detail der Plattenvertrdage, die Major-Labels ihren
Kiinstlern vorlegen. »Man kann davon ausgehen, dass ein Musiker etwa
einen Dollar pro CD verdient«, so Broussard. »Die Kosten, die sich das
Label vom Kiinstler zuriickholen kann, erreichen mit Leichtigkeit eine
Million Dollar.«

Diese verrechenbaren Kosten stellen fiir Musiker das Hauptproblem
eines Plattenvertrags dar. »Das ist eine Art Teufelskreis«, so Broussard.
Zu Beginn seiner Vertragsbeziehung bekommt der Kiinstler einen Vor-
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schuss und steht damit in der Schuld seines Labels. Danach gibt es erst
wieder Geld, wenn die Plattenverkiufe sowohl den Vorschuss als auch
alle vom Musiker zu iibernehmenden Ausgaben wieder eingebracht
haben. Zu diesen gehoren zum Beispiel die Produktionskosten der Platte,
die zu 100 Prozent vom Kiinstler getragen werden miissen. »Da kann
man von 300.000 Dollar ausgehen«, rechnet Broussard vor. Von den
Video-Produktionskosten haben die Plattenfirmen traditionell die Halfte
ubernommen, in letzter Zeit versuchen sie jedoch vermehrt, weniger
dafiir auszugeben. 200.000 Dollar verrechenbarer Video-Produktions-
kosten seien keine Seltenheit, so Broussard.

»200.000 bis 300.000 Dollar muss die Band zudem fiir Independent
Promotion bezahlen«, rechnet er vor. Unter diesen Begriff fallen in den
USA nicht nur Street Teams und Anzeigenwerbung, sondern auch mehr
oder weniger heimliche Schmiergeldzahlungen an Radiostationen. Legal
ist das nicht, doch wer von den 1000 wichtigsten Sendern des Landes
gespielt werden will, kommt daran nicht vorbei. Um sich nicht vollig den
Ruf zu verderben, engagieren die Labels zur Abwicklung dieser Beste-
chungen Mittelsmédnner, die so genannten »Independent Promoters«.
Natiirlich schneiden sich diese selbst noch mal ein dickes Stiick vom
Kuchen ab. »Sachen wie diese sind typischerweise zu 50 Prozent verre-
chenbar. Manchmal versuchen Labels auch, sie zu 100 Prozent verre-
chenbar zu machen«, so Broussard.

Schliefslich gibt es noch den Posten Tour-Support, der in der Regel zu
50 Prozent von der Band tibernommen werden muss. »Das sind um die
150.000 Dollar, und ganz schnell bist du bei einer Million Dollar verre-
chenbarer Kosten«, erklart Broussard. »Es ist nicht einfach, eine Million
Platten zu verkaufen. Dafiir muss man sich sehr anstrengen. Man
braucht eine grofS angelegte Marketing-Kampagne, und dafiir sind diese
Zahlen keineswegs tibertrieben. «

Wenn eine Million verkaufter CDs einer Million verrechenbarer Kos-
ten gegenuberstehen, landet eine Band gerade mal bei Null — wiren da
nicht die Riicklagen, mit denen sich Plattenfirmen gegen Retouren aus
dem Einzelhandel absichern. Der schickt unverkaufte CDs nimlich ganz
einfach postwendend zuriick und bekommt das Geld dafiir voll erstattet.
Zudem sichern sich Plattenfirmen vertraglich zu, rund zehn Prozent aller
gepressten Alben fur Promotion verwenden zu diirfen. Tantiemen gibt es
dafiir keine. Oft landen diese Platten auf dem ein oder anderen Weg den-
noch im Handel. »Diese Posten belaufen sich normalerweise auf rund 35
Prozent der Verkaufe, die abgezogen werden, bevor irgendetwas anderes
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berechnet wird«, erklirt Broussard. »Eine Band konnte damit eine Mil-
lion Platten verkaufen und immer noch nicht schuldenfrei sein, da sie tat-
sachlich nur fiir 650.000 Platten bezahlt wird. «

Nun reifSen sich die Plattenfirmen die Ricklagen nicht einfach so
unter den Nagel. Sobald eine Bilanz tiber alle zurtickgegangenen Platten
gezogen werden kann, wird das Geld der Band gutgeschrieben. Doch das
hilft ihr auch nicht wirklich weiter. »Die Aufbewahrungszeit dieser
Riicklagen belduft sich meist auf anderthalb bis zwei Jahre. Etwa zu die-
sem Zeitpunkt beginnt der Musiker typischerweise mit der Aufnahme
eines neuen Albums«, erklirt Broussard. »Wenn es dann so aussieht, als
wire er gerade kurz davor, in die schwarzen Zahlen zu kommen, fliefst
all das Geld direkt in die Produktion der zweiten Platte.« Und der Kreis
beginnt wieder von vorn.

Klingt tibel? Moment, wir haben uns noch gar nicht das Kleinge-
druckte angeguckt. Das hat es ebenfalls in sich. Plattenvertrage verspre-
chen in der Regel eine ganz ordentliche prozentuelle Beteiligung — nur um
dann alle moglichen Nebenkosten wieder davon abzuziehen. Manche
dieser Nebenkosten machen heute eigentlich gar keinen Sinn mehr. So
filhrte die Musikindustrie in den Sechzigern einen Verpackungsabzug
ein. Damals wurden ordinidre Vinyl-Platten ganz schlicht in Pappschu-
bern verkauft. Wer ein bunt bedrucktes Cover haben wollte, musste
draufzahlen. Heute sind Jewel-Case und Booklet lingst Standard, doch
ein Verpackungskosten-Abzug von 25 Prozent findet sich weiter in
jedem Plattenvertrag.

Ahnlich antagonistisch sind Abziige fiir »neue Technologien«, die seit
rund zwanzig Jahren Praxis sind. »Als damals die CDs eingefithrt wur-
den, waren sie Gegenstand ziemlich brutaler Tantiemen-Kiirzungen —
basierend auf der Theorie, dass die Herstellung einer CD mehr Geld kos-
tet«, weif§ Broussard zu berichten. »Doch an den Tantiemen hat sich
nichts grof§ geindert, als im Laufe der Zeit die Produktionskosten fie-
len.« Auch in heutigen Plattenvertrdgen finden sich weiterhin Passagen,
die fiir CDs lediglich 90 Prozent der vereinbarten Beteiligungssumme
versprechen. »Dabei sind CDs praktisch das Einzige, was sich heute ver-
kauft.« Eine Praxis, die sich auch mit dem Ubergang ins Digitalzeitalter
fortsetzt. So miissen einige Musiker erstaunt feststellen, dass ihnen selbst
fir Einnahmen aus digitalen Downloads eine Verpackungspauschale
abgezogen wird.®
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Gut bezahlte Sklaverei

Im Jahr 2002 veranstaltete der kalifornische Senat eine Reihe von Hea-
rings, die sich solchen Missstinden der Musikwirtschaft widmeten. Die
Vertreter der Industrie nutzten diese, um zu erkldren, dafs eigentlich doch
alles in Ordnung sei. »Die Beziehungen zwischen Plattenfirmen und
Musikern waren immer schon von dramatischen — und manchmal melo-
dramatischen — Hohen und Tiefen gekennzeichnet, die jede kreative Part-
nerschaft auszeichnen, erklirte etwa Paul Robinson von der zu AOL
gehorenden Warner Music Group.® Der Streit um Tantiemen und Ver-
trage lenke doch nur von dem eigentlichen Problem ab, das die Musik-
industrie bedrohe: »Der grassierenden Online-Piraterie.«'?

Die anwesenden Musiker schienen jedoch andere Priorititen zu
haben. So erklirte Backstreet-Boys-Mitglied Kevin Richardson, dass
seine Band zwar weltweit mehr als 70 Millionen Platten verkauft, aber
immer noch Schulden bei ihrem Label habe. Ahnliche Klagen gab es vom
Country-Star Clint Black, Bing Crosbys Witwe Kathryn Crosby, den Ex-
Eagles Don Henley und Glenn Frey sowie einigen Managern bekannter
Bands. All das blieb nicht ohne Wirkung auf die anwesenden Politiker.
Insbesondere Senator Murray zeigte sich beeindruckt von den Schilde-
rungen der Musiker. Im Dezember 2002 legte Murray schliefSlich einen
Bericht vor, der die Ergebnisse der Anhorungen zusammenfasst und dar-
aus politische Schlussfolgerungen zieht.

Besonderen Anstofs nimmt Murray in seinem Bericht an den Ver-
tragslingen im Musikgeschift. In Kalifornien sind derartige Arbeitsver-
trage eigentlich auf sieben Jahre begrenzt. 1987 wurde der entsprechende
Teil des kalifornischen Arbeitsrechts jedoch auf Betreiben der Musikin-
dustrie durch einen Passus erginzt, der diese Begrenzung fur Plattenver-
trage praktisch aufhebt. »Ein typischer Vertrag fir funf oder sieben
Alben mit Marketing-Zyklen von zwei Jahren oder mehr kann damit bis
zu 25 Jahre dauern«, heifit es dazu in Murrays Report.'! 25 Jahre unter
Vertrag bei der gleichen Firma, zu den gleichen Bedingungen.'> Manch
ein erfolgreicher Musiker kann seinen Vertrag im Laufe der Zeit nach-
verhandeln, einen Anspruch darauf gibt es jedoch in der Regel nicht. »Es
ist klar, dass es ein zeitliches Limit fiir Plattenvertrage geben sollte«, stellt
Murray dazu fest. » Andernfalls ist ein solcher Vertrag eine gut bezahlte
Form vertraglich festgeschriebener Sklaverei.«!3

Kritik iibt Murray zudem an der Praxis der verrechenbaren Kosten.
Dies sei besonders kritisch zu sehen, da die Plattenfirmen in der Regel die
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Aufnahmen besifSen. »Es ist, als ob jemand die Raten seiner Hypothek
abbezahlt, aber nie einen Besitzanspruch auf das Haus hat«, so Mur-
ray.'* Zudem stellt er fest: »Es sieht so aus, als ob viele Musiker regel-
mafSig weniger Tantiemen ausbezahlt bekommen als ihnen zustehen.
Wihrend Superstars sich Buchpriifungen zum Aufdecken solcher Miss-
stande leisten konnen, werden jene 95 Prozent ausgenutzt, die sich diese
nicht leisten konnen oder bei denen die fraglichen Betrige keine Buch-
priifungen rechtfertigen.«!?

Wenn ein Musiker dann doch auf eigene Kosten eine Buchpriifung
veranlasst, wiirden ihm zudem zahllose Steine in den Weg gelegt, so
Murray. So verhinderten die meisten Vertrige einen Zugriff auf die
Biicher der Presswerke und die Aufstellungen uiber Verkiufe im Ausland.
Murray dazu: »Wer einen Vertrag dazu eingeht, ein Badezimmer ins
Haus einbauen zu lassen, hat die Moglichkeit, die Arbeit zu tiberpriifen,
um herauszufinden, ob gegen den Vertrag verstofSen wird. Im Falle von
Plattenvertrigen haben Plattenfirmen die alleinige Kontrolle tiber Ver-
kaufs- und Rechenschaftszahlen.«!® Bei Verstofen gibt es zudem fiir die
Plattenfirmen keinerlei Vertragsstrafen. »Dies gibt den Plattenfirmen
einen Ansporn, gegen die Regeln zu verstoffen. Wenn sie dabei erwischt
werden, haben sie keine Strafe zu erwarten. Wenn sie nicht erwischt wer-
den, konnen sie das nicht ausgezahlte Geld behalten.«!”

Geld verdienen wie Robhie Williams

Mittlerweile haben auch einige Plattenfirmen eingesehen, dass ihnen der
Kampf gegen Piraterie leichter fallen wirde, wenn sie sich nicht auch
noch Scharmiitzel mit den eigenen Musikern liefern miissten. Bertels-
manns BMG kiindigte deshalb im November 2002 an, seine Vertrige zu
vereinfachen und zahlreiche Kostenfaktoren — wie etwa Verpackungsab-
ziige und die Sonderabgaben fiir CDs — zu streichen. Wenig spater hiefS
es von Universal, dass man dhnliche Anderungen plane. Musiker und
ihre Reprisentanten bleiben jedoch erst einmal skeptisch.

So erkldarte Ann Chaitovitz von der Musiker-Gewerkschaft AFTRA,
dies sei ein guter erster Schritt. » Aber das grofle Problem der Verrechen-
barkeit bleibt bestehen.«!® Auch Whitney Broussard lobt das Bestreben
der Labels, den Abrechnungsprozess transparenter zu gestalten. » Aber
im Endeffekt andert sich damit gar nichts«, schriankt er ein. »Wenn sich
deine Tantiemen unter den alten Vertragen auf 1,50 Dollar belaufen
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haben, dann wird sich daran auch in Zukunft nichts dndern. Sie werden
es nur auf eine etwas verstindlichere Art und Weise berechnen.«

Die BMG verkniipfte ihren VorstofS zudem mit der Ankiindigung, in
Zukunft eine kiirzere Vertragsdauer anzustreben, sich dafur aber zusitz-
liche Einnahmequellen sichern zu wollen. Diese Idee geistert seit einer
ganzen Weile durch die Branche und wird gerne in einem Atemzug mit
Robbie Williams genannt. Der Britpop-Star sicherte sich im November
2002 einen auflergewohnlichen Vertrag mit der britischen EMI. Williams
bekam einen Rekord-Vorschuss von 80 Millionen britischen Pfund fiir
die Produktion von vier Alben. Dafiir sicherte sich die Plattenfirma einen
Teil seiner durch Konzerte und Merchandising erzielten Einnahmen — ein
Posten, der klassischerweise den Musikern vorbehalten ist. Nun wollen
einige Plattenfirmen diese Ausnahme zur Regel machen und in Zukunft
immer davon profitieren, wenn ein Musiker Tickets oder T-Shirts ver-
kauft.

»Das ist nicht notwendigerweise eine schlechte Sache, aber der Teufel
steckt im Detail«, meint Broussard dazu. » Musiker befiirchten, dass man
von ihnen erwartet, diese Rechte ohne Gegenleistung abzugeben. Dass
alles miteinander verknupft wird, so dass du keine Merchandising-Tan-
tiemen bekommst, bevor du nicht die Kosten fiir das Video wieder ein-
gespielt hast.« Dabei kann er sich durchaus vorstellen, dass viele Musi-
ker zur Abgabe gewisser Rechte bereit wiren, wenn dies mit einer
grundsitzlichen Neuordnung ihrer Beziehung mit den Plattenfirmen ver-
bunden wire. Ein Vorbild dafiir konnte fiir ihn die Welt der Fernsehun-
terhaltung darstellen. »Wenn du Schauspieler einer TV-Serie bist, machst
du eine Menge Geld. All diese Schauspieler konnen ihre Miete bezahlen.
Und fast jeder, der bei einer groflen Plattenfirma unter Vertrag steht, hat
Probleme damit, seine Miete zu bezahlen«, so Broussard.

Sein Vorschlag deshalb: Die Plattenfirmen sollten Musiker einfach
anstellen. »Eine Menge Musiker wiren froh, wenn sie 50.000 Dollar
Gehalt pro Jahr plus auf den Plattenverkdufen basierende Bonuszahlun-
gen von ihrem Label bekommen wiirden«, ist er sich sicher. Dies wiirde
auch bedeuten, dass Musiker sich von zahlreichen Rechten verabschie-
den missten und ihre Musik praktisch zur Auftragsarbeit wiirde. Doch
Broussard ist sich sicher, dass viele sich darauf fiir ein gesichertes Ein-
kommen einlassen wiirden. »Die meisten Musiker wollen einfach nur
Musik machen und auf keine anderen Jobs angewiesen sein. Fiir sie wire
das eine wirklich grofSartige Idee. Sie wiirden sich wahrscheinlich darauf
stiirzen. «
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Kleine Anderungen, groBe Folgen

Ob es dazu jedoch jemals kommen wird, ist mehr als fraglich. Nicht nur
die Plattenfirmen scheinen dazu bisher alles andere als bereit. Wenn es
um das Aufgeben zusitzlicher Rechte geht, gehen auch bei Kiinstlern
schnell rote Lichter an. Daran ist ein gewisser Mitch Glazier nicht ganz
unschuldig. Im November 1999 verabschiedete der US-Kongress ein
umfangreiches Gesetzespaket, das auch einige Regelungen zur Verbesse-
rung des Satellitenfernsehens enthielt. Dieser Teil wiederum verfugte
iiber einen Anhang so genannter technischer Anderungen, deren Autor
Glazier war.

Die meisten Parlamentarier diirften diesen Anhang nicht einmal gele-
sen haben, schliefflich war das gesamte Gesetzespaket mehr als 1000 Sei-
ten dick. Es wurde denn auch ohne Diskussion verabschiedet. Doch eine
dieser Anderungen sorgte dafiir, dass Musikaufnahmen im US-Urheber-
recht fortan als Auftragsarbeiten definiert wurden. Vor der Anderung
gingen Aufnahmen nach 35 Jahren wieder in den Besitz der Urheber
zuriick. Als Auftragsarbeit blieben sie jedoch auf ewig Eigentum der Plat-
tenfirma.

»Bis zu diesem Moment hatten Musiker das Gefiihl, auf der gleichen
Seite zu stehen, wenn die RIAA beim US-Kongress iiber Musik-Fragen
redete«, erklart Jenny Toomey von der Future of Music Coalition dazu
heute im Riickblick. »Aber als die Labels erst einmal auf frischer Tat
ertappt worden waren, begriffen die Musiker, dass sie ihnen nicht trauen
konnen.« Die Gewerkschaften kiindigten Widerstand an, Sheryl Crow
und Don Henley formten zusammen mit zahlreichen weiteren namhaften
Musikern die Recording Artist Coalition. Die Recording Industry Asso-
ciation of America (RIAA) erklirte daraufhin, Musik sei auch vor der
Gesetzesinderung bereits Auftragsarbeit gewesen. Die Darstellung, die
Lobby-Organisation habe die Anderung in einer Nacht-und-Nebel-
Aktion durchgesetzt, sei allein das Produkt »sensationsliisterner Medien,
die einfach nicht widerstehen konnten, Ol ins Feuer zu giefen«.”

Mag sein, dass die Medien tatsichlich manchmal ein bisschen unge-
recht mit den Plattenfirmen und ihren Lobbyisten umgehen. Merkwiir-
dig allerdings, dass die Organisation, die da das Bild von der Presse als
Brandbeschleuniger bemiihte, kurz zuvor dem Entfacher des Feuers eine
Stelle als Tankwart angeboten hatte. Im Februar 2000 wechselte Mitch
Glazier vom staatlichen Copyright Office zur RIAA, um kiinftig firr die
Organisation Lobbyarbeit in Washington zu betreiben. Letztendlich

122 90 Prozent Ausschussware



musste die RIAA jedoch eine Niederlage einkassieren. Nach anhaltenden
Auseinandersetzungen einigte sich die Industrie im August 2000 mit den
Interessenverbdnden der Musiker darauf, dem Gesetzgeber nahe zu
legen, die Anderung wieder zuriickzunehmen. Dies geschah schliefSlich
rund einen Monat spiter.

»Das war ein riesiger Erfolg«, erklirt Jenny Toomey dazu heute. »Es
passiert ziemlich selten in den USA, dass ein Gesetz nur ein halbes Jahr
nach seiner Verabschiedung wieder aufgehoben wird.« Toomey ist Mit-
begriinderin der Future of Music Coalition, einer Nonprofit-Organisa-
tion, die sich fiir die Rechte von Musikern in den Zeiten einer sich ver-
andernden Branche einsetzt. Fiir sie haben das Netz und die Napster-
Diskussion auch dazu gefiihrt, dass es einfacher ist, Musiker zu erreichen
und zu mobilisieren. »Wenn man Plattenvertrige Anwilten zeigt, die
nicht in dieser Industrie arbeiten, dann konnen sie nicht verstehen, dass
jemand so etwas unterschreiben wirde«, so Toomey. »Ein GrofSteil der
schlechten Geschiftspraktiken war nur so lange moglich, weil dies so
eine abgeschlossene Welt war. Als sich diese Welt dann 6ffnete und all
die Informationen verfiigbar wurden, wurde offensichtlich, dass es sich
um eine Industrie mit struktureller Ungleichheit handelt. «

Rod Steward hilft Garagenbands

Die Plattenfirmen erkldren gerne, dass es fiir sie gar keine andere Mog-
lichkeit gibt, ihr Geschift zu betreiben. Schlieflich, so das oft gedufSerte
Argument, werde mit dem Geld der bekannten Kiinstler auch der Aufbau
neuer, noch nicht so erfolgreicher Bands finanziert. So heifSt es dazu etwa
von der RIAA: »Die meisten CDs verkaufen sich nicht gut genug, um alle
Kosten wieder einzubringen, geschweige denn einen Profit einzuspielen.
Letztendlich sind weniger als zehn Prozent profitabel, und diese finanzie-
ren den ganzen Rest.«2? Was fiir eine harmonische Welt. Die Reichen
helfen den Armen und Schwachen, Rod Steward sichert der Garagen-
band von nebenan ihr Auskommen.

Doch wie ist es eigentlich zu erkldren, dass die Industrie eine so grofe
Fehlerquote besitzt? Andere Statistiken sprechen sogar davon, dass nur
fiinf Prozent aller Veroffentlichungen profitabel sind. Dies wiirde bedeu-
ten, dass die Plattenfirmen praktisch 95 Prozent Ausschussware produ-
zieren — CDs, die sich nie komplett verkaufen und schlussendlich einge-
stampft werden. Liegt es vielleicht daran, dass die Musik der Bands

90 Prozent Ausschussware 123



einfach zu schlecht ist? Der Kulturkritiker in uns allen wiirde dem sicher
nur zu gerne zustimmen. Doch wenn es einfach nur eine Frage der Qua-
litit wire, dann missten die Plattenfirmen ja lediglich die fiirs Anwerben
neuer Kiinstler zustindigen A&R-Headhunter feuern und durch fihigere
Spiirnasen ersetzen. Ganz so einfach ist es offenbar nicht. Vielmehr hat
sich in den letzten Jahrzehnten in der Branche eine Form des Wirtschaf-
tens etabliert, die ihr Heil einzig und allein in Superlativen findet.

Interessanterweise tragen dazu auch jene 95 Prozent der Acts bei, die
als nicht profitabel gelten. Diese Erfahrung musste im Friithjahr 2003 die
Rockband Incubus machen. Nachdem die Band rund sieben Millionen
Platten weltweit verkauft hatte, wollte sie ihren Vertrag nachverhandeln.
Thre Plattenfirma Sony Music weigerte sich und erklarte, Incubus schulde
ihr noch 250.000 Dollar. Incubus-CDs und -DVDs waren damit Teil
jener 95 Prozent Ausschussware, die ihre Kosten nicht einspielen —
zumindest nicht fir die Band. Sony Music hat nach Schitzungen der LA
Times rund 35 Millionen Dollar an Incubus verdient.?!

Zu grofSen Teilen ist dieses Missverhaltnis in den schlechten Vertrags-
bedingungen begrundet. In groflen Firmenkonglomeraten werden aus
Ausgaben zudem ganz schnell wieder Einnahmen, und die Verluste blei-
ben als Gewinne in der Familie. Begonnen hat dies mit dem Trend, die
Fertigung und den Vertrieb der Produkte selbst zu tibernehmen. So ver-
traut etwa Bertelsmanns Plattenfirma BMG die Pressung seiner CDs der
konzerneigenen Firma Sonopress an. Verkauft werden sie anschliefSend
tiber Bertelsmanns CDNow-Website oder den BMG Record Club. Mit
der wachsenden Konzentration der Entertainment-Wirtschaft und dem
Aufbau digitaler Download-Plattformen nehmen solche Synergie-Effekte
noch weiter zu.

Dabei sind durch Aufkiufe, Fusionen und Ubernahmen lingst riesige
Konzerne von absurder GrofSe entstanden, die sich nicht selten selbst im
Weg stehen. So berichtete anldsslich der Recherche zu diesem Buch ein
Mitarbeiter einer der fiinf grofSen Plattenfirmen davon, fur die Verwal-
tung von Tantiemen zustindig zu sein, deren Empfianger nicht bekannt
sind. Allein bei der betreffenden Plattenfirma belduft sich dieser Posten
auf einen dreistelligen Millionenbetrag. Bei der Konkurrenz diirften dhn-
liche Summen auf eine ungewisse Zukunft warten. Wohlgemerkt: In den
meisten Fillen ist dies nicht einmal die Schuld der Plattenfirmen. Bands
streiten sich und horen auf zu existieren, Musiker wechseln Kunstlerna-
men wie andere ihren Haarschnitt. Einige dndern ihren Wohnort oder
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wandern aus. Doch die schiere GrofSe der Konzerne macht es immer
schwieriger, sich tiber Jahre hinweg einzelnen Kiinstlern zu widmen —
selbst wenn man ihnen Millionen schuldet.

Die wahre Musikindustrie

Die funf groflen Plattenfirmen kontrollieren rund 80 Prozent des Welt-
musikmarkts. 95 Prozent ihrer Alben sind nicht profitabel, 95 Prozent
ihrer Musiker sehen damit nach ihrem Vorschuss nie wieder Geld von
ihrer Plattenfirma. Diese Fakten zeichnen ein diisteres Bild des Musikge-
schifts. Doch sie lassen uns vergessen, dass es auch anders geht. »Die
Mainstream-Musikwirtschaft lisst die Leute gerne glauben, sie seien die
einzige Quelle fiir Musik «, so Whitney Broussard.

»Dabei gibt es wahrscheinlich rund 200.000 Bands allein in den USA
— vielleicht sogar eine ganze Menge mehr«, erklart er weiter. »Davon
sind vielleicht tausend bei den Major-Labels unter Vertrag. Die Industrie
umfasst nur einen kleinen Bruchteil der Leute, die tatsachlich Musik
machen.« Dabei sind die verbliebenen 199.000 Bands keineswegs alle
hoffnungslose Idealisten, Garagen-Musiker ohne Gigs und Plattenver-
trag. Jenseits der Majors-Labels existiert eine bunte Welt zahlloser
Musikindustrie-Mikrokosmen, fir die oftmals vollig andere 6konomi-
sche Regeln gelten.

Dass die Welt jenseits der Superstars auch 6konomisch relevant ist,
belegen nicht zuletzt die Verkaufsstatistiken der Industrie selbst. Um
Tauschborsen als Verlustfaktor erst einmal auflen vor zu lassen, emp-
fiehlt sich ein Blick auf die Soundscan-Zahlen des Jahres 1999. Ein Jahr
vor dem Napster-Boom fanden ganze 200 Platten 500.000 Abnehmer
oder mehr. Insgesamt waren diese Chartbreaker fiir 35 Prozent aller Ver-
kaufe zustindig. Mit 34 Prozent fast eben so viele Verkaufe konnten
jedoch all jene Platten verbuchen, bei denen pro Album jeweils 25.000
Stiick und weniger tiber die Ladentheke wanderten. 89 Prozent aller insge-
samt veroffentlichten Alben fanden sogar nur 1000 oder weniger Kiufer.

So wie der Hit mit Millionenverkiufen eine seltene Ausnahme ist,
wird auch das Wirtschaften der grofSen Plattenfirmen selbst immer mehr
zur Ausnahme von der Regel. Daran hat auch das Internet als neues Mas-
senmedium seinen Anteil. Der letzte grofSe Aufschwung der Musikwirt-
schaft in den Achtzigern war neben der Einfithrung der CD nicht zuletzt
auch auf die Griindung von MTV zuruckzufithren. Ein Sender, der prak-
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tisch den ganzen Tag Musikvideos ausstrahlte — das hatte es vorher nicht
gegeben. »Das war enorm. Alle Kids guckten es«, erinnert sich Brous-
sard, der damals selbst noch im College war. »Und alles, was dort in
Heavy Rotation gespielt wurde, war sofort landesweit berithmt.« Mit-
tlerweile hat sich die Landschaft verindert. Nicht nur, dass aus dem
einen Musiksender drei oder vier geworden sind. Heute gibt es zudem
das Netz, das unsere Aufmerksamkeit mit tausenden von Kanilen fesselt.

»Es heifst oft, das Netz habe bisher keiner Band den Durchbruch
ermoglicht«, meint Broussard. »Das stimmt wahrscheinlich, ist aber
nicht notwendigerweise der richtige MafSstab. Das Internet ist kein
Medium, mit dem Leute sehr schnell berithmt werden konnen. Das Kon-
zept des Ruhms ist die Antithese dessen, was das Internet ausmacht.« Ein
gutes Beispiel ist dafiir die Weblog-Szene. Vor wenigen Jahren galt die
Idee, dass jeder im Netz zum Selbstverleger wird, noch als hoffnungslos
romantische Utopie. Kritiker sprachen gerne von der Aufmerksambkeits-
okonomie und wandten ein, dass die allermeisten Surfer eben doch nur
wenige bekannte Portale ansteuern.

Innerhalb von ein, zwei Jahren haben sich Weblogs jedoch vom bela-
chelten Spielzeug zum dezentralen Massenmedium gemausert. Hundert-
tausende von Autoren schreiben, was ihnen in den Sinn kommt, verlin-
ken und vernetzen — und werden gelesen. Natiirlich gibt es auch unter
den Bloggern bekannte Autoren, die man fast Stars nennen kénnte —
wenn sie denn ein wenig glamouroser waren. Doch vor allen Dingen
erlauben Blogs das Besetzen von Nischen. Es gibt Zierfisch-, Sex-,
Musik-, Gartenarbeits-, Design- und Politik-Blogs — eine inhaltliche
Breite, die von klassischen Medien niemals abgedeckt werden konnte.??

Ahnlich breitet sich auch Musik im Netz aus. Bereits existierende
Indies konnen grofer und bekannter werden, neue Nischen und neue
Sounds kénnen ein Publikum finden. Natiirlich wird es auch in Zukunft
noch Superstars geben, genauso wie es in Zukunft noch Massenmedien
geben wird. Doch die Idee, aus jeder Band Stars mit Millionen von Plat-
tenverkaufen machen zu wollen, die 95 Prozent, fiir die es dann doch
nicht klappt, und die Vertrige, die Bands tiber Jahrzehnte an ihre Plat-
tenfirma binden - all das wird zunehmend absurd erscheinen. Und das
nicht nur, weil es in Zukunft womoglich keine Plattenverkiufe mehr
geben wird.
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Das Indie-Netz

Von Netzlabeln, Online-Vertriebs-Plattformen
und P2P-Musikern

Wahrend ich an diesem Buch arbeite, erreicht mich eines Tages ein Pack-
chen mit zwei CDs feinster elektronischer Musik. Der Absender: Soul-
seek Records, das erste Plattenlabel, das von jungen Tauschborsen-nut-
zenden Musikern gegriindet wurde. Glaubt man der Rhetorik der
Plattenfirmen, dann schaden P2P-Systeme Nachwuchsbands am meis-
ten. SchliefSlich fithrten Tauschborsen zu Einnahmeriickgingen, und eine
Branche mit weniger Geld in den Kassen konne eben auch weniger jun-
gen Kunstler eine Chance geben.

Doch gerade Nachwuchsbands scheinen sich am einfachsten in der
neuen Welt der digitalen Distribution zurechtzufinden. Anstatt sich von
den groflen Online-Plattformen vereinnahmen zu lassen, machen sie lie-
ber ihr eigenes Ding. Sie nutzen Tauschbérsen zu ihrem Vorteil, griinden
virtuelle Plattenlabels, lassen sich ihre Produktionen von ihren Fans
finanzieren. Sie vermarkten ihre CDs erfolgreich ohne Plattenfirma im
Riicken. Sie haben es nicht aufs grofSe Geld abgesehen, sondern suchen
nur nach ihrer Nische — und entdecken dabei ganz nebenbei das ein oder
andere Business-Modell fir eine Musikwirtschaft des 21. Jahrhunderts.

Ganz neu ist dieser Trend nicht. Indie-Labels und ihr Umfeld waren
schon immer die innovativeren Vertreter der Branche. Auch Musik im
Netz wurde nicht von Firmen wie MP3.com, Napster oder dem Fraun-
hofer-Institut erfunden. Tatsachlich eroberten technikbegeisterte Musi-
ker die Welt des Cyberspace lange vor dem MP3-Boom - und legten
damit den Grundstein fiir den Ubergang in die Welt des digitalen Musik-
vertriebs, den wir in diesen Tagen erleben.
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Am Anfang stand der Amiga

Mitte der Achtziger arbeitete der deutsche Videogame-Programmierer
Guido Bartels an einem Spiel namens Amegas, einer Adaptation des
Spielhallen-Klassikers Breakout fiir den Amiga-Heimcomputer. Bartels
bat seinen Kollegen Karsten Obarski, einen kleinen Soundtrack fiir das
Spiel zu programmieren. Obarski willigte ein, wollte aber nicht einfach
nur auf ein endlos wiederholtes 20-Sekunden-Sample setzen, wie es bei
so vielen anderen Amiga-Spielen im Hintergrund zu horen war. Also bas-
telte er sich seine eigene Kompositions-Software und schuf damit schliefs-
lich einen schmissigen Soundtrack fiir Bartels‘ Spiel. Der Song war knapp
viereinhalb Minuten lang, enthielt elf verschiedene Samples und war
dennoch gerade einmal 68 Kilobyte grofs.

Karsten Obarskis Trick: Sein Programm setzte auf kurze Samples wie
etwa den Klang eines Trommelschlags. Diese wurden mit einer Art Nota-
tion, die aus dem einzelnen Trommelschlag einen Rhythmus werden liefs,
in einer kompakten Datei kombiniert. Fir Videogame-Entwickler ging
damit ein Traum in Erfiillung. Solche kompakten Sound-Dateien erlaub-
ten ihnen komplexere Spiele, da sie keinen unnoétigen Speicherplatz fur
digitale Audiodaten opfern mussten. Obarski erarbeitete deshalb eine
Endverbraucher-Version seiner Software, die schlieflich im August 1987
unter dem Namen » The Ultimate Soundtracker« veroffentlicht wurde.

Das Programm sollte sich jedoch schnell als kommerzieller Flop her-
ausstellen. Der Amiga war in den Augen vieler Musiker nicht viel mehr
als ein Spiel-Computer. Sie kauften sich stattdessen lieber Ataris Konkur-
renzprodukte, die mit einer MIDI-Schnittstelle ausgeriistet waren und
damit den Anschluss von Keyboards und anderen elektronischen Instru-
menten erlaubten. Zudem war Obarskis Soundtracker nicht eben einfach
zu bedienen. Die Notation bestand aus zahlreichen kryptischen Hexade-
zimalwerten, die an der richtigen Stelle in eine von vier Spalten eingetra-
gen werden mussten. Die Fachpresse verriss die Software, und Obarskis
Arbeitgeber EAS verlor schnell das Interesse an einer weiteren Vermark-
tung.

Ein kleiner Kreis von kreativen Amiga-Hackern fand jedoch Gefallen
an dem Programm. Per Reverse Engineering analysierten sie Obarskis
Schopfung und passten es ihren Wiinschen an. Diese nicht ganz legitimen
Versionen verbreiteten sich tiber Mailbox-Netzwerke und erreichten so
bald Amiga-Teens auf der ganzen Welt. Besonders beliebt wurden sie in
der so genannten Demo-Szene — einer Netz-Subkultur lockerer Zusam-
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menschliisse, die sich dem Erstellen digitaler Kunst auf dem Amiga ver-
schrieben hatten. Wobei Kunst in diesem Fall hiefS, waghalsige Animati-
onen zu erstellen, die Multimedia-Eigenschaften des Heimcomputers bis
zum Rande auszureizen.

Man traf sich zu internationalen Partys und versuchte, sich gegensei-
tig im Rahmen von selbst organisierten Wettbewerben die Schau zu steh-
len. Obarskis Software und seine Nutzer — bald nur noch Tracker
genannt — waren schnell ein essenzieller Bestandteil dieser Szene. Was fiir
Spieleprogrammierer praktisch gewesen war, wurde dabei fur Tracker
zur Kunst. Fester Bestandteil von Wettbewerben war es, Songs mit nur
64 Kilobyte oder weniger zu komponieren. Wer die besten Sounds aus
den wenigsten Bytes herauskitzelte, konnte sich allgemeiner Anerken-
nung sicher sein.

Die kleinen Dateien hatten noch einen weiteren Vorteil: Sie liefSen
sich selbst mit langsamen Modems halbwegs schnell im Netz verbreiten.
Anfang der Neunziger geisterten bereits unzihlige solcher Modules
genannter Werke durch die Datennetze privater Mailboxen. Zudem
erschienen weitere Tracker-Programme fiir den Amiga und bald auch fiir
den PC. Schlieflich begannen Studenten mit Internet-Zugang damit, auf

Das Indie-Netz 131



Universitatsrechnern Archive mit tausenden von Songs anzulegen. Lange
bevor MP3.com und Co. diese Idee fiir sich entdeckten, hatte die Demo-
Szene damit das Netz zur Distributionsplattform fiir Musik werden las-
sen.

Von der Band-Homepage zum IUMA

Von all dem wusste Jeff Patterson nichts. Patterson spielte Anfang der
Neunziger in einer kalifornischen Band namens The Ugly Mugs. Wenn
die Mugs in ihrer Heimatstadt Santa Cruz in lokalen Clubs Konzerte
gaben, prisentierten sie sich ihrem Publikum in seltsamen Kostiimen.
Thre Musik klang wie der Versuch einer Kirmeskapelle, Punkrock zu
spielen — oder vielleicht auch wie der Versuch einer Punk-Combo, eine
Kirmes aufzumischen. Verdreht, selbstironisch, Frank Zappa verehrend
— die Ugly Mugs verweigerten sich so erfolgreich der Kommerzialisie-
rung, dass sie wahrscheinlich niemals tber die Stadtgrenzen hinaus
bekannt geworden wiren. Doch irgendwann im Jahr 1993 entdeckte
Patterson gemeinsam mit einem Freund namens Rob Lord das MP3-Vor-
lauferformat MP2. Damit war es moglich, digitale Musik bei halbwegs
annehmbarem Klangverlust auf rund ein Zehntel ihrer urspriinglichen
GroBe zu reduzieren.!

Patterson und Lord besorgten sich einen Account auf einem offentli-
chen FTP-Server und begannen, digitalisierte Musik ins Netz zu stellen:
zuerst nur Songs der Ugly Mugs, dann einige Kostproben der Band von
Pattersons Mitbewohner und schliefflich MP2s von immer mehr Bands
aus Santa Cruz. Wenig spater verkniipften sie den FTP-Server mit einer
Website, die das Navigieren einfacher machte, und gaben dem Ganzen
einen schicken Namen. Das Internet Underground Music Archive — kurz
IUMA - war geboren. Die Medien stiirzten sich auf IUMA. Der Rolling
Stone bezeichnete es als Goldmine, die Londoner Times prophezeite, dies
werde das Image des Internets verdndern, und die San Jose Mercury
News zitierte Rob Lord mit den Worten: » Wir wollen die Plattenfirmen
zerstoren. «2

Wie dieses werbewirksam formulierte Ziel erreicht werden sollte, war
jedoch alles andere als klar. Anfangs war IUMA fiir Musiker kostenlos,
Patterson und Lord baten lediglich um eine Spende von 20 Dollar pro
eingestelltem Song. Als das Archiv wuchs und die Einkunfte nicht mehr
zur Unterhaltung ausreichten, verlangte man 240 Dollar von jeder neu
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angemeldeten Band. Dafir hostete IUMA einen Song, jedes weitere
Werk schlug mit je 60 Dollar zu Buche. Wenig spiter griindete man
»IUMA Offline Records« als Plattenfirma fur [IUMA-Musiker. Die Idee:
Da es die Audiodateien teilweise schon umsonst im Netz gab, sollten die
CDs mit Multimedia-Inhalten aufgepeppt werden — und schon wiirden
die Fans sich darum reifSen.

Taten sie aber nicht. Nach einer Hand voll Veroffentlichungen wurde
das Label mangels Erfolgs wieder eingestellt. 1997 entschloss man sich
dann zu einer Zusammenarbeit mit Liquid Audio. Mit dem kopierge-
schiitzten Musikformat wollte ITUMA beginnen, einzelne Downloads zu
verkaufen. Patterson widmete dem Format gar ein ganzes Kapitel in sei-
nem Buch » Audio on the Web« und nannte es »die Zukunft der Musik-

distribution «.

Online-Musik als Geschaftsidee

Die Zukunft der Musikdistribution glaubte im gleichen Jahr auch
Michael Robertson gefunden zu haben. Robertson war ein typischer
Mittneunziger-Dotcom-Unternehmer, immer auf der Suche nach der
Chance zum Durchbruch. 1997 entdeckte er sie dann schliefSlich in den
Logfiles seiner Website Filez.com. Die Seite war eine Art Suchmaschine
fiir FTP-Server, mit der sich unter anderem jede Menge raubkopierte
Programme aufspiiren lieffen. Robertson fiel jedoch auf, dass immer
mehr Nutzer nach MP3s suchten. Also recherchierte er, was es mit die-
sem omindsen Kurzel auf sich hatte. Dabei fand er heraus, dass die Web-
Adresse MP3.com noch frei war. Robertson sah die Chance seines
Lebens und griff zu. Deutlich inspiriert von IUMA startete MP3.com
schliefSlich im April 1998 als Promo-Plattform fiir Musiker, die durch
das Verschenken von MP3s bekannter werden wollten.

»MP3.com ist das neue MTV, nur grofSer«, erklirte Robertson 1999
Reportern auf der New Yorker Music and Internet Expo.* Dank des
geschickt gewihlten Namens und seines in PR-Fragen gewieften Chefs
schaffte es MP3.com tatsdchlich bald, zum Synonym fiir den Aufbruch
der Musikwelt ins Netz zu werden. Robertson nutzte den Rummel um
sein Unternehmen, um im Juli 1999 an die Borse zu gehen. Der Markt
reagierte begeistert. Kurzzeitig stieg der Gesamtwert des Unternehmens
auf sieben Milliarden Dollar.
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Dabei war alles andere als klar, wie MP3.com denn nun eigentlich
Geld verdienen wollte. Schnell wurde aus der MP3-Plattform ein kunter-
bunter Gemischtwarenladen. Einerseits setzte die Firma auf Werbeein-
nahmen, andererseits versuchte man sich an Musik-Abonnements,
Lizenzierungen fiir TV-Produktionen und als Netzradio-Anbieter.
Zudem wollte MP3.com wie ITUMA zu einer Art Plattenfirma der
Zukunft werden. Anstelle von Multimedia-CDs setzte Robertson auf Sil-
berscheiben, die jeden Song sowohl in der Form herkommlicher Audio-
daten als auch als MP3 enthielten. Vom Erlos dieser so genannten »Digi-
tal Automatic Music«-CDs bekamen Musiker 50 Prozent und damit
deutlich mehr als mit einem klassischen Plattenvertrag. Zudem wurde
jede CD erst produziert, wenn sie bestellt wurde. »Was Dell fiir den PC
getan hat, machen wir fiir die CD«, erkldrte Robertson dazu enthusias-
tisch gegeniiber Wired News.® Ein wagemutiger Vergleich: Dell hatte mit
seinen nach Kundenwiinschen zusammengeschraubten PCs die Welt der
Computerhersteller erschiittert. Doch wiirde Robertson mit all seinen
unbekannten Bands Ahnliches gelingen?

Erfolgreich in der Nische: CDBahy

Wihrend MP3.com an der Borse durchstartete und alle auf die Digitali-
sierung von Musik spekulierten, entschied sich Derek Sivers zu etwas
ziemlich Altmodischem: der Griindung eines Plattenladens. Sivers hatte
sich einige Jahre als Musiker mit College-Konzerten durchgeschlagen.
Irgendwann war er es jedoch leid, immer nur eine Hand voll selbst pro-
duzierter CDs nach jedem Gig zu verkaufen. Er wollte die Moglichkeiten
des Netzes nutzen, um seine Alben besser an den Mann bringen zu kon-
nen. Also griindete er im Jahr 1997 die Website CDBaby.com und stat-
tete sie mit einer simplen Shopping-Moglichkeit aus. Bald baten ihn
Freunde darum, doch auch den Vertrieb ihrer Alben zu iibernehmen. Aus
dem Hobby wurde in den kommenden Jahren schrittweise ein Vollzeit-
job, und aus dem kleinen virtuellen Plattenladen der nach Amazon.com
grofste Anbieter von Indie-CDs im Netz.

Indie heifst in diesem Fall selbst organisiert und ganz ohne Plattenver-
trag. Klar, Derek Sivers hitte seine CDs auch von einem der zahllosen
Independent-Labels vermarkten lassen konnen. Dann hitte er wahr-
scheinlich heute noch Zeit fiirs Musikmachen, anstatt sich von frith bis
spat um sein Unternehmen kiimmern zu miissen. Doch er wollte sich
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nicht mit dem Gedanken abfinden, anderen die Kontrolle uber seine
Musik zu iiberlassen. »Wie die meisten Musiker mochte ich keinen Boss
iiber mir haben«, so Sivers. »Die Idee ist, dass der Musiker der Boss ist
und die Industrie in seinem Auftrag arbeitet, nicht umgekehrt.« Die
meisten CDBaby-Musiker haben dementsprechend denn auch keine Plat-
tenfirma hinter sich. Stattdessen bringen sie ihre CDs in Eigenregie her-
aus. Manch einer brennt nur ein paar Rohlinge auf dem heimischen
Rechner und bastelt per Hand ein Cover dazu, andere ordern kleinere
Auflagen bei einem der zahllosen CD-Presswerke — CDBaby nimmt sie
alle.

Die Geschiftsbeziehung verlauft dabei denkbar einfach: CDBaby ver-
langt fiir das Einstellen jedes Albums 35 Dollar. Von neuen Musikern
lasst sich Sivers zunichst einmal finf CDs schicken. Sind diese ausver-
kauft, dann bittet er um die Zusendung von zehn weiteren CDs. Sobald
diese sich dem Ende zuneigen, werden 20 bestellt, und so weiter. Der
Verkaufspreis einer CD liegt ganz im Ermessen des Musikers. Pro ver-
kauftem Album kassiert CDBaby vier Dollar, der Rest geht direkt an die
Kiinstler — und zwar bei gentigend Umsatz sogar wochentlich. »Einige

Das Indie-Netz 135



Musiker verkaufen 1000 CDs pro Woche«, so Sivers iiber seine Top-Sel-
ler. Mittlerweile kann er sogar auf einige grofSe Namen verweisen, die
CDBaby als Verkaufsplattform nutzen. Thomas Dolby etwa, der in den
Achtzigern mit dem Synthie-Pop-Hit »She blinded me with science«
beriihmt wurde, oder auch die Reggae-Bands Toots and the Mayals.

Uber fehlenden Erfolg kann sich Sivers denn auch nicht beklagen. Aus
seinem vom Wohnzimmer aus betriebenen Hobby ist ein kleines Unter-
nehmen mit 19 Angestellten und einer eigenen Lagerhalle geworden.
Taglich gehen Bestellungen fiir rund 800 Alben ein. Insgesamt wurden
bisher mehr als 438.000 CDs verkauft. Rund 36.000 Musiker vertrauen
mittlerweile ihre Silberscheiben Sivers und seiner Crew an. Besonders
stolz ist man bei CDBaby aber auf eine andere Zahl: Seit ihrer Grindung
hat die Firma rund 3,4 Millionen Dollar an Musiker weitergeleitet. Jede
Woche werden Schecks mit weiteren 50.000 Dollar verschickt. Dabei
wichst CDBaby trotz Branchenkrise kontinuierlich. Im Winter-Feier-
tagsgeschaft des Jahres 2001 verkaufte man rund 7500 CDs. Ein Jahr
spater waren es bereits 23.000.

Noch etwas unterscheidet CDBaby vom typischen Plattenlabel:
Musiker lieben die Firma. Auf Branchen-Konferenzen wird Derek Sivers
gerne mit Standing Ovations bedacht, und in den Foren seiner Website
iiberschiittet man ihn mit Lob. Grund dafir ist nicht zuletzt, dass sich
Musiker von CDBaby ernst genommen fiihlen. Per E-Mail werden sie
tiber jede verkaufte CD benachrichtigt, auf einer eigenen Community-
Website bekommen sie Tipps fiur das Promoten ihrer Musik. Niemand
beschwert sich bei ihnen, wenn sie mal weniger Platten als erwartet
umsetzen sollten.

Doch kann CDBaby wirklich auf Dauer dem Trend zur Digitalisie-
rung widerstehen? Was, wenn in ein paar Jahren keiner mehr CDs kau-
fen will? Derek Sivers zerbricht sich dartuber nicht den Kopf. Schlieflich
war seine Firma eigentlich nur als kleines Hobby geplant, ist ganz ohne
Business-Plan und Marktforschung gewachsen. Sollte das alles in sich
zusammenfallen, dann war es eben eine interessante Erfahrung. »Wenn
die CD-Verkiufe zuriickgehen und es dem Medium wie der Vinyl-Schall-
platte oder dem Achtspur-Band gehen sollte, dann kann ich damit
leben«, so Sivers. »Vielleicht schrumpfen wir, bis hier wieder nur eine
Person sitzt, die am Tag finf Bestellungen bearbeitet fiir die funf verblie-
benen Leute auf der Welt, die noch CDs wollen. «

136 Das Indie-Netz



Ein paar Groschen fiir die Lieblingshand

Eine Welt ohne CDs — das war fur Matt Goyer und John Cormie langst
Realitit, als sie im Mai 2000 im Radio eine Ankiindigung fiir die neue
Platte der Band The Tragically Hip horten. Goyer und Cormie waren
typische Napster-Kids. Anstatt sich Musik zu kaufen, luden sie sich
unzihlige MP3s aus dem Netz. Bald wiirden auch die Songs des Tragi-
cally Hip-Albums den Weg auf ihre Festplatte finden. Doch dieses Mal
war es etwas anderes, schliefSlich ging es hier um die Lieblingsband der
beiden. »Also iiberlegten wir, wie wir das Album herunterladen und
gleichzeitig dafiir zahlen konnten«, so Goyer. Legal ging das nicht, da die
Industrie zu diesem Zeitpunkt noch keine Download-Angebote gestartet
hatte. Goyer weiter: »Wir waren der Uberzeugung, dass ein freiwilliges
Bezahl-Angebot gebraucht wurde. «

Die beiden beendeten ihre Ferienjobs und schufen innerhalb eines
Monats Fairtunes.com, das erste Spenden-Portal zur Unterstiitzung von
Musikern. Die Idee dahinter war einfach: Wer seinen Lieblingsmusikern
etwas Gutes tun wollte, iiberwies einen Betrag seiner Wahl an Fairtunes.
Die Firma wiirde dann die betreffende Band ausfindig machen und ihr
den Scheck zukommen lassen. Unterstiitzung fur ihr Unternehmen beka-
men die beiden unter anderem von Don Joyce, der mit seiner Band Nega-
tivland schon vorher gerne mal die klassischen Regeln des Musikge-
schifts in Frage gestellt hatte: »Es konnte genauso sozial korrekt werden,
fur Inhalte im Netz ein Trinkgeld zu geben, wie es das jetzt fur Service
und Essen im Restaurant ist — eine kulturelle Praxis. «®

Musik gegen Spenden — dass dieses Konzept funktionieren kann,
bestitigt auch Tim Quirk gerne, den wir in dritten Kapitel dieses Buchs
bereits als Mitarbeiter von Listen.com kennen gelernt haben. Vor seiner
Zeit bei dem San Franciscoer Musik-Startup versuchte Quirk, sich sein
Geld als Musiker zu verdienen. Mit seiner Band Too Much Joy war er
beim Warner-Sublabel Giant Records unter Vertrag. Die Plattenfirma
verkaufte rund 100.000 Alben der Band, doch Quirk sah nie einen
Scheck. »Giant gab uns einen Vorschuss von 200.000 Dollar. Aber jeder
Penny dieses Vorschusses ging in die Produktion der Platte«, berichtet
Quirk. »Nichts von dem Geld landete in meiner Tasche, abgesehen von
den 20 Dollar pro Tag, die ich jeweils wiahrend der sechswochigen Auf-
nahmen bekommen habe.«

Im Januar 2001 entschied sich Quirk dann, ein paar alte Songs seiner
Band ins Netz zu stellen. Dazu bot er ein paar neue Aufnahmen des »Too

Das Indie-Netz 137



Much Joy«-Nachfolgers Wonderlick zum Download an. Eher als Test
fugte Quirk einen Link zur Seite des Micropayment-Anbieters Paypal
hinzu und bat bei Gefallen um eine kleine Spende. Innerhalb eines Tages
sammelten sich rund 1000 Dollar an. In den folgenden Monaten kamen
so insgesamt 12.000 Dollar zusammen. »Damit haben wir die Produkti-
onskosten der CD bereits wieder reingeholt, bevor sie iiberhaupt erschie-
nen war«, so Quirk.

Doch manch einem Musiker mag die Idee nicht ganz schmecken, zu
einer Art Barkeeper des Digital-Zeitalters zu werden. So erklirte etwa
Peter DiCola vom Musiker-Think-Tank der Future of Music Coalition:
»Nehmen wir mal den Kellner als Beispiel. In der Regel zahlen sie dir als
Kellner weniger als den Mindestlohn, weil du ja Trinkgelder bekommst.
Dasselbe konnte Musikern passieren. Dies ist keine Zukunft mit hochbe-
zahlten, professionellen Jobs. Dies sind billig entlohnte Service-Jobs.«”

Eine Kritik, die Matt Goyer nicht auf sich sitzen lassen mochte.
»Nicht die Idee freiwilliger Spenden macht die Verpflichtung zu zahlen
obsolet, sondern die weite Verbreitung freier Downloads iiber P2P-Sys-
teme«, wendet er ein. Doch auch Goyer muss zugeben, dass Fairtunes
nicht ganz so erfolgreich war, wie er es sich erhofft hatte. Innerhalb eines
Jahres wurden lediglich rund 20.000 Dollar gespendet. Ein GrofSteil davon
ging an eine Shareware-Firma, die Fairtunes fiir ihr Inkasso nutzte. Goyers
Lieblingsband The Tragically Hip bekam dagegen nur 54 Dollar. Nach
gut einem Jahr verkauften die beiden ihre Website deshalb. Einen Miss-
erfolg mochte Goyer Fairtunes dennoch nicht nennen. »Im Sommer
2001 grindete Amazon sein Spendensystem, und anfinglich war deren
FAQ unserem bemerkenswert dhnlich. «

Der Niedergang der kommerziellen Plattformen

Auch bei MP3.com machte man sich Gedanken dariiber, wie Bands in
einer Welt der digitalen Musikdistribution Geld verdienen konnten. Das
DAM-CD-Projekt erwies sich bald als Tropfen auf den heiffen Stein.
Selbst auf MP3.com erfolgreiche Musiker verkauften nicht mehr als ein
paar Tausend CDs. So konnte der mexikanische Easy-Listening-Pianist
Ernesto Cortazar zwar Millionen von Downloads fiir sich verbuchen. In
vier Jahren verkaufte er dennoch gerade einmal 9000 CDs uber Robert-
sons Musiker-Plattform. Im November 1999 startete MP3.com deshalb
sein »Payback for Playback «-Programm.
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Die Idee: Bands sollten fiir Abrufe ihrer Songs bezahlt werden. Uppig
flielende Werbeeinnahmen und genug Borsengeld in der Tasche ermog-
lichten es der Firma, zunichst 200.000 Dollar pro Monat an Musiker
auszuzahlen. Ein halbes Jahr spater wurde der Betrag auf eine satte Mil-
lionen Dollar pro Monat angehoben. Bald machten einzelne Musiker mit
ihren Erfolgsstorys Schlagzeilen. So konnte der Trance-Produzent Mikel
Fair pro Monat bis zu 22.000 Dollar fiir sich verbuchen. IUMA nahm
diese Idee im November 1999 auf und erklirte, seine Musiker von nun
an mit 25 Prozent an den Werbeeinnahmen der Website beteiligen zu
wollen.

Dummerweise erwies sich der Online-Werbemarkt nicht als ganz so
stabil, wie MP3.com und TUMA es gehofft hatten. Zudem startete
MP3.com im Januar 2000 ein riskantes neues Angebot. Um nicht mehr
nur auf unbekannte Musiker angewiesen zu sein, integrierte man ein
Instant Listening genanntes Streaming-Angebot fiir kommerzielle CDs in
den eigenen Service. Nutzer mit grofler CD-Sammlung sollten damit
immer und iberall Zugriff auf ihre Musik haben. Um eine CD in die
eigene virtuelle Sammlung zu integrieren, musste diese lediglich ins CD-
Laufwerk eines Computers gelegt werden. Danach wurden die jeweiligen
Tracks automatisch von MP3.com zum personlichen Streaming freige-
schaltet. Die Idee war gut, doch MP3.com verzichtete unvorsichtiger-
weise auf Verhandlungen mit den Plattenfirmen. Robertson glaubte sich
im Recht, da es ja nur um CDs ging, die bereits im Besitz der jeweiligen
Nutzer waren.

Die Plattenfirmen sahen das leider anders und verklagten MP3.com.
Im April 2000 musste die Firma eine erste Niederlage vor Gericht einste-
cken und den umstrittenen Service vorerst einstellen. Die Folgemonate
verbrachte Robertson mit hektischen Verhandlungen. Nachdem er sich
fur geschitzte achtzig Millionen Dollar mit vier der funf grofsen Platten-
firmen geeinigt hatte, sicherte sich Universal schlieSlich im November
2000 53,4 Millionen Dollar Schadensersatz sowie das Recht, Anteile der
MP3-Plattform iibernehmen zu diirfen. Im Mai des Folgejahres machte
Universal damit schliefSlich Ernst und kaufte MP3.com komplett.

Fiir die finanzielle Lage der Plattform war der gesamte Prozess fatal.
MP3.com brauchte dringend neue Einnahmequellen und glaubte, seine
eifrigsten Nutzer zu zahlenden Kunden machen zu konnen — die Musi-
ker. Im Mirz 2001 erkldarte man deshalb, den »Payback for Playback «-
Dienst einschrianken zu wollen. Nur wer 20 Dollar pro Monat zahlen
wiirde, sollte weiterhin Anspruch auf seinen Teil der monatlichen Milli-
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onen haben. Viele Musiker reagierten darauf mit Emporung, nicht
wenige kehrten MP3.com den Riicken. So l6schte das Musiker-Kollektiv
Tokyo Dawn aus Protest alle Songs von den Seiten der Plattform. In
Tokyo Dawns wiitendem Abschiedsbrief heifst es, es sei nicht die Schuld
der Musiker, dass der Instant-Listening-Service MP3.com zig Millionen
an Verlusten eingebracht habe: »Sie haben es selbst vermasselt, und nun

sollen sie es auch alleine wieder in Ordnung bringen. «®

Die Geburt der Netzlabel-Szene

Tokyo Dawn gehort zu einer ganzen Reihe von Gruppen, die aus der
Demo-Szene entstanden sind — jenen Amiga-Kids, die Ende der Achtziger
mit Karsten Obarskis Soundtracker die Netzmusik erfunden hatten.
Viele dieser Gruppierungen hatten Mitte der Neunziger damit begonnen,
im World Wide Web Priasenz zu zeigen. Anstatt Fans durch schnode
FTP-Verzeichnisse stobern zu lassen, legten sie sich nun schicke Websei-
ten zu und versahen die einzelnen Veroffentlichungen mit Release Notes
und Cover-Art. Pionier dafiir war die 1991 gegriindete Gruppe Kosmic
Loader Foundation, die sich 1994 in die Kosmic Free Music Foundation
umbenannte. Die Gruppe stand noch eng in der Tradition der Demo-
Szene und veréffentlichte die meisten Songs in Kombination mit Anima-
tionen. Ab Mitte der Neunziger bildeten sich jedoch immer mehr Grup-
pen, fur die allein die Musik im Vordergrund stand. Bald tauchten dann
auch die ersten Veroffentlichungen im MP3-Format auf.

Zugleich begannen immer mehr Gruppen, sich auf einen bestimmten
Sound zu spezialisieren. Aus den verschworenen Freundeskreisen wur-
den dabei Schritt fir Schritt unabhingige Musiker-Plattformen. Verbin-
dender Faktor war plotzlich nicht mehr so sehr die Zugehorigkeit zu
einer bestimmten Netz- und Computersubkultur, sondern das jeweilige
musikalische Genre. Folglich nannte man sich nun nicht mehr »Release
Group«, sondern »Netlabel«. Ende der Neunziger entstanden dutzende
solcher Netzlabel mit den verschiedensten musikalischen Profilen: Lan-
guage Lab widmete sich harten Drum-and-Bass-Kliangen, bei Kahvi gab
es IDM und Electronica, bei Noisemusic dunkle Ambient-Experimente,
und Tokyo Dawn konzentrierte sich auf Hip Hop und elektronisch ange-
hauchten RnB.

Mit dieser Spezialisierung erschlossen Netzlabel gegen Ende der
Neunziger zunehmend auch andere Horer- und Kinstlerkreise. Musik-
fans, die nicht mit der Amiga-Szene bekannt waren, entdeckten in den
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Labels interessante Alternativen zu unitibersichtlichen Plattformen wie
MP3.com oder IUMA.® »Es geht darum, die Dinge zu einem Ganzen zu
verkniipfen«, erkldrt Simon Carless vom Netzlabel Mono:tonik. » Natiir-
lich kannst du dir irgendwo ein paar MP3s herunterladen. Aber wenn es
einen Katalog von Veroffentlichungen gibt, dann willst du als Fan
irgendwann all diese Veroffentlichungen haben. Du kennst die Katalog-
nummern und den Stil des Labels und weifst vor allen Dingen, dass sie
eine qualitative Auswahl treffen. Das ist ein grofSer Unterschied. «

Mono:tonik war eines der ersten Netzlabels, das diese Transforma-
tion von der Demo-Subkultur zu einer offenen Indie-Plattform gewagt
hat. Mittlerweile gibt es eine ganze Reihe solcher Online-Label. Gemein-
sam bilden sie eine Art virtuelle Parallelstruktur zum existierenden
Mikro-Musikbusiness der Indie-Plattenfirmen. Manch einer wagt auch
den Sprung und veroffentlicht irgendwann nebenher Maxi-Singles oder
CD-Compilations. Andere vertrauen darauf, gute Werbung fiir ihre
Musiker zu sein, und verschenken wie gehabt MP3s im Netz. Zahlreiche
von Mono:toniks Kiinstlern haben durch die Plattform Plattenvertriage
auf der ganzen Welt bekommen. Simon Carless selbst beschrankt sich
bisher jedoch lieber aufs Netz. »Ich mag die Flexibilitit von Netzlabels«,
so Carless. »Leute konnen dir Tracks geben, du kannst sie veroffent-
lichen, ganz informell. Niemand wird um sein Geld betrogen, niemand
muss komplizierte Vertrige unterzeichnen, niemand beschwert sich tiber
schlechte PR.«

Manch einer versucht sich auch an neuen Mischformen zwischen
Plattenfirma und Netzlabel. So veroffentlicht das in Berlin und Hamburg
beheimatete Label 2nd Records sowohl im Netz als auch auf CDs und
Vinyl. Fir Label-Mitbegriinder Johannes Schardt besteht die Herausfor-
derung darin, netzgerechte Veroffentlichungsformen zu finden. »Die
meisten MP3-Labels denken immer noch in herkémmlichen Formaten
und tbertragen das aufs Netz. Damit wird aber nichts gewonnen, im
Gegenteil«, so Schardt. »Eine CD, die ich mir von MP3s gebrannt habe,
kann nie mit einem schonen Albencover mithalten.« 2nd Records ver-
sucht deshalb, seine Online-Releases mit netzspezifischen Inhalten zu
verbinden. »Das Artwork einer Online-Veroffentlichung kann auch
bewegt oder interaktiv sein. Oder man konnte auch ganze interaktive
Songs produzieren, in die der Nutzer selbst eingreifen kann, wenn er
mochte. «
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Die Welt der P2P-Musik

So unterschiedlich die Konzepte der verschiedenen Netzlabels auch sein
mogen, eins eint sie fast ausnahmslos: Es geht dabei um elektronische
Musik. »Ich glaube, dass Horer elektronischer Musik Netz- und Compu-
ter-affiner sind«, meint Johannes Schardt dazu. »Und elektronische
Musik, allen voran Techno, war schon immer unpersonlich«, so Schardt
weiter. »Es geht oft gar nicht um den Macher der Musik. Bei vielen
Techno-Platten weifs man ja gar nicht, wer dahinter steckt.« Techno war
lange Zeit eine gesichtslose Musik. Produzenten veroffentlichten unzih-
lige Maxis unter verschiedenen Pseudonymen, D]Js verdienten sich ihre
Lorbeeren dadurch, rare und unbekannte Platten zu spielen. Diese Praxis
war teils ein pragmatischer Umgang mit einem extrem fragmentierten
Musikgenre, teils Geheimniskramerei und ideologische Abgrenzung von
der Welt der Rockstars. SchliefSlich gab es noch einen weiteren guten
Grund dafir, nicht zu vorlaut mit dem eigenen Namen umzugehen: das
Copyright.

Ungeklarte Samples hatten bereits Ende der Achtziger und Anfang
der Neunziger immer wieder fiir Probleme unter den Pionieren eines
noch jungen Genres gesorgt. Das britische Dance-Duo KLF etwa musste
1987 die gesamte Restauflage seines Debut-Albums » What the Fuck is
going on?« wegen eines ungeklarten Abba-Samples einstampfen. Konse-
quenterweise beschrankten sich in der Folge viele Musiker darauf, ihre
Copyright-kritischen Tracks nur in kleinen Auflagen und unter Pseudo-
nymen zu verbreiten. Mit dem Aufkommen des Internets und der MP3-
Begeisterung eroffnete sich Musikern plotzlich noch ein weiterer Spiel-
raum. Anstatt sich mit dem Verkauf einiger Hundert Vinyl-Maxis abzu-
miihen, verbreiteten sie ihre Bootleg-Mixe einfach tibers Netz.

Bei einem der ersten dieser Tracks, die es zu weltweiter Bekanntheit
brachten, mischte ein unbekannter Wohnzimmer-Produzent Madonnas
Song Holiday mit dem Dance-Hit » Music sounds better« der Band Star-
dust zusammen. Das Ergebnis klang nicht nur tiberraschend gut, sondern
verbreitete sich rasant tiber Napster und fand schlieflich auch seinen
Weg ins Radio. Dem Titel sollten unzahlige solcher Mixe — auch Bootlegs
oder Mashups genannt — folgen. Mal wurden dabei Nirvana und Des-
tiny’s Child zu einem Duett vereint, mal die Neo-Rockband The Strokes
mit Christina Aguilera kombiniert. Thren Popularitits-Hohepunkt
erlebte diese Szene, als Kylie Minogue im Februar 2002 anlasslich der
Brit Awards ihre Single »Can’t get you out of my head « gemixt mit »Blue
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Monday« von New Order auffithrte — ein Mix, der vorher bereits im
P2P-Netzwerken populir geworden war.

»All dies wire sicher auch auf die eine oder andere Weise ohne das
Internet moglich gewesen«, meint dazu der in der Szene als Osymyso
bekannt gewordene Londoner Bootleg-Produzent Mark Nicholson.
»Aber das Netz ermoglichte es tausenden von Leuten, daran teilzuneh-
men.« Grund dafiir ist nicht zuletzt, dass die Rohmaterialien fiir Mixe —
wie etwa A-Capella-Versionen bekannter Hits — im Netz viel leichter zu
finden sind als im Plattenladen um die Ecke. »99 Prozent aller Bootlegs
werden auf Heim-PCs von Leuten gemacht, die A-Capellas und Instru-
mentals iibers Netz tauschen«, schitzt Mike Woods vom Londoner
Bootleg-Party-Veranstalter und Video-Mix-Kollektiv Cartel Communi-
que. Sind die Titel erst einmal fertig produziert, dann finden sie sich
innerhalb von Stunden im Netz wieder. »Das gibt der ganzen Sache eine
Schnelligkeit, die ohne das Netz nicht moglich ware«, so Nicholson.

Musiker finanzieren ihre Platten mit Spenden, Labels veroffentlichen
Multimedia im Netz, Produzenten besorgen sich ihr Rohmaterial tiber
Tauschborsen, und Stars bringen die P2P-Remixe ihrer Hits auf die
Bithne — in der neuen Netzwelt scheint fast alles moglich. So war es sicher
auch nur eine Frage der Zeit, bis Tauschborsen-Musiker ihre erste Plat-
tenfirma grinden wirden. Im Falle von Soulseek Records sollte sich dar-
aus jedoch eine eher untypische Plattenfirma ergeben.

Das Label wire ohne die Tauschborse Soulseek nicht denkbar. Die
wiederum entstand, nachdem ein enttiuschter Napster-Programmierer
namens Nir Arbel ein paar P2P-Ideen ausprobieren wollte. An Stelle von
Skalierbarkeit und juristischer Unverwundbarkeit setzte Arbel auf Com-
munity-Features als Hauptmerkmal seines kleinen Tauschborsen-Expe-
riments. Soulseek-Nutzer konnen sich in Chatraumen austauschen, Bud-
dylisten anlegen und Ahnliches mehr. Arbels Vorliebe fiir elektronische
Musik sorgte dafiir, dass sich von Anfang an auch viele seiner Nutzer
Nischengenres wie IDM oder Drum and Bass widmeten — und zwar nicht
nur als Konsumenten. In Soulseeks Musiker-Chatraum treffen sich regel-
mifSig rund 30 bis 50 aktive Knopfchendreher und Sample-Bastler zum
munteren Austausch. Anfang 2002 kam in diesem Kreis die Idee auf,
gemeinsam eine CD zu veroffentlichen.

Jeder Musiker steuerte in einer ersten Phase zwei Titel bei. Dann
wurde ganz einfach abgestimmt. Die zwanzig Songs mit den meisten
Stimmen wurden schliefSlich kombiniert — fertig war die erste Soulseek-
Compilation. »Wir sind ein demokratisches Label«, erklart ein aus
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Seattle stammender Beteiligter, der auf Soulseek unter dem Namen
Humbleice bekannt ist. »Jeder kann mitmachen.« Aktiv beteiligen sich
seinen Aussagen zufolge etwa zehn bis 15 Personen an Soulseek Records.
Gemeinsam hat man mittlerweile zwei CD-Compilations herausge-
bracht. Beide sind nur in geringer Auflage erschienen und fiir die Mitwir-
kenden denn auch kaum eine Quelle zum Reichwerden. »Es ist eher eine
Art Promotion«, meint dazu ein Musiker namens Superbo, der auf der
zweiten Soulseek-Compilation vertreten ist.

Wie Soulseek Records geht es vielen Indie-Netzprojekten. Geld steht
erst an zweiter Stelle, der Lebensunterhalt lisst sich allein mit ihnen nicht
bestreiten. Aus der Perspektive einer Branche, die jahrlich Milliarden
umsetzt, mogen sie damit amateurhaft und unbedeutend erscheinen.
Doch in ihrem unbedarften Umgang mit dem Netz loten sie Moglichkei-
ten aus, die den schwergewichtigen Riesen verborgen bleiben. Als die
Amiga-Kids Ende der Achtziger das Netz als Distributionsmittel ent-
deckten, waren sie ihrer Zeit um Lingen voraus. Als Derek Sivers seine
ersten CDs iiber seine Website vermarktete, ahnte noch niemand, dass
diese Art der direkten Vermarktung von Musik einmal ein Millionen-
Business sein wiirde.

Heute stehen Netzlabel mit ihren Online-Experimenten an der vor-
dersten Front der Indie-Innovatoren. Morgen werden es vielleicht P2P-
Musiker sein, die sich iiber Tauschborsen ein paralleles Musikgeschaft
aufbauen. Soulseek Records konnte dafiir ein erster Vorbote sein. Bereits
jetzt ist allen Beteiligten bewusst, dass sie die Regeln des Musikbusiness
nachhaltig verindern werden. Ein unter dem Kiinstlernamen DoF akti-
ver Soulseek-Musiker bemerkt dazu: »P2P bringt uns einen groflen
Schritt niher zu einer Welt, in der der Konsument genau entscheidet, wer
die Musik macht, die er mag — anstatt mit Musik konfrontiert zu werden,
von der eine Plattenfirma denkt, dass er sie mag.«

Anmerkungen

[1] MPEG Audio Layer 2 kommt auch heute noch als Audioformat fir Video-
CDs zum Einsatz. Zwar kann es nicht mit dem Klang der MP3-Kompres-
sion mithalten, doch im Faktor 1:10 komprimierte Songs sind immerhin
ungefihr so gut wie ein Kassettenmitschnitt einer Radiosendung.

[2] David Bank: A protest song —’90s style, San Jose Mercury News,
31.1.1994.
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Jeff Patterson/Ryan Melcher: Audio on the Web, Peachpit Press, Juli 1998.
Zitiert nach: Beth Lipton Krigel: MP3.com files for IPO, Cnet News,
14.5.1999, online unter: http://news.com.com/2100-1023-225889.html.
DAM good Music, Wired News, 16.9.1998, online unter:
http://www.wired.com/news/culture/0,1284,14956,00.html.

Siehe auch das Interview mit Don Joyce in Kapitel 12.

Margee Fagelson: Interview with Peter DiCola, Musicdish, 3.1.2001, online
unter: http://www.musicdish.com/mag/?id=2490.

Why Tokyo Dawn left MP3.com, 23.4.2001, online unter:
http://www.tokyodawn.org/whytokyodawnleftmp3.txt.

TUMA erging es tibrigens nicht viel besser als MP3.com. Nachdem sich
Liquid Audio als Irrweg erwiesen hatte, stellte die Plattform wieder aufs
MP3-Format um. Finanziell angeschlagen wurde IUMA schlieSlich im Mai
1999 von Emusic (damals noch Goodnoise genannt) aufgekauft. Emusic
geriet selbst ins Strudeln und sorgte schliefSlich im Februar 2001 fir die
vorladufige Schliefung von IUMA. Einen Monat spiter eilte jedoch der itali-
enische MP3.com-Konkurrent Vitaminic zu Hilfe, kaufte [IUMA und rettete
die Plattform damit vorlaufig vor der Pleite.
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Pauschalen niitzen allen

Wie sich Piraten in zahlende Kunden verwandeln lassen

146

»Ich glaube, die Geschichte hat diese Frage bereits beantwortet.« Freita-
gnachmittag, im Februar 2002. Ich sitze in einem Straflencafé in Marina
Del Rey, einem entspannten Kiisten-Vorort von Los Angeles. Der Wind
blast frische Seeluft heran. Jazzklinge, Caféhaus-Geplinkel und das
Zischen der Espresso-Maschinen ergeben eine angenehme akustische
Hintergrundkulisse. Ich habe mich noch einmal mit Jim Griffin getrof-
fen, dem Griinder des Nudelsuppen-Netzwerks.! Mir ist zu Ohren
gekommen, dass er einige sehr interessante Ideen dazu hat, wie Musiker
in einer vernetzten Zukunft ihr Geld verdienen kénnen. Nun will ich
mehr wissen: Wenn CD-Verkaufe wegfallen, kostenlose Tauschborsen
dagegen weiter bestehen und alternative Konzepte wie das des Musizie-
rens gegen Spenden nicht ausreichen — was bleibt Bands und Musikpro-
duzenten dann noch?

»Die Geschichte hat diese Frage bereits beantwortet«, wiederholt
Griffin, um fortzufahren: »Ich schlage vor, dass wir uns fiir einen
Moment ins Jahr 1915 zuriickversetzen. 1915 verbreitet sich die Elektri-
zitdt um die ganze Welt. Natiirlich gab es Elektrizitit schon vorher, aber
jetzt erreicht sie jedes Haus, jedes Restaurant, einfach jeden Ort. Bevor
dies geschah, konntest du Entertainment mit deinen Fifsen kontrollieren.
Wenn du nicht vor Ort bist, sind es auch dein Bild und deine Stimme
nicht. Mit Elektrizitit geht all diese Kontrolle verloren. Erst durch Laut-
sprecher, dann das Radio, dann das Fernsehen.«

Glaubt man Jim Griffin, dann wiederholt sich dieser Prozess mit dem
Internet, dem Wechsel von einer auf dem Verkauf von Tontragern basie-
renden Musikwirtschaft in die digitale Post-Napster-Ara. »Der Uber-
gang von der analogen zu digitalen Welt ist winzig im Vergleich zum
Ubergang von der akustischen zur elektrischen Welt«, ist er sich sicher.



Am Anfang stand ein verdorbener Magen

Lassen wir uns ruhig einmal auf Griffins kleines Zeitreise-Experiment
ein. Vom beginnenden Digital-Zeitalter zuriick zu den Anfingen der
elektrischen Massenkultur. Vom stidkalifornischen Straflencafé Anfang
des 21. Jahrhunderts in ein New Yorker Restaurant im Jahr 1913. Vom
Zischen der Espressomaschine zu klappernden Tellern, von der Jazz-CD
zu einem Live-Ensemble. Auf dem Spielplan der Musiker eben jenes Res-
taurants stand damals »Sweethearts«, ein Song aus einer Revue, die zur
gleichen Zeit am Broadway zu sehen war. Eines Abends verschlug es
zufillig Victor Herbert, den Komponisten eben jener Broadway-Show, in
das Restaurant. Als der seinen Song erkannte, wollte ihm plotzlich sein
Essen nicht mehr schmecken. Diese Musiker verdienten ihren Lebensun-
terhalt mit seiner Musik, das Restaurant nutzte sie zur Unterhaltung sei-
ner zahlungsfreudigen Kundschaft — doch er selbst sollte keinen Cent von
den Einnahmen sehen? Herbert wusste, dass dies nicht nur moralisch
falsch war. Das US-Copyright sah seit 1907 auch formell eine Entschi-
digung fur derartige Nutzungen vor. Allein: Niemand kiimmerte sich
darum, das Geld einzufordern.

Victor Herbert wollte das dndern und verklagte deshalb kurzerhand
den Betreiber des betreffenden Restaurants. Gleichzeitig sammelte er
eine Reihe von Kollegen um sich, um eine Interessenvertretung zur Wah-
rung dieser Rechte zu griinden. Ein Jahr spiter entstand daraus die Ame-
rican Society of Composers, Authors and Publishers (ASCAP), die in den
USA bis heute die grofite Verwertungsgesellschaft darstellt. Drei Jahre
spater gab ihm zudem der oberste Gerichtshof der USA Recht. Das
Restaurant musste Herbert Tantiemen zahlen. Alle anderen Restaurant-
betreiber konnten sich damit tiberlegen, wie sie in Zukunft die Rechte
der verwendeten Musik kliren wollten. Sie konnten entweder mit jedem
Komponisten direkt verhandeln — oder einfach eine Pauschal-Lizenz der
ASCAP erwerben, die ihnen die Verwendung des gesamten von der Ver-
wertungsgesellschaft verwalteten Katalogs erlaubte.

Die ersten Jahre kiitmmerte sich die ASCAP nur um Live-Auffithrun-
gen wie etwa die des Restaurants, das Victor Herbert so viel Bauch-
schmerzen bereitet hatte. Doch dann kam die Elektrizitdt und mit ihr das
Radio. Entwickelt wurde dieses zuerst als eine Art drahtloser Telegraph,
der die Kommunikation zwischen zwei nicht tiber Leitungen verbunde-
nen Orte verbessern sollte. Die ersten dieser Experimente fanden Ende
des neunzehnten Jahrhunderts in GrofSbritannien statt. Zur Jahrhundert-
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Erste Musikibertragungen im Radio

wende erreichte die Technologie auch die USA und wurde dort zuerst
von einer Hobbyisten-Gemeinde aufgenommen.

Erste Experimente mit dem Ubertragen von Musik gab es ungefihr ab
1915. Zwei Jahre spiter endeten diese jedoch gezwungenermaflen, da
der Staat mit dem Eintritt in den ersten Weltkrieg privates Radiohoren
verbot. 1920 begannen dann zahlreiche Stationen damit, regelmifSig
Musik zu tibertragen. So sendete eine AT&T-Teststation in New Jersey
ab dem Mirz 1920 jeden Dienstag Abend ein Live-Programm, bestehend
aus »bekannten Kiunstlern, Band-Musik, humoristischen Stiicken und
Vorlesungen«, wie ein Radio-Magazin im Oktober 1920 berichtete.> Im
gleichen Jahr begann auch eine Station in Washington damit, jeden Frei-
tagabend Live-Konzerte zu tibertragen. Ab 1922 hielt Werbung im
Radio Einzug. Etwa zur gleichen Zeit begannen insbesondere kleinere
Stationen, tagsiiber keine Live-Bands mehr ins Studio zu holen, sondern
einfach nur noch Platten abzuspielen.

Bald wurde auch der ASCAP klar, dass Musiker mit diesem Medium
in noch weit groflerem Umfang die Kontrolle tiber ihre Werke verlieren
wiirden. 1923 trat die Gesellschaft deshalb an Radiobetreiber heran, um
Lizenzgebiihren fir die Verwendung der Musik ihrer Mitglieder zu ver-
langen. Die waren von dieser Idee allerdings wenig begeistert. Trotz ers-
ter Werbeeinnahmen war die finanzielle Lage vieler Betreiber alles
andere als rosig. ASCAP wihlte sich deshalb geschickt AT&T als erstes
Ziel ihrer Forderungen. Die Firma versuchte damals, von anderen Radio-
betreibern Patentgebiihren fiir die Verwendung ihrer Technologie einzu-
treiben, konnte also schlecht als Brecher von Urheberrechten dastehen.
Schnell einigte man sich auf eine erste jahrliche Zahlung von 500 Dollar
fiir eine AT&T-Radiostation.
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Viele Hobby-Broadcaster hatten Probleme, den Forderungen der
ASCAP zu entsprechen. Doch wer nicht zahlen wollte, wurde per Gericht
dazu verpflichtet — oder musste seinen Betrieb einstellen. So schmerzlich
dieser Prozess fiir die Amateur-Radio-Szene war, so wichtig war er fiir
Musiker. Musik war nicht mehr an Prisenz gebunden, Entertainment
liefd sich nicht mehr mit den FiifSen kontrollieren. Noch mehr als der Pho-
nograph dnderte das Radio damit die Welt der Musik. Aus einer auf
Opernhdusern, Cafés und Hausmusik aufbauenden Branche wurde
innerhalb von wenigen Jahren eine Massenmedien-Industrie. Eine Indus-
trie, die sehr bald Millionen iiber Millionen umsetzen wiirde. Und es war
nur fair, dass Musiker daran beteiligt wurden.

Die Losung: Piraterie legalisieren?

Glaubt man John Griffin, dann konnen wir seit einigen Jahren mit der
beginnenden Digitalisierung Ahnliches beobachten. Wieder dndert ein
Medium innerhalb von wenigen Jahren eine Industrie komplett. Aber-
mals gibt es seiner Meinung nach die Moglichkeit, dass nach dem Wan-
del deutlich mehr Geld umgesetzt wird als zuvor. Und natiirlich sollten
auch diesmal die Musiker nicht leer ausgehen. Die Antwort auf die
Frage, wie Kreative in Zukunft Geld verdienen sollen, ist demnach fiir
ihn eine altbekannte: mit pauschalen Abgaben. »Radio, Fernsehen,
Kabelnetze, Satelliten, Webcasting — die Geschichte hat all diese Medien
auf die gleiche Weise adressiert: Wir zahlen Geld in einen Topf ein, und
dann teilen wir es fair unter den Berechtigten auf.«

Verwertungsgesellschaften seien dafiir nur ein Beispiel, erklart Griffin
und deutet auf die Strafle vor dem Café. Dort stoppt gerade einer dieser
typischen gelben US-Schulbusse. »Ich kann nicht verhindern, dass ein
Auto auf diesen Schulbus auffahrt. Ich kann den Fahrer auch nicht dafiir
bezahlen lassen, wenn er einen Unfall mit dem Bus voller Kinder baut.
Aber ich kann einen Topf mit Versicherungsgeld schaffen und jeden Fah-
rer einen Grundbetrag zahlen lassen, der auf Risikokalkulationen
basiert. Wenn er dann einen Unfall mit dem Bus baut, gibt’s Geld aus
dem Topf.«

Mittlerweile hat dieses Prinzip auch lingst die Internet-Wirtschaft
erreicht. »Frither kontrollierte beispielsweise AOL alles, was ihre Kun-
den taten«, so Griffin. »Was immer man machte, hatte einen Preis. Am
Ende des Monats sah das aus wie eine Hotelrechnung. Und heute bieten
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sie dir eine Flatrate. Einen Topf mit Geld, eine faire Verteilungsformel.
Wer das vor zehn Jahren wollte, war ein Pirat. Heute ist er ein gut zah-
lender Kunde.«

Griffin ist bereits seit einigen Jahren der Auffassung, dass das gleiche
Prinzip auch fiir Online-Musik funktionieren kénnte.? Sein Plan: Plat-
tenfirmen sollten per Gesetz mit einer Art Zwangslizenz dazu gezwungen
werden, ihre Musik fiir Online-Dienste, Tauschborsen und Webforen
freizugeben. Tauschborsen-Piraterie wiirde damit praktisch legalisiert.
Im Gegenzug wiirden all jene, die davon profitieren, zu gesetzlich festge-
legten Lizenzzahlungen verpflichtet. Damit konnten beispielsweise kom-
merzielle Online-Abo-Dienste auf einen weit grofSeren Katalog zugreifen
als bisher. Griffin sieht darin eine wichtige Vorbedingung fiir das Entste-
hen einer Musikwirtschaft, die ihr Heil nicht mehr im Verkauf von Pro-
dukten sucht, sondern sich auf Service-Angebote konzentriert.

Diese Idee hat in den letzten zwei Jahren grofSen Zuspruch von den
verschiedensten Seiten bekommen. So forderte der Kazaa-Betreiber Shar-
man Networks im Frithjahr 2002, Plattenfirmen zur Freigabe ihrer Kata-
loge zu zwingen und im Gegenzug eine Nutzungsgebihr fir geistiges
Eigentum einzutreiben. Zur Kasse gebeten werden sollten demnach die
Hersteller von Computern, Heimelektronik und Speichermedien, Tele-
fon- und Internetprovider sowie Hersteller von Medienplayer-, Mes-
saging- und eben auch Tauschborsen-Software.

Zahlreiche Unterstuitzer findet die Idee auch in der Wissenschaftsge-
meinde. Der Austiner Jura-Professor Neil Netanel verfasste Ende 2002
einen langen Aufsatz zu der Moglichkeit, Tauschborsen durch eine
Abgabe zu legalisieren. Seine Variante der Abgabe sieht vor, jeglichen
nichtkommerziellen Gebrauch abzudecken, also auch das Weiterverwen-
den von Teilen des Originals, etwa durch Sampling, Remixe oder Fan-
Adaptationen. Damit wirden nicht nur Parodien populdrer Romane und
Fernsehserien legal, sondern auch die in den letzten Jahren berithmt
gewordenen Bootleg-Mixe, auch Mashups genannt: Tracks, in denen
Wohnzimmer-Produzenten Christina Aguilera gemeinsam mit der Neo-
rockband The Strokes auftreten lassen, oder TCL, Madonna und Britney
Spears zu irrwitzigen Medleys zusammenmixen.®

Zahlen lassen will Netanel all jene, deren Produkte oder Services
durch Tauschborsen substanziell an Wert gewinnen wiirden. Im Gegen-
zug miissten sich Copyright-Inhaber damit abfinden, dass ihre Werke in
diesen Netzen frei zirkulieren. Den Einsatz von Digital-Rights-Manage-
ment-Technologien, die zum Unterbinden dieses freien Flusses dienen
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konnten, will er verbieten lassen. »Die Abgabe stellt einen Kompromiss
zwischen dem Verzicht auf digitale Kontrolle und dem digitalen Weg-
schliefen dar«, so Netanel.®

Eine lacherliche Idee?

Das Lager der Rechteinhaber zeigt sich erwartungsgemaf$ bisher wenig
begeistert von derartigen Vorschligen. Hillary Rosen von der Recording
Industry Association of America (RIAA) erklirte, die Idee einer Pauscha-
labgabe sei licherlich. Unterstiitzung bekommt sie dabei auch von den
US-Verwertungsgesellschaften. So erklirte etwa Richard Conlon von der
BMI: »Solche Lizenzen setzen ein Scheitern des Marktes voraus, und
dafiir ist es bei weitem zu frith.« Auch sein Kollege Chris Amenita von
der ASCAP ist iiberzeugt: » Derartige Lizenzen sollten nur als letzter Aus-
weg genutzt werden. «

Die Kritik an Griffins und Netanels Ideen ist oftmals nicht ganz unei-
genniitzig. Die klassischen Verwertungsgesellschaften befiirchten, dass
beim Einfiihren einer solchen Lizenz ein machtiger Konkurrent geschaf-
fen werden konnte, der ihnen das lukrative Internet-Lizenzierungs-
Geschift abnimmt. Plattenfirmen, Verlage und Filmstudios stiinden bei
der Durchsetzung solcher Lizenzen vor der Aufgabe, ihre Geschiftsmo-
delle praktisch komplett umzukrempeln, sich im Netz noch einmal neu
zu erfinden. All die teuren Investitionen in Rights-Management-Techno-
logien wiren mit einem Mal vollig wertlos. Die in den letzten Monaten
zaghaft gepflegten Online-Distributions-Plattformen sdhen sich plotzlich
einer legalen, kostenlosen Konkurrenz gegentiber. Nicht zuletzt wiirde
das Aufgeben der Kontrolle iber die kostenlose Nutzung ihrer Inhalte
eine vollige ideologische Kehrtwendung verlangen. All die lieb gewonne-
nen Feindbilder von den bosen Piraten da draufSen in den Datenmeeren
wiaren plotzlich hinfillig. Und wer verabschiedet sich schon gerne von
seinen Lieblingsmetaphern?

»Das Internet braucht keine Pauschalabgahen!«

Wenige Freunde hat Griffin mit seinem Plan bisher auch im Lager der
Geritehersteller und Telekom-Anbieter gefunden. Von diesen wird die
Idee naturlich vor allen Dingen wegen der damit verbundenen Gebiihren
abgelehnt. Der Konkurrenzkampf um das Geld des Kunden sei mittler-
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weile so hoch, dass man sich keine hoheren Preise leiste konne, heifst es
dazu einhellig von Branchenvertretern. Geringere Gewinnmargen seien
erst recht nicht moglich. Besonders grof ist dieser Widerstand gegen
Urheberrechtsabgaben in Deutschland. Hierzulande gibt es bereits ver-
schiedene Abgaben auf Leermedien und Vervielfaltigungsgerite. Anders
als in den USA gehéren dazu auch Scanner, CD-Brenner und mittlerweile
sogar ganze Computer.’

Diese Abgaben sollen die Urheber fiir die private Vervielfiltigung
ihrer Werke entschidigen. Im Gegensatz zu Griffins Plan werden damit
aber Tauschnetzwerke nicht legalisiert. Zumindest das Anbieten von
MP3s tiber Gnutella & Co. bleibt weiterhin strafbar und gilt nicht als
private Vervielfiltigung.® Trotzdem gehen den Herstellern die Vergiitun-
gen bereits jetzt deutlich zu weit. »Das Internet braucht keine Pauschal-
abgaben«, heifSt es dazu etwa beim Branchenverband Bitkom, in dem
Computerhersteller und Telekommunikationsunternehmen organisiert
sind.” Verbandsvizeprisident Jérg Menno weif§ auch, warum: »Wir
leben nicht mehr in der alten analogen Welt, in der mangels Kontroll-
moglichkeiten pauschale Abgaben fiir die legale Nutzung von geschiitz-
ten Werken bezahlt werden miissen. «1©

Anders gesagt: Wer heute fur die Nutzung seiner Werke vergiitet wer-
den will, der soll doch gefilligst Digital-Rights-Management-Technolo-
gien einsetzen. Mit Kopierschutztechnologie sei die individuelle Nutzung
einzelner Werke genau kontrollierbar, abrechnen konne man dann ja per
Micropayment. Und die Piraterie, ja die Piraterie, das sei eine Angelegen-
heit des Strafrechts. Dass dieses bisher gegen Millionen von Tauschbor-
sennutzern nichts unternehmen und Kopierschutzmafinahmen auch
noch niemanden vom Kopieren abhalten konnten, will die Bitkom nicht
gelten lassen. Wenn Kopien mit den jetzigen Gesetzen nicht zu stoppen
sind, dann braucht man eben neue Gesetze, so die Logik des Verbands.
Hauptsache, die Hersteller werden nicht in die Verantwortung genom-
men.

Wollte man einen Verband wie die Bitkom dazu bringen, demnichst
noch mehr Gebiithren zu bezahlen und sich von dem lieb gewonnenen
Kopierschutz schleunigst zu verabschieden, brauchte es wohl mehr als
nur ein bisschen Uberzeugungsarbeit. Doch zum Gliick sind nicht alle
Industrievertreter so engstirnig wie die Spezies der Lobbyisten. Als die
Betreiber der Tauschborse Kazaa im Frithjahr 2002 ihren Vorschlag
einer Pauschalabgabe vorstellten, bekamen sie dafiir Unterstiitzung von
ungewohnter Seite. Der US-amerikanische Telefon- und Internetanbieter
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Verizon outete sich als Anhidnger einer solchen Abgabe, wenn gleichzei-
tig die Plattenfirmen zur Freigabe ihrer Inhalte gezwungen wiurden.
»Peer-to-Peer-Tauschborsen wiren damit legal, und die Copyright-Hal-
ter wiirden kompensiert«, erklirte damals Verizon-Vizechefin Sarah
Deutsch. In Bezug auf Tauschborsen erklirte sie zudem: »Es ist schwer,
den Geist wieder zuriick in die Flasche zu bekommen.«!!

Deutsch erkldrt zu dem damaligen Vorstof$ heute, es habe sich eher
um eine Abwehrmafinahme gehandelt. Verizon sah sich Anfang 2001
mit einem Gesetzentwurf konfrontiert, der den Einbau von Kopier-
schutztechnologie in jedes Geridt — vom Handy bis zum Webserver — for-
derte.'? Deutsch dazu: »Unsere Position war: Wir glauben nicht, dass es
eine Losung ist, die Industrie zu regulieren. Aber wenn die Industrie regu-
liert werden sollte, dann sollte jeder reguliert werden. Es sollte also auch
eine entsprechende Verpflichtung fiir die Copyright-Inhaber geben,
Inhalte ins Netz zu stellen. Warum sollten wir zum Schutz verpflichtet
werden, wenn es keine Inhalte online gibt?«

Mittlerweile ist der umstrittene Gesetzentwurf erst einmal vom Tisch.
Verizon steht daher nicht mehr hinter dem Konzept einer Pauschalab-
gabe. Sarah Deutsch mochte allerdings nicht vollig ausschliefSen, dass
ihre Firma sich fiir die Forderung unter anderen Bedingungen wieder
erwarmen konnte. »Diese Idee kommt immer wieder mal auf. Letztlich
konnte es eine Losung geben, die irgendeine Form einer verpflichtenden
Lizenz einschliefst. Aber wir sind derzeit nicht in einer Position, das zu
unterstiitzen. Wir versuchen, eine freundlichere Beziehung zur Content-
Community aufzubauen, um zu schauen, ob wir nicht gemeinsam etwas
auf die Beine stellen konnen«, so Deutsch.

Wer verwertet hier was?

Uberzeugungsarbeit miissen Griffin, Netanel und Co. auch im Lager der
Musiker leisten. Zwar erkldrte Beck- und No-Doubt-Manager Jim Gue-
rinot zu Kazaas VorstofS: » Jedes Modell, das Musikern beim Geldverdie-
nen entgegenkommt, ist eine Priifung wert.«!3 Doch viele Musiker rea-
gieren erst einmal mit Skepsis auf einen solchen Vorschlag. Die Idee, dass
ein riesiger Verwertungsapparat demnichst fiir ihr tdglich Brot sorgen
soll, erscheint ihnen allzu utopisch. Und das nicht zuletzt, weil sie oft-
mals nicht eben gute Erfahrungen mit den bisherigen Apparaten gemacht
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haben. Daran ist die Praxis der klassischen Verwertungsgesellschaften
nicht ganz unschuld.

Kritische Stimmen zu deren Arbeit hort man insbesondere immer wie-
der aus Deutschland. Anders als in den USA gibt es hierzulande keinen
Wettbewerb unter den Verwertungsgesellschaften. Die GEMA steht
praktisch allein auf weiter Flur.!* Aus der 1903 gegriindeten Gesell-
schaft ist dabei in den Augen ihrer Kritiker ein burokratischer, altbacke-
ner Riese geworden. Jahrlich setzt die GEMA rund 800 Millionen Euro
um, zweigt davon aber bis zu 110 Millionen zur Abdeckung eigener Kos-
ten ab. Im Zentrum der Kritik steht neben dem hohen Kostenapparat ins-
besondere die Verteilung der eingenommenen Gelder an die Musiker.

Entscheidend ist hierbei nicht allein, wie oft ein bestimmter Titel
gespielt wurde. Dies wiirde auch gar keinen Sinn machen, da die GEMA
schlecht jeden Kneipenbesitzer zu einem genauen Protokoll aller verwen-
deten CDs zwingen kann. Deshalb hat die GEMA ein komplexes Auf-
schliisselungssystem entwickelt, um Verteilungsgerechtigkeit auch ohne
solche absoluten Gewissheiten zu gewihrleisten. Entscheidend ist dabei
aber auch, welcher musikalischen Gattung die GEMA die Werke eines
Musikers zuordnet. So bekommen »ernsthafte« Musiker rund acht Mal
so viel Geld pro gespieltem Stiick wie ihre Kollegen aus dem Bereich der
Unterhaltungsmusik.

Ein weiteres Problem: Kleinere Radio- und Fernsehsender zahlen der
GEMA lediglich Pauschalbetrige, anstatt genaue Listen mit allen gespiel-
ten Stiicken einzureichen. Diese Pauschalbetrige werden dann anteilig an
die bereits bekannten Urheber ausgeschiittet. Anders gesagt: Wer auf
groflen Radiostationen viel gespielt wird, bekommt auch das Geld der
kleinen Sender, selbst wenn diese sich eher musikalischen Nischen wid-
men sollten. Doch zumindest dieses Problem liefSe sich online leicht
16sen. Sind Inhalte erst einmal digitalisiert, dann ldsst sich auch relativ
einfach dariiber Buch fithren, wann sie wo und wie oft getauscht, gestre-
amt oder heruntergeladen werden. Sharman-Lobbyist Phillip Corwin
dazu: »Mit Tracking-Technologie wie etwa Audio-Fingerprinting liefSen
sich sehr genaue Daten tiber Medientausch und CD-Brennen zusammen-
stellen. So konnten angemessene Tantiemenzahlungen an die Rechtein-
haber zuriickflieSen. Diese Daten sollten jedoch nicht personlich identi-
fizierbar sein, so dass die Privatsphire der Nutzer gewahrt bliebe. «
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Wer soll das bezahlen?

Einer der populirsten Einwinde gegen eine Nutzungsabgabe lautet: Das
bringt nicht genug Geld. Verwiesen wird dann gerne auf den Audio
Home Recording Act, ein US-Gesetz aus dem Jahr 1992. Die Consumer-
Electronics-Industrie wurde damit verpflichtet, Abgaben fiir digitale
Audiorecorder und Audio-Leermedien abzufiihren. Diese werden an
Musiker, Songwriter und Plattenfirmen weitergeleitet. Von 1992 bis
2001 wurden dabei jedoch insgesamt lediglich rund 12 Millionen Dollar
eingenommen — Peanuts fiir eine Milliarden-Dollar-Industrie.

Der Grund fiir das Scheitern dieser Einnahme liegt aber nicht zuletzt
darin, dass der Markt fiir solche Gerite Anfang der Neunziger vollig
falsch eingeschitzt wurde. Die Geritehersteller erwarteten damals, dass
sich hunderttausende von Konsumenten einen DAT-Recorder zulegen
wiirden. Doch aus DAT wurde nicht mehr als ein Nischenprodukt fiir
Aufnahmestudios. Auch Sonys Minidisk-Format konnte sich tiber Jahre
kaum auf dem Markt behaupten. Und die teuren Audio-CD-Brenner
wurden obsolet, als billige CD-Brenn-Laufwerke fir den heimischen
Computer den Markt tiberschwemmten. Damit verschwand auch der
Bedarf fiir die deutlich teurer gehandelten Audio-CD-Rohlinge, auf die
eine Abgabe entrichtet wird. Diese machen nach Schitzungen des Mag-
netic Media Information Services gerade einmal fiinf Prozent aller in den
USA verkauften CD-Rohlinge aus.!® Computer hatte der Gesetzgeber
damals ausgeklammert — die in die Verhandlungen einbezogenen Platten-
firmen befiirchteten, dass die machtige PC-Industrie das Gesetz sonst
blockiert hatte.

Neil Netanel ist auch gar nicht der Uberzeugung, dass sein Abgaben-
Vorschlag die Milliarden-Profite der Musikindustrie komplett ersetzen
kann. Nach seinen Rechnungen ist es mit einer Abgabe in Hohe von
finfeinhalb Prozent auf Dienstleistungen und Produkte — vom Internet-
Zugang bis zum CD-Rohling — moglich, auf Einnahmen von bis zu drei
Milliarden Dollar pro Jahr zu kommen. Dabei sei davon auszugehen,
dass diese in Zukunft noch weiter ansteigen, da die legale und unkomp-
lizierte Verfligbarkeit von Musik beispielsweise ein gutes Verkaufsargu-
ment fiir Breitband-Internetzuginge sei.
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Die eigene Karriere als Mischkalkulation

Letztlich haben die Kritiker der Pauschalabgabe jedoch Recht, wenn es
ums Geld geht. Es wird nicht ausreichen. Zumindest nicht, wenn man
davon ausgeht, eine Milliarden-Industrie mit all ihren Umsidtzen kom-
plett ersetzen zu wollen. Doch niemand kann der Musikbranche heute
garantieren, dass sie morgen noch in dieser Form existieren wird, dass
alle Firmen den Sprung vom elektrischen zum digitalen Zeitalter schaf-
fen.

Und die Musiker? Wird es fur sie ausreichen? Nein, sicher ist auch
das nicht. Nicht, um ihr komplettes Einkommen zu sichern. Doch auch
in der Welt des klassischen Musikgeschifts gibt es nicht die eine Einnah-
mequelle fiir Bands. Musiker zu sein, hat schon immer geheifen, sich
einen personlichen Geschiaftsplan zusammenzuzimmern. Fur Rockbands
besteht der bisher moglicherweise aus Tourgagen, Plattenverkaufen,
Merchandising und GEMA-Einkinften. Produzenten elektronischer
Musik verdienen sich dagegen oft ein Zubrot mit DJing — beziehungs-
weise DJs machen sich nebenbei einen Namen, indem sie Platten produ-
zieren. Die Band bringt moglicherweise alle 18 Monate ein Album her-
aus, der Techno-Produzent alle acht Wochen eine Maxi. Auch in
Zukunft werden sich Musiker so von Fall zu Fall kreativ eine Karriere
zusammenbasteln miissen, daran wird auch das Netz nichts andern.
Wahrscheinlich werden noch weniger Musiker von den Tantiemen ihrer
Plattenfirmen leben konnen. Pauschalabgaben sind ein Modell, diese
Ausfille abzufedern. Nicht mehr, aber eben auch nicht weniger.

Doch bis sie sich tatsachlich durchsetzen lassen, wird noch einige Zeit
vergehen. Letztlich wird sich nicht fiir alles ein Konsens finden lassen,
das weif§ auch Jim Griffin: »Nehmen wir einmal an, die Plattenfirmen
wollen morgen Pauschalgebiihren einfiihren. Sie kénnten es nicht, da sie
die Zustimmung der Musikverlage brauchten. Nehmen wir an, Musik-
verlage und Plattenfirmen wiirden sich einig. Nun, sie brauchten immer
noch die Musiker und deren Manager und Rechtsanwilte. Und selbst
wenn diese sich alle einig werden konnten, gibe es immer noch jeman-
den, den man iberzeugen muss. Den Plattenladen, oder wen auch
immer.« Deswegen brauche man letztendlich neue Gesetze, um pau-
schale Abgaben durchzusetzen und Tauschboérsen zu legalisieren.

Dennoch ist er optimistisch. Der Umdenkensprozess habe lingst
begonnen, so Griffin. »Die Plattenfirmen bringen genau jene serviceba-
sierten Modelle auf den Markt, von denen ich rede. Natiirlich sind diese
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nicht ausgereift. Natiirlich will niemand Pressplay benutzen. Aber
Musicnet und Pressplay — das sind nur erste Inkarnationen. Es ist, als
wirde man einem Teenager-Parchen beim ersten Schmusen zugucken.
Doch es bedeutet nicht, dass sie nicht eines Tages heiraten und Kinder
haben werden. Sie lernen blof§ noch.«
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Die Unterscheidung zwischen U- und E-, also Unterhaltungs- und »ernster«
Musik macht schon deshalb immer weniger Sinn, da mittlerweile Musiker
aus beiden Gattungen vielfach auf die gleichen Produktionsmittel setzen.
Doch selbst wenn zwei Musiker beide auf die gleiche Klangsynthese-Soft-
ware setzen, um dhnlich klingende Musik zu erzeugen, gilt bisweilen einer
von ihnen der GEMA als »ernsthaft«, der andere macht lediglich »elektro-
nisch erzeugte Unterhaltungsmusik«. Klingt das Beispiel zu sehr aus der
Luft gegriffen? Dann empfehle ich den Erwerb einiger Alben elektronisch
erzeugter Unterhaltungsmusik des grofSartigen Frankfurter Labels Force
Inc.: http://www.force-inc.com.

[16] Consumer Electronics Daily, 4.11.2002. Siehe dazu auch: 10 years later,
AHRA is hailed more for symbolism than substance, Consumer Electronics
Daily, 28.10.2002, sowie Kapitel 4: Ade, CD!
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Dies ist erst der Anfang

Der Untergang der Musikindustrie als Vorbote
einer anderen Wissensgesellschaft

Musik gilt als so etwas wie der Seismograph der Entertainment-Wirt-
schaft. Je ernster die Lage dank Napsters Nachfolgern fir EMI, BMG
und Co. wird, desto diisterer wird auch die Stimmung bei Filmwirtschaft
und Fernsehnetzwerken, Buchverlagen und Software-Herstellern. Tat-
sdchlich finden sich ldngst tausende von Filmen, Biichern und Computer-
spielen im Netz — manchmal mit, meist jedoch ohne Genehmigung der
Rechteinhaber. Die Consulting-Firma Viant erklarte dazu im Mai 2002,
dass tdglich 400.000 bis 600.000 Hollywood-Streifen tiber Tauschbor-
sen aus dem Netz geladen werden. Zahlreiche Blockbuster tauchen sogar
vor ihrem offiziellen Erscheinungstermin online auf. P2P-Fans schmug-
geln dazu Digitalkameras in Vorab-Vorfithrungen, besorgen sich Kopien
chinesischer Bootleg-DVDs oder vertrauen auf die Mitarbeit unzufriede-
ner Angestellter der Filmstudios. All das dhnelt den Methoden, mit
denen sich Musikfans Alben Monate vor ihrer Veroffentlichung besor-
gen.

Auch vor dem analogsten aller Medien, dem Buch, macht dieser
Trend nicht halt. Uber Tauschborsen lassen sich zahllose Comics, Fach-
biicher und Romane im Text- und PDF-Format aufspiiren. Dazu gibt es
unzidhlige Websites, die Wissensdurstigen den kostenlosen Download
von Druckwerken ermdglichen. Auf einer dieser Websites heifSt es dazu
in einer Art Manifest: »Die Zukunft des Online-Publishing steht neben
deinem Computer: Ein 50-Dollar-Scanner und ein 50-Dollar-Drucker,
beide verbunden mit dem Internet. Wir sind das »&« in Copy & Paste,
und ASCII ist immer noch das Format unserer Wahl. Man sollte kein
Plug-In dafiir benétigen, Biicher im Netz zu lesen, ebenso wenig wie eine
Kreditkarte. Die Text-Industrie ist ein Papiertiger. Zusammen mit der

159



massenhaften Aushohlung ihrer Besitzrechte verschwinden ihre digitalen
Wasserzeichen. Heute verpackt, morgen gecrackt. Welche elektroni-
schen Gadgets sie sich auch immer ausdenken werden — sie werden alle
bereits am Erscheinungstag tote Medien sein. Vergiss deine neue Kafka-
DVD. Ich hab sie bereits als SMS.«!

Droht damit Film- und Buchwirtschaft das gleiche Schicksal wie der
Musikindustrie? Diese Frage lasst sich so einfach nicht beantworten.
Jedes Medium besitzt seine spezifischen Eigenheiten, die es mehr oder
weniger Netz-kompatibel machen. Musik und Film sind dank CD und
DVD heute schon weitestgehend in digitaler Form verbreitet, das Uber-
tragen auf die heimische Computer-Festplatte ist da nur noch ein kleiner
Sprung. Biicher dagegen liegen zumeist allein als analoge Druckwerke
vor. E-Books haben sich entgegen aller Prophezeiungen bisher nicht
weitflachig durchgesetzt. Musik und Texte wiederum lassen sich relativ
schnell Gibers Netz tbertragen. Filme dagegen nehmen sehr viel Band-
breite und Geduld in Anspruch. Musik lebt vom Ereigniswert eines Live-
Konzerts wie auch vom Cover eines gut gestalteten Albums, Film vom
Kino, Text vom haptischen Erlebnis eines guten Buchs.

Dennoch scheinen bei der anstehenden Digitalisierung alle die glei-
chen Fehler zu machen. Die Filmwirtschaft ist schon mehrfach in Allianz
mit der Musikindustrie gegen Tauschborsen vorgegangen — nur um dann
festzustellen, dass diese Klagen den kostenlosen Konkurrenten aus dem
Netz noch mehr Aufmerksambkeit verschaffen. Kurz nachdem die Musik-
industrie mit ihrem als SDMI bekannt gewordenen Versuch gescheitert
war, ihre Inhalte mit einem industrieweiten Wasserzeichen abzusichern,
plante die Filmwirtschaft dhnliche Mafinahmen. Die Softwarefirma
Adobe sorgte im Juli 2001 dafiir, dass der russische Hacker Dmitri Skl-
jarov verhaftet wurde, weil er ein Programm zum Knacken von Adobes
Ebook-Format entwickelt hatte. Wenig spater sah sich die Firma welt-
weiten Protesten und Boykottaufrufen gegeniiber. Das fragliche Pro-
gramm verbreitete sich natiirlich trotzdem im Netz.?

Nun gibt es auch im Bereich des Films und des Verlagswesens mehr
als nur eine Art des Wirtschaftens. Die aggressiven Botschaften der ton-
angebenden Lobbyverbinde sollten deshalb nicht dariiber hinwegtiu-
schen, dass auch hier langst kreative Losungen erarbeitet werden, die aus
der Piraterie-Falle hinausfithren. Wie so hiufig sind dabei gerade die kre-
ativen Underdogs an vorderster Front, wenn es um die Nutzung neuer
Technologien geht. So griindete der Programmierer der unter Filmfans
besonders beliebten Tauschborsen Edonkey 2000 und Overnet im
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August 2002 eine Plattform zum legalen Vertrieb von Indie-Filmen tiber
P2P-Netzwerke. Transmissionfilms.com ermoglicht fiir rund zwei Dollar
pro Film das Ausleihen klassischer B-Movies und aktueller Under-
ground-Streifen tiber das Overnet-Netzwerk.

Ein Seismograph gesellschaftlichen Reichtums

Doch letztlich geht es um mehr als nur Vertriebsmodelle. Musik ist nicht
nur ein Seismograph fiir den Umgang einiger Industrien mit ihren
Giitern. Musik ist ein Gradmesser dafiir, wie unsere Gesellschaft mit
geistigem Eigentum umgeht. »Es geht nicht nur darum, dass du dir einen
Song anhoren kannst«, meint dazu Jim Griffin, der Nudelsuppen-Fan
und Verfechter einer Pauschalabgabe. » Ungliicklicherweise wird dies oft
so verstanden. Aber es geht auch darum, dass ein Gefangener Zugang zu
einem Jura-Fachbuch bekommt, dass ihm die Freiheit ermoglichen
konnte. Dass ein Kind sich von Musik oder Literatur inspirieren lassen
und dann neue Kunst schaffen kann. Dass wir neue Medizin entdecken
konnen, die es ermoglicht, tausende oder gar Millionen von Leben zu ret-
ten. Es geht um die Verteilung von Wissen. «

Tatsichlich stellt die Diskussion um Digital Rights Management
(DRM) zunehmend Institutionen der Verteilung von Wissen in Frage, die
lange Zeit eine wichtige Rolle in unserer Gesellschaft gespielt haben.
Wissenschaftliche Datenbanken etwa, oder auch die gute, alte Biblio-
thek. Sie ermoglichte uns als Kind den Zugriff auf tausende von Biichern
zum Nulltarif, war fiir uns als Studenten oft die einzige Moglichkeit, Ein-
blick in teure wissenschaftliche Werke zu haben. Mit der zunehmenden
Begrenzung von Nutzungsrechten, mit Pay-per-play-Abrechnungen und
Micropayments wird solchen offentlichen Stitten des Wissens zuneh-
mend die Grundlage ihrer Existenz genommen. Eine ganze Generation
von Medien kann nicht mehr ausgeliehen werden, da ihre Nutzung auf
einen einzigen PC oder eine individuelle Kreditkartennummer
beschrinkt ist. Fur Griffin ein verheerender Trend. »Das Schlimmste
wire, den Zugang zu Wissen davon abhingig zu machen, ob jemand
dafir bezahlen kann. Oder ob seine Eltern dafiir bezahlen konnen«,
beklagt er. »Zu fordern, die GrofSe unseres Geldbeutels sollte iiber die
Moglichkeiten bestimmen, unser Potenzial zu entdecken, ist furchtbar
widerwartig. Nicht nur gegeniiber demjenigen, dem wir den Zugriff auf
Kunst und Wissen verweigern. Sondern auch gegentiber der Gesellschaft
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als Ganzem, der wir die Kunst und das Wissen vorenthalten, das von
jenem Menschen kommen wiirde, wenn er vollen Zugriff hitte.«

Heute geht es zudem ldngst nicht mehr nur um das Schicksal einzelner
Menschen. Wie das Wissen selbst ist auch Urheberrecht zum Exportgut
geworden, und mit ihm all seine Auswiichse der letzten Jahre. So ver-
sucht die World Intellectual Property Organization, weltweit Schutzstan-
dards nach dem Vorbild des US-amerikanischen Digital Millennium
Copyright Acts (DMCA) durchzusetzen. Das Umgehen von Kopier-
schutzmafinahmen wire damit verboten, wie es jetzt auch in Deutsch-
land der Fall ist. Doch dies betrifft nicht allein ein paar Kids, die den
Kopierschutz einer Gronemeyer-CD knacken wollen. Solche Verbote
machen in zunehmendem Mafle ganze Kontinente von europaischen und
US-amerikanischen Technologien und Zugangsbeschrankungen abhingig.

Im Herbst 2002 legte die von der britischen Regierung beauftragte
»Commission on Intellectual Property Rights« einen Bericht zum Ein-
fluss des Urheberrechts auf Entwicklungslinder vor. Dessen Fazit:
Gesetze zum Schutz geistigen Eigentums sind fiir diese Lander mit erheb-
lichen Risiken behaftet. Vielfach schiitzen sie lediglich die Interessen der
entwickelten Welt und hemmen das Wachstum der Entwicklungslander.
Besonders hart gingen die Mitglieder der Kommission dabei mit DRM
und anderen Nutzungsbeschrinkungen ins Gericht. Diese konnten die
Teilnahme solcher Liander an der globalen Wissensgesellschaft verhin-
dern, heifSst es dazu in ihrem Abschlussbericht. Auch vor dem vorschnel-
len Verdammen der Piraterie in diesen Landern warnen dessen Autoren:
»Viele arme Menschen in den Entwicklungslandern haben allein durch
unautorisierte Kopien, die zu einem Bruchteil des Preises der Originale
verfugbar sind, Zugriff auf bestimmte urheberrechtlich geschiitzte
Werke.«3

Urheberrechts-Lizenzen und das semantische Webh

Auswege aus diesem Dilemma suchen eine Reihe von Wissenschaftlern
und Netz-Aktivisten, die im Frithjahr 2002 die Non-Profit-Organisation
Creative Commons gegriindet haben. Creative Commons ist eine Lizen-
zierungsplattform fiir geistiges Eigentum und will Urheber dazu ermun-
tern, laxer mit ihren Rechten umzugehen. Musiker sollen so anderen
Musikern die Moglichkeit geben, Samples aus ihren Werken als Grund-
lage eigener Songs zu nutzen. Autoren konnen ihre Texte zum kostenlo-
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sen Gebrauch freigeben, solange sie als Urheber genannt bleiben. Foto-
grafen konnen Fans erlauben, ihre Fotos weiterzuverbreiten, so lange sie
damit keinen Profit machen. Creative-Commons-Direktor Glenn Otis
Brown dazu: »Wir versuchen, den Prozess des Klirens von Rechten effi-
zienter zu gestalten. Die Idee ist, dass jemand ein Werk fiir sein eigenes
Schaffen nutzen kann, ohne den Anwalt des Urhebers anzurufen. Ein-
fach, weil die Erlaubnis bereits gegeben wurde. Der ehemalige Byrds-
Frontmann Roger McGuinn hat dazu gesagt, Creative Commons forma-
lisiere, was er schon immer fiir den Grundgedanken des Internets gehal-
ten habe.«*

Dabei sind die Creative-Commons-Macher tuiberzeugt, dass sich das
Netz und Copyrights nicht grundsitzlich widersprechen. Allerdings ver-
weisen sie gerne darauf, dass Urheberrechte nicht statisch sind und in den
letzten Jahrzehnten zahlreiche Verscharfungen erfahren haben. Als im
Jahr 1790 das erste Urheberrecht in der US-Verfassung verankert wurde,
sah dies vor, dass Autoren lediglich 14 Jahre Anrechte auf ihre Werke
hatten — mit einer einmaligen Option auf Verlingerung um weitere 14
Jahre. Danach gingen die Werke in den Allgemeinbesitz iiber. Diese
Schutzfristen wurden in den letzten Jahrzehnten Stiick fur Stiick auf
Betreiben der Entertainment-Industrie verlangert. Heute bleibt ein Werk
in den USA - wie auch in Deutschland und den meisten EU-Liandern —
bis zu 70 Jahre nach dem Tod des Autors im Besitz der Rechteinhaber.
Im Falle einer Auftragsarbeit konnen diese Anspriiche insgesamt 95
Jahre beim Auftraggeber verbleiben. Creative Commons erlaubt es Urhe-
bern deshalb, ihre Werke unter dem so genannten »Founder’s Copy-
right« zu veroffentlichen — damit gelten die Fristen der Griinderviter der
USA aus dem Jahr 1790. Zu den ersten Nutzern dieser Lizenz gehort der
Computerbuch-Verleger Tim O’Reilly.® Rund 400 Biicher des Verlags
sind damit in spatestens 28 Jahren frei verfuigbar.

Neben diesen eher symbolischen Gesten setzt Creative Commons auf
neueste Technologien, um den Austausch geistigen Eigentums zu erleich-
tern. Alle Lizenzen der Plattform sind als Metadaten im XML-Format
verfuigbar. »Dies soll es Browsern und anderen Programmen ermogli-
chen, Werke auf der Grundlage der erlaubten Rechte zu erkennenc,
erklart Brown. So sei man beispielsweise mit Suchmaschinen-Entwick-
lern im Gesprich, um Lizenz-spezifische Suchen zu erleichtern. » AufSer-
dem haben wir bereits Gespriche mit Firmen aufgenommen, die Soft-
ware zum Erstellen von Inhalten anbieten. Adobe, Microsoft, Real
Networks oder auch Macromedia«, berichtet Brown weiter. » Wir wol-
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len sie dazu bewegen, unsere Lizenz-Auswahl zu einem Teil des Erstel-
lungsprozesses zu machen. Damit wiirde die Lizenz direkt in eine Datei
implementiert, wenn man diese erstellt. Wirklich niitzen wird dies Ange-
boten, die nicht Web-basiert sind. Peer-to-Peer-Netzwerken zum Bei-
spiel, in denen die Copyright-Informationen einer Datei dann mit der
Datei reisen. «

Theoretisch liefSe sich all das auch mit einem riesigen Verzeichnis aller
Werke mit Creative-Commons-Lizenz l6sen. Einer Art MP3.com fir
Werke mit harmonischen Copyright-Bedingungen. Doch solch ein
Ansatz widerspreche der Philosophie des Projekts, so Brown. » Wir woll-
ten nicht zur Kontrollinstanz fiir diese Informationen werden. Es wiirde
zu sehr dem Ethos der Open-Source-Bewegung und der Idee des seman-
tischen Webs widersprechen — der Idee, das Browser und Maschinen
interagieren und diese Informationen austauschen kénnen. «® Dabei habe
man gar nichts dagegen, wenn andere derartige Kataloge und Indices
aufbauen wollen. Ganz im Gegenteil: »Wir wollen, dass jeder solche
Datenbanken im Handumdrehen bauen kann«, so Brown. Der Grundge-
danke der freien Verfugbarkeit von Informationen ist damit bereits in
der technischen Struktur des Projekts verankert.

Ein Pessimist mit Visionen

Mitbegriinder und Vorsitzender von Creative Commons ist tibrigens nie-
mand anderes als Lawrence Lessig. Lessig ist Jura-Professor der Univer-
sitdt Stanford und hat sich im Netz einen Namen als Coypright-Experte
gemacht. So kampfte er als Anwalt vor dem Obersten Gerichtshof der
USA gegen die derzeit guiltigen Copyright-Schutzfristen. Zudem ist er
Autor zweier Biicher zum geistigen Eigentum im Zeitalter der Digitalisie-
rung und gilt nicht zuletzt wegen dieser Werke als ausgemachter Pessi-
mist. So prophezeit er in seinem Buch »The Future of Ideas«, dass grofSe
Medienkonzerne die urspriingliche dezentrale und kontrollfreie Struktur
des Internets ihren Regeln unterwerfen werden. Bisher ist das Netz nach
Lessig dadurch gekennzeichnet, dass niemand um Erlaubnis gefragt wer-
den muss, wenn man ein neues Programm oder ein neues Angebot ent-
wickelt. Glaubt man Lessig, dann konnte es damit jedoch bald vorbei
sein. Innovationen wiren dann gar nicht erst moglich, ohne vorher
Rechte zu kliren und Erlaubnisse einzuholen.

Lessig beschreibt diesen Prozess des Ubergangs vom kontrollfreien
Netz zum Flickwerk kontrollierter Teilbereiche — Regierungen regulieren
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das Funkspektrum, Kabelanbieter das Verhalten ihrer Endnutzer — mit
zahlreichen Beispielen. Einige davon finden auch in diesem Buch Erwih-
nung, und sie konnen sicher als Zeichen einer aufkommenden Netz-Kon-
trollgesellschaft gelesen werden. Die Gerichtsentscheidungen in den Ver-
fahren gegen Napster und MP3.com etwa oder auch die Copyright-Bots,
mit denen Plattenfirmen und Filmstudios auf automatisierte Jagd nach
angeblichen Urheberrechtsverletzungen gehen. Lessig begibt sich mit sei-
ner pessimistischen Analyse jedoch in eine bemerkenswerte Doppelrolle.
Einerseits prasentiert er uns ein diisteres Bild einer innovationsfeindli-
chen Zukunft. Andererseits zeigt er uns mit Creative Commons ganz
praktisch, dass es auch anders gehen kann — und legt damit den Grund-
stein fiir eine Zukunft, in der die alten Medienriesen eben nicht das
Schicksal der neuen Medien kontrollieren.

Das Motiv seines Pessimismus ist klar: Lessig will Netznutzer davor
warnen, dass es trotz aller bereits vorhandenen Freuden des digitalen
Zeitalters auch anders kommen kann. Will ihnen vor Augen fihren, dass
noch nichts entschieden ist. Wiederholt hat er sein Unbehagen dariiber
ausgedriickt, dass er zwar fast tiberall auf grofSe Zustimmung stof3t, aber
kaum ein Netznutzer bereit ist, politisch aktiv zu werden. Tatsachlich
birgt die Zukunft Gefahren, die sich nur durch aktive Einmischung,
durch politische Interventionen verhindern lassen. Manches wird sich
moglicherweise auch gar nicht vermeiden lassen. Immer wieder haben
Plattenfirmen und Filmstudios dafiir geworben, Kopierschutzmaf$nah-
men gesetzlich vorzuschreiben und ihr Umgehen zu verbieten. In einigen
Fillen erzielten sie dabei Erfolge, wie etwa bei der Verschirfung des
deutschen Urheberrechts. Andere Restriktionen werden woméglich noch
folgen.

Doch fiir jede Technologie, die verboten wird, entsteht eine neue. Fiir
jede Firma, die im Inland ihre Pforten schlieflen muss, gibt es bald einen
Ersatz im Ausland, das im Netz nur einen Mausklick weit entfernt liegt.
Millionen von Netznutzern haben sich bereits entschieden, auf welcher
Seite des Konflikts sie stehen, indem sie die herrschenden Regeln ganz
einfach ignorieren und fleifSig in Tausch-Netzwerken aktiv sind. Sie alle
tragen dazu bei, dass die Musikwirtschaft wie wir sie kennen am Ende
ist. Dass auch andere Industrien des geistigen Eigentums zu radikalen
Richtungswechseln gezwungen werden, wenn sie nicht das gleiche
Schicksal erleiden wollen. Napster mag als Firma und Geschiftsidee
gescheitert sein, doch als Stein des AnstofSes war es unglaublich erfolg-
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reich. Ohne Napster gibe es heute keine Abo-Systeme und Download-
plattformen, kein Pressplay und keinen Apple Music Store.

Wir befinden uns inmitten eines gigantischen Umwailzungsprozesses.
Dabei geht es lingst nicht mehr nur um technische Innovationen und ihre
legalen Implikationen. Es geht darum, nach welchen Regeln unsere
Gesellschaft die Ressourcen des 21. Jahrhunderts aufteilt. Zur Disposi-
tion stehen dabei ganze Industrien, die sich nun in einem verzweifelten
Kampf gegen ihren Untergang wehren. Die grofSten Konflikte stehen uns
dabei wohl erst noch bevor, und sie werden einige Opfer fordern, sowohl
auf Seiten der Nutzer wie auch der Urheber. Gut méglich, dass bald tat-
sachlich Tauschborsen-Nutzer vor Gericht landen werden. Kaum ver-
meidbar auch, dass vertraglich an alte Distributionssysteme gebundene
Musiker unter den neuen Systemen zu leiden haben. Je schneller und
unblutiger dieser Umwalzungsprozess vonstatten geht, desto besser ist es
fur alle Beteiligten. Doch um den Prozess zu beschleunigen, braucht es
Aktivisten. Programmierer, Musiker, aktive Nutzer. Lobbyisten, Anwilte,
Politiker. Und eben auch Pessimisten wie Lawrence Lessig.

Natiirlich hat sich auch Lessig seine Gedanken dazu gemacht, wie
denn Musiker in einer nicht ganz so dusteren Zukunft ihr Einkommen
bestreiten konnten. Sein Rezept ist den Lesern dieses Buchs mittlerweile
wohl bekannt: »Der Gesetzgeber sollte Tauschborsen durch ein System
von Pauschalabgaben legalisieren. Diese Abgaben sollten nicht durch
eine Industrie festgelegt werden, die das neue Distributionsmodell schei-
tern lassen will. Sie sollten von einem Politiker festgelegt werden, der
darum bemiiht ist, einen Ausgleich zu erreichen.«” Womit wir wieder bei
Jim Griffin wiren. Der ist im Gegensatz zu Lawrence Lessig ein ausge-
machter Optimist. Doch auch Griffin weifs, dass es auf dem Weg zu einer
alternativen Musikindustrie vor allen Dingen noch eines braucht: »Zeit.
Ich meine, ich will niemanden zur Geduld ermahnen. Verdnderungen
gibt es nur durch Leute, die ungeduldig sind«, so Griffin. »Und ich rate
niemandem, nicht aktiv zu werden. Verdnderungen gibt es nur durch
Leute, die kimpfen. Aber sie sollen wissen, dass sie siegen werden. «
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[1] A.S. Ambulanzen: Napster was only the beginning. An introduction to
Textz.com, online unter: http://www.textz.com.
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[4] Roger McGuinn hat mehr als sechzig seiner Songs unter verschiedene Crea-
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Club der Visiondre

Uber nichts lisst sich besser streiten als die Zukunft

168

Einem Buch, dass den Untergang der Musikindustrie bereits im Titel pro-
phezeit, ldsst sich leicht Einseitigkeit vorwerfen. Und das zu Recht: Wer
iber die Digitalisierung der Entertainment-Wirtschaft schreiben will,
kommt gar nicht daran vorbei, Prognosen aufzustellen, Partei zu ergrei-
fen und sich bisweilen von seiner eigenen Meinung leiten zu lassen. Alles
andere hiefSe, sich auf das Zitieren altbekannter Fakten zu beschrinken.
Das Ergebnis wire nicht nur langweilig, sondern zwangslaufig auch vol-
ler Liicken.

Doch es wire falsch, deshalb nicht auch andere Positionen zu Wort
kommen zu lassen. Uber nichts lisst sich besser streiten als die Zukunft,
und zu kaum einem Thema ist ein ordentlicher Streit wichtiger als zur
Zukunft unser aller kultureller Produktion. Deshalb endet dieses Buch
mit einem vielstimmigen Ausblick auf das, was uns da in den nichsten
Jahren blihen konnte. Im Rahmen einer kleinen Umfrage lassen uns fiih-
rende Denker der Musikindustrie und ihrer Kritiker, der Dotcom- und der
klassischen Medienwirtschaft wissen, was uns in ihren Augen erwartet.

Diese Interviews entstanden im Frithjahr 2003 teils durch schriftli-
chen, teils durch direkten Austausch. Teilgenommen haben daran so
unterschiedliche Menschen wie der Hip-Hop-Musiker Smudo, der Inter-
net-Milliardar Mark Cuban, Gerd Gebhardt als Vorsitzender der deut-
schen Phonoverbinde und der Tauschborsen-Entwickler Ian Clarke. Sie
alle haben hochst unterschiedliche Erfahrungen mit dem Netz gemacht
und grundverschiedene Auffassungen dazu, wer denn nun eigentlich
wem womit schadet.

Selbstredend wird die Diskussion um die Zukunft der Entertainment-
Wirtschaft nicht mit dem Schluss dieses Buchs enden. Weitergehen wird
sie zum Beispiel auch auf der Buch-Website http://www.mixburnrip.de.



Etwa mit weiteren Interviews, die hier aus Platzgriinden nicht mehr
erscheinen konnten. AufSerdem sind alle Leser herzlich eingeladen, sich
dort direkt an der Diskussion zu beteiligen.

Tim O’Reilly:
Bleibt offen

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?

TIM O’REILLY: Es wird eine Gruppe grofSer
Firmen geben, deren Geschift das Auf-
spiiren, Promoten, Vertreiben und Ver-
kaufen talentierter Musiker ist. Diese

Aufgaben werden genauso wenig ver-
schwinden wie der Job, Leute von einem Ort zum anderen zu bringen,
als die Pferdewagen dem Automobil Platz machten. Es wird aufSer-
dem eine Menge kleinerer Firmen geben, und viele selbst-verlegte
Kinstler, die ihre eigenen Werke promoten — ganz, wie es diese jetzt
schon gibt. Die Frage ist, ob die Firmen die existierenden Plattenla-
bels sein werden, die sich fiir das neue Medium neu erfunden haben,
oder ob es neue Firmen geben wird, die den Paradigmenwechsel aus-
nutzen, um ein neues Geschaftsfeld zu erschliefSen. Ich schitze, das es
eine Kombination von beidem sein wird.

Hinsichtlich des Business-Modells wage ich vorauszusagen, dass
Abonnements »Pay per view« schlagen werden, ganz so, wie es im
Kabelfernsehen geschehen ist. Inhalte werden zu Abo-Paketen zusam-
mengeschniirt, so wie du das Sport-Paket oder das Film-Paket zusitz-
lich zu deinem Kabel-Grundabonnement bekommst. Aber es wird
nicht nur eine Antwort, ein Geschiftsmodell geben, sondern eine
Vielzahl. Und viele interessante Aktivititen an den Riandern, selbst
wenn die Mehrheit sich auf ein Modell eingeschworen hat.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

0'REILLY: Niemand, das ist ein ganz natirlicher Prozess. Ich lese gerade
ein grofsartiges Buch — »Technological revolutions and Financial
Capital« von Carlota Perez — das die Parallelen zwischen den letzten
funf grofen technologischen Revolutionen nachzeichnet. Alle besa-
8en eine Luftblase, gefolgt von grofSen Erschiitterungen, bevor das
richtige Gleichgewicht fiir eine Periode stabiler Expansion und echten
Wohlstands gefunden wurde.
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FRAGE: Sie sind ein erfolgreicher Verleger, der die Open-Source-Bewe-
gung unterstiitzt und mit Gruppen wie Creative Commons zusam-
menarbeitet. Was konnen Plattenfirmen von Threr Art zu wirtschaf-
ten lernen?

0'REILLY: Begrufst die Zukunft. Dient euren Kunden und euren Musi-
kern, und versucht nicht, einen unverhaltnismafligen Teil des
Kuchens zu bekommen. Realisiert, dass sich moglicherweise eure
alten Rahmenbedingungen und Geschiftsmodelle nicht mehr halten
lassen und dass der Weg zu einem neuen Geschiaftsmodell schmerz-
haft sein kann. Aber denkt nicht, dass euch beim Zusammenbruch
des alten Geschiftsmodells der Himmel auf den Kopf fallt, und dass
es kein neues Geschiftsmodell geben wird.

FRAGE: Und was kann die Welt der Buchverleger von der Musikindustrie
lernen?

0'REILLY: Erzieht eure Kunden nicht zu Verspottern des Gesetzes, indem
ihr zu lange damit wartet, ihnen das zu geben, was sie wollen. Hétte
die Musikindustrie die digitale Zukunft fruhzeitig willkommen gehei-
8en, alle Inhalte zu einem verntinftigen Preis zur Verfugung gestellt,
dann hitte es Napster und Kazaa nie gegeben.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

O’'REILLY: Er gibt uns einen ersten Vorgeschmack darauf, was das Inter-
net uns bieten wird, wenn jeder es als selbstverstindlich ansehen
wird. Stell dir vor, wie es sein wird, wenn du nicht nur Webseiten bei
Google suchen kannst, sondern auch kommerzielle Inhalte in allen
Formen, und sie mit einem Klick kaufen kannst — oder sie bereits Teil
des Premium-Pakets sind, das du uber deinen Provider abonniert hast.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofste Gefahr?

0'REILLY: In kurzsichtigen Gesetzen und Regulierungen, die die Zukunft
opfern, um die Vergangenheit zu beschiitzen.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzubereiten?

0'REILLY: Bleibt offen. Beobachtet Alpha-Geeks und andere Trendsetter.
Sie werden uns sagen, in welche Richtung sich die Technologie entwi-
ckeln wird. Napster war das Spielzeug von College-Studenten, sein
Nachfolger wird in jedem Wohnzimmer sein.

Tim O’Reilly ist der Griinder von O’Reilly & Associates, einem der bekanntesten
US-Verlagshauser fiir Computer-Fachbticher.
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Ted Cohen:
Ein Problem heider Seiten

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft ihrer
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?
TED COHEN: Hochstwahrscheinlich wird es
eher ein Service-Produkt sein als ein
physisches. Ich glaube, dass der Pfad,

den Microsoft mit seiner Dot-Net-
Passport-Strategie beschritten hat, keine schlechte Idee ist — abgese-
hen davon, dass es von Microsoft kommt. Das Konzept, eine Identitat
zu haben, die mit dir reist und sagt, welche Zugriffsrechte du hast,
das ist keine schlechte Sache.

1993 war ich auf einem Panel, wo ich gesagt habe: Ich reise nach
New York niachste Woche. Ich werde zehn CDs einpacken, die ich
mit auf diese Reise nehmen werde. Dabei wiirde ich viel lieber in New
York ins Hotel gehen, eine Chipkarte in einen Schlitz schieben und
begriifSt werden mit: Hi Ted, hier sind deine Inhalte — und mir im
Grunde Zugriff auf meine Medienbibliothek geben lassen. Ich denke,
wir ndhern uns dieser Moglichkeit an. Hinsichtlich der Technologie
sind wir bereits da. Hinsichtlich der Rechte mag es noch eine Weile
dauern.

FRAGE: Das Album als physisches Produkt wird also verschwinden?

COHEN: Leute werden es immer noch aus bestimmten Griinden haben. In
meiner Garage habe ich zum Beispiel einen Haufen Alben, von denen
ich mich nicht trennen kann. Ich muss einfach das Led-Zeppelin-
Album mit dem Rad aufheben. Aber wenn ich Led Zeppelin hore,
dann von meiner Festplatte oder als Stream von irgendwoher. Ich
greife kaum noch nach der Platte. Sie ist mehr zu einem Sammlerstick
geworden. Ich denke, wir entfernen uns vom physischen Produkt.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

COHEN: Ich glaube es ist ein Problem beider Seiten. Niemand will sich mit
den Grauzonen abgeben. Die Plattenfirmen sehen sich im Recht, und
Napster sah sich anfangs im Recht und dachte, es sei idiotisch, dass
die Plattenfirmen nicht alle Inhalte verfiigbar machten. Ich verwende
viel Zeit darauf, einen fir jeden akzeptierbaren Kompromiss zu fin-
den. Aber beide Seiten kiampfen verbissen. Leute wie Richard Stall-
man und die Free Software Foundation auf der einen Seite und die
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RIAA und die MPAA auf der anderen Seite. Jeder glaubt, komplett
im Recht zu sein. Ich glaube nicht, dass irgendjemand seine Hinde in
dieser Angelegenheit in Unschuld waschen kann.

Personlich war ich irgendwann an einer Gabelung meiner Karriere
angekommen, wo ich mich entscheiden musste, entweder zu Napster
zu gehen oder diesen Job anzunehmen. Ich frage mich, ob ich beide
Seiten dazu hitte bewegen konnen, etwas netter miteinander umzu-
gehen, wenn ich bei Napster geblieben wire.

FRAGE: Zuvor arbeiteten Sie als Consultant fiir Napster, richtig?

COHEN: Ja, aber dann boten sie mir den Posten des CEO an, anstelle von
Hank Barry. Sie boten mir die Chance, die Firma zu leiten.

FRAGE: Warum haben Sie es nicht gemacht?

COHEN: Eileen Richardson und Bill Bailes, die damals CEO und COO
waren, hatten die falsche Herangehensweise gewahlt. Sie dachten
nicht: Wir miissen uns mit den Labels zusammensetzen und einen
Kompromiss erarbeiten. Thr Gedanke war: Wenn 20 Millionen Kids
sagen, dass Musik umsonst ist, wird Musik umsonst sein. Ich erklarte
ihnen immer wieder, dass dies nicht die richtige Methode ist. Sie
waren anderer Auffassung. Das war Teil meiner Entscheidung, einen
anderen Weg zu wihlen.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

COHEN: Ich finde Wifi wirklich spannend. Wireless Delivery, Hot Spots,
das ist alles sehr aufregend. Aber auch dabei gibt es den gleichen Kon-
flikt. Von der Seite des Schreibtischs, auf der ich jetzt sitze, ist es grof3-
artig, dass du zu Starbucks gehen und dort auf deinen Pressplay-
Account oder deinen Rhapsody-Account mit Breitband-Raten zugrei-
fen kannst, wihrend du eine Tasse Kaffee trinkst. Ich glaube nicht,
dass Starbucks diesen Hot Spot hat, damit du schneller auf Kazaa
zugreifen kannst, weil du daheim keinen Breitband-Zugang hast.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofite Gefahr?

COHEN: Das Problem momentan ist diese Alles-oder-nichts-Mentalitt.
Die Leute wollen alle Musik fiir umsonst. Was bei denen, die Inhalte
besitzen oder finanzieren, den Kreativen, dazu fiihrt, dass sie sagen:
Nein, ihr bekommt iiberhaupt nichts umsonst. Diese Polarisierung ist
keine gute Sache.
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Die Musikindustrie hat schon immer Musik verschenkt, um
Musik zu promoten. Es gibt keinen Grund, nicht weiterhin einen
gewissen Prozentsatz von Musik fir umsonst verfigbar zu machen,
um neue Musiker bekannter zu machen. Musik wegzuschliefSen und
zu sagen: Du kannst es dir nicht anhoren, bevor du nicht dafiir
bezahlt hast — das ist keine clevere Idee. Wir miissen Leute an Musik
heranfithren, wir miissen ihnen den freien Zugang erlauben.

Ich glaube auch, das CDs billiger sein konnten. Musik in digitaler
Form konnte billiger sein, wenn wir wiissten, dass das Senken des
Preises zu einem grofleren Markt fithren wiirde. Wenn die Mehrheit
der Musik-konsumierenden Offentlichkeit bereit wire, einen ver-
niinftigen Preis fur den Zugang zu Musik zu bezahlen, dann konnte
Musik billiger werden, und die Einnahmen der Entertainment-Indus-
trie konnten dennoch steigen.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzuberei-
ten?

COHEN: Ein bisschen offener sein und versuchen, die Leute auf der ande-
ren Seite des Tischs zu verstehen. Das gilt fur beide Seiten. Die Indus-
trie muss besser darin werden, den Wert von Musik zu vermitteln.
Und die andere Seite muss verstehen, dass es nicht funktioniert, alles
den bosen Plattenfirmen anzuhingen. Ich bin auf beiden Seiten des
Tischs gewesen. Es gibt einige Dinge, die an Plattenfirmen schlecht
sind, und viele gute Dinge. Es gibt eine ganze Menge von Musik, die
entsteht, weil Leute von Plattenfirmen Musiker in einem Club sehen
und die Musik gerne grof§ herausbringen mochten.

Ich glaube einfach, wir machen momentan keinen Fortschritt, weil
jeder so mit seiner eigenen Agenda beschiftigt ist. Wenn wir das
andern, werden wir es schaffen, all diese Probleme zu bewaltigen.

Ted Cohen ist Vizeprasident fir Neue Medien der EMI. Zuvor war er als Con-
sultant fir Napster und verschiedene Plattenfirmen tatig.
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Smudo:
Eine Verkettung ungliicklicher
Umstande

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?
SMUDO: Ich denke, es wird immer Leute
geben, die andere Leute wegen ihres
Lifestyles und ihrer in Musik verpack-

ten Message bewundern und in einer
Form an deren Welt und Weltanschauung teilnehmen wollen. Ich ver-
mag aber nicht abzuschétzen, ob es in 20 Jahren noch Musik auf ver-
kaufsfihigen Ton- oder Datentragern geben wird. In diisteren
Momenten kann ich mir gut vorstellen, dass Musik und ihr Trager als
Promotool fiir eine andere Warenwelt dienen missen. Konzertbesu-
che beispielsweise.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

SMUDO: Die Lage ist vertrackt und man kann keinen einzelnen Schuldigen
nennen — es ist wie ein Unfall, eine Verkettung einer Reihe ungliickli-
cher Umstiande. Natiirlich ist das Hauptproblem, dass es fiir jeder-
mann moglich ist, Musik umsonst zu organisieren. Dies ist der gegen-
wirtige Hauptgrund, dass Musiker und Musikwirtschaftler wirt-
schaftlich steil bergab fahren.

FRAGE: Welche Auswirkungen haben MP3-Tausch und CD-Brennerei

derzeit ganz konkret auf Fourmusic?

SMUDO: Wir verkaufen iiber ein Drittel weniger Tontrager als vor vier
Jahren. Das Verhiltnis, was wir an Geld investieren miissen, um
einen Kiinstler bei uns in die schwarzen Zahlen zu bringen, ist ver-
zerrt. Wir konnen weniger in neue Bands investieren, miissen Leute
entlassen, umschichten und so weiter.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

SMUDO: Dass jedes Ende einen neuen Anfang bringt.
FRAGE: Worin sehen Sie die grofite Gefahr?

SMUDO: Dass es wirtschaftlich unmoglich werden konnte, neue Kiinstler
zu entdecken und ins Licht der Offentlichkeit zu riicken.
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FRAGE: Was ist Thre Message als Musiker an Fans, die sich ihre Musik aus
dem Netz besorgen?

SMUDO: Was immer ich auf diese Frage antworten werde, wird nichts an
der Situation dndern.

Smudo alias Michael Schmidt hat es mit den Fantastischen Vier geschafft,
Hip Hop in Deutschland zum Durchbruch zu verhelfen. Er ist Mitarbeiter und
Teilhaber des Labels Fourmusic.

Walter Grobchen:
Ein MP3-File ist nur ein MP3-File

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?
WALTER GROBCHEN: Leger gestellte Frage,
schwierige Antwort. Komm’ mir vor,
als safle ich anno 1898 in der Zentrale
der Berufsgenossenschaft der Pferde-

kutscher, und jemand wiirde mir eine
Vision zur Zukunft des Automobils entlocken wollen. Ich denke, dass
es in zwanzig Jahren immer noch CDs geben wird, so wie es heute
ungebrochen Vinyl-Schallplatten gibt, oder Schellacks, in Sammler-
kreisen. Es wird wohl auch noch die altbekannten Giganten Univer-
sal, Sony, Warner und Bertelsmann geben, aber auch Microsoft
Music, Telekom Soundz, Dell Tunes und MacTracks. Eine immer
groflere Rolle werden die A&R-Spiirnasen spielen. Sie werden aber
auch begriinden miissen, was und wen wir warum horen sollen. Um
die Musik selbst muss man sich keine Sorgen machen.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

GROBCHEN: Die dlteren Herren, die sich ihre E-Mails immer noch von der
Sekretirin ausdrucken lassen.

FRAGE: Warum haben die Major-Labels derzeit so ein schlechtes Image,
und wie konnen sie es wieder loswerden?

GROBCHEN: Einerseits weil es bequem ist, mit dem auf andere gerichteten
Zeigefinger sein eigenes latent schlechtes Gewissen beruhigen zu kon-
nen. Die »bosen« Plattenfirmen verdienen sich eine goldene Nase, der
Kinstler kriegt eh fast nix, warum also sich tiberhaupt den Kopf drii-
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ber zerbrechen, wie letzterer fiir seine Arbeit, seine Imagination und
sein Copyright zu entlohnen wire? Natiirlich ist das zu schlicht
gedacht und stinkt zum Himmel. Besonders dann, wenn Journalisten
geifern, die auch davon leben, Content verkaufen und auf Copyright-
Schutz vertrauen zu kénnen.

Aber Plattenfirmen haben tiber Jahre hinweg wenig dafiir getan,
die Vielfalt ihres Repertoires auszubreiten, ihre Strukturen und Inte-
ressen zu kommunizieren und glaubwurdige Zeichen der Erneue-
rungsfihigkeit zu setzen. Jetzt sind die Damen und Herren Manager,
die vormals gern mit dem Klischee-Porsche vorfuhren, halt die Dep-
pen und Priigelknaben der Nation. Loswerden kann man so etwas
nur mit Geduld, Innovationsgeist, Willen zur Veranderung, Ernsthaf-
tigkeit und Konsequenz.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

GROBCHEN: Es ist ein absoluter Paradigmen-Wandel. Die Auflésung und
Transformation der Welt, wie wir sie kennen, in ein digitales Eben-
bild aus kleinsten Informations-Bits und Bytes. Musik wird immer
mehr zum Fluidum, in das wir allerorten und jederzeit eintauchen
konnen. Und zwar jene Musik, die wir horen wollen, keine beliebige
Hintergrund-Berieselung. Wenn ich Spaf§ dran habe, funkt mein iPod
via UKW-Link aus dem Badezimmer-Radio. Wenn ich Spafl dran
habe, dann bearbeite, remixe und verwurste ich meine MP3- und
WAV-Dateien, als wir’ ich Kruder und Dorfmeister in einer Person.
Wenn ich Spaf§ dran habe, dudelts und tonts aus meinem Handy, mei-
nem Laptop oder meinem USB-Feuerzeug. Wenn ich Spaf$ dran habe,
kann ich die CD- und Plattensammlung, die ich mir in Jahren und
Jahrzehnten zusammengetragen habe, in Form einer handlichen Fest-
platte an meine Tochter weitergeben. Die Originale mit ihrer analo-
gen Patina bleiben bei mir im Regal.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofite Gefahr?

GROBCHEN: Was momentan drastisch kippt, ist das herkdmmliche Busi-
ness-Modell: »Ringe einem Kiinstler ein paar Musikstiicke ab, presse
sie auf eine silbern glinzende Disc, packe sie in eine Plastikschachtel,
karre sie palettenweise durch die Republik und warte drauf, dass die
Fans die Supermarkte stiirmen und sie nach Hause tragen.« Nun deu-
ten die Vordenker von Universal, Sony, EMI & Co. schon an, dieses
traditionelle Modell tiberarbeiten und erweitern zu wollen in Rich-
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tung einer umfassenden Auswertung aller Kunstlerrechte. Es kiindigt
sich an, dass Musik nur mehr ein Aspekt der Entertainment-Maschi-
nerie werden wird. Der Kinstler als Sklave im goldenen Kifig der
Marketingabteilung seiner Plattenfirma — tatsichlich eine erschre-
ckende Vision. Aber Kuinstler werden immer Mittel und Wege finden,
um derlei Negativ-Utopien zu entkommen. Deswegen sind sie Kiinstler.

FRAGE: Der MP3-brennende Tauschborsen-Nutzer wurmt Sie nicht?

GROBCHEN: Der soll héren, sammeln, tauschen, horten — ganz nach Belie-
ben. Ein MP3-File ist nur ein MP3-File, eine Kette von Nullen und
Einsen, ein Mittel zum Zweck. Es gibt Milliarden davon, man kann
Terabyte-Festplatten damit vollmiillen, und augenscheinlich haben
diese Files real zur Zeit keinen Wert. Dabei kostet es Miihe, Zeit,
Wissen, Geschmack und Geld, die richtigen zu finden. Kazaa und Co.
leisten in Sachen Geschmacksbildung deutlich mehr als die unsigli-
chen »Die grofSten Hits der Achtziger, Neunziger und von heute«-
Formatradios.

Letztlich geht es um eine wunderbare Welt zwischen und hinter
den Nullen und Einsen, jenseits vollgepackter Festplatten und wun-
dersamer Download-Shangri-Las. Es geht um eine hohere Sprache,
um Lifestyle, Kunst und Kultur, um den Soundtrack zum eigenen
Leben. Es geht um Musik. Wenn du als Horer und Mensch herausge-
funden hast, wer und was dir gefillt, dann sollte man dem Kiinstler,
der einem etwas gibt, etwas zuriickgeben. Klingt nach Moral, ist es
auch. Ich bin im Fall des Falles allemal gern bereit, die teure, aber fein
aufgemachte CD mit allerbester Surround-Sound-Qualitit zu erste-
hen. Oder ein Konzertticket zu kaufen. Oder eine DVD zu erwerben.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzuberei-
ten?

GROBCHEN: Zukunft? Digitale Gegenwart, wiirde ich sagen. Denn wir
stecken mittendrin, seit Jahren. Wir bereiten uns nicht mehr vor, wir
leben sie. It’s learning by doing. Und genau das empfehle ich: den
Spafs- und Nutzwert der Technologie und den Unterschied zur analo-
gen alten Welt spielerisch zu erkunden. Ohne Berithrungsingste,
ohne High-Tech-Scheu, gern auch ohne Bedienungsanleitung.

Walter Grébchen ist ehemaliger Rundfunk-Moderator, freier Journalist und A&R-
Berater flir Universal Music Publishing und Warner Music/Eastwest. Zudem be-
treibt er seine eigene Kommunikationsagentur monkey (www.monkeymusic.de).
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Mark Cuban:
Technologie und Verdnderungen
sind Chancen

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?

MARK CUBAN: Ich habe keine Ahnung.
Jeder, der versucht, 20 Jahre vorauszu-
blicken, ist ein Dummkopf. Niemand

weif$ das heute.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

CUBAN: Die Industrie selbst. Wenn du deine Zeit damit verschwendest,
dich nach Siindenbécken umzuschauen, lenkst du dich von deinen
eigenen Chancen ab.

FRAGE: Stellen Sie sich einmal vor, Sie wiren der Chef eines grofSen Plat-
tenlabels. Was wiirden Sie anders machen?

CUBAN: Ich wiirde das Geschaftsmodell neu iiberdenken, nach Mittelwe-
gen suchen zwischen der Technologie und der Bereitschaft der Kon-
sumenten, fiir die Distribution von Musik zu bezahlen.

FRAGE: Was konnen Fernsehsender von den Schwierigkeiten lernen, mit
denen die Musikindustrie derzeit zu kimpfen hat?

CUBAN: Konzentrier* dich auf deine Kernkompetenzen und hor auf, nach
Griinden zu suchen, kein Business zu betreiben. Technologie und Ver-
dnderungen sind Chancen, nicht Bedrohungen.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

CUBAN: Die Tatsache, dass die Computerspiel-Branche floriert, obwohl
ihre Produkte fiir 40 Dollar tiber den Ladentisch gehen und genau so
einfach kopiert und weiterverbreitet werden konnen wie Musik. Das
interessanteste daran ist, dass die Musikindustrie nicht begriffen hat,
dass die Spielehersteller ihnen die Kunden weggenommen haben und
nicht etwa die Technologie.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofSte Gefahr?

CUBAN: Ignoranz und das Verstecken hinter Technologie als Grund
dafiir, selbst nicht aktiv zu werden.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzubereiten?

CUBAN: Nichts. Lehn dich zurtick und lass es passieren.
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Mark Cuban griindete mit Broadcast.com eine der ersten kommerziellen Internet-
Radioplattformen. Im April 1999 verkaufte er die Site fir knapp sechs Milliarden
Dollar an Yahoo.com. Heute besitzt Cuban mit den Dallas Mavericks sein eige-
nes Basketball-Team und mit HDNet das erste Digital-TV-Netzwerk der USA.

Ian Clarke:
Das Internet ist P2P

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr Meinung nach in 20 Jahren
aussehen?

IAN CLARKE: Ich glaube, niemand kann das mit vollkommener Gewissheit
voraussagen. Entweder wird die jetzige Musikindustrie ihre Herr-
schaft verfestigen, was zu einer weiteren Kommerzialisierung und
Homogenisierung unserer Musikkultur fithren wiirde. Oder diese
Herrschaft wird vertrieben, was zu einer Dezentralisierung von
Musik fiihren wirde, die ich fiir gut fiir unsere Kultur halte.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

CLARKE: Ich denke nicht, dass man dies irgendjemandem anlasten kann.
Aber ich glaube, dass das Copyright, das bis vor kurzem noch ganz
effektiv war, mit den heutigen Kommunikationstechnologien nicht
tiberleben kann.

FRAGE: Was konnten Plattenfirmen von einem Projekt wie Freenet ler-
nen?

CLARKE: Ich bin mir nicht sicher, dass sie davon irgendetwas lernen kon-
nen — aufSer moglicherweise, dass der Versuch, Copyright-Gesetze im
Internet durchzusetzen, nutzlos ist.

FRAGE: Welchen Einfluss wird Peer-to-Peer-Technologie auf die Zukunft
des Internets haben?

CLARKE: Meiner Meinung nach ist das Internet Peer-to-Peer-Technologie.
FRAGE: Worin sehen Sie die grofSte Gefahr beim jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

CLARKE: Die Gefahr fur unsere Gesellschaft ist, dass potenziell wertvolle
neue Technologien beim Versuch, Copyright-Gesetze weiterhin
durchzusetzen, im Keim erstickt werden und es damit schwieriger
wird, frei zu kommunizieren.

Club der Visionare 179



FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzubereiten?

CLARKE: Offen bleiben und keine voreiligen Schliisse auf der Basis kurz-
zeitiger Angste oder Interessen ziehen, die den Fortschritt auf lange
Sicht behindern konnten.

Ian Clarke ist Erfinder des dezentralen, anonymen Peer-to-Peer-Systems Free-
net (http://www.freenetproject.org).

Gerd Gebhardt:
Wer das Gesetz bricht, muss mit
Folgen rechnen

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr
Meinung nach in 20 Jahren aussehen?

GERD GEBHARDT: Die Attraktivitit von
Musik ist ungebrochen, und das wird
auch langfristig so bleiben. Musik

gehort zum Leben sehr vieler Men-
schen selbstverstandlich und unverzichtbar dazu. Deswegen wird es
auch immer eine Musikwirtschaft geben, wie auch immer sie struktu-
riert ist.

Ich denke auch, dass wir langfristig im Wesentlichen einen Ton-
tragermarkt haben werden. Speichermedien werden den grofleren
Teil des Musikabsatzes ausmachen. Daneben werden Formen des
Online-Musikkaufs treten, und das hat ja langst begonnen.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

GEBHARDT: Wieso schuld? Wir arbeiten mit groffem Engagement an der
Entwicklung heutiger und kiinftiger Kiinstler. Die Moglichkeit, sich
in kurzer Zeit digitale Kopien zu erstellen, die den Musikkauf immer
haufiger ersetzen, ist das dominierende Problem der Musikwirtschaft
international und auch in Deutschland. Das ist aber keine Frage von
Schuld, sondern entscheidend ist es, die Situation tiber die Steuerung
der Rahmenbedingungen im Griff zu behalten. Die Novellierung des
Urheberrechtsgesetzes, das die Umgehung von Kopierschutzsystemen
verbietet, ist ein guter erster Schritt, dem weitere notwendig folgen
miussen.

FRAGE: Die Musikwirtschaft hat heute ein eindeutiges Image-Problem.
Wie kann dies Threr Meinung nach iiberwunden werden?
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GEBHARDT: Die Musikbranche steht in dem Ruf, wie ein Parasit auf
erfolgreichen Kiinstlern zu sitzen und von deren Erfolg zu leben.
Dabei ist die Wahrheit viel komplexer: Ohne das Engagement unserer
Firmen in viele junge Kunstler hiatten wir eine verarmte Musikkultur.
Durch uns wird die musikalische Vielfalt erst verbreitet. Die Musik-
wirtschaft ist der stirkste Investor in musikalische Kreativitit. Das
gilt es stiarker ins Bewusstsein zu heben — ohne unser Engagement
gibe es wesentlich weniger neue Kiinstler.

FRAGE: In den USA zeigt die RIAA erste Ansitze, gegen Tauschborsen-
Nutzer vor Gericht vorzugehen. Halten sie so ein Vorgehen auch in
Deutschland fiir wiinschenswert?

GEBHARDT: Wer illegale Musikangebote macht und damit das Gesetz
bricht, muss auch mit Folgen rechnen. Wir haben im April 2003 eine
so genannte Tauschborse mit Millionen illegaler Musikangebote aus-
gehoben, die Polizei hat die Computer beschlagnahmt, das Strafver-
fahren liuft. Wer das vermeiden will, sollte sich am besten rechtskon-
form verhalten.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

GEBHARDT: Der Aufbruch ist schon lingst gestartet, schliefSlich hat der
Bundesverband der Phonographischen Wirtschaft bereits 1997 das
weltweit erste Download-Angebot fur Musik aus der Taufe gehoben.
Wichtig ist: Es gibt viele Menschen, die Musik am PC horen und sich
die Musik im Internet kaufen mochten — diesen Wiinschen kommen
wir nach.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofste Gefahr?

GEBHARDT: Alle digitalen Werke sind grundsitzlich einfach kopierbar.
Intelligente Schutzsysteme, die Kiinstlern und Verwertern die ihnen
zustehenden Vergiitungen ermoglichen und unautorisierte Massen-
kopien vermeiden, sind die notwendigen GegenmafSnahmen. Hier
sind wir schon ordentlich vorangekommen.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzubereiten?

GEBHARDT: Den PC aufriisten — und nicht vergessen, dass er das Denken
nicht ersetzt.

Gerd Gebhardt ist Vorsitzender des Bundesverbandes der Phonographischen
Wirtschaft, der deutschen Landesgruppe der International Federation of the
Phonographic Industry (IFPI) sowie der deutschen Phono-Akademie. Im Inter-
net sind diese Verbande unter http://www.phono.de zu erreichen.
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Matt Black:
Mach es selbst

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr Meinung nach in 20 Jahren
aussehen?

MATT BLACK: Es wird eine desolate Landschaft gigantischer Dinosaurier-
knochen und einen fruchtbaren Dschungel mit schnellen, scharfsinni-
gen Primaten-Stimmen geben.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

BLACK: Gierige McMusik-Verkaufer mit ihrem faustischen Handel von
Seelen gegen Techknowledge-E.

FRAGE: Welche Auswirkungen haben CD-Brennerei und Downloads auf
Ninja Tune?

BLACK: Wir haben UmsatzeinbufSsen, aber wir denken, dass die zusatzli-
che Promotion uberwiegt. Ninja-Fans wissen, dass wir Verkiufe
brauchen, um zu uiberleben.

FRAGE: Was ist heutzutage Thr Tipp fiir junge Musiker ohne Plattenver-
trag?

BLACK: Wie Ian Dury gesagt hat: »Mach es selbst, das ist billiger und
macht mehr SpafS.« Das Netz und MP3s geben neue Moglichkeiten
fiir Vertrieb und Promotion, vorbei am Wiirgegriff, in dem das Kon-
glomerat die Luftrohre der globalen Kultur hat.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

BLACK: Bei Musik ging es einmal um den Live-Auftritt. Mit der Aufnah-
metechnologie kam dann die Moglichkeit, seinen Lebensunterhalt
mit dem Verkauf von Kopien solcher Auftritte zu machen. Da die
Kosten des Erstellens und Vertreibens einer Kopie dieses Auftritts im
digitalen Raum bei null liegt, mag das Geschiaft mit dem Verkauf phy-
sischer Kopien vorbei sein. Moglicherweise gibt es eine Riickkehr zu
Musik als Live-Aktivitat.

FRAGE: Was ist die grofste Gefahr?

BLACK: Eine Gefahr ist, dass Plattenfirmen nicht iiberleben kénnten. Dies
konnte Musiker der Moglichkeit berauben, genug Zeit fur eine Auf-
nahme zu haben, die vollendet, deep und gut produziert ist.
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FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzuberei-
ten?

BLACK: Besorgt euch einen Computer und lernt damit umzugehen. Ent-
wickelt gleichzeitig menschliche Fahigkeiten, die Maschinen nicht
haben. Bringt der Jugend bei, dass Kunst die Waffe der Zukunft ist.

Matt Black ist ein Teil des britischen Dance-Duos Coldcut und Mitgriinder des
Londoner Labels Ninja Tune.

Hubert Gertis:
DRM klingt nach Walter Ulbricht

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft Threr Meinung
nach in 20 Jahren aussehen?

HUBERT GERTIS: Wenn wir heute von Musikindustrie .
reden, dann setzen wir sie gleich mit dem Tontragergeschaft. Tontra-

ger wird’s auch in 20 Jahren noch geben, aber mehr als Sammlerstiick
denn als Vertriebskanal. Mein Tipp: Weg vom Consumer-Goods-
Geschift, Musik wird wieder zum Event.

FRAGE: Was raten Sie Musikern, die das Internet fiir sich nutzen moch-
ten?

GERTIS: Erstens: Denk an dein Publikum und nicht an dein Label. Zwei-
tens: Wer nicht kommuniziert, stirbt. Drittens: Probieren geht tiber
studieren, und kopieren geht noch schneller.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

GERTIS: Das Publikum hat die Branche rechts und links tiberholt. Die
Wertigkeit des Kiinstlers in der Wertschopfung definiert sich neu. Die
seit Jahren steigende Granularitit, das immer differenziertere und
kleinteiligere Angebot, findet endlich ein Ventil.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofste Gefahr?

GERTIS: Dass wir, um ein Geschaftsmodell aus dem 20. Jahrhundert zu
schiitzen, uns den Weg ins 21. Jahrhundert verbauen und zu diesem
Zwecke auch noch eine Art digitalen Big Brother installieren.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzubereiten?
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GERTIS: Die digitale Zukunft hat mit der Auslieferung der ersten CD
begonnen. Digital heifdt nun einmal unendlich vervielfachbar ohne
Qualitiatsverlust. DRM als sichere Mauer zwischen Musik und Publi-
kum? Das klingt nach Walter Ulbricht, ist nur nicht ganz so nachhal-
tig — noch gibt es keinen Schief$befehl. Mehr als eine Art Gartenzaun
kann benutzerfreundliches DRM nicht bieten: Driiberklettern ist
leicht, aber gesellschaftlich verpont. Also, zuriick zur digitalen
Zukunft: Don’t sue the ocean — surf the waves.

Hubert Gertis, Mitgriinder von AX6, der Plattform fir interaktives Audience
Relationship Management, lebt und arbeitet in Berlin. Seine Website:
http://www.gertismedia.com.

Don Joyce:
Copyright macht Kunst nutzlos

FRAGE: Wie wird die Musikwirtschaft IThrer Meinung nach in 20 Jahren
aussehen?

DON JOYCE: Wenn mich das jemand vor 20 Jahren gefragt hatte, hatte ich
mir niemals all die Sachen einfallen lassen konnen, die so viel in dieser
Zeit verdndert haben — den Sampler, das Internet und so weiter. Aber
ich hatte auch nie gedacht, dass Vinyl und Plattenspieler nicht nur so

Don Joyces Band » Negativland« zusammen mit ihrem Anwalt
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lange eine Marktnische bewahren, sondern zu einer Quelle fiir neue
Sounds und Kunst werden wiirden.

Aber nun gut: Wir werden wahrscheinlich Music on Demand
durch eine ganze Reihe von heute unvorstellbaren Ubertragungsgeri-
ten haben. Vielleicht werden wir im Reich des Digitalen zudem eine
Art von Kompensation haben, bei der Musiker und Rechteinhaber
durch eine Verbindungsgebiihr bezahlt werden, die pauschal von
allen Internetnutzern entrichtet und dann unter allen Musikern auf-
geteilt wird.

FRAGE: Wer ist schuld am jetzigen Zustand der Branche?

JOYCE: Die Hardware- und Software-Hersteller haben alles verandert.
All diese neue digitale Audio-Bearbeitungs-Technologie und die
neuen Vertriebskanile sind zu dem einzigen Gebiet der Musikwelt
geworden, das nicht nur den Konsumenten gibt, was sie wollen, son-
dern auch Ideen dazu entwickelt, was sich mit Musik auflerhalb der
traditionellen Begrenzungen der Musikdistribution und des -konsums
anstellen lisst. Das reicht von der Idee, Musik umsonst zu bekom-
men, bis zum Gebrauch existierender Musik fiir die Produktion neuer
Musik. Ironischerweise besitzen die Hardware-Hersteller dafiir das
gleiche Motiv wie die Musikindustrie: Profit.

FRAGE: Welchen Einfluss haben die neuen Technologien auf Thre Arbeit
als Musiker?

JOYCE: Zufilligerweise ist es gerade 20 Jahre her, dass ich angefangen
habe, Musik zu machen. Damals war alles analog, aber meine spezi-
elle asthetische Ausrichtung hat sich immer um das Weiterverwenden
gefundener Klidnge, um das Sampeln meiner Umwelt gedreht. In die-
sen 20 Jahren kamen alle moglichen digitalen Technologien auf den
Markt, aber sie scheinen alle perfekt dazu geeignet, mir bei bei mei-
nem Kurs zu helfen. Digitale Musiktechnologien haben mich nur
bestitigt und ermuntert, aufzunehmen und weiterzuverwenden, was
immer mich interessiert.

Bevor ich mich mit Musik beschaftigte, war ich Maler mit einem
Interesse an Collagen. Nun, da ich Musik mache, interessieren mich
immer noch Collagen am meisten. Im Bereich der Malerei war das
nichts AnstofSiges — das Mittel der Collage war und ist dort willkom-
men. Im Bereich der Musik kannst du dafiir als Krimineller
beschimpft und ganz schnell verklagt werden. Dieser kategorische
Unterschied ist vollig unbegriindet, abgesehen von der Tatsache, dass
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Musik als Massenware komplett von Vermarktern besessen und kon-
trolliert wird, die weit mehr an Geld interessiert sind als an der Kunst
an sich.

FRAGE: In welcher Form haben die neuen Technologien unseren Begriff
des geistigen Eigentums verandert?

JOYCE: Sicherlich haben sie alles in Frage gestellt. Das ist gut, da unsere
nun alternden Copyright-Einschrankungen viele Aspekte besitzen,
die hinterfragt werden sollten. Profitiert unsere Gesellschaft wirklich
davon, all ihre Kreativitit im privaten Besitz und Vertrieb zu haben?
Ist es gut, den Wert geistigen Eigentums allein auf die kommerziellen
Interessen des Urhebers zu reduzieren?

Private Kontrolle allen geistigen Eigentums beschrankt jeden auf
die Rolle des Beobachters von Kultur, ohne die Moglichkeit zur Teil-
nahme aufSerhalb des geschlossenen Kreises privater kultureller Pro-
duktion. Wir sind darauf abgerichtet worden, allein Konsumenten zu
sein, Schwimme fiir Werbebotschaften, feststeckend in einer erzwun-
genen unidirektionalen Form kultureller Distribution, die abgesehen
vom Applaus der Zielgruppe kein Interesse an direkten, partizipato-
rischen Riickmeldungen hat. Copyright sorgt fiir den Schutz der pri-
vaten Rechte des Urhebers und vergisst dabei vollig das kulturelle
Recht anderer, das Werk fiir etwas anderes zu nutzen. Das ist eine
unnatiirliche und dumme Verfahrensweise fiir Kunst. Es macht Kunst
nutzlos.

FRAGE: Was finden Sie am interessantesten am jetzigen Aufbruch der
Musikwelt ins Netz?

JOYCE: Dass das Publikum alle Kultur verandern und weiterverbreiten
kann. Private Rechte geistigen Eigentums haben immer auf der Mog-
lichkeit des Urhebers basiert, komplette Kontrolle dariiber auszu-
tiben, was mit seinem Eigentum geschieht, nachdem es veroffentlicht
wurde. Ob wir es mogen oder nicht: Das Internet hat dies auf den
Kopf gestellt. Wenn der Vertrieb in der Hand der Nutzer ist, wird
geistiges Eigentum zum Rohmaterial fir alle moglichen kulturellen
Befruchtungen, die zwar keinem Urheber Geld einbringen, aber
nichtsdestotrotz wertvolle Prozesse der kulturellen Partizipation dar-
stellen.

Das Internet war nie dafiir ausgelegt, im Einklang mit dem Copy-
right zu funktionieren. Sein Entstehen war fast so etwas wie ein
Unfall, in dieser Form nicht vorherzusehen, aber da es nun hier ist,
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wiirde ich gerne sehen, wie es zu unseren Gunsten oder Ungunsten
funktioniert. Ich befiirchte aber, die Wirtschaft ist tiberhaupt nicht an
solchen kulturellen Experimenten interessiert, ist besessen von Angs-
ten um die nichste Quartalsbilanz und will das gesamte Netz so bald
wie moglich in ein weiteres sicheres Einkaufszentrum verwandeln.

FRAGE: Worin sehen Sie die grofste Gefahr?

JOYCE: Musiker konnten Probleme haben, fiir irgendetwas online bezahlt
zu werden. Und wenn das Netz die Musikdistribution durch Filesha-
ring iibernimmt, konnten sie Probleme bekommen, ihre eigene Arbeit
zu finanzieren, wenn das Netz zu ihrem einzigen Outlet wird.

FRAGE: Was sollten wir tun, um uns auf die digitale Zukunft vorzuberei-
ten?

JOYCE: Nichts. Wahrscheinlich kann niemand von uns iiberhaupt etwas
tun, um zu bestimmen, wie es sich entwickeln wird. Ich selbst bleibe
strikt auf der Kunst-tiber-Profit-Seite des Konflikts und tue einfach
weiterhin illegale Sachen — weil ich der Uberzeugung bin, dass sie
nicht illegal sein sollten.

Don Joyce ist Mitglied des flir seine Copyright-Verletzungen beriihmten Audio-
Art-Kollektivs Negativland (http://www.negativland.com).
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