9 Ausblick und Fazit

»)edes Urteil wissenschaftlicher Kritik
ist mir willkommen.«'

Diese Arbeit hatte gleich mehrere Ziele. Das Primirziel war es zu zeigen, dass
das existierende Modell zur Beschreibung von Kapitalakkumulation auf digi-
talen Plattformen, entwickelt von Christian Fuchs, einige Plattformen — insbe-
sondere X — sehr gut erklirt, das Akkumulationskonzept anderer Plattformen
aber nur unvollstindig abbildet und daher im Hinblick auf diese einer Uberar-
beitung bedarf und diese vorzunehmen. Daher wurde diese bestehende Liicke
historisch iiber die Verwurzelung der Digital Labour Theory in vorangegange-
nen Theorien des Operaismo und des Feminismus erkldrt und durch Beriick-
sichtigung von Creator*innen geschlossen. Daneben taten sich aber auch Sub-
Ziele auf, die zum Verstindnis des Produktionsprozesses auf YouTube beitra-
gen und fiir ein vollstindiges Bild notwendig sind. Zum einen mangelt es noch
immer an historiografischen Uberblicken iiber die Geschichte YouTubes als
Plattform und insbesondere als Ort von Arbeit, die iiber einzelne Absitze hin-
ausgehen. Die einzige bereits existierende populidrwissenschaftliche Historio-
grafie YouTubes von Stokel-Walker ist zwar ein Anfang, kann aber insbeson-
dere in Bezug auf die Geschichtsschreibung YouTubes als Ort von Arbeit nicht
ausreichend sein. Weil diese aber fiir eine vollstindige Darstellung der Pro-
duktionsverhaltnisse YouTubes notwendig ist, musste diese daher zu Anfang
dieser Arbeit nachgeholt werden. Ein weiteres Sub-Ziel war zu zeigen, dass
sich eine Beschiftigung mit YouTubes Akkumulationsmodell lohnt, nicht nur,
weil YouTube und andere, dhnliche Plattformen schrittweise zu immer mehr
Dominanz in der sich stindig verindernden Medienlandschaft kommen, ins-
besondere unter jungen Menschen, sondern auch, weil ihr Akkumulationsmo-
dellin der analogen Welt immer mehr Anklang findet bei Unternehmen, die ei-

1 Marx: Das Kapital (Bd. 1), S.17.
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gentlich rein analoge Produkte vertreiben, aber stetig mehr und mehr Mecha-
nismen zur Datenproduktion durch Konsument*innen in ihre Produkte ein-
bauen.

YouTube ist nicht die einzige Plattform, die nach dem Modell der digita-
len Fabrik operiert, aber sie ist der Archetyp, der dem Modell am besten ent-
spricht. Auch andere Plattformen, von denen viele in dieser Arbeit bereits Er-
wiahnung gefunden haben, lassen sich anhand des Modells analysieren. Nen-
nenswert sind hier vor allem die zum Amazon-Imperium gehorende Livestrea-
ming-Plattform Twitch, die zu Meta gehérende Plattform Instagram, der neue
Stern am Horizont der Contentplattformen TikTok, aber auch traditionelle So-
cial Media Plattformen wie Facebook, bei denen die Mehrheit des Contents
noch immer, wie von Fuchs beschrieben, von den Nutzer*innen stammt. Die
Gewichtung der einzelnen Teilnehmenden am Produktionsprozess, wie viel
Contentvon Nutzer*innen stammt und wie viel professionalisiert user genera-
ted ist, fillt dabei sehr unterschiedlich aus. Abseits von YouTube ist es wohl die
Plattform Twitch, fiir die das Modell in dieser Form am wenigsten abgewan-
delt werden miisste. Wie am Beispiel des Versuchs von Microsoft, eine Kon-
kurrenzplattform zu Twitch aufzubauen, deutlich wurde, miisste hier aller-
dings die Rolle, die das Publikum beim Erfolg einzelner Streamer*innen und
damitder Plattform insgesamt spielt, starker berticksichtigt werden. Dass die-
se Netzwerkeffekte nimlich insbesondere bei Streamingplattformen essentiell
fur deren Erfolg oder Misserfolg sind, dass also der von Nutzer*innen gene-
rierte Content in Form des Chat-Erlebnisses einen wesentlich stirkeren Ein-
fluss zu haben scheint als bei Video-on-Demand-Plattformen wie YouTube,
ist aus Microsofts Misserfolg ersichtlich. Auch bei Instagram oder Facebook
spielt wahrscheinlich der von Nutzer*innen produzierte, nicht-professionali-
sierte Content eine wesentlich gewichtigere Rolle als der professionalisierter
User*innen — zumindest in der Form, in der diese Plattformen gegenwirtig
existieren.

All dies sind nicht notwendigerweise Schwichen des Modells - diese
Faktoren kénnen bei spezifischen Analysen einzelner Plattform beriicksich-
tigt werden, sie stehen einer pauschalen Vereinfachung des Modells fiir jede
Form digitaler Plattformen allerdings im Weg und erfordern zusitzliche For-
schungsarbeit. Ein weiterer Nachteil, den jede theoretische Arbeit mit sich
bringt, ist der Mangel an empirischer Forschung, der im Verlauf dieser Arbeit
bereits mehrfach bemingelt wurde. Die empirische Erforschung digitaler
Plattform ist aufgrund der schieren Masse an potenziellen Daten, der globa-
len, teils sehr unterschiedlichen Nutzung und weiterer Faktoren wie Hiirden
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beim Durchdringen der wie eigene Sprachen fungierenden Codes und Be-
grifflichkeiten in unterschiedlichen Communities tiberaus schwierig. Dank
gebiihrt daher allen, die sich dieser Aufgabe annehmen. Das in dieser Arbeit
entworfene Modell soll aber als Blaupause dienen, um in Zukunft empirische
Forschung zu erleichtern - auch in Bezug auf die zuvor genannten anderen
Plattformen wie Twitch oder TikTok.

Spannender noch als diese Plattformen, bei denen es lediglich um Va-
riationen des Modells in einem hnlichen Medium geht, ist aber wohl die
Ubertragung auf andersartige Plattformen mit ihnlichem Geschiftsmodell.
Allen voran steht hier Spotify. Spotifys Aufstieg zur Dominanz am Musik-
markt wird hiufig eingeleitet mit der Geschichte des MP3-Formats und der
Plattform Napster, die der Digitalisierung von Musik Anfang der 2000er
einen enormen Vorschub leisteten. Das in den 1990er Jahren vom Fraunhofer
Institut entwickelte MP3-Format ermdglichte es, Musikdateien auf bis zu 12 %
ihrer urspriinglichen GréfRe zu komprimieren und dabei kaum wahrnehmbare
Qualititsverluste zu verursachen.” Napster, eine 1999 in den USA gegriindete
Peer-to-Peer Plattform, also eine Plattform zum Teilen von Dateien unter den
Nutzer*innen, nutzte die durch MP3 stark gesunkenen Dateigrofien und die
gleichzeitig zunehmende Verbreitung von fir die Zeit schnellen Internetver-
bindungen, um eine erste Revolution der Musikindustrie zu vollziehen: Die
Plattform durchsuchte die Festplatten aller Nutzer*innen nach MP3-Dateien
und stellte diese anderen Nutzer*innen kostenlos zum Download zur Ver-
fiilgung.® Obwohl Napster nach nur zwei Jahren unter dem Druck mehrerer
verlorener Klagen wegen der offensichtlichen Verstofie gegen Urheberrechte
schliefien und bereits 2002 Konkurs anmelden musste*, hatte die Plattform
die Musikindustrie nachhaltig verdndert. Einerseits hatte sie durch die kos-
tenfreie Verbreitung urheberrechtsgeschiitzter Musik iiber die kurze Dauer

2 McCullough, Brian: On the 20th Birthday Of The MP3, An Interview With The »Fa-
ther« OF The MP3, Karlheinz Brandenburg, in: Internet History Podcast, 13.07.2015,
verfigbar unter: https://www.internethistorypodcast.com/2015/07/on-the-20th-birt
hday-of-the-mp3-an-interview-with-the-father-of-the-mp3-karlheinz-brandenburg/
[17.07.2023].

3 Schmied, Stefan/Romey, Tobias: Spotify. From music streaming start-up to global au-
dio company, Berlin 2022, S. 2.

4 Evangelista, Benny: Napster runs out of lives — judge rule against sale, in: SFGATE,
04.09.2002, verfigbar unter: https://www.sfgate.com/business/article/Napster-runs-
out-of-lives-judge-rules-against-2774278.php [17.07.2023].
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ihrer Existenz einen Milliardenschaden in den Biichern der grofien Musik-
label hinterlassen.” Und zum anderen hatte sie der digitalen Verbreitung
von Musik zum Durchbruch verholfen, sichtbar durch einen Einbruch von
CD-Verkiufen um 7 % allein zwischen 2000 und 2001, der Zeit, zu der Napster
am erfolgreichsten war.®

Die legale Antwort auf diesen Trend hin zu digitaler Musik kam 2001 mit
Apples iPod, einem tragbaren MP3-Player, und der firmeneigenen digitalen
Musikplattform iTunes.” Diese war allerdings keine Streamingplattform, son-
derneindigitaler Plattenladen: Nutzer*innen mussten einzelne Songs oder Al-
ben auf iTunes kaufen und diese als Dateien auf ihr jeweiliges Gerat downloa-
den®
Spotify hingegen ist explizit kein digitaler Plattenladen, sondern eine Platt-
form zum Streamen von Musik. Konkret bedeutet dies, dass Musik, die auf
Spotify verfiigbar ist, nicht als Datei auf das jeweilige Gerit heruntergeladen
wird — eine Datei, die man auf andere Gerite kopieren und so vervielfiltigen
konnte - sondern in einzelne Datenpakete zerlegt wird und beim Horen mit
einigen Sekunden Vorlauf an die Gerite der Nutzer*innen gesendet wird. So-
lange eine Internetverbindung besteht, wird immer einige Sekunden, bevor
ein bestimmter Punkt im Song erreicht wird, das jeweilige Datenpaket gesen-
det und der Song kann kontinuierlich gehért werden.” Es bedeutet aber auch,
dass die Nutzer*innen niemals einen Song in Ginze auf ihrem Gerit gespei-
chert haben - sie »besitzen« die Dateien nicht, kénnen sie nicht vervielfilti-
gen, nicht speichern. Dieser Unterschied in der Methode, wie Nutzer*innen
die Musik ihrer Wahl finden und wie sie sie konsumieren, ist entscheidend,
denn er differenziert Spotify von physischen Plattenliden oder digitalen Plat-
tenladen-Analogien wie iTunes. Das Verhiltnis zwischen Musiker*innen, La-
beln und der Plattform ist von vélliger unterschiedlicher Qualitit. Plattenliden
entsprechen in ihrer simpelsten Form dem, was Marx Handelskapital nennt
(siehe Kapitel 5.3).

Dies war tiber die letzten Jahrzehnte hinweg auch stets das Verhaltnis von
Musikindustrie mit all ihren Beteiligten, sowohl den Kiinstler*innen als auch

5 Schmied/Romey: Spotify, S. 2.
6 Ebd,, S.3.

7 Ebd.

8 Ebd., S. 4.

9

Harris, Mark: What is Streaming Music?, in: Lifewire, 07.07.2021, verfigbar unter: http
s://www.lifewire.com/what-is-streaming-music-2438445 [17.07.2023].
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den Labels, und dem sich in tausende kleiner oder grofRer Kaufleute auflo-
senden Handelskapital der Musikverkaufsindustrie. Die Musikindustrie pro-
duzierte Kulturware, beauftragte die Tontrigerindustrie zur Herstellung von
Schallplatten, Kassetten oder CDs, die diese wiederum an das Handelskapital
in Form von Plattenliden weitergab. Das Handelskapital bezahlte die Tontri-
gerindustrie fiir die von ihm gekaufte Ware, die wiederum die Labels bezahl-
ten, die das Geld anteilig an die Kiinstler*innen ausschiitteten. Spotify aber
ist kein Plattenladen, kein Handelskapital, bezieht seine Profite nicht aus dem
Vertrieb angekaufter Ware, agiert also nicht — wie der Plattenladen — als rei-
ner Zirkulationsagent. Gepaart mit dem Umstand, dass Spotify den gesamten
Katalog der auf der Plattform verfiigbaren Musik den Nutzer*innen kostenfrei
zur Verfiigung stellt, riickt Spotify stattdessen in die Nihe digitaler Fabriken
wie YouTube. Denn wenn es nicht der Verkauf von Musik ist, der Spotifys Pro-
fite generiert (wie dies bei iTunes der Fall ist, das im Digitalen eher noch der
Rolle des reinen Zirkulationsagenten entspricht), dann muss es etwas ande-
res sein, was Spotify die Akkumulation von Kapital erméglicht, und es han-
delt sich hierbei um das Schalten von Werbung und die Produktion von Da-
ten.”® Genau wie auf YouTube, wo sich Nutzer*innen durch Zahlung von Geld
in Form von YouTube Premium von Werbung freikaufen konnen, bietet auch
Spotify einen Bezahl-Premiumservice an, der die Schaltung von Werbung zwi-
schen den Songs abschaltet und einige zusitzliche Features freischaltet, wobei
Spotify mit diesem Modell deutlich erfolgreicher ist als YouTube, sind doch
knapp 40 % der Nutzer*innen von Spotify zahlende Premiumkund*innen."
Mit seinen rund 50 Millionen YouTube-Premium Nutzer*innen liegt die Quo-
te bei YouTube lediglich bei 1,86 % gemessen an den ca. 2,86 Milliarden active
users, die die Plattform verzeichnet.”> Anders also als beim Plattenladen, des-
sen Quelle seines Profits die Zirkulationskosten der Waren sind, ist die Quelle
des Profits von Spotify ein eigener, digitaler Produktionsprozess, und damit
wird die Musik, die wir auf Spotify streamen, genau wie die Videos von Crea-
tor*innen auf YouTube, zum reinen Rohstoff in einem anderen, produktiven

10  Eriksson, Maria etal.: Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, Cam-
bridge/London 2018, S. 3ff.

11 Sawers, Paul: Spotify passes 500M users, but its premium subscriber portion falls to
40 %, in: TechCrunch, 25.04.2023, verfiigbar unter: https://techcrunch.com/2023/04/2
5/spotify-now-has-more-than-soom-users/ [17.07.2023].

12 Forristal, Lauren: YouTube Music and Premium top 80 million paid subscribers, in:
TechCrunch, 09.11.2022, verfiigbar unter: https://techcrunch.com/2022/11/09/youtube
-music-and-premium-top-8o-million-paid-subscribers/ [17.07.2023].
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Prozess. Das stellt das althergebrachte Verhiltnis von Musiker*innen und La-
beln zum Vertrieb von Tontrigern vollig auf den Kopf. Und die Auswirkungen
sind spiirbar. Uber die Zerwiirfnisse, zu denen Spotifys Stellung am Markt
gefithrt hat, wurde und wird viel berichtet und auch geforscht. Spotify gibt
beispielsweise schon seit einigen Jahren mittels der globalen Playlists, die die
Plattform erstellt, den Ton dafiir an, welche Musik gehért wird und welche
nicht. Bei einem mehrere Millionen Songs umfassenden Katalog wird das Ent-
decken neuer Musik fiir Nutzer*innen zunehmend schwieriger. Spotify setzt
daher seit einigen Jahren auf die sogenannte Discover Weekly Playlist, die fiir
alle Nutzer*innen individuelle und sich wochentlich indernde Musikvorschli-
ge anbietet — aufbauend auf von Nutzer*innen produzierten Daten.” Weite-
re individuelle, an das Nutzungsverhalten der Nutzer*innen angepasste Play-
lists, erginzen dieses Angebot. Hinzu kommen von Spotify selbst erstellte und
gepflegte, teils regional abgestimmte, teils global gleiche Playlists.™ Dieses Ge-
flecht aus Playlists ist bei Nutzer*innen zunehmend beliebt, weil es den kom-
plexen Prozess des Findens neuer Musik vereinfacht. Andererseits haben La-
bels die Playlists ebenfalls fiir sich entdeckt, weil sie die Aufgabe der Bewer-
bung neuer Musik vereinfachen: Landet ein Song in einer dieser Playlists, ins-
besondere der regionalen oder globalen, von Spotify direkt erstellten Listen,
konnen diese Songs einen enormen Boom an Zuhorer*innen erhalten, wih-
rend es im Umkehrschluss bedeutet, dass Songs oder Kiinstler*innen, die die
Aufnahme in eine der grofien Playlists verpassen, in der Masse untergehen.”
Spotify hat diese Macht erkannt und fungiert mittlerweile sogar als quasi-be-
stechlicher Gatekeeper iiber seine Playlists, denn es bietet seit einigen Jahren
einen verlockenden Service an: Es garantiert die Aufnahme von Songs in grofie
Playlists, wenn die Labels im Gegenzug auf einen Teil der Lizenzgebithren fir
besagte Songs verzichtet.'

Das Modell der Datenfabrik konnte hier einen méglichen Erklirungsan-
satz liefern: Genauso wie YouTube, dessen Algorithmus sich im Verlauf dieser
Arbeit primir als ein Werkzeug zur Qualititskontrolle des in seinen digitalen
Fabrikhallen verwerteten Contentrohstoffs herausgestellt hat, fungieren auch
diese Mafinahmen Spotifys als eine Qualititskontrolle des von ihm verwerte-
ten Rohstoffs: Der Musik. Musik ist fir Spotify keine Kulturware mehr, de-

13 Schmid/Romey: Spotify, S.19.
14 Ebd.
15 Ebd.
16 Ebd.
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ren Zirkulation seine Aufgabe und seine Quelle an Profit ist, sondern Rohstoff
fiir seinen eigenen Produktionsprozess, und genauso behandelt Spotify dann
auch die Musik selbst, aber insbesondere diejenigen, die diesen Rohstoff pro-
duzieren und vertreiben. Hier wiirde sich weitere Nachforschung lohnen.

Abschliefiend bleibt nur zu sagen, dass diese Arbeit ein Versuch war, einen
Beitrag dazu zu leisten, den Blick fiir das, was digitale Plattformen tun, wie sie
estun und vor allem anderen, warum sie es tun, zu schirfen: Fiir Nutzer*innen,
die besser verstehen wollen, welche Rolle sie im grofden Spiel der Plattformen
spielen, fiir Creator*innen, die besser verstehen wollen, warum ihre eigenen
Arbeitsbedingungen sind, wie sie sind, und fiir Forschende anderer Diszipli-
nen, die ein arbeitsfihiges Modell zur Kapitalakkumulation benétigten, wo es
vorher keines gab, das versuchte, alle Aspekte zu beleuchten.
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