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1. Einleitung

Das Smartphone nimmt in der heutigen Gesellschaft eine bedeutende Rolle ein, indem es
eine Vielzahl von alltdglichen Gegenstdnden ersetzt, darunter den Notizblock, den Wecker,
die Armbanduhr, das Kontaktbuch, das Navigationssystem und den Taschenrechner.

Die Vielseitigkeit des Smartphones zeigt sich auch bei Konzerten, da es verschiedene
Funktionen iibernimmt. Es erzeugt ein beeindruckendes Lichtermeer, wenn Kiinstler*innen
wéhrend ihrer Live-Auftritte das Publikum dazu auffordern. Zugleich fungiert es als
dauerhaftes und tragbares Fotoalbum, wenn Konzertbesucher*innen Fotos und Videos
aufnehmen, um ihre Erlebnisse festzuhalten. Zusétzlich bietet das Smartphone die
Moglichkeit Konzertmitschnitte zu teilen.

Diese Beobachtung wirft zahlreiche Fragen auf: Welche Inhalte werden von den
Zuschauer*innen fotografiert und welche Sequenzen gefilmt? Welche Motivationen stehen
hinter der Aufzeichnung von Live-Konzerten? In welcher Weise werden die digitalen
Aufzeichnungen anschlieBend verwendet? Fiihrt die Nutzung von Smartphones wihrend
Konzerten zu einer Bereicherung des Konzerterlebnisses oder beeintrichtigt sie dieses eher?

Der Ausgangspunkt der vorliegenden Forschung zum Thema ,,Smartphone-Nutzung bei
Live-Konzerten: Zwischen Erlebnis und Mediatisierung® ist die Entdeckung einer
Konzertreihe mit dem Titel ,,[nofomo]*“. Der Titel der Eventreihe bezieht sich auf das
Konzept der ,,FoMO®, der , Fear of Missing Out“. Diese bezeichnet die weitverbreitete
Angst, dass andere wertvolle Erfahrungen machen konnten, wihrend man selbst nicht
anwesend ist (Przybylski et al. 2013: 1841). Dementsprechend kann die Entscheidung, an
einer Veranstaltung teilzunehmen oder dieser fernzubleiben, mit einem gewissen Druck
verbunden sein, da die Betroffenen das Risiko sehen, etwas zu verpassen. Mit dem Slogan
»INo fear of missing out” mochte der Initiator der Veranstaltungsreihe ,,[nofomo], Niklas

Nieschlag, den negativen Gefiihlen der FOMO entgegenwirken:

No fear of missing out bedeutet: Die Smartphones bleiben zuhause. Dein falsch gesungener Ton
landet in keiner Instagram-Story, nur deine Nebenmenschen bewundern deine Textsicherheit bei
Madonna und die einzigen Erinnerungen an das Event sind in deinem Kopf oder auf einem
Polaroid-Foto festgehalten. Pack deine Lieblingsmenschen ein und geniee ein paar Stunden
gemeinsames Offline-Sein! ([nofomo] 2024)

Die Event-Beschreibung verweist zundchst auf die weitverbreitete Praxis, nach einem
Konzert Instagram-Stories zu posten. Die Veranstalter*innen vermitteln hier insbesondere
die Botschaft, dass die Konzertbesucher*innen nach dem Erlebnis keine Aufnahme von sich

im virtuellen Raum finden werden. Des Weiteren wird die gegenwértige Praxis des



Festhaltens von Erinnerungen mittels digitaler Medien angesprochen. SchlieBlich bietet das
[nofomo]-Konzert eine Auszeit vom stindigen Online-Sein.

Die Aspekte des (Nicht-)Dabeiseins bei einzigartigen Ereignissen, des Teilens von
Konzertmitschnitten im digitalen Raum und des digitalen Festhaltens von Erinnerungen sind
Gegenstand verschiedener aktueller Forschungsarbeiten, wie im Folgenden dargestellt
werden soll.

Ein Phdnomen, auf das alle Aspekte zuriickzufiihren sind, ist die allgemeine Ausbreitung
und Ubiquitdt von Medien und Medienkommunikation. Diese wird insbesondere im Rahmen
der Medien- und Kommunikationswissenschaften untersucht. Theoretiker*innen aus diesem
Bereich erkennen die zunehmende Verbreitung technologiebasierter
Kommunikationsmedien in heutigen Kulturen und Gesellschaften und fiihren das Konzept
der Mediatisierung ein (Couldry/Hepp 2023: 48). Dieses Konzept ermoglicht es,
medienbezogene Transformationen der Gesellschaft zu erfassen. So argumentieren Andreas
Hepp, Friedrich Krotz, Shaun Moores und Carsten Winter beispielsweise, dass die drei
wichtigsten bestimmenden Themen der Medien und Kommunikation des 21. Jahrhunderts
Konnektivitdt, Netzwerke und Strome sind (Hepp et al. 2006: 7).

Die Professorin fiir Kultur- und Medienwissenschaften Joanne Garde-Hansen bestétigt
diese These im Rahmen ihrer Untersuchung der Nutzung von ersten Mobiltelefonen mit
integrierter Kamera (Garde-Hansen 2011: 138-149). Einen Schliisselbegriff, den ihrer
Forschung zufolge sowohl Frauen als auch Ménner mit ihrem Telefon assoziieren, ist
,, Verbundenheit* (ebd.: 142).

Mit dem (Nicht-)Dabeisein bei nicht wiederholbaren Ereignissen setzen sich
insbesondere die Medien- und Musikwissenschaft sowie die Kunstszene intensiv
auseinander. Ein Beispiel hierfiir ist die 12. Ausgabe des Berliner Musik- und Kunstfestivals
CTM.11, die sich unter dem Festivalthema , #LIVE!?* mit dieser Thematik beschéftigt. Hier
kommen Medien- und Musikwissenschaftler*innen sowie Kiinstler*innen zusammen, um
die dsthetischen, gesellschaftlichen und 6konomischen Implikationen der zunehmenden
Bedeutung von Echtzeitmedien, des Live-Erlebnisses und der sogenannten Liveness zu
reflektieren (CTM Festival 2011). Der Anwesenheit bei einem einzigartigen Ereignis wird
dabei allgemein ein hoher Stellenwert zugeschrieben (Binas-Preisendorfer 2011: 136). Diese
These bestitigt sich auch in der Musikwelt. Durch die bequeme Moglichkeit, Musik iiber
mobile Endgerite zu konsumieren, kdnnte angenommen werden, dass das Live-Konzert an
Attraktivitdt verliert. Doch im Gegenteil: Wihrend der Konsum digital verfligbarer

Musikware riicklaufig ist, erleben Live-Veranstaltungen eine steigende Beliebtheit, wie die
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Musik- und Kulturwissenschaftlerin Susanne Binas-Preisendorfer im Jahr 2011 feststellte
(ebd.: 131).

Mit musikalischen Verhaltensweisen wie dem Teilen von Konzertmitschnitten im
digitalen Raum befasst sich die Musiksoziologie. In Musikhéren im Zeitalter Web 2.0
thematisiert Michael Huber beispielsweise kurz die Verwendung von Smartphones bei Live-
Konzerten und beschreibt, wie das Teilen von Konzertmitschnitten im digitalen Raum neue
Moglichkeiten bietet, ,,sich als Fan zu erleben und zu prisentieren (...) und gleichzeitig
Beweise des Dabeigewesenseins erbringen* (Huber 2018: 83).

Dem Zusammenhang zwischen Medien und den Prozessen der Erinnerung und
Archivierung widmen sich insbesondere die Memory Studies. Auch hier werden
einschneidende Verdnderungen durch die Verbreitung digital vernetzter Medien festgestellt
(Sommer 2018: 54). Mit der Verbreitung von Digitalisierung und insbesondere des World
Wide Web ergeben sich neue digitale Speicher- und Archivierungsmoglichkeiten und es
formieren sich neue Praktiken der Erinnerung (ebd.: 54). Die zuvor erwidhnte empirische
Studie von Joanne Garde-Hansen kann auch hier als Beispiel dienen, da sie beleuchtet, wie
die Nutzung von Mobiltelefonen zum Fotografieren mit Themen wie Erinnerung und
Archivierung verkniipft ist. In diesem Kontext kommt die Autorin zu dem Schluss, dass das
Fotografieren mit dem Mobiltelefon ein kreativer Akt ist, bei dem es darum geht, sich zu
engagieren, zu teilen wund zu festigen (ebd.: 148). Zudem betonen
Medienwissenschaftler*innen wie José Van Dijck, dass Erinnerungen und Medien eine
untrennbare Einheit bilden, da sie sich gegenseitig formieren, konstituieren und prégen (Van
Dijck, zit. nach Sommer 2018, 74).

SchlieBlich wurde im Laufe des Forschungsprozesses der vorliegenden Arbeit eine
Studie der Ticketplattform Eventbrite (2018) gesichtet, welche die Brisanz des Themas
unterstreicht. Die reprdsentative Umfrage unter 1.000 Personen zur ,,.Smartphone-Nutzung
auf Events* ergab, dass iiber 70 Prozent der Befragten es begriilen wiirden, wenn weniger
Bilder oder Videos wihrend Musikveranstaltungen aufgenommen wiirden, und 40 Prozent
sogar gegen jegliche Aufnahmen sind (Eventbrite 2018). Gleichzeitig gab die Hélfte der
Befragten an, selbst Fotos oder Videos wihrend eines Konzerts zu machen, und 34 Prozent
fiihlten sich abgelenkt und verpassten Teile der Veranstaltung aufgrund der Aufnahmen
(ebd.). Diese Ergebnisse betonen das soziologische und phdnomenologische Interesse des
Themas, das im Rahmen der Master-Thesis ohne 6konomische Zielsetzungen verfolgt wird.
Die Studie fungierte schlieBlich als Katalysator zur weiteren Untersuchung des

Forschungsgegenstands.



Der aktuelle Forschungsstand zeigt, dass die Nutzung von Smartphones wéhrend
Konzerten bisher nur begrenzt erforscht wurde. Die Studie von Eventbrite und auch der
Soziologe Michael Huber weisen darauf hin, dass Smartphones unter anderem die Sicht
beeintrachtigen und diejenigen, die filmen, von der Live-Erfahrung ablenken (Huber 2018:
109-110), jedoch fehlt es an einer vertiefenden Untersuchung. Zudem konzentrierte sich die
bisherige Forschung hauptsidchlich auf die Wahrnehmung der Konzertbesucher*innen.
Obwohl Huber das Angebot von Alicia Keys, handyfreie Konzerte zu veranstalten, als
Ausdruck von Veriargerung und Unverstédndnis seitens der Kiinstler*innen hinsichtlich der
Smartphone-Nutzung deutet (ebd.: 109), ist die Perspektive der Kiinstler*innen bislang
wenig untersucht. Aktuelle Forschungsarbeiten haben zudem keine konkreten
Losungsansitze prisentiert, um die negativen Effekte der Smartphone-Nutzung zu
minimieren und eine ausgewogenere Nutzung digitaler Technologien wihrend solcher
Veranstaltungen zu fordern. Daher soll die vorliegende Arbeit das Konzept des handyfreien
Konzerts wissenschaftlich untersuchen, um eine Basis fiir die Entwicklung weiterer
Losungsansétze zu schaffen.

Um diese Ziele zu erreichen, wird in einem ersten theoretischen Teil dargestellt, welche
Rolle Medien in der Musikwelt einnehmen. Zunéchst wird das Konzept der Mediatisierung
tiberwiegend auf Grundlage der Arbeiten von Maren Hartmann, Andreas Hepp, Nick
Couldry und Friedrich Krotz erldutert (2001-2023). Zudem erfolgt ein kurzer Exkurs in die
Remediatisierungstheorie von Jay David Bolter und Richard Grusin (2000). Anschlieend
werden die Theorien auf die Musikwelt angewandt, wobei untersucht wird, wie die Medien
Radio, Fernsehen, Internet und soziale Medien die Rock-, Hip-Hop- und Popmusik sowie
die Beziehung zwischen Publikum und Kiinstler*in prigen. Daraufhin erfolgt die Analyse
des Konzepts Liveness, wobei insbesondere auf Philip Auslanders Werk Liveness:
Performance in a Mediatized Culture* referiert wird. AnschlieBend wird die Rolle der
Mediatisierung im Live-Kontext untersucht. In diesem Zusammenhang wird auch auf Walter
Benjamins Konzept der Aura? sowie auf das Verhiltnis von Verginglichkeit insbesondere in
Bezug auf Joanne Garde-Hansens Werk Media & Memory (2011) eingegangen.

Aus der theoretischen Auseinandersetzung mit den Konzepten Mediatisierung und

Liveness werden Hypothesen beziiglich der Smartphone-Nutzung auf Konzerten abgeleitet.

! Philip Auslanders Werk erschien erstmals 1999. Die vorliegende Arbeit bezieht sich auf die Ausgabe aus dem
Jahr 2022.

2 Walter Benjamin verdffentlichte Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit erstmals
im Jahr 1935. Die vorliegende Arbeit bezieht sich auf das Werk Gesammelte Schriften aus dem Jahr 1974.
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Im zweiten, empirischen Teil wird durch eine Kombination aus Online-Umfragen,
Beobachtungen und Befragungen quantitativ und qualitativ untersucht, in welchem Ausmal
und aus welchen Griinden Konzertbesucher*innen ihr Smartphone nutzen. Dariiber hinaus
wird erforscht, wie Konzertbesucher*innen sowohl ihre eigene Smartphone-Nutzung als
auch die der anderen wahrnehmen. Um ein umfassendes Bild zu erhalten, wird auch die
Perspektive der Kiinstler*innen beriicksichtigt, indem diese nach ihrer Wahrnehmung und
Einstellung zur Smartphone-Nutzung befragt werden. Die Ergebnisse werden abschlie3end

interpretiert und diskutiert. Die Arbeit schlieft mit einem Fazit und einem Ausblick.

2. Mediatisierung der Musikwelt

Wiéhrend Maren Hartmann und Andreas Hepp (2010) die ,,Mediatisierung der Alltagswelt*
beschreiben, wird im Folgenden die Mediatisierung der Musikwelt behandelt. Es soll
dargestellt werden, inwiefern die Verbreitung von Medien den Konsum von Musik, die
Prisentation von Kiinstler*innen und die Aktionen von Fans im letzten Jahrhundert
beeinflusst hat. Bevor die prigendsten Medien und ihre Wirkung auf die Musikwelt

dargestellt werden, erfolgt eine Erlduterung des Mediatisierungsansatzes.

2.1 Mediatisierung

Grundlegend konnen wir sagen, dass Mediatisierung den Prozess einer zunehmenden
Verbreitung technischer Kommunikationsmedien in unterschiedlichen sozialen und kulturellen
Sphiren bezeichnet. (Hartmann/Hepp 2010: 66)

So definiert der deutsche Kommunikations- und Medienwissenschaftler Andreas Hepp
Mediatisierung im Werk ,,.Die Mediatisierung der Alltagswelt®, welches er im Jahr 2010
gemeinsam mit Maren Hartmann verdffentlicht. Neben dem quantitativen Aspekt der
zunehmenden Verbreitung von Kommunikationsmedien, geht mit der Mediatisierung auch
ein qualitativer Aspekt einher. Dieser umfasst die Ausbreitung und Ubiquitit von Medien
und Kommunikationsmedien, die wiederum Auswirkungen auf das Soziale und das Erleben

haben (Couldry/Hepp 2023: 51).

Solche qualitativen Aspekte von Mediatisierung werden fassbar, wenn man néher betrachtet, wie
technische Medien die Art und Weise, in der wir kommunizieren, ,strukturieren‘ bzw. umgekehrt,
wie die Art und Weise, in der wir kommunizieren, den technischen Wandel von Medien
,bedingt‘. Es ist dieses Wechselverhiltnis, das genauer zu betrachten ist, wenn man erfassen
mochte, wie sich Mediatisierung in unterschiedlichen soziokulturellen Feldern konkretisiert.
(Hepp 2013: 49)

Hepp weist darauthin, dass sowohl Medien die menschliche Kommunikation mitgestalten
als auch kommunikative Praktiken des Menschen einen Einfluss auf die Entwicklung von

Medien haben.



Ebenso unterstreicht der deutsche Kommunikationswissenschaftler Friedrich Krotz,
dass Menschen Verdnderungen konstituieren, indem sie ,,immer mehr Medien fiir immer
neue Aktionen und Prozesse in ihren Alltag einbeziehen® (Krotz 2001: 19).

Des Weiteren bezeichnet Krotz die Mediatisierung als Metaprozess. Dabei handelt es
sich um Langzeitentwicklungen, ,,die nicht auf ein bestimmtes Gebiet, auf eine Kultur oder
Gesellschaft beschrinkt sind, wie zum Beispiel Aufkldrung oder Industrialisierung und (...)
weder einen Anfangspunkt noch eine Richtung haben® (Krotz 2006: 29). Zudem ordnet
Krotz die Mediatisierung in den Gesamtzusammenhang von drei weiteren Metaprozessen
ein, ndmlich der Individualisierung, Globalisierung und Kommerzialisierung (ebd.: 29). Die
vier Metaprozesse sind miteinander verbunden und hingen zusammen.

Individualisierung und Globalisierung fordern die Mediatisierung, da Menschen
vermehrt auf mediatisierte Kommunikation angewiesen sind, um informiert, integriert und
verbunden zu bleiben (ebd.: 35). Gleichzeitig ist Mediatisierung eine Voraussetzung fiir
Individualisierung und Globalisierung, da Medien es ermdglichen, in verschiedenen
Kulturen zu leben, Waren auszutauschen und fehlende Face-to-Face-Beziehungen durch
mediatisierte zu ersetzen (ebd.: 35). Da im Kontext des Kapitalismus die Metaprozesse der
Mediatisierung, Individualisierung, und Globalisierung eng mit Okonomischen
Entwicklungen verkniipft sind, ist die Rolle der Kommerzialisierung in diesem Kontext von
essenzieller Bedeutung (ebd.: 36). Die Kommerzialisierung kann als Basisentwicklung
betrachtet werden, aus der die anderen drei Metaprozesse resultieren, da ,,die Okonomie den
Menschen einen kontinuierlichen und stdndigen Grund gibt, auf eine bestimmte Art und
Weise zu handeln® (ebd.: 36). Medienvermittelte Kommunikation kostet zudem immer Geld
und verbraucht Energie, wodurch Medien als integrale Bestandteile der Okonomie fungieren
(ebd.: 36-37). Aufgrund dieser Verflechtung zieht mediatisierte Kommunikation die
Menschen in Marktbeziehungen hinein (ebd.: 37). Dies gilt auch fiir Beziehungen zwischen
Musiker*innen und Fans, wie im Laufe dieses Kapitels deutlich wird.

Historisch betrachtet ist der Prozess der Mediatisierung durch einzelne ,Schiibe‘ oder
,Spriinge®  geprigt (Hartmann/Hepp 2010: 68). In ,Die mediale Konstruktion der
Wirklichkeit* beschreiben Couldry und Hepp, dass

die Geschichte der Mediatisierung in den letzten fiinf bis sechs Jahrhunderten im Sinne von drei
aufeinanderfolgenden und einander iiberlappenden Schiiben verstanden werden kann, in denen
sich spezifische Kommunikationsmodi entwickelt haben, die in ihren Wechselbeziehungen
wesentlich an Komplexitdt zugenommen haben: der Mechanisierungsschub, der
Elektrifizierungsschub und der Digitalisierungsschub. Mit dem Datafizierungsschub zeichnet
sich aktuell ein weiterer, vierter Schub ab. (Couldry/Hepp 2023: 48)



Insbesondere der Einfluss der Elektrifizierung und der Digitalisierung werden in diesem
Kapitel eine Rolle spielen, da sie zur Entwicklung von Medien gefiihrt haben, welche die
Musikwelt in besonderem Malle verdndert haben. Es wird untersucht, inwiefern der
Lebensbereich der Musik ,,zunehmend medial durchdrungen, von Medienkommunikation
abhingig oder erst durch neue Medientechnologien und Anwendungskontexte ermoglicht™
(Anastasiadis 2019: 9) wird. In Bezug auf die genannten ,,neuen Medientechnologien® wird
der Ansatz der Remediatisierung von Bolter und Grusin bedeutend. Den Autoren zufolge
entspringt ein Medium dem ,,borrowing and adapting* (Bolter/Grusin 2000: 68), also dem
Ausleihen und Anpassen sowie dem ,,repurposing® (ebd.: 44), dem Umfunktionieren von
Material und Technik anderer Medien. Die Definition der Remediatisierung als ,,formal logic
by which new media refashion prior media forms* (ebd.: 273), wird zu einem spiteren
Zeitpunkt hilfreich sein.

Die Mediatisierungsforschung setzt schlieBlich an der Frage nach dem Zusammenhang
von gesellschaftlichem Wandel und Medien an (Anastasiadis 2019: 7). Sie ist allerdings
immer als kontextabhéngig zu verstehen und zu analysieren, ,,da sich die Auswirkung und
Nutzung von Medien in einzelnen Bevolkerungsgruppen, zu verschiedenen Zeiten und unter
bestimmten Voraussetzungen und Bedingungen nur als jeweils spezifisch zu analysierendes
Feld fassen ldsst (ebd.: 15). Aus diesem Grund liegt der Fokus der folgenden Abschnitte
auf der Entwicklung, die Musik und Medien in den letzten Jahren in der Rock-, Hip-Hop-
und Pop-Szene in Europa und Amerika durchlaufen haben. In einem zweiten Schritt richtet
sich die vorliegende Mediatisierungsforschung auf das Handlungsfeld von Live-Konzerten
der eben genannten Musikstile in Deutschland und Luxemburg, indem auch hier der

Medienwandel in diesem konkreten Feld erfasst wird.

2.2 Von ersten Tonaufnahmen zur Etablierung des Radios

Um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert ergeben sich mit der Erfindung und
Durchsetzung der Lithographie, der maschinellen Herstellung von Papier und dem Gebrauch
der Rotationspresse die ersten entscheidenden Voraussetzungen fiir die massenhafte
Verbreitung von Musikalien in Form von Notendrucken und Illustrierten (Binas-
Preisenddrfer 2011: 133). In den darauffolgenden 150 Jahren hat sich der Prozess der
Einbettung technologiebasierter Kommunikationsmittel in die alltagsweltlichen und somit
auch in die musikweltlichen Praktiken drastisch vertieft (Couldry/Hepp 2023: 51).

Nach der Lithographie sorgt die Phonographie im Rahmen des Mechanisierungsschubs
fiir Aufsehen, als Thomas Alva Edison im Jahr 1877 den Phonographen patentieren lésst

7



(Dreckmann 2020: 141). Letzterer ermdglicht es, ,,eine zuvor fliichtige Stimme in ihrem
Vollzug akustisch zu speichern und wiederzugeben® (ebd.: 141). Tone, Gerdusche, Kliange,
Stimmen und folglich auch Musik kénnen von nun an zeit- und raumiibergreifend rezipiert
werden (ebd.: 141). Rund zehn Jahre spiter erfindet Emile Berliner das Grammophon, den
mechanischen Vorldufer des im Rahmen der Elektrifizierung entwickelten Plattenspielers
(Gebesmair 2008: 15).

Durch die neuen Moglichkeiten der unmittelbaren Reproduktion des Klanggeschehens
wird die Musik auf Tontrdgern zu einer massenhaft verbreiteten Ware (ebd.: 97). Dies pragt
die Existenz und das Nachdenken {iiber populire Musik im 20. Jahrhundert in
entscheidendem Mafle (Binas-Preisenddrfer 2011: 133). Beim Horen einer Schellackplatte
fehlt die unmittelbare Verbindung zur Klangerzeugung, wie sie bei Live-Auffiihrungen
gegeben ist. Anfangs fiihrt dieser Wandel beim Publikum zu Irritationen und die technische
Vermittlung beziehungsweise Medialitét wird ,,als eine dem Musikalischen &uferliche und
fremde Beigabe konzeptionalisiert, als das Sekundire, die zweite Natur von Musik® (ebd.:
134). Zu Beginn werden technische Vermittlung und Medialitit demnach als etwas
betrachtet, das nicht zur eigentlichen Essenz der Musik gehort, sondern als etwas, das ihr
von auflen hinzugefiigt wurde oder sie begleitet. Dies impliziert eine Hierarchie zwischen
Live-Performance und technisch vermittelter Musik, also zwischen Liveness und
Mediatisierung. In Kapitel 3 wird dieses Verhéltnis genauer analysiert, insbesondere anhand
von Philip Auslanders Standpunkt, der das Verhéltnis von Liveness und Mediatisierung als
eine Beziehung der Abhangigkeit und Verflechtung anerkennt (Auslander 2022: 28).

Neben dem Plattenspieler gehen mit dem Elektrifizierungsschub weitere
audiokommunikative Entwicklungen einher. Das Tonband, die Musikkassette sowie der
Musikrekorder machen die Musik giinstig verfiigbar und transportabel (Gebesmair 2008:
98). Haufig wird Elektrifizierung jedoch primér mit den Rundfunkmedien, insbesondere
Radio und Fernsehen, assoziiert. Diese Technologie wird bereits gegen Ende des 19.
Jahrhunderts entwickelt und die erste Radiosendung im Jahr 1906 ausgestrahlt, doch
etabliert sich das Radio erst nach dem Ende des Ersten Weltkriegs als ein weit verbreitetes
Medium (Couldry/Hepp 2023: 60). Insbesondere fiir die Entwicklung der Rockmusik ist das
Radio in den 1950er Jahren von entscheidender Bedeutung und erméglicht den frithen Erfolg
des Genres (Snow 1987: 328-329). Wihrend dieser Ara reprisentiert das Radio fiir
Jugendliche eine dhnliche zentrale Rolle wie das Smartphone in der heutigen Zeit. Es handelt
sich um ein personliches Gerit, das junge Menschen mit ihrer Musik verbindet und wie das

Smartphone einen unverzichtbaren Bestandteil ihres Alltags darstellt:



By the late 1950s, transistor technology enabled teenagers to take ,the sound® to the beach, the
park, dance parties, drive-in movies, burger stands, and even to bed at night. To be without a
radio during normal leisure time periods was frustrating and to have a car without a radio was
just plain stupid. (Snow 1987: 329)

Insbesondere wegen der Moglichkeit des mobilen Musikhorens ist eine Parallele zum
Smartphone zu erkennen. Dazu kommt, dass Mitglieder der Jugendkultur und der
Rockmusik anhand elektronischer Medien wie dem Radio und Fernsehen den Charakter
threr Musik und ihres Lebensstils fordern und erhalten (Snow 1987: 332). Interessant ist die
allgemeine Feststellung, ,,dass sich Jugendliche im Vergleich zu anderen gesellschaftlichen
Gruppen verstérkt (neuen) Medien zuwenden* (Jost 2022: 409). Die Ursache liegt in der
doppelten Funktion der Medien als Quelle von Kulturwaren und als Raum fiir
Selbstinszenierung und Interaktion (Jost et al. 2014: 341). Somit symbolisieren die Medien
ein zentrales Element im Identitédtsbildungsprozess von Jugendlichen und ein Gefiihl von
Gemeinschaft unter Gleichgesinnten (Snow 1987: 332) — eine Symbolkraft, die heutzutage
das Smartphone und die sozialen Medien besitzen, wie in Abschnitt 2.4 ausgefiihrt wird.

Mit dem Aufkommen des Rundfunks hat sich auch die Verwendung des Begriffs ,,live*
gewandelt. Im dritten Kapitel dieser Arbeit wird dieser Entwicklung genauer nachgegangen.
An dieser Stelle sei jedoch bereits eine interessante Beobachtung angemerkt: Zu Beginn der
Radioindustrie herrscht die Vorstellung vor, dass Horerinnen und Horer Live-Darbietungen
erwarten (Gebesmair 108: 153). Dementsprechend werden bis in die 1940er-Jahre
hauptsichlich eigene Orchester oder kleinere Ensembles fiir das Musikprogramm eingesetzt
(ebd.: 153). Radiosender fangen erst dann an, vermehrt auf Tontrdger zuriickgreifen, als die
aufwendig produzierten Live-Shows sich nach dem Zweiten Weltkrieg ins
Fernsehprogramm verlagern (ebd.: 153).

SchlieBlich hat das Radio ebenfalls zur Genese des Phdnomens ,,Star* beigetragen, doch
ist auch hier die Filmindustrie und vor allem das Fernsehen maf3geblich an der Formung und
Verbreitung von Stars sowie an deren Beziehung mit Fans beteiligt, wie im folgenden

Abschnitt erldautert wird.

2.3 ,,Video Killed the Radio Star*

Neben dem Radio spielt in den 1950er Jahren auch die Filmindustrie eine bedeutende Rolle
im Aufstieg des Rock‘n‘Roll. Ein exemplarisches Beispiel hierfiir ist der Film Blackboard
Jungle (Saat der Gewalt) aus dem Jahr 1955, in dem Regisseur Richard Brooks sich
entscheidet, den Song ,,Rock around the Clock* von Bill Haley als Titelmusik zu verwenden

(Maas 1992: 23). Die Entscheidung verwandelt den Song zu einem Hit und macht



gleichzeitig den Film zu einem Kassenschlager beim jugendlichen Publikum (ebd.: 23).
,Unbeabsichtigt, aber sehr wirkungsvoll konnte deshalb ein Film zum Hebel werden, der
dem Rock‘n‘Roll mit einem Schlag die Tiir zum landesweiten Erfolg 6ffnete (Maas 1992:
26). So werden Filme zu einem wichtigen Medium, um die Kultur des Rock‘n‘Roll zu
verbreiten und zu definieren. Heutzutage spielen kurze Videos, sogenannte Reels, auf
Plattformen wie TikTok und Instagram eine dhnliche Rolle bei der Verbreitung von Musik

(X135

und Trends, wie im Abschnitt ,,Stars und Fans im ,Mitmachnetz‘“ niher beschrieben wird.
Sowohl die heutigen sozialen Medien als auch die damaligen Filme vermitteln dabei nicht
nur Musik, sondern auch Mode und Kd&rpersprache der Idole (ebd.: 27).

Neben der Filmindustrie verleiht auch das Fernsehen der Musik eine pragnante
visuelle Dimension. In der Jugendkultur der Mitte der 1980er Jahre wird Musik somit nicht
nur auditiv, sondern auch visuell erlebt (Snow 1987: 329). Am 21. August 1981 wird diese
Entwicklung mit der Einfiihrung der Promotion-Plattform MTV unterstrichen. Sie markiert
den Beginn einer Ara, in der die visuelle Prisentation zu einem integralen Bestandteil der
Popmusik wird (Gebesmair 2008: 167-168).

Interessant ist die Analogie zwischen der Rezeption der ersten Tonaufnahmen im 19.
Jahrhundert und den ersten Musikvideos im 20. Jahrhundert. Ahnlich wie die Einfiihrung
der Schellackplatte als neue Form des Musikhorens zu Irritationen fiihrt, 16st auch die
Entstehung des Musikvideos gemischte Reaktionen aus. Dies wird im Song ,,Video Killed
the Radio Star* deutlich, der als erstes Musikvideo auf dem Sender MTV gezeigt wurde und
folgenden Songtext enthilt:

They took the credit for your second symphony
Rewritten by machine and new technology

And now I understand the problems you can see (...)
We can't rewind, we've gone too far

Pictures came and broke your heart

Put the blame on VCR (The Buggles 1979)

Der Text reflektiert Besorgnis und eine ambivalente Einstellung gegeniiber den Innovationen
und Technologien der Medienkunst im Laufe des 20. Jahrhunderts.
Des Weiteren verdeutlicht die Einfithrung von MTV die bereits erwihnte Verflechtung

zwischen Mediatisierung und Kommerzialisierung:

Ein Programm mit Video-Clips rund um die Uhr lag als Werbeumfeld nahe fiir eine
Konsumgiiterindustrie, die sich auf ein kautkriftiges junges Publikum stiirzte. Coca-Cola, Pepsi,
McDonalds, Swatch, Lee, Mustang, Levi’s, Nike, Apple, Playstation und eine Vielzahl anderer
Markenartikel, aber auch Ereignisse wie Snowboard Shows oder Filmproduktionen wurden zum
Inbegriff einer globalisierten und durch-kommerzialisierten Jugendkultur, in der Musik,
Konsumgiiter und ihre massenmediale Prisentation ineinander greifen. (Gebesmair 2008: 168)
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Neben der Popmusik unterstiitzt MTV auch die Hip-Hop-Szene. Wéhrend Kiinstler*innen
Radiosender kritisieren, die sich weigern, Rap zu spielen, fungieren Musiksender wie MTV
als Plattform zur internationalen Verbreitung von Hip-Hop. (Coddington 2023: 14). Das
Medium erleichtert den Zugang zum Musikgenre und ldsst die Hip-Hop-Szene zu einem
globalen kulturellen Phédnomen aufsteigen (Krause 2020: 31). Wie bei der Rockmusik sind
es auch in diesem Fall iiberwiegend Jugendliche, die den Stil adaptieren (ebd.: 37).

Die Elektrifizierung trégt nicht nur dazu bei, neue Erzdhlungen der Gemeinsamkeit
unter Jugendlichen, sondern auch allgemein in der Gesellschaft zu fordern (Couldry/Hepp
2023: 62). Michtige Film- und insbesondere Rundfunkorganisationen ermdglichen eine
simultane und weitreichende Ubertragung von Medieninhalten, wodurch Konsument*innen
die Moglichkeit haben, verschiedene Medienangebote gleichzeitig zu erleben (ebd.: 62).
Somit erweitert die Elektrifizierung die Zugriffs- und Konsummoglichkeiten von
Medieninhalten und stirkt dadurch die Nutzungsseite (ebd.: 61). Im Kontext des
Digitalisierungsschubs erféhrt Letztere eine zusétzliche Stiarkung, wie spater erldutert wird.
Es ist jedoch wichtig zu betonen, dass die Nutzungsseite bereits vor der Digitalisierung einen
erheblichen Einfluss auf die Medien ausiibt, indem sie seit der Einfiihrung der Filmindustrie
Bediirfnisse und Sehnsiichte artikuliert, die kontinuierlich neu befriedigt werden wollen
(Jost/Huwyler 2013: 153). Aufgrund dieses Zusammenwirkens sind Nutzerinnen und Nutzer
aktiv an der Entstehung des sogenannten ,,Stars* beteiligt, einer sozialen Kategorie, deren
Urspriinge laut den Celebrity Studies im frithen 20. Jahrhundert eng mit der amerikanischen
Filmindustrie verwoben ist (Nunokawa/Scharloth 2017: 182).

Im Rahmen des Phdnomens des Stars spielt die durch die Elektrifizierung
geschaffene tiefgreifendere und technisch stirker verflochtene Medienumgebung eine
bedeutende Rolle. Fiir den Star ist es entscheidend, regelméBig in den Massenmedien préasent
zu sein, um mit dem zugrundeliegenden Attribut des Starseins, ndmlich der Beriithmtheit,
assoziiert zu werden (Jost/Huwyler 2013: 151). Dafiir miissen Stars sicherstellen, ,,dass im
Fortlauf der Zeit eine eigene Medienbiographie entsteht (ebd.: 153), so Christofer Jost und
Lisa Huwyler in ,,Live-Performance und Staridentitét™. Die Autor*innen weisen darauf hin,
dass das Image eines Stars maf3geblich durch die mediale Berichterstattung tiber sie und die
von thnen angebotenen medialen Produkte geformt wird. Dieses Angebot hat sich im Laufe
der Zeit erweitert und umfasst nun Tontrdger (inklusive Coverdesign und Booklet),
Musikclip, Live-DVD oder Tour-Poster sowie journalistisch generierte Kommunikate wie

Interviews, Dokumentationen und Fotografien (Jost/Huwyler 2013: 153). Schlussfolgernd
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lassen sich Stars als ,Personifikationen von medialen Wirklichkeitsentwiirfen®
(Nunokawa/Scharloth 2017: 181) beschreiben.

Mit dem Aufkommen des Internets und der sozialen Medien erhalten diese medialen
Wirklichkeitsentwiirfe wiederum eine neue Dimension, wie im folgenden Abschnitt
dargestellt wird. Des Weiteren verliert das Medium des Musikfernsehens seine einst
fiihrende Rolle als Plattform fiir die Présentation von Musik und Videoclips. Popmusik und
Jugendsendungen verschwinden beinahe ganz aus dem Sendeprogramm (Heinze/Krull
2022: 387). Jugendliche und popmusikalische Trends werden nicht mehr {iber den
Fernsehbildschirm, sondern im sogenannten ,,Mitmachnetz® (Fisch/Gscheidle 2008, zit.

nach Anastasiadis 2019: 38) vermittelt.

2.4 Konsum und Produktion im ,,Mitmachnetz*

Aus den vorigen Abschnitten geht hervor, dass sowohl der Mechanisierungs- als auch der
Elektrifizierungsschub die Musikwelt beeinflusst haben. Die Einfiihrung verschiedener
Medien hat Musik massenhaft verfiigbar und folglich einem breiten Publikum zugénglich
gemacht. Zudem haben Medien dazu beigetragen, dass Musik insbesondere fiir Jugendliche
zu einem essenziellen Bestandteil des Alltags und einem wesentlichen Identitétsstifter und
Begleiter geworden ist. Im Zuge dieser Mediatisierung erlangt Musik zudem eine
wesentliche visuelle Dimension und fiir Kiinstler*innen spielen Medien eine entscheidende
Rolle bei der Konstruktion ihrer kiinstlerischen Identitdt. Mit dem Digitalisierungsschub
erfahren diese Dynamiken wiederum neue Facetten und Dimensionen.

Eine bedeutende Verdnderung, die durch die Digitalisierung initiiert wird, ist das
Ersetzen der Schallplatte durch ein Datenfile, das beliebig oft vervielféltigt werden kann,
ohne an Qualitit zu verlieren (Gebesmair 2008: 172). Jedoch ist es insbesondere die Synergie
mit den Innovationen Internet und Smartphone, die einen tiefgreifenden Einfluss auf die
Musikindustrie und auf die menschliche Kommunikation ausiibt. Die Entfaltung der Medien
Internet und Smartphone bekréftigt die bereits erwdhnte These von Hepp et al., dass die
zentralen Konzepte der Medien und Kommunikation im 21. Jahrhundert Konnektivitit,
Netzwerke und Strome sind, wie im Folgenden erldutert wird.

Das Internet, wie wir es heute kennen, geht auf die Erfindung des World Wide Web
zuriick, das 1990 vorgestellt wird (Couldry/Hepp 2023: 65). Innerhalb eines Jahrzehnts
wandelt es sich ,,von einem eher statisch-rezeptiven Netzwerk hin zu einer kommunikativen
Infrastruktur der Konnektivitdit und Beteiligung™ (Anastasiadis 2019: 38). Dass

Nutzer*innen sich aktiv an der Gestaltung des Internets beteiligen, liegt unter anderem an
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der Transformation des Internets in ein ,,Internet der Plattformen* (Nunokawa/Scharloth
2017: 188). Couldry und Hepp bezeichnen den vernetzten Raum des Webs in Anlehnung an
Gillespie (2010) als ,,Plattformgewebe®, ,,das zum aktiven Beteiligen von Einzelpersonen,
von datafizierten Individuen, einlud, ja sogar aufforderte* (Couldry/Hepp 2023: 185).
Durch die Entwicklung des sogenannten ,,Web 2.0“ vermischen sich folglich die
traditionellen Grenzen zwischen den Konzepten des Konsumierens und Produzierens
zunehmend (Schramm 2019: 227). Es bildet sich das von Alvin Toffler (1980) eingefiihrte
Konzept der ,,Prosument*innen“ heraus, das auf Nutzer*innen verweist, die sowohl
Produktion als auch Konsum von Inhalten betreiben (Toffler, zit. nach Anastasiadis 2019:
41). Der Medienwissenschaftler Axel Bruns bezeichnet das Phédnomen als ,,Produsage*
(Bruns 2009, zit. Anastasiadis 2019: 41). Die hybride Rolle der Nutzer*innen fiihrt
wiederum zu Veridnderungen in der Medienlandschaft, welche Henry Jenkins, Sam Ford und

Joshua Green in Spreadable Media untersuchen:

Spreadable Media examines an emerging hybrid model of circulation, where a mix of top-down
and bottom-up forces determine how material is shared across and among cultures in far more
participatory (and messier) way. The decisions that each of us makes about whether to pass along
media texts—about whether to tweet the latest gaffe from a presidential candidate, forward a
Nieman Marcus cookie recipe email, or share video of a shoplifting seagull-are reshaping the
media landscape itself. (Jenkins et al. 2013: 1-2)

Auch Joanne Garde-Hansen teilt die Ansicht von Jenkins, Ford und Green, dass heute nicht
mehr die Medienunternehmen von oben herab bestimmen, was im konnektierten Raum des
Webs verbreitet wird. Inhalte zirkulieren vermehrt ,,bottom-up, many-to-many, horizontal,
peer-to-peer” (Garde-Hansen 2011: 65). Das Internet entwickelt sich demnach zu dem
bereits erwdhnten Mitmachnetz. Auch die Bezeichnungen ,,Social Web*“ oder ,,Social
Software* werden in diesem Zeitraum fiir das Internet benutzt (Pentzold et al. 2007, zit. nach
Anastasiadis 2019: 38) und deuten auf die Entstehung der heutigen Social Media hin.
Allgemein ist festzuhalten, dass die Evolution des Internets auf eine Bewegung zu einem
starker partizipatorischen Modell der Medienkultur hinweist (Jenkins et al. 2013: 2).
Medienkonsument*innen und Medienproduzent*innen interagieren auf unterschiedlichen
Medienplattformen miteinander und generieren so einen Fluss von Inhalten. Henry Jenkins

beschreibt das Phdnomen als ,,convergence culture*:

By convergence, I mean the flow of content across multiple media platforms, the cooperation
between multiple media industries, and the migratory behavior of media audiences who will go
almost anywhere in search of the kinds of entertainment experiences they want. (Jenkins 2006:
2)

Neben dem Wunsch nach Unterhaltung konnen die Griinde fiir die Partizipation im digitalen
Raum politischer oder wirtschaftlicher Natur sein (Jenkins et al. 2013: 35). Im Rahmen der
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vorliegenden Arbeit liegt der Fokus jedoch vor allem auf personlichen und kulturellen
Interessen (ebd.: 35).

In Hinblick auf personliche Interessen ist zunidchst wichtig festzuhalten, dass sich das
Verstidndnis von Medien von einer Ausrichtung auf Massen hin zu einer Fokussierung auf
Individuen gewandelt hat. Auch hier sei auf Toffler verwiesen, der konstatiert, dass der
Begriff der Massenmedien, der wihrend der Industrialisierung entsteht, in der Ara der
Prosument*innen dem Konzept einer individualisierten Medienwelt weicht (Toffler 1980,
zit. nach Anastasiadis 2019: 40). Diese Entwicklung spiegelt sich unter anderem darin wider,
dass eine Vielzahl an Individuen auf Social Media Plattformen registriert ist. ,,Seine Person
nicht im konnektierten, archivierten Raum des Webs zur Schau zu stellen, lduft, so scheint
es, auf ein Scheitern des Selbst hinaus* (Couldry/Hepp 2023: 186). Im Anschluss an diese
Aussage weisen Couldry und Hepp darauf hin, dass dem Mobiltelefon eine besondere Rolle
bei der aktiven Beteiligung von Einzelpersonen zukommt. Es ist nicht mehr zeitgemal, das

Telefon ausschlieBlich zum Telefonieren zu verwenden.

Our cell phones are not simply telecommunications devices; they also allow us to play games,
download information from the Internet, and take and send photographs or text messages.
Increasingly they allow us to watch previews of new films, download installments of serialized
novels, or attend concerts from remote locations. (Jenkins 2006: 16)

Wie bereits in der Einleitung beschrieben, sammeln sich im Smartphone mannigfaltige
Nutzungsmoglichkeiten. Sie resultieren daraus, dass das Gerdt und die dazugehorigen
Applikationen mehrere Medien in einem vereinen: Computer, Kamera, DVD-Player, Buch
und vieles mehr. Die Verkniipfung von Technologien bezeichnet Jenkins als ,,technological
convergence* (Jenkins 2006: 16). Auch Bolter und Grusin benutzen den Begriff
Convergence und schildern ,that, by bringing two or more technologies together,
remediation multiplies the possibilities* (Bolter/Grusin 2000: 225).

Die vorherrschende Nutzungsweise des Smartphones besteht heutzutage darin, sich
iiber soziale Medien mit Gleichgesinnten zu vernetzen (Couldry/Hepp 2023: 186).
Insbesondere fiir Teenager ist es von grofiter Bedeutung, zeitlich und 6rtlich mit ihren Eltern,
Freunden, der Jugend und der Medienkultur verbunden zu sein und sich verbunden zu fiihlen
(Garde-Hansen 2011: 140). Diese Mdoglichkeit bieten unter anderem Plattformen wie
Facebook und Instagram und sind folglich zum Alltagsbegleiter geworden. Die
dazugehorigen Profil-, Like-, Share- und Messaging-Funktionalititen, der Newsfeed und
Stories sowie Werbung erfiillen dabei Bediirfnisse vieler Nutzer*innen, die ihre Identitét und
thren Lebensstil durch Selbstinszenierung ausdriicken mochten, und dadurch die Nutzung

der Plattform prigen (Anastasiadis 2019: 104).
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Insbesondere Menschen, die seit den 1990er Jahren geboren sind, sind Teil einer
aufkommenden ,,make and do culture* (Garde-Hansen 2011: 139). Dabei handelt es sich um
einen Teil der Generation Y, auch Millennials genannt, und um die Generation Z. Sie bilden
die Nachfolge der zwischen 1965 und 1980 geborenen Generation X, die, passend zum
vorigen Kapitel, als ,,] want my MTV and family time“-Generation beschrieben wird
(Seemiller/Grace 2019: 7). Der Generation X geht die Generation der Baby Boomer voraus,
die zwischen 1946 und 1964 geboren wurde.

Die Mitglieder der Generation Y, also die Millennials, sind in den Jahren 1981 bis 1994
geboren. Sie sind mit Computern aufgewachsen und haben die weit verbreitete Nutzung von
Mobiltelefonen begriiit (ebd.: 9-10). Sie werden hdufig mit ihrer engen Beziehung zum
Internet, zu sozialen Medien und Mobiltelefonen in Verbindung gebracht, die dazu gefiihrt
hat, dass Millennials ihre Identitét als Jugendliche und junge Erwachsene auch online teilten
(ebd.: 10). Dadurch werden sie auch als die ,,Me Me Me*“-Generation bezeichnet (ebd.: 10).
Der zwischen 1995 und 2010 geborenen Gen Z, auch Digital Natives oder Zoomer genannt,
wird zugeschrieben ,.the most technologically adept generation und ,,highly connected to
the social media web* (Mahapatra et al. 2022: 249) zu sein. Sie nutzen Facebook, YouTube,
TikTok, Snapchat und WhatsApp,

um Altersgenoss:innen kennen zu lernen, sich iiber das Weltgeschehen zu informieren,
Celebrities nahezukommen, um rasch und einfach Geld zu verdienen, neue Marken zu promoten
und zu entdecken sowie um neue Ideen fiir alles Mdgliche zu finden. (...) Social Media dienen
der GenZ als unsichtbare Verbindungsfaden innerhalb ihrer eigenen Peergroups und nach aulen
hin zu fremden Netzwerken (Esmailzadeh et al. 2022: 15-16)

Neben den ,sonnigen Ecken® des Internets konnen Nutzer*innen auch ,dessen
Schattenseiten* erleben (Esmailzadeh et al. 2022: 14). So kénnen sie beispielsweise einen
Zwang empfinden, sich auf digitalen Plattformen zu présentieren (Couldry/Hepp 2023: 185).

Auch im Rahmen der Verbreitung von Medieninhalten aus kulturellem Interesse, bei
dem Jenkins, Ford und Green die Forderung eines bestimmten Genres oder eines Kiinstlers
beziehungsweise einer Kiinstlerin als Beispiel nennen (Jenkins et al. 2013: 35), konnen
Individuen einen Zwang spiiren, sich im digitalen Raum darzustellen, wenn sie von der
These ausgehen ,,if it doesn’t spread, it’s dead” (ebd.: 1). GemiB dieser Botschaft gehen
Personen in der Masse unter, wenn keine Inhalte iiber sie im digitalen Raum verbreitet
werden. Im Gegensatz dazu kann eine bis dato mehr oder weniger unbekannte Person durch
eine Verbreitung im digitalen Raum plotzlich groBe Bekanntheit erlangen. Dies illustriert
eine Analogie zur fritheren Filmindustrie, in der Songs durch Filme bekannt wurden und
gleichzeitig der Film aufgrund des Songs Anerkennung erlangte. Ahnlich verhilt es sich bei
TikTok, wo kurze Ausschnitte eines Songs, die meist etwa 15 Sekunden lang sind, unter ein
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Video gelegt werden. Erfahrt der Song durch den visuellen Kontext eine zusétzliche
Verbreitung, so geht das Video ,,viral“. Gleichzeitig entsteht beim Horen des Songs eine
Verbindung zu dem Video und der Plattform. Ein Beispiel dafiir ist der amerikanische Rapper
Lil Nas X, der seinen Chart-Erfolg im Jahr 2019 mit ,,Old Town Road* der Plattform TikTok
verdankt (Allekotte 2022: 317).

Wie bereits durch das Konzept der Medienbiographie erldutert, ist bekannt, dass die
Wahrnehmung und der Erfolg von Musiker*innen stark davon abhidngen, wie haufig, in
welcher Art und in welchen Medien {iber sie berichtet wird. Jedoch generieren die sozialen
Medien eine neue Art des Marketings. Sie verkdrpern zentrale Instrumente im Kontext des
sogenannten ,,Influencer-Marketings® (Anastasiadis 2019: 105), das sich dadurch
auszeichnet, ,,dass (vermeintliche) Privatpersonen ihren Alltag und ihre Lebenswelt in einem
Modus digitaler Dauerbegleitung in Instagram inszenieren* (Anastasiadis 2019: 105). Dies
hat eine Verschiebung der Grenzen zwischen Offentlichkeit und Privatheit zur Folge (Sebald
2018: 43). Neben Einblicken in den Backstage-Bereich oder in das, was allgemein hinter
den Kulissen passiert, erwarten Fans auch Informationen iiber das Privatleben und den Alltag
der Kiinstler*innen. Infolgedessen présentieren sich Stars und Newcomer*innen vermehrt
im digitalen Raum. Sie folgen dabei hidufig dem Ansatz des Impression Managements, der
darauf abzielt, das eigene Image zu steuern (Mummendey/Bolten 1983, zit. nach
Anastasiadis 2019: 209). Soziale Netzwerke wie Instagram und TikTok dienen demnach
nicht ausschlieBlich als Sprungbrett zum Erfolg. Vielmehr sind sie mittlerweile zu den
wichtigsten Kommunikationsplattformen und Inszenierungskandlen geworden und

modifizieren zudem das im vorigen Kapitel beschriebene Konzept des Stars:

Wihrend es friiher leichter war, das Image eines Stars durch gezielte Public Relations und damit
durch eine Kontrolle iiber die iiber den Star produzierten Texte top down zu steuern, ist dies
heute erheblich schwieriger geworden. Die Moglichkeit zur Produktion von Texten (im weiten
semiotischen Sinn) und Medien (Fanpages, Fanforen, Youtube-Kanéle etc.) durch Fans hat bis
zu einem gewissen Grad zu einem Kontrollverlust von Unterhaltungsindustrie und
Massenmedien iiber das Star-Image gefiihrt und zugleich die Genese eines neuartigen Typs von
Star befordert, den wir im Folgenden als Plattform-Typ bezeichnen wollen.
(Nunokawa/Scharloth 2017: 187)

Die Existenz von Musikstars in Form des Plattformtyps zeigt sich darin, dass sich im Jahr
2024 die Musiker*innen Selena Gomez, Ariana Grande, Beyonc¢, Justin Bieber und Taylor
Swift in der Top 15 der Instagram-Personlichkeiten mit den meisten Follower*innen
befinden (Statista 2024). Hierbei ist wichtig zu betonen, dass nicht allen Musiker*innen die
aktive Selbstdarstellung im Internet leichtfallt (Anastasiadis 2019: 157). Doch bietet diese

Art der Selbstinszenierung Vorteile, wie zum Beispiel direktes Feedback vom Publikum
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durch Kommentare zum Inhalt sowie die Moglichkeit, die Reichweite zu erweitern, indem
Fans Inhalte teilen und dabei die Kiinstler*innen markieren (Johansson 2017a: 50).

Wie beim Aufkommen von Aufnahmetechnologien im 19. Jahrhundert und der
Entstehung von Musikvideos im 20. Jahrhundert, sind es im 21. Jahrhundert das Internet und
die sozialen Medien, welche zwiegespalten aufgefasst werden. Bei einer Studie aus dem Jahr
2018 iiber die Online-Musiknutzung junger Menschen im Alter von 18 bis 24 Jahren wird
beispielsweise ein Unterschied zwischen dem Online-Fandom und Fangemeinden vor der
Digitalisierung gedulBert:

It was notable that artists who had formed a fan base before the popularization of the Internet or
social media (...) were mentioned as especially revered in both contexts; an appreciation, again,
framed within ideas of music from a pre-digital time as more authentic and worthy of respect.
(Johansson 2017a: 50)

Sofia Johansson deutet in diesem Zitat darauf hin, dass die Musik aus einer vordigitalen Zeit
als authentischer und angesehener eingebettet ist. Im Kapitel ,,Das Live-Konzert: Ort des
(Un)Wiederholbaren* wird eingehend untersucht, wie die Prdsenz oder Abwesenheit
digitaler Medien die Zuschreibung von Authentizitit beeinflusst. Dabei wird
herausgearbeitet, ob oder unter welchen Umstinden Live-Auftritten eine Aura
zugeschrieben wird und ob Live-Konzerte im Vergleich zu digital vermittelten Inhalten als
authentischer wahrgenommen werden.

Zunichst aber soll im Rahmen der Verbreitung von Medieninhalten aus kulturellen
Interessen ndher auf die Praktiken der Nutzungsseite, insbesondere der Fans, im digitalen
Raum eingegangen werden. Denn nicht nur fiir Kiinstler*innen, sondern auch fiir
Anhédnger*innen bedeuten die Verbreitung des Internets und die Allgegenwirtigkeit von
Smartphones Verdnderungen in ihrer Rolle sowie ihren Moglichkeiten und Grenzen.

Die Praktiken, die Nutzer*innen von Social Media Plattformen am héufigsten
benutzen, gehen auf die bereits erwdhnten Funktionen des Likens, Kommentierens und
Sharens zuriick (Anastasiadis 2019: 102). Mit Ausfiihren dieser Handlungen werden
Nutzer*innen zum Teil eines Empfehlungsmarketings (Thimm 2011, zit. nach Anastasiadis
2019). Sie nehmen dadurch an der Gestaltung der Medienlandschaft teil und driicken
gleichzeitig eigene Interessen, Vorlieben und Meinungen aus, ein Prozess, der als
Identitdtsmanagement bezeichnet wird (Schmidt 2009, zit. nach Anastasiadis 2019: 43). In
Bezug auf Popmusik signalisieren Fans durch ihre Handlungen im Social Web die
Zugehorigkeit zu Fangruppen oder subkulturellen Milieus, Interesse an bestimmten
Musikrichtungen oder Kiinstler*innen und Informiertheit iiber aktuelle Entwicklungen

(Anastasiadis 2019: 210).
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Eine weitere Praxis, anhand derer sich Nutzer*innen online selbstinszenieren und
distinguieren, besteht im Following®, dem Folgen von Profilen (ebd.: 212). In erster Linie
fungiert das Following allerdings als Informationsquelle, da Musiker*innen auf ihren
Accounts Touren und Albumverdffentlichungen ankiindigen (Johansson 2017a: 52).
AuBerdem dienen die bereits erwdhnten Einblicke hinter die Kulissen und Details iiber das
Privatleben der Unterhaltung der Fans. Die personalisierte Musikerkommunikation fiihrt so
zu einer ,,Distanzreduktion zwischen Musikern und Fans* (Anastasiadis 2019: 212), was
wiederum zur Folge haben kann, dass die Mystik um den Star schwindet, da er zum
,vertrauten Freund“ wird (Johansson 2017a: 52). Fans bauen folglich eine sogenannte

parasoziale Beziehung zu ihrem Fanobjekt auf:

Diese Bezichung ist durch mehrere Asymmetrien geprégt: So kennt das Fanobjekt den Fan im
Normalfall nicht und interagiert, wenn iiberhaupt, medienvermittelt und mehrfachadressierend
mit dem Fan als Angehdrigem einer Gruppe (beispielsweise in Botschaften an die Fans). Dies
macht jede Form der Interaktion des Fans mit dem Fanobjekt zu einer nicht-reziproken,
hierarchischen Interaktion. (Nunokawa/Scharloth 2017: 185)

Durch das Internet und insbesondere durch Social Media wird der Star demnach sichtbar,
aber nicht greifbar (Nunokawa/Scharloth 2017: 183). Dies hat zur Folge, dass das Bediirfnis,
Musiker*innen ndher zu kommen, einen wesentlichen Teil der Faszination des Live-
Konzerts ausmacht. Letzteres verspricht ndmlich Ndhe zum Kiinstler, zur Kiinstlerin oder

zur Band (Binas-Preisendorfer 2011: 131).

3. Das Live-Konzert: Ort des (Un)Wiederholbaren

Nachdem im vorigen Kapitel dargestellt wurde, inwiefern alte und neue Medien die
Musikwelt beeinflussen, soll nun untersucht werden, welchen Einfluss sie auf die Produktion
und Rezeption von Live-Konzerten ausiiben. Im Laufe des Kapitels soll dabei das Verhiltnis

zwischen Mediatisierung und Liveness aufgedeckt werden.

3.1 Liveness

Die Standarddefinition von Live-Performance besagt, dass es sich um eine Art von
Performance handelt, bei der die Ausfiihrenden und das Publikum sowohl physisch als auch
zeitlich gemeinsam anwesend sind (Auslander 2022: 31). Dieses Phdnomen bedarf vor dem

Autkommen von Aufnahmetechnologien keiner zusétzlichen Kennzeichnung als ,,live®.

It was the development of recording technologies that made it possible to perceive existing
representations as ‘live’. Prior to the advent of such technologies (e.g., sound recording and

% Der Begriff ,,Following* wird in dieser Arbeit nicht kursiv geschrieben, da er, dhnlich wie der Begriff
»Follower*in“, im allgemeinen deutschen Sprachgebrauch verwendet wird und somit keine Hervorhebung
erfordert.
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motion pictures), there was no such thing as ‘live’ performance, for that category has meaning
only in relation to an opposing possibility. (Auslander 2022: 28)

Die Verwendung des Begriffs ,live* geht demnach auf die Mediatisierung des letzten
Jahrhunderts zuriick. In der heutigen Zeit ist die Bezeichnung von Musik oder eines Konzerts
als ,live {iblich. So ist der Begriff Livemusik (Live-Musik) auch im Online-Duden zu
finden und mit der Bedeutung ,,live gespielte Musik* versehen (Duden, Livemusik 2024).
Das Adjektiv ,live* wiederum wird ,,als Direktsendung, in einer Direktsendung® und ,,in
realer Anwesenheit™ definiert (Duden, live 2024).

Wie in Kapitel 2.2 angedeutet, haben unter anderem die Rundfunktechnologien die
Auffassung von , live* zunehmend veridndert. Mit der Entwicklung von Radio und Fernsehen
gehen neue Ausdifferenzierungen des Begriffs einher, so ist beispielweise erstmals die Rede
von ,,Live—Ubertragungen“ und ,,live aufgezeichnet (Auslander 2022: 31). Bei der Live-
Ubertragung sind Interpret*innen und Publikum zeitlich, aber nicht riumlich ko-prisent. Bei
der Live-Aufzeichnung teilt das Publikum weder einen zeitlichen Rahmen noch einen
physischen Ort mit den Darsteller*innen, sondern erlebt die Auffiihrung zu einem spéateren
Zeitpunkt und in der Regel an einem anderen Ort, als sie zuerst stattgefunden hat (ebd.: 31).

Die Feststellung, dass das Konzept der Liveness historisch gesehen ein Effekt der
Mediatisierung ist und nicht umgekehrt, begriindet Philip Auslanders bereits angedeutete
These: ,,0n this basis, the historical relationship of liveness and mediatization must be seen
as a relation of dependence and imbrication rather than opposition® (Auslander 2022: 28).
Die Verflechtung und gegenseitige Abhéingigkeit von Liveness und Mediatisierung fiihrt
dazu, dass sich das hierarchische Verhiltnis beider Prdsentationsformen kontinuierlich
verdndert, wie im Folgenden illustriert wird.

Im Verlauf des vorherigen Kapitels wurde deutlich, dass die technische
Reproduzierbarkeit der Musik zundchst als irritierend und als sekunddre Natur der
musikalischen Erfahrung empfunden wird. In den Jahren 1950 bis 1999 wandelt sich diese
Auftfassung: Tontrdger setzen sich durch und die Mehrheit der Musikhorer*innen greift auf
diese Form des Musikhorens zuriick (ebd.: 88). Folglich werden Tontréger als die wichtigste
Einnahmequelle fiir Kiinstler*innen angesehen (ebd.: 88). Wihrend der zweiten Hélfte des
20. Jahrhunderts dienen Live-Konzerte demnach lediglich der Férderung des Absatzes von

Tontrégern (ebd.: 88).

Wohl zu keiner Zeit hat der Tontrdger jedoch einen Konzertbesuch wirklich obsolet gemacht;
Darbietungen, Auffithrungen, Konzerte waren dennoch niemals in der Geschichte populédrer
Musikformen angesichts der komfortablen Verfiigbarkeit von Musik auf Tontrdgern und der
Marktmacht der Tontrdgerindustrie wirklich von der Bildfliche des Interesses an Musik bzw.
populérer Musik verschwunden. (Binas-Preisenddrfer 2013: 104)
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Zu Beginn der 2000er Jahre kommt es wiederum zu einem Wandel des Stellenwerts von
Live-Perfomance und Aufnahmen. Das neue Jahrtausend markiert das Ende der Dominanz
von Tontrdgern gegeniiber Konzerten. Dabei wird der Riickgang des Tontrdgermarktes auf
mehrere Ursachen zuriickgefiihrt: Filesharing, der Ubergang zu digitalen Formaten, ein
fehlender Branchenkonsens iiber diese Formate (Auslander 2022: 89) und die
»Entblindelung®, bei der Menschen einzelne digitale Musikstiicke statt Alben kaufen
(Elberse 2010, zit. nach Auslander 2022: 89). Dienten Konzerte frither dazu, Tontréger zu
bewerben, so hat sich das Verhéltnis heute umgekehrt. Tontrdger dienen aktuell weniger als
Einnahmequelle, denn als Werbemittel fiir Tourneen (Holt 2010, zit. nach Auslander 2022:
89). Susanne Binas-Preisendorfer beschreibt die Konsequenzen dieses Wandels fiir

Kiinstler*innen:

Konzerte gelten gegenwirtig als Wertschopfungstreiber im Musikbusiness. Musiker miissen im
Vergleich zu vorangegangenen Jahrzehnten wieder hdufiger im wahrsten Sinne des Wortes ihre
Haut bzw. ihren K&rper zu Markte tragen. (Binas-Preisendorfer 2011: 136)

Die Néhe zur Haut und zum Korper der Performenden ist einer von fiinf Aspekten, die hdufig
mit Live-Performances assoziiert werden und oftmals als definierende Merkmale von
Liveness gelten (Georgi 2014: 5). Neben der raum-zeitlichen Ko-Prisenz von
Darsteller*innen und Zuschauer*innen sind auch die Moglichkeit der Interaktion, eine
spezifische Qualitdt der Darstellung der Realitit, die Verginglichkeit des Live-Ereignisses
und schlieflich die Unvorhersehbarkeit oder das Risiko der Imperfektion Merkmale von
Liveness (ebd.: 2). Auslander fiigt hinzu, dass die Koprisenz und die Moglichkeit der
Interaktion bei Live-Performances hédufig ein Gemeinschaftsgefiihl schaffen (Auslander
2022: 16).

Im folgenden Abschnitt wird der Aspekt der Ko-Pridsenz von Performenden und
Zuschauenden auf Live-Konzerten ndher betrachtet, um das Verhiltnis zwischen
Mediatisierung und Liveness zu untersuchen. Im letzten Abschnitt des theoretischen Teils
wird der Fokus auf die Verginglichkeit der Liveness gelegt und auf die Versuche

eingegangen, sie anhand von Medien festzuhalten.

3.2 Aura und Authentizitat

Der digitale Raum wird der analogen Welt oft gegeniibergestellt. Die Perfektion des
Digitalen wird als steril, vorhersehbar und teils auch als bedngstigend empfunden (Kaps
2016: 137). Das Analoge hingegen impliziert die als menschlicher wahrgenommene Option
des Scheiterns. Wéhrend das Digitale zudem nicht gefasst werden kann, scheint das Analoge

greifbar (Schrey 2017: 355). Dieses Verhiltnis wurde im Laufe der vorliegenden Arbeit im
20



Rahmen der parasozialen Beziehung zwischen Fans und Kiinstler*innen bereits angedeutet.
Fans konnen ihre Idole seit der Entstechung des Internets der Plattformen zwar
medienvermittelt sehen, aber nicht in der Realitét greifen. Das Verlangen nach dieser Einheit,
nach Gemeinschaft, soll durch die Ko-Prasenz beim Live-Erlebnis gestillt werden, indem
,»das personale In-Erscheinung-Treten im Hier und Jetzt* (Jost/Huwyler 2013: 149) den Star
real und beriihrbar erscheinen lésst. ,,The live connection feels as if it could abolish distance*
(Auslander 2022: 26). Das Live-Konzert erweckt den Eindruck, Ndhe zu generieren, ,,but
never actually does“ (ebd.: 26). Denn auch wenn sich Konzertbesucher*innen und
Performende zur gleichen Zeit im gleichen analogen Raum befinden, so bleibt doch eine
Kluft zwischen ihnen bestehen (ebd.: 25). Dieses Verhiltnis erinnert an das, was Walter
Benjamin als ,,Aura® bezeichnet: die ,,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag* (Benjamin 1974: 440). Der deutsche Philosoph und Kulturkritiker nennt weitere
Voraussetzungen, um einem Medium eine Aura zuschreiben zu konnen, ndmlich die
Verankerung im Hier und Jetzt, sowie eine Echtheit (ebd.: 437).

Auf den ersten Blick erfiillt das Live-Konzert die drei Kriterien. Zum einen
ermoglicht es trotz einer bestimmten Distanz eine vermeintliche Ndhe zum Star, dessen Haut
und Korper im Moment, also dem Hier und Jetzt, zu sehen ist. Zum anderen wird eine
Echtheit mit dem Live-Konzert assoziiert, da es im analogen Raum stattfindet, und das
Analoge in vielen Definitionen ,,mehr oder weniger zum Synonym der >realen Welt< selbst
wird“ (Schrey 2017: 151).

Dem Live-Konzert eine Aura zuzuschreiben, kann aber auch widersprochen werden.
Walter Benjamin identifiziert ndmlich nur beim urspriinglichen Kunstwerk, dem ,,Original®,
eine Aura (Benjamin 1974: 437). Live-Auffiihrungen sind aber heutzutage Wiedergaben von
Musik, die im Aufnahmestudio produziert wurde (Auslander 2022: 82). Musiker*innen
spielen Musik bei Live-Auftritten in der Regel nach und erschaffen sie nicht ,,live* (Gracyk
1996: 77). Bolter und Grusin wiirden das Live-Konzert dementsprechend als
Remediatisierung der Studioaufnahme beschreiben, da die Live-Performance dem
Ausleihen, Anpassen und Umfunktionieren des im Studio aufgenommenen Materials
entspringt. In den Worten von Benjamin Walter hingegen stellt das Live-Konzert eine
Reproduktion von Studioaufnahmen dar, ist demnach kein Original, keine Echtheit, und
kann Benjamins Kriterien zufolge keine Aura besitzen.

Ein besonders auffilliges Beispiel, welches das Live-Konzert als Reproduktion
erscheinen lésst, ist die Praxis des Playback-Singens. Hierbei verliert das Konzert seine Aura

und Authentizitdt, was insbesondere dann unumstritten ist, wenn das Playback offenkundig
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wird, wie im Fall von Milli Vanilli. Im Sommer 1989 tritt das Duo bei einem Festival auf,
wobei ein technisches Problem im Playback den Zuhdrer*innen offenbart, dass Milli Vanilli
zumindest bei diesem Auftritt nicht live singen. Wahrend das Live-Konzert eigentlich dazu
dienen soll, die Kldnge der Aufnahme zu authentifizieren (Auslander 2022: 104), hat der
Skandal die Dialektik zwischen Aufnahme und Live-Auffithrung in Frage gestellt: ,,Were it
to break down completely, live performances would be deprived of their traditional
authenticating function.” (ebd.: 108). Das Verhiltnis von Aufnahme und Live-Auffiihrung
bestétigt ein weiteres Mal, dass Mediatisierung und Liveness voneinander abhidngig sind und
sich gegenseitig beeinflussen.

Wiéhrend der Einsatz von Medien zur technischen Reproduktion des Gesangs als
unerwiinscht gilt, wird die mediale visuelle Ubertragung des Biihnengeschehens als
Bereicherung wahrgenommen. Denn durch die Entfernung kann das Publikum bei Live-
Konzerten keine intime Beziehung zu den Akteur*innen auf der Biihne aufbauen, doch
schafft der Einsatz von GrofBbildschirmen und Monitoren die notwendige Unmittelbarkeit
(ebd., 78-79). Es handelt sich dabei nicht nur um einen Wunsch, sondern um ein ,,Bediirfnis
nach televisueller Intimitdt* (Auslander 1999, zit. nach Georgi 2014: 78). Auch hiermit
bestdtigt sich die These, dass Liveness und Mediatisierung miteinander einhergehen, oder

wie Binas-Preisendorfer aufzeigt:

Wer (...) das gemeinschaftliche Konzerterlebnis als Gegenpol zur medial reproduzierten bzw.
produzierten (Lautsprecher-)Musik apostrophiert, hat zumeist nicht vor, populdre Musikformen
bzw. Musikformen der Gegenwart zu verstehen, sondern vor allem Kritik an ihnen zu iiben.
(Binas-Preisendorfer 2011, 136)

Neben dem Ansatz, das Live-Konzert als technische Reproduktion der Studioaufnahme zu
deuten und ithm deswegen eine Aura abzusprechen, kann ein weiteres Argument gegen eine
auratische Live-Auffithrung herangezogen werden. Es basiert darauf, dass ein Live-Konzert
in Wirklichkeit ein Produkt ist, das bei jeder Auffithrung im Wesentlichen gleich sein muss
(Auslander 2022: 20) und eine Konzert-Tournee folglich eine Anreihung an Kopien
verkorpert. Den Fans wird zwar ein ,,Versprechen des Einzigartigen und Singuléren® (Binas-
Preisenddrfer 2011: 131) gegeben, doch erweist sich die angebliche Nichtwiederholbarkeit
des Live-Erlebnisses regelrecht als Verkaufsargument (Auslander 2022: 20). Aus der
Perspektive der Konzertbesucher*innen jedoch erweist sich die Argumentation, das Konzert
verkorpere eine Anreihung an Kopien als wenig iiberzeugend, da die Mehrheit nur an einem
einzigen Konzert einer Tournee teilnimmt. Fiir sie bedeutet das Konzerterlebnis meist, ,,dass

etwas passieren wird, das alle Beteiligten {iber den Erfahrungshorizont des Alltags
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hinausblicken lédsst* (Rapp 1973, zit. nach Jost/Huwyler 2013: 155). Die fiir die Fans meist

einzigartige Live-Présenz ist dabei mit einem soziokulturellen Wert verkniipft:

being able to say that you saw a particular musician or actor live or that you were present at a
particularly legendary performance enables you to gain social prestige. Attendance at a particular
event can constitute valuable symbolic capital. (Auslander 2022: 25)

Der hohe Stellenwert, der mit dem Dabeisein assoziiert wird, kann als Grund dafir
aufgefiihrt werden, dass Konzertbesucher*innen das Erlebnis anhand von Fotos und Videos
aufnehmen und als Praxis des Impression-Managements anschlieBend im digitalen Raum
verbreiten. In Bezug auf Walter Benjamins Theorie stellt sich hier wiederum die Frage, ob
denn den geteilten Konzertaufnahmen eine Aura zugeschrieben werden kann.

Der These folgend, dass das Live-Konzert das Original verkdrpert, wie durch das
Synonym ,,original iibertragen* fiir ,live* bestitigt (Duden, live 2024), so wiirde die
Konzertaufnahme eine Kopie der Live-Auffiihrung darstellen. Auflerdem befindet sich die
Aufnahme im digitalen Raum und somit nicht im Hier und Jetzt und zuletzt wird den
digitalen Film- oder Tonaufnahmen oft vorgeworfen, ,,die Wirklichkeit nicht so authentisch
und >lebensecht« wie die analogen Vorgingermedien abzubilden® (Schrey 2017: 26). ,,Die
Entwertung des Hier und Jetzt und das Infragestellen der Echtheit durch die technische
Reproduktion umfasst Benjamin wiederum mit dem Auraverlust® (Horner 2011: 24).

Folgt man allerdings der These, dass die Studioaufnahme das Original ist und das Live-
Konzert eine Kopie, so verkorpert die Konzertaufzeichnung wiederum eine Kopie der Kopie.

Genau diese Reproduktionen machen aus der ersten Kopie wieder etwas Wertvolles:

Erst durch die technische Reproduktion kann iiberhaupt von einem Original gesprochen werden,
und durch technische Reproduktion einer technischen Reproduktion wird auch der
urspriinglichen< Reproduktion Kultwert zugeordnet. (Horner 2011: 37)

Dieser Logik zufolge verlethen Konzertaufnahmen (technische Reproduktion einer
technischen Reproduktion) dem Live-Konzert (»urspriingliche« Reproduktion) einen
Kultwert, was wiederum ein Merkmal der Aura ist.

Feststeht, dass ein Live-Konzert, das im Hier und Jetzt erlebt wird, immer auch einer

Verginglichkeit ausgesetzt ist, es sei denn, sie wird technisch reproduziert.

3.3 Verginglichkeit und Erinnerung

Die Ko-Priasenz von Stars und Fans beim Live-Konzert erzeugt ein ,,Spannungsfeld von
Néhe und Ferne* (Schrey 2017: 136). Hinzu kommt der Faktor des ,,irreversiblen Fluss der
Zeit*” (ebd.: 136), der das Konzerterlebnis vergéinglich macht. Dies kann dazu fiihren, dass

nach dem Konzert der Wunsch entsteht, das musikalische Erlebnis zu verldngern.
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Erinnerungen sollen das Konzert in der Gegenwart présent halten und verhindern, dass
es Teil der Vergangenheit wird. Da jedoch das menschliche Erinnerungsvermdgen, das

Gedichtnis, seine Grenzen hat, wird vermehrt auf technische Medien zuriickgegriffen:

Indem AuBerungen, Handlungen oder Kommunikationselemente eine mediale Form erhalten,
werden sie selbst samt der ihnen inhdrenten Vergangenheitsbeziige auf eine je spezifische Weise
expliziert und, abhéngig von der medialen Materialitdt, auf Dauer gestellt. (Sebald 2018: 34)

In Anbetracht des Titels dieser Arbeit liegt es nahe, das Smartphone als Tréger von Wissen,
insbesondere von Erinnerungen, zu betrachten. Die Praxis, Erinnerungen an Konzerte medial
festzuhalten, geht jedoch auf eine Zeit vor der Entstehung des Smartphones zurtick.

In der Mitte des 19. Jahrhunderts entstehen neue Systeme des Konzertmanagements, wie
Daniel Cavicchi erldutert (Cavicchi 2007: 236). In seiner Arbeit ,,Loving Music: Listeners,
Entertainments, and the Origins of Music Fandom in Nineteenth-Century America“
beschreibt der Amerikanistikwissenschaftler, wie der Konzertbesuch in den schnell
wachsenden Stidten Amerikas von einer Aktivitit der Elite zu einer Offentlichen
Beschiftigung wird (ebd.: 236). Cavicchi beobachtet dabei, wie immer mehr junge
Menschen eine einzigartige und dauerhafte Bindung an die Welt der 6ffentlichen Konzerte
entwickeln und eine Gruppe bilden, die als ,,music lovers* (ebd.: 236) bezeichnet wird. Auch
in den 1850er Jahren befiirchten music lovers, dass Konzerte endliche Ereignisse sind und
die Erinnerungen an musikalische Erlebnisse riskieren zu verblassen und zu verschwinden
(ebd.: 241). Darauf folgt die Frage, die Konzertbesucher*innen bis heute beschéftigt: ,,How
could one keep heard music — and the feelings created by it — alive over time?* (ebd.: 241).

Die Frage ist der Ausloser dafiir, dass music lovers anfangen, in ihren personlichen
Tagebiichern und Journalen {iber die Konzerte, die sie besuchen, zu schreiben. Mit einem
neu entwickelten Vokabular versuchen sie ,,every moment, every feeling, during a concert*
(ebd.: 243) auf Papier festzuhalten und erhoffen sich somit ihre musikalischen Erfahrungen
zu verldngern (ebd.: 243). Als die Musikpresse beginnt, regelmiBBig Rezensionen zu
verOffentlichen und Bilder von Musikstars zu verbreiten, ersetzen die music lovers ihre
Tagebiicher durch Scrapbooks (ebd.: 244). Im Sammelalbum bewahren die
Musikliebhaber*innen Beschreibungen, Ausschnitte von Rezensionen und Bilder auf (ebd.:
244). Sowohl die Tagebiicher als auch die Scrapbooks sollen ,,a longing for more* (ebd.:
243), eine Sehnsucht nach mehr, befriedigen.

Angesichts dieses Hintergrunds ist es nicht iiberraschend, dass auch heutzutage
Menschen versuchen, dieselbe Sehnsucht mittels Medien zu stillen, jedoch weniger durch
analoge als vielmehr durch digitale Techniken. ,,A longing for memories, for capturing,

storing, retrieving and ordering them: this is what digital memory culture is all about®
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(Garde-Hansen et al 2009: 5), so beschreiben es Joanne Garde-Hansen, Andrew Hoskins und
Anna Reading in Save As... Digital Memories.

Innerhalb dieser digitalen Erinnerungskultur ibernimmt insbesondere das Smartphone,
mit seiner Option der Fotogalerie, die Rolle der fritheren Tagebiicher und Scrapbooks. Die
Eigenschaften der Tragbarkeit und permanenten Verfiigbarkeit des Smartphones erleichtern
und fordern das kontinuierliche Dokumentieren im Alltag (Sebald 2018: 44).

In ihrer Studie, die in der Einleitung bereits erwédhnt wurde, untersucht Joanne Garde-
Hansen, wie Teenager im Vergleich zur vorherigen Generation ihre Mobiltelefone nutzen,
um Erinnerungen zu erstellen und zu teilen. Sie stellt zunichst fest, dass die Medien von den
Teenagern als ,,functional tool (...) for creatively recording and sharing their everyday
experiences* (Garde-Hansen 2011: 138) integriert werden, ein Werkzeug, das ihren Eltern
nicht zur Verfligung stand, als diese aufwuchsen. Die jungen Menschen unterstreichen dabei,
wie wichtig ihnen das Festhalten von Erinnerungen ist, indem als Griinde fiir das Nicht-
Loschen von Fotos folgende Aussagen getroffen werden: ,,‘to keep memories and look back
at them’, ‘good memories’, ‘I like memories’ and ‘I don’t want to lose memories’* (ebd.:
144). Diese Aussagen der Teenager spiegeln genau das wider, was Medien geméal} den Media
und Memory Studies fiir Menschen verkorpern: ,,they are mnemonic — verbal, visual,
kinaesthetic and auditory aids to help us remember* (ebd.: 60).

Interessant ist, dass im vorigen Kapitel angedeutet wurde, dass das Analoge oft als
erfahrbar und das Digitale als nicht greifbar betrachtet wird. Die jungen
Studienteilnehmer*innen, in diesem Fall Digital Natives, nehmen dies jedoch in Bezug auf

digital aufgenommene Erinnerungen anders wahr:

The first thing to say is that, for teenagers who have grown up with their own mobile phone,
memory is something very tangible, physical and positioned in space: they capture it, archive it,
hold it, carry it around, play with it, plug it in, wire it up, showcase it (Garde-Hansen 2011: 140)

Momente werden demnach vom Medium Mobiltelefon erfasst und als Erinnerung archiviert,
herumgetragen und présentiert. Dennoch wird die Vergangenheit dadurch nicht zu etwas

Greifbarem, Physischen und im Raum Verorteten, wie der Soziologe Gerd Sebald betont:

Medien prozessieren verarbeitetes Vergangenes in ihren dauerhaften Materialitdten und halten
es fur Gegenwarten verfiigbar. Medien ermoéglichen jedoch genauso wenig wie andere
Grundlagen der Erinnerung einen direkten Zugriff auf die Vergangenheit, auch wenn etwa
Fotografie oder Film das fiir sich geltend machen. (Sebald 2018: 35)

Insbesondere die Fotografie weist auf das besondere Verhéltnis zwischen ,,live* erlebten
Momenten und der spiteren Wiederverwendung der digital festgehaltenen Erinnerungen hin:
»Photography, in its seizing of a moment, thus builds loss and evanescence into its structure

and interpretation* (Garde-Hansen 2011: 35). Fotografie nimmt das Bediirfnis vorweg, sich
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an das zu erinnern, was bald Vergangenheit sein wird. (Kuhn 2002, zit. nach Garde-Hansen
2011: 35). Die Motivation, Bilder und Videos im Moment zu erstellen, resultiert daher aus
dem Wunsch, sich an Ereignisse zu erinnern, die bald vergangen sein werden.

Als weiteres Motiv des Fotografierens und Filmens identifiziert Garde-Hansen die
Absicht, Bilder und Videos in soziale Netzwerke hochzuladen. Durch die Verbindung mit
der globalen Erinnerungslandschaft des World Wide Web werden personliche Erinnerungen
somit zu kollektiven Erinnerungen (Reading 2009: 82). Die Vertreter*innen der
Medienwissenschaften sind sich dabei einig, dass neue Technologien, also die Folgen der
Mediatisierung, eine Schliisselrolle bei der partizipativen Verbreitung spielen. Dennoch ist,
dhnlich wie bei der Praxis des Tagebuch-Fiihrens, auch die Praxis des Teilens von

Erinnerungen nicht allein auf neue Medien zuriickzufiihren:

Perhaps nothing is more human than sharing stories, whether by fire or by ‘cloud’ (so to speak).
We must all be careful not to suppose that a more participatory means of circulation can be
explained solely (or even primarily) by this rise of technological infrastructure, even as these
new technologies play a key role. (Jenkins et al. 2013: 2-3)

Fest steht, dass Menschen im Rahmen der vernetzten Kultur eine Reihe von sozial
eingebetteten Entscheidungen treffen, wenn sie sich fiir die Verbreitung eines Medientextes

entscheiden:

Is the content worth engaging with? Is it worth sharing with others? Might it be of interest to
specific people? Does it communicate something about me or my relationship with those people?
What is the best platform to spread it through? Should it be circulated with a particular message
attached? (Jenkins et al. 2013: 13)

Die Frage nach der besten Plattform kann wieder mit dem Thema der Verginglichkeit
verbunden werden, denn ,,some media texts are made to last, while others (such as Twitter)
are intended to be timely and disposable* (Jenkins et al. 2013: 36). Die Entscheidung, welche
Plattform sich fiir bestimmte Inhalte eignet, ist beispielsweise Teil der Medienstrategie von
Musiker*innen. Wenn Nutzer*innen darauf abzielen, Aufmerksamkeit zu erregen, sollten sie
bedenken, dass der Reiz von geteilten Inhalten nicht immer in ihrer dauerhaften
Verfiigbarkeit besteht.

Diese Beobachtung ist in Bezug auf Konzerte besonders spannend, da einerseits
Medien existieren, die Konzertaufnahmen fiir immer archivieren und zuganglich machen.
Einen solchen Zugang ermoglicht beispielsweise die Plattform YouTube, beschrieben als
»space to access live performances: for example, in order to explore audiovisual ‘revisits’ of
concerts already attended, or upcoming shows* (Johansson 2007b: 36). Mit Hilfe von
YouTube sollen Momente wie jene, die auf einem Konzert erlebt werden, auf Dauer

verfiigbar und wiedererlebbar gemacht werden.
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Andererseits gibt es Medien, die komplette Konzerte an ein grof3es Publikum iiber
das Internet iibertragen, aber gleichzeitig die Einmaligkeit des Konzertes bewahren
(Schramm 2019: 242). Hierbei handelt es sich beispielsweise um soziale Netzwerke und
Videoplattformen, die mittels Live-Streams und Stories Konzerte iibertragen, aber nur fiir
einen bestimmten Zeitraum zur Verfligung stellen. Daraus resultiert, dass das Konzert trotz
Aufzeichnung ,,genauso fliichtig bleibt wie das Konzert in einer Halle oder einem Club*
(Herzberg 2014, zit. nach Schramm 2019: 242). Das Betrachten von kurzlebigem Material,
wie Live-Streams und Stories von Konzerten, bietet Fans symbolisches Kapital. Wie die
physische Teilnahme am Live-Konzert kdnnen sich Fans ,,von anderen Fans absetzen, indem
sie mit exklusivem Wissen aufwarten konnen, das andere nicht besitzen, die den Live-Stream
verpasst haben® (Schramm 2019: 242). Wiéhrend in den vorherigen Abschnitten betont
wurde, dass der Erfolg von Musiker*innen eng mit ihrer Présentation in einer Vielzahl von
Medien zusammenhéngt, kann demnach auch Raritét einen besonderen Reiz ausmachen.

Schlussfolgernd erweist sich das Verhéltnis zwischen Erinnerung und Medien als
eines der Verflechtung. Der Einsatz von Internet und Smartphone als Tridger und Verteiler
von Erinnerung bewirkt, dass es eine neue Mobilitdt und variable Geschwindigkeit der
Gedéchtnisbildung gibt, die ,,technomediated* ist (Reading 2009, zit. nach Garde-Hansen
2011: 46). Erinnerungen an Live-Erlebnisse werden somit mediatisiert. In den Worten von
Joanne Garde-Hansen: ,,memory is one more experience of daily living that is extended by

and through media* (Garde-Hansen 2011: 42).

4. Forschungsdesign

In den Kapiteln 2 und 3 wurde herausgearbeitet, welche Rolle Medien in der Musikwelt
einnehmen und wie sich der Status von Liveness im Rahmen dieser Mediatisierung
entwickelt hat. Der empirische Teil der Arbeit soll ndher ermitteln, wie und warum
Besucher*innen ihr Smartphone bei Live-Konzerten verwenden und wie das Publikum und
die Kiinstler*innen die Smartphone-Nutzung in diesem Kontext wahrnehmen. Ein erster
Anbhaltspunkt bietet das Aufstellen von Hypothesen, die basierend auf den Erkenntnissen des
theoretischen Hintergrunds hergeleitet werden. Darauthin werden die angewandten
Erhebungsmethoden zur Anndherung an die Verifizierung oder Falsifizierung der
Hypothesen sowie an die Beantwortung der Forschungsfragen erldutert und es wird

aufgezeigt, warum gerade diese Instrumente ausgewdhlt werden.
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4.1 Herleitung der Hypothesen

Basierend auf der Erlduterung, dass die Gen Z als die technologisch versierteste Generation
gilt und eine ausgeprigte Vernetzung mit dem Social Media Web aufweist, wird folgende
Hypothese hergeleitet:

H1: Mitglieder der Generation Z iiben vor einem Konzert signifikant hdufiger die Praxis des
Followings des Kiinstlers, der Kiinstlerin oder der Band auf Social Media aus als Baby

Boomer, Mitglieder der Generation X und Millennials (Generation Y).

Angesichts der Tatsache, dass Menschen, die seit den 1990er Jahren geboren sind, als Teil
einer autkommenden make and do culture identifiziert werden, wird die folgende Hypothese
aufgestellt:

H2: Mitglieder der Generationen Y (Millennials) und Z posten signifikant hdufiger eine
Story nach dem Konzert als Baby Boomer und Mitglieder der Generation X.

Infolge der Mediatisierung und der weit verbreiteten Nutzung von Smartphones, gepaart mit
dem Bediirfnis, Momente festzuhalten, ergibt sich folgende Hypothese:
H3: Die Mehrheit der Konzertbesucher*innen nutzt ihr Smartphone wihrend Konzerten, um

Erinnerungen anhand von Bildern und/oder Videos digital festzuhalten.

Da die Generation Z im Gegensatz zu den vorherigen Generationen mit threm Smartphone
aufgewachsen ist, das einen unverzichtbaren Bestandteil ihres Alltags darstellt, kann
folgende Hypothese hergeleitet werden:

H4: Baby Boomer, Generation X und Millennials (Generation Y) wiirden eher an einem

handyfreien Konzert teilnehmen als Mitglieder der Generation Z.

Die Gelegenheit zur Selbstinszenierung im digitalen Raum, welche Kiinstler*innen unter
anderem nutzen konnen, um ihre Reichweite zu erweitern, fiihrt zur folgenden Hypothese:
H5: Newcomer*innen betrachten das digitale Material ihrer Follower*innen verstérkt als

Marketingchance.

Im sechsten Kapitel, das sich den Ergebnissen widmet, werden die Hypothesen verifiziert
oder falsifiziert. In Kapitel 7 werden die Hypothesen und weitere Ergebnisse interpretiert

und diskutiert.
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4.2 Mixed Methods

Die vorliegende Forschung basiert auf dem seit Jahren viel debattierten Ansatz der Mixed
Methods, also der Kombination qualitativer und quantitativer Forschungsmethoden (Kelle
2019: 159). Uber dieses Forschungsdesign liegt keine , trennscharfe Systematik moglicher
Designformen und ihrer Funktionen (ebd.: 169) vor, doch gibt es Vorschlidge, anhand von
vier Kriterien systematisch zwischen Typen von Mixed Methods Designs zu differenzieren
(ebd.: 164).

Zundchst wird unterschieden ,,ob Methoden bei ihrer Anwendung kombiniert [Herv. i. O.]
werden (...) oder ob Methoden getrennt voneinander eingesetzt und dann nur ihre
Ergebnisse aufeinander bezogen [Herv. i. O.] werden® (ebd.: 164). Bei der vorliegenden
Arbeit werden sowohl wéhrend der Datenerhebung qualitative und quantitative Methoden
kombiniert, als auch die Ergebnisse verschiedener Methoden miteinander verkniipft, um ein
ganzheitliches Verstindnis des Forschungsgegenstands zu erreichen.

In Anlehnung an Abbas Tashakkori und Charles Teddlie (1998) unterscheidet Kelle des
Weiteren zwischen Designs mit einem gleichgewichtigen Status beider Methodenansétze
und Designs, bei denen einer der Ansidtze (qualitativ oder quantitativ) dominant ist
(Tashakkori/Teddlie, zit. nach Kelle 2019: 166). Bei der Forschung zur Smartphone-Nutzung
auf Konzerten wurden die qualitativen Methoden der Beobachtung und des Interviews sowie
die quantitativen Methoden der Befragung und der Online-Umfrage herangezogen. Das
Forschungsdesign basiert demnach auf einem gleichgewichtigen Status beider
Methodenansitze.

Ein weiteres Kritertum zur Unterscheidung zwischen Mixed Methods-Designs bildet die
»Rethenfolge, in denen die qualitativen und quantitativen Untersuchungsschritte
abgearbeitet werden“ (ebd.: 167). Erfolgt der Einsatz beider Untersuchungsmethoden
nacheinander, so ist die Rede von einer sequentiellen Kombination qualitativer und
quantitativer Methoden (ebd.: 167). Im Abschnitt zur Datenerhebung wird allerdings
deutlich, dass sich im Rahmen der vorliegenden Arbeit die Zeitrdume, in denen die
unterschiedlichen ~ Erhebungsinstrumente = angewandt ~ werden,  iiberschneiden.
Dementsprechend kommt in diesem Fall eine parallele Kombination der Methoden zum
Tragen.

Als letztes Kriterium, um zwischen Typen von Mixed Methods Designs zu differenzieren,
nennt Kelle die Funktionen qualitativer und quantitativer Methoden in Mixed-Methods-
Designs (ebd.: 168). Die Auswahl der Forschungsmethoden soll in diesem Fall sowohl der

LwPriifung der Geltungsreichweite qualitativer Forschungsergebnisse [Herv. 1. O.]* (ebd.:
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169) als auch der ,,Aufkldrung unerklirter Varianzen in quantitativen Daten [Herv. i. O.]*

(ebd.: 169) dienen.

4.3 Erhebungsinstrumente

Wie eben erldutert, basiert das Forschungsdesign der vorliegenden Arbeit auf der
Kombination verschiedener Methoden. Die vier angewandten Erhebungsinstrumente sollen

nun beschrieben werden.

4.3.1 Beobachtung

In einem ersten Schritt werden Beobachtungen auf drei Live-Konzerten unternommen. Wie
von Flick erldutert ,,wird mit Beobachtung der Anspruch verbunden, herauszufinden, wie
etwas fatsdchlich [Herv. 1. O.] funktioniert oder ablauft™ (Flick 2007: 281). Demnach soll
die Beobachtung Aufschliisse iiber die Smartphone-Nutzung von Konzertbesucher*innen
geben.

Flick nennt in Anlehnung an Friedrichs (1973) fiinf Dimensionen, nach denen sich
Beobachtungsverfahren klassifizieren lassen (Friedrichs, zit. nach Flick 2007: 282).

In Bezug auf die erste Dimension erweist sich die auf den drei Konzerten angewandte
Beobachtung als verdeckt, da den Beobachteten der Vorgang der Beobachtung nicht
offenbart wird (ebd.: 282).

In Bezug auf die Klassifikation als nicht-teilnehmende oder teilnehmende
Beobachtung kann keine klare Grenze gezogen werden, da die Forscherin sich zwar im Feld
der Konzertbesucher*innen bewegt, allerdings nicht die soziale Rolle einer
Konzertbesucherin einnimmt, die beispielsweise mitsingt oder mittanzt. Aus diesem Grund
kann nicht von einer aktiven Teilnahme die Rede sein. Cornelia Thierbachs und Grit
Petschicks Definition zufolge handelt es sich bei diesem Involviertheitsgrad der
Beobachterrolle um eine passive Teilnahme (Thierbach/Petschick 2019: 1167). Hierbei ist
nennenswert, dass Flick davon ausgeht ,,je 6ffentlicher und uniiberschaubarer das Feld ist,
desto leichter diirfte es sein, eine Rolle einzunehmen, die nicht weiter auffillt und das Feld
nicht weiter beeinflusst* (Flick 2007: 284). Bei Konzerten, an denen Hunderte Menschen
teilnehmen, sollte der Einfluss der Forscherin demnach gering ausfallen.

Vor dem Betreten des Felds werden Informationen {iber den/die Kiinstler*in
gesammelt. Zum Grofteil werden in der Beobachtungssituation allerdings nicht ,,nach einem
vorab festgelegten Schema mit einem standardisierten Beobachtungsbogen numerische

Auspragungen von Merkmalen erhoben® (ebd.: 1166). Die Beobachtung kann also nicht mit
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Friedrichs klar getrennten Klassifizierungen ,unsystematisch® oder ,,systematisch
(Friedrichs 1973, zit. nach Flick 2007: 282) bestimmt werden, sondern die Kennzeichnung
als ,,schwach strukturiert” (Thierbach/Petschick 2019: 1166) erweist sich als adidquat.

AbschlieBend beruhen die Beobachtungen auf den Konzerten auf
Fremdbeobachtungen, also der Beobachtung anderer Menschen (Flick 2007: 282), und es
handelt sich um Beobachtungen in natiirlichen und nicht in kiinstlichen Situationen (ebd.:
282).

Im Rahmen der Erlduterungen zur Beobachtung betont Flick in einem Beitrag zur
allgemeinen Methodendiskussion: ,,Um die Aussagekraft der auf diesem Weg erhaltenen
Daten insgesamt zu erhohen, wird die Triangulation von Beobachtungen (...) mit anderen
Datenquellen empfohlen (ebd.: 285). Triangulation steht fiir ,.eine Kombination
unterschiedlicher (auch, aber nicht nur, qualitativer und quantitativer) Methoden* (Kelle

2019: 162). Die Aussage von Flick bekréftigt somit den Ansatz der Mixed Methods.

4.3.2 Befragung

Nach den Konzerten werden Besucher*innen aufgesucht und nach der eigenen Smartphone-
Nutzung sowie die der anderen Fans befragt. In diesem Sinne weisen die Befragungen
Parallelen zum Fokusinterview auf, bei dem vor dem eigentlichen Interview eine
gemeinsame Erfahrung (z.B. ein Film, eine Radiosendung, ein gelesener Text oder ein
erlebtes Ereignis) von allen Befragten geteilt wird. Das Interview konzentriert sich darauf,
zu ergriinden, wie diese Stimulussituation von den Befragten subjektiv wahrgenommen
wurde (Przyborski/Wohlrab-Sahr 2008, zit. nach Helfferich 2019: 679).
Die Stimulussituation bildet in diesem Fall das erlebte Konzert und der Fokus liegt auf der
subjektiven Wahrnehmung der Smartphone-Nutzung auf Konzerten.

Das Fokusinterview ist eigentlich eine Form des Leitfadeninterviews (Helfferich
2019: 678). Die Erstellung eines Leitfadens folgt dabei dem Prinzip ,,So offen wie mdglich,
so strukturierend wie notig® (ebd.: 676). Dieses Prinzip wird auch bei den Befragungen nach
den Konzerten erfiillt, indem zum einen mehrere offene Fragen gestellt werden, sodass die
Interviewten den Raum haben, das zu sagen, was sie sagen wollen (ebd.: 672). Zum anderen
wird die Befragung strukturiert, indem vorformulierte Fragen gestellt werden (ebd.: 670),
um sicherzustellen, ,,dass das, was fiir die Forschung an AuBerungen interessant und wichtig
ist, angesprochen wird.“ (ebd.: 676). Die Auswertung wird dadurch zudem erleichtert, da
alle die gleichen Fragen gestellt bekommen und die Befragungen somit vergleichbar sind

(ebd.: 676).
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4.3.3 Online-Umfrage

Zur weiteren Erfassung von Daten zur Smartphone-Nutzung auf Konzerten aus der
Perspektive des Publikums wird eine Online-Umfrage erstellt. Diese birgt Vorteile
gegeniiber der Beobachtung und den Befragungen vor Ort:

Allem voran sind Online-Befragungen zeitlich und rdumlich unabhéngig. Das heif3it alle
Befragungspersonen kdnnen iiber gro3e Entfernungen und Grenzen hinweg simultan kontaktiert
werden. (Wagner-Schelewsky/Hering 2019: 788)

Des Weiteren kann die in den vorherigen Kapiteln bereits dargelegte Allgegenwértigkeit von
Smartphones die Teilnahmewahrscheinlichkeit steigern, was den zentralen Vorteil der
mobilen Befragung darstellt (Weil3 et al. 2019: 801).

Da die Qualitdt von Online-Befragungen besonders von der Teilnahmebereitschaft
ihrer Befragten abhingt, wurde der Fragebogen so gestaltet, ,,dass er sowohl die
Ernsthaftigkeit der Forschung vermittelt als auch zur Teilnahme motiviert” (Wagner-
Schelewsky/Hering 2019: 793).

Zudem wurde beim Layout des Fragebogens ,,auf Lesbarkeit und Ausgewogenheit
der einzelnen Seiten geachtet™ (Fietz/Friedrichs 2019: 820) sowie auf die Integrierung eines
Balkens, der anzeigt, wieviel Prozent der Fragen bereits beantwortet wurden
(,,Fortschrittsleiste*), da dieser die Transparenz erhdht und die bereits erbrachte Leistung der
Befragten bestitigt (ebd.: 820).

AbschlieBend wurde sichergestellt, dass die Umfrage nicht ldnger als 10 bis 15
Minuten dauert (Wagner-Schelewsky/Hering 2019: 793).

4.3 .4 Interview

Die drei bereits beschriebenen Erhebungsinstrumente zielen darauf ab, die Wahrnehmung
der Smartphone-Nutzung der Konzertbesucher*innen zu erforschen. Mithilfe der vierten
Forschungsmethode, dem Interview, soll die Sichtweise der Kiinstler*innen néher betrachtet
werden.

Bei den Interviews handelt es sich um Leitfadeninterviews. Der Leitfaden bietet
dabei ,,eine vorab vereinbarte und systematisch angewandte Vorgabe zur Gestaltung des
Interviewablaufs® (Helfferich 2019: 670). Bei der vorliegenden Forschung werden den

Kiinstler*innen ,,explizit vorformulierte Fragen gestellt (ebd.: 670).

4.4 Datenerhebung und Sampling

Im folgenden Abschnitt wird der Ablauf der unterschiedlichen Erhebungen skizziert. Dazu

gehort die Beschreibung des Feldzugangs sowie Angaben zum Sampling.
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Ein erster Schritt besteht in der Kontaktaufnahme mit dem luxemburgischen
Veranstalter Rockhal. Per E-Mail wird angefragt, an unterschiedlichen Konzerten
teilzunehmen und Konzertbesucher*innen nach ihrem Erlebnis zur Smartphone-Nutzung auf
Konzerten zu befragen. Nach Bestitigung der Anfrage werden drei Termine festgelegt, an
denen die Forschung stattfinden kann. Die Konzertauswahl wird unter anderem unter
Beriicksichtigung der Kriterien getroffen, die Smartphone-Nutzung bei Konzerten
verschiedener Musikstile zu beobachten und ein Publikum mit vielfaltigem Alter und
Geschlecht zu erfassen.

Der erste Zugang ins Feld ereignet sich am 24. Mirz 2024 im Rahmen des Konzerts
von Bérbara Bandeira (Pop). Am 2. April wird die Forschung auf dem Konzert von Simple
Minds (Rock) fortgefiihrt und am 4. April steht mit dem Konzert von Mahmood
(Dance/Electronic, Pop, Hip-Hop/Rap) das letzte Konzert der Feldforschung an.

Die Forscherin nimmt stets am Geschehen teil, indem sie sich unter das Publikum
mischt und das Geschehen aus unterschiedlichen Blickwinkeln beobachtet. Im Vorfeld wird
ausschlieBlich festgelegt, dass versucht wird, sowohl global zu schauen, zu welchen
Momenten Smartphones benutzt werden, als auch die Smartphone-Nutzung einzelner
Konzertbesucher*innen ndher zu betrachten. So werden die von Stefan Thomas
vorgeschlagenen Richtlinien verfolgt, welche lauten: ,,Geh ins Feld, schau dich um, und
sammle alles an Daten, was irgendwie von Interesse sein kann* (Thomas 2019: 47) und ,,Geh
schlau und begriindet vor, indem du alles nutzt, was du weil}t, um eine gute Auswahl an
Beobachtungen zu treffen, denn alles wirst du nicht erfassen kénnen* (ebd.: 47).

Verhaltensweisen im Zusammenhang mit der Smartphone-Nutzung werden durch
Feldnotizen dokumentiert. Dazu gehdren Angaben zu den Zeitpunkten, zu denen viele
Konzertbesucher*innen ihre Smartphones nutzen, sowie die Dauer, fiir die sie ithre Handys
hochhalten, um Bilder und Videos zu machen. Es wird auch festgehalten, ob Selfies
angefertigt werden oder ob der Versuch unternommen wird, nahe an die Performenden oder
ein Biihnenelement heranzuzoomen. Falls erkennbar, wird auch vermerkt, welche Apps fiir
die Aufnahmen verwendet werden.

Am Tag nach dem jeweiligen Konzert werden die Feldnotizen zu einem Feldprotokoll, einer
detaillierten Beschreibung der Beobachtungssituation, zusammengefasst
(Thierbach/Petschick 2019: 1176). Hierbei wird die Faustregel befolgt, ,,dass das Schreiben
des Protokolls mindestens so lange dauert, wie Zeit im Feld verbracht wurde* (ebd.: 1176).

Die Beobachtungsprotokolle finden sich in den Anhéngen 1, 2 und 3.
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Da nicht-teilnehmende Beobachtung nur auf Handlungen und Interaktionen in konkreten
Situationen begrenzte Aufschliisse liefern kann, ist die Erweiterung auf die Teilnahme am zu
beobachtenden Geschehen und auf parallele Gesprache mit den Personen im Feld (...) hdufig
angemessener. (Flick 2007: 366)

Wie von Flick vorgeschlagen und wie es das Forschungsdesign der Mixed-Methods
vorgibt, werden nach den Beobachtungen zusétzlich Befragungen vor Ort durchgefiihrt. Die
Befragten werden {iber das Forschungsvorhaben informiert und es wird betont, dass die
gesammelten Daten anonym bleiben.

Die Befragung vor Ort beinhaltet sowohl quantitative als auch qualitative Fragen. Um das
Interesse zu wecken und die Befragten zu motivieren, wird zunéchst eine leicht versténdliche
Faktfrage gestellt (Fietz/Friedrichs 2019: 814). So soll mit der Schétzfrage, wie viele Bilder
der/die Befragte wéihrend des Konzerts gemacht hat, vermieden werden, dass die Befragung
langweilig oder schwierig zu beantworten ist (ebd.: 814). Nach dem Prinzip ,,Je heikler eine
Frage ist, desto ndher sollte sie am Ende eines Fragebogens gestellt werden* (ebd.: 816),
wird die Frage, wie die Interviewten reagieren, wenn ihnen auf Social Media Konzertvideos
von anderen Nutzer*innen angezeigt werden, gegen Ende des Interviews gestellt. Den
Schluss bildet die Frage nach dem Alter der Person, da es sich um eine sensible Frage
handelt, die zu Beginn einer Befragung wenig motivierend ist und sogar zur Verweigerung
fiihren kann (ebd.: 814). Die Antworten werden schriftlich auf dem dafiir vorgesehenen
Befragungsbogen festgehalten (Anhang 4).

Insgesamt wurden 22 weibliche und 11 ménnliche (N = 33) Konzertbesucher*innen nach
threm Erlebnis auf die Smartphone-Nutzung wihrend des Geschehens angesprochen. Die
Befragten sind zwischen 1958 und 2007 geboren. Das Durchschnittsalter liegt bei 38 Jahren.

Neben den analogen Fragebdgen wird mittels der freien Online-Umfrage-Applikation
Limesurvey (Version 3.17.5+190604) die Online-Umfrage vorbereitet. Sie beinhaltet
insgesamt 26 Fragen zu den Themenbldcken Gewohnheiten®, Smartphone-Nutzung auf
Konzerten, Wahrnehmung® und Handyfreie Konzerte (Anhang 5). Die einzige Voraussetzung
fiir die Teilnahme ist der Besitz eines Smartphones. Wie bei der Befragung vor Ort wird auch
hier darauf geachtet, demographische Informationen am Ende abzufragen, nachdem noch
einmal auf die Anonymitdt der Befragung hingewiesen wird. Auf der letzten Seite des
Fragebogens wird den Teilnehmer*innen gedankt und Platz fiir Kommentare geboten (ebd.:

816).

4 Hier sind die Smartphone- und Konzertgewohnheiten gemeint.

% Hier ist die Wahrnehmung der eigenen Smartphone-Nutzung sowie die der anderen Konzertbesucher*innen
gemeint. Des Weiteren werden die Teilnehmenden nach ihrer Einschétzung dariiber befragt, wie sie glauben,
dass Kiinstler*innen die Smartphone-Nutzung wihrend der Konzerte wahrnehmen.
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Die Online-Umfrage wird am 26. Mérz 2024 von der Forscherin {iber den Instant-
Messaging-Dienst WhatsApp sowie liber die sozialen Medien Instagram und Facebook
geteilt.

Innerhalb eines dreiwdchigen Zeitraums haben 212 Frauen, 49 Ménner und zwei diverse
Personen den Fragebogen vollstindig ausgefiillt. Es gab aulerdem zwei fehlende Werte und
einmal keine Angabe; die Gesamtzahl der Teilnehmenden betrdgt somit N = 266. Die
Mehrheit (48.5 %) besuchte zuletzt im vergangenen Jahr ein Konzert (Anhang 6), und die
meisten (44.3 %) geben an, ein bis zwei Konzerte pro Jahr zu besuchen (Anhang 7). Am
hiufigsten werden Konzerte der Musikstile Pop (67.3 %), Rock (45.5 %), Indie (24.8 %)
und Hip-Hop (23.7 %) besucht (Anhang 8).

Fast alle Teilnehmenden nutzen WhatsApp (97.7%), und ein GroBteil ist bei Instagram
registriert (85.7 %). Auch Facebook (71.8 %) und Snapchat (56.4 %) weisen hohe
Registrierungsraten auf. Rund ein Drittel der Befragten besitzt ein TikTok-Konto (33.1 %).

Am 4. April 2024 werden schlieBlich die Interviews in die Wege geleitet. Die
Kiinstler*innen werden nach dem Kriterium ausgesucht, die deutsche Sprache zu
beherrschen und unterschiedliche Musikstile und Altersgruppen zu reprisentieren. Die
Kontaktaufnahme erfolgt per E-Mail und iiber Instagram. Das Anschreiben enthélt
Informationen zum Thema und Ziel der Studie (Reuband 2019: 777) und umfasst in einer
ersten Version sechs Fragen zur Smartphone-Nutzung ihres Publikums. Die Fragen beziehen
sich auf die Wahrnehmung der Smartphone-Nutzung als storend oder bereichernd, die
Nutzung von Fan-generierten Inhalten auf Social Media, visuelle Uberlegungen vor
Konzerten, die Auswirkungen der Smartphone-Kultur auf Live-Momente sowie die
Einstellung zu handyfreien Konzerten. Der Interviewleitfaden ist im Anhang 9 aufgefiihrt.

Insgesamt wurden 38 Kiinstler*innen und Bands nach ihrer Meinung befragt. Vier
Newcomer*innen aus Luxemburg (CHAILD, Karma Catena, Maz Univerze und Tun
Tonnar) erklérten sich bereit, alle Fragen zu beantworten. Von Kiinstler*innen, die grof3e
Hallen fiillen, kam die Riickmeldung, dass sie aus Zeitgriinden nicht auf die Fragen eingehen
konnten. Daher wurden die sechs Fragen auf die Frage nach der Wahrnehmung der
Smartphone-Nutzung als storend oder bereichernd sowie auf die Frage, ob sich die
Kiinstler*innen ein handyfreies Konzert vorstellen konnten, reduziert und wdchentlich
verschickt. Darauthin duflerte sich der deutsche Newcomer Chris Duke zu den zwei Fragen
und die Band Culcha Candela antwortete auf Instagram. Im Anhang 10 werden die

interviewten Kiinstler*innen mittels eines kurzen Steckbriefs vorgestellt.
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Aus zeitlichen Griinden beider Parteien erfolgten drei Interviews schriftlich (CHAILD,
Karma Catena, Culcha Candela) und drei anhand von Sprachnachrichten iiber die
Plattformen Instagram (Maz Univerze, Tun Tonnar) und WhatsApp (Chris Duke). Eine
auditive (Maz Univerze) und eine schriftliche Riickmeldung (CHAiILD) wurden vom
Luxemburgischen ins Deutsche iibersetzt. Da ,die inhaltlich-thematische Ebene im
Vordergrund steht™ (Mayring 2023: 91), wurden die Sprachnachrichten nach den Richtlinien
der wortlichen Transkription und der Vorgehensweise der ,,Ubertragung in normales
Schriftdeutsch* (ebd.: 91) transkribiert. ,,Der Dialekt wird bereinigt, Satzbaufehler werden
behoben, der Stil wird geglattet™ (ebd.: 91). Die Transkriptionen finden sich im digitalen
Anhang 11.

4.5 Datenanalyse

Die Kiinstler*innen-Interviews werden mittels einer inhaltlich strukturierenden qualitativen
Inhaltsanalyse gemél den Prinzipien von Udo Kuckartz und unter Verwendung von
MAXQDA ausgewertet. Ausgehend von Kuckartz wird die Analyse der Daten in sieben
Phasen aufgeteilt.

Zundchst wird das Material sorgfiltig gelesen und besonders wichtig erscheinende
Textpassagen werden markiert (Kuckartz 2018: 101). Anmerkungen und spontane
Auswertungsideen werden in Form von Memos festgehalten (ebd.: 101). Anschlieend wird
eine kurze Fallanalyse (Anhang 12) geschrieben (ebd.: 101).

In der zweiten Phase werden thematische Hauptkategorien entwickelt. Es handelt sich
zunéchst um die sogenannte deduktive oder auch A-priori-Kategorienbildung (ebd.: 63), da
die Kategorien ,,mehr oder weniger direkt aus der Forschungsfrage abgeleitet werden
konnen* (ebd.: 101) oder von dem bei der Datenerhebung eingesetzten Leitfaden stammen.
Bei der vorliegenden Analyse ergeben sich in Anlehnung an den Leitfaden deduktiv die fiinf
Hauptkategorien: Bereichernde Smartphone-Nutzung, Storende Smartphone-Nutzung,
Visuelle Uberlegungen, Nutzung von Fan-generierten Inhalten und Einstellung zu
handyfreien Konzerten. Kuckartz erkennt aber auch die Moglichkeit, dass ,,die intensive
Lektiire der Texte, die am Anfang jeder Form qualitativer Inhaltsanalyse stehen sollte* (ebd.:
101), ergeben kann, ,dass sich weitere — zunéchst nicht erwartete — Themen in den
Vordergrund schieben® (ebd.: 101). Durch die Sichtung der Kiinstler*innen-Interviews
ergibt sich folglich induktiv die Hauptkategorie Neutrale Smartphone-Nutzung.

Die Gesamtheit aller Kategorien wird im Kategoriensystem festgehalten, das ,,moglichst

genaue Beschreibungen der Kategorien* (ebd.: 103) enthilt.
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Daraufhin erfolgt der erste Kodierungsprozess (ebd.: 102). Zeile fiir Zeile werden
Textabschnitte den unterschiedlichen Kategorien zugewiesen, wobei die Kodierung mit
mehreren Kategorien méglich ist und nicht relevante Passagen unkodiert bleiben (ebd.: 102).

AnschlieBend werden im vierten Schritt alle mit der gleichen Kategorie kodierten
Textstellen in einer Tabelle (Anhang Tabellen 13 und 14) zusammengestellt (ebd.: 106).

Die fiinfte Phase widmet sich dem ,,Bilden von Subkategorien am Material gemaf den
(...) Verfahren induktiver Kategorienbildung* (ebd.: 106). Hierbei wird die Bildung von
Kategorien ,,direkt am Material praktiziert (ebd.: 72). Auf diese Weise werden fiir die
Hauptkategorie der bereichernden Smartphone-Nutzung die Subkategorien Visueller Effekt,
Bestdtigung und Verbreitung gebildet. Zur Hauptkategorie der storenden Smartphone-
Nutzung gehdren nun die Unterthemen Andere Priorititen und Abgelenktes Publikum. Im
Rahmen der neutralen Smartphone-Nutzung werden die Subkategorien Freiheit des
Publikums, Kaum bemerkbare Nutzung und Smartphone-Nutzung als Norm gebildet. Zuletzt
kommen fiir die Einstellung zu handyfreien Konzerten die Subkategorien Fiir ein
handyfreies Konzert, Gegen ein handyfreies Konzert und Alternative zum handyfreien
Konzert hinzu. Die Subkategorien werden definiert und durch Zitate aus dem Material
illustriert (ebd.: 106). Es ergibt sich das im Anhang 15 abgebildete Kategoriensystem.

Es folgt ein zweiter Kodierungsprozess, ,,bei dem nun die ausdifferenzierten Kategorien
den bislang mit der Hauptkategorie kodierten Textstellen zugeordnet werden* (ebd.: 110).

In der siebten und letzten Phase findet die eigentliche Analyse statt und die
Ergebnisprisentation ~ wird  vorbereitet  (ebd.: 117). Im  Mittelpunkt des
Auswertungsprozesses stehen die Themen und Subthemen (ebd.: 117).

Die Daten der Online-Umfrage werden mittels des Programms Jamovi ausgewertet.
Dabei werden die einzelnen Variablen mit knappen und verstindlichen Codes versehen.
Ja/Nein-Antworten werden durch die Zahlen 1 und 0 reprisentiert, wiahrend die Skala ,, Trifft
zu/Trifft eher zu/Triftt eher nicht zu/Trifft nicht zu* durch die Zahlen 1 bis 4 abgebildet wird.

Zur Datenaufbereitung werden die Angaben zum Alter der Teilnehmenden bereinigt, da
einige Personen ihr Alter anstelle ihres Geburtsjahres angegeben haben. Das Geburtsjahr
wird durch eine Berechnung ermittelt, bei der angenommen wird, dass es wahrscheinlicher
ist, dass die Teilnehmenden in den Monaten Januar bis April noch nicht Geburtstag hatten.
Beispielsweise wurde einer Person, die ihr Alter mit 25 Jahren angab, das Geburtsjahr 1998
zugewiesen. Zudem werden neue Variablen berechnet, welche die Teilnehmenden in drei
Altersgruppen einteilt. Eine Variable umfasst die im Theorieteil definierten Generationen der

Baby Boomer, Generation X und Y (Millennials), also die Menschen, die vor 1995 geboren
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sind. Eine weitere Gruppe reprisentiert die Gesamtheit der Generationen Y und Z (zwischen
1981 und 2010 geboren). Zuletzt représentiert eine Variable die Generation Z, also die
Personen, die 1995 oder spéter geboren sind.

Allgemein wird der GroBteil der Ergebnisse anhand von deskriptiver Statistik
beschrieben, um folglich Trends in Bezug auf die Smartphone-Nutzung auf bei Live-
Konzerten im Diskussionsteil aufzuzeigen.

Im Rahmen der Online-Umfrage und der Befragungen vor Ort bestand die Mdglichkeit,
anhand von Kommentaren darzulegen, welche Griinde fiir und welche gegen eine Teilnahme
an einem handyfreien Konzert sprechen. Zusitzlich konnten die Online-Teilnehmer*innen
im Anschluss an die Umfrage einen Kommentar hinterlassen. All diese AuBerungen werden
in einem neuen Projekt in MAXQDA erneut anhand der beschriebenen strukturierten
qualitativen Inhaltsanalyse ausgewertet. Hierbei wird auf die kurzen Fallanalysen verzichtet,
da es sich um kurze Kommentare handelt. Das Kategoriensystem wird in Anhang 16
wiedergegeben.

Weitere, iiberwiegend numerische Daten, die aus den Befragungen vor Ort hervorgingen,
werden ebenfalls in Jamovi eingefiigt, um deskriptive Statistiken zu erstellen. Letztere geben
Auskunft iiber die demografischen Daten der Befragten, ihre Social-Media-Nutzung, ihre
Einschitzung der eigenen Smartphone-Nutzung auf Konzerten sowie ihre Wahrnehmung

anderer Smartphones wihrend des Erlebnisses.

5. Ergebnisse

Im folgenden Teil werden die vorher aufgestellten Hypothesen iiberpriift.

Die Hypothese H1 besagt, dass es einen Unterschied zwischen den Generationen in der
Praxis des Followings von Kiinstler*innen oder Bands auf Social Media vor einem Konzert
gibt. Die Analyse der Online-Umfrage zeigt, dass 66.5 % der Teilnehmer*innen der
Generation Z dem Kiinstler, der Kiinstlerin oder der Band vor einem geplanten Konzert
folgen, wihrend dies bei weniger als der Halfte (46.9 %) der Befragten aus den Generationen
Baby Boomer, Generation X und Millennials der Fall ist. Ein Chi-Quadrat-Test ergab einen
p-Wert von 0.003, was auf statistisch signifikante Unterschiede im Follow-Verhalten
zwischen den Generationen hinweist.

Die Hypothese H2 besagt, dass jlingere Generationen signifikant hdufiger eine Story
nach einem Konzert auf Social Media posten als éltere Generationen. Die Analyse der
Online-Umfrage ergab, dass Mitglieder der Generationen Y (Millennials) und Z (1981-2010)

signifikant haufiger eine Story nach einem Konzert posten (m = 2.38) als Baby Boomer und
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Mitglieder der Gen X (1946-1980) (m = 3.12). Ein t-Test fiir unabhéngige Stichproben ergab
einen p-Wert von <0.001, was darauf hinweist, dass die Unterschiede statistisch signifikant
sind.

Hypothese H3 postuliert, dass die Mehrheit der Konzertbesucher*innen ihr Smartphone
wihrend Konzerten nutzt, um Erinnerungen anhand von Bildern und/oder Videos digital
festzuhalten. Die Auswertung der Online-Umfrage ergab, dass 80.1 % der Online-
Teilnehmer*innen entsprechend handeln. Im Vergleich dazu nutzen 26.3 % das Smartphone,
um Bilder/Videos zu verschicken, 19.9 % verschicken Textnachrichten, 7.1 % teilen direkt
und 39.8 % spiter Inhalte auf Social Media. Die Befunde unterstiitzen die Hypothese und
legen nahe, dass die Hauptmotivation fiir die Nutzung von Smartphones wihrend eines
Konzerts darin besteht, Erinnerungen digital festzuhalten.

Die Hypothese H4 legt nahe, dass es einen Generationenunterschied zwischen den vor
1995 geborenen und den ab 1995 geborenen Personen beziiglich des Interesses an
handyfreien Konzerten gibt. Die Ergebnisse der Online-Umfrage zeigen, dass von den
Online-Teilnehmer*innen, die zur Baby-Boomer-, Generation-X- oder Generation-Y-
Gruppe gehoren, 74.7 % Interesse an einem handyfreien Konzert bekunden. Dariiber hinaus
wiirden 20.3 % moglicherweise teilnehmen, wihrend 5.1 % eine Teilnahme ausschlieen.
Unter den Online-Teilnehmerinnen der Generation Z zeigen 65.2 % Interesse an einem
handyfreien Konzert, wihrend 25.4 % unschliissig sind und 9.4 % kein Interesse bekunden.
Es ldsst sich kein statistisch signifikanter Unterschied zwischen den Generationen
feststellen, sondern es besteht ein allgemeines Interesse an Konzerten ohne Smartphones.

Die Hypothese H5, dass Newcomer*innen das digitale Material ihrer Follower*innen
verstérkt als Marketingchance betrachten, wird durch die qualitative Inhaltsanalyse gestiitzt.
Innerhalb dieser Analyse wurde die Subkategorie Verbreitung finf Mal und die
Hauptkategorie Nutzung von Fan-generierten Inhalten acht Mal kodiert. Von den sechs
interviewten Kiinstler*innen gaben vier an, Fan-generierte Inhalte auf Social Media zu
reposten, da diese als ,,sehr hilfreich* erachtet werden, um die eigene Musik ,,an neue Leute

zu bringen® (ITV CHAILD, Pos. 41-42).

Um die Analyse zu komprimieren, wird auf eine strikte Zweiteilung in Ergebnisse und
Interpretation der deskriptiven Statistik, der Interview-Aussagen und den Kommentaren aus
der Online-Umfrage sowie der Befragung vor Ort verzichtet. Erkenntnisse, die durch die
Daten der vier Erhebungen gesammelt wurden, werden im folgenden Diskussionsteil

dargelegt, interpretiert und diskutiert.
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6. Diskussion

Aus der Datenmenge, die sich aus den Beobachtungen und Befragungen vor Ort, der Online-
Umfrage und den Kiinstler*innen-Interviews ergibt, sollen nun Schliisse gezogen werden.
Die Ergebnisse werden in vier Themenabschnitten diskutiert. Zundchst wird die
Forschungsfrage beantwortet, wie und warum Konzertbesucher*innen ihr Smartphone auf
Konzerten nutzen. In den Schritten zwei und drei wird die Wahrnehmung der Smartphone-
Nutzung auf Konzerten sowohl von den Konzertbesucher*innen als auch von den
Musiker*innen zusammengefasst. Zuletzt werden die Meinungen der beiden Parteien in
Bezug auf handyfreie Konzerte zusammengetragen und gedeutet. In allen Fillen werden die
Ergebnisse mit der Theorie verkniipft, um Thesen zu bestitigen oder neue Erkenntnisse zu

erlangen.

6.1 Verhaltensweisen und Motive der Smartphone-Nutzung auf Konzerten

Die Nutzung von Smartphones im Kontext eines Konzertes beginnt nicht erst mit dem
Erklingen des ersten Tons auf der Biihne. Sie setzt bereits in der Phase ein, in der sich die
Nutzer*innen im Vorfeld im Internet tiber den/die Kiinstlerin oder die Band informieren
(55.6 %). Wie in 2.4 angedeutet, spielt das Following dabei eine wichtige Rolle, wie auch
das Ergebnis der Online-Umfrage bestitigt. Die Umfrage zeigt, dass 60.9 % der 266
Teilnehmer*innen vor einem geplanten Konzert den Musiker*innen auf Social Media
folgen. Die bestitigte Hypothese 1 legt nahe, dass insbesondere junge Menschen soziale
Medien nutzen, um ihren Idolen zu folgen. Fiir Kiinstler*innen kann die Prasenz auf diesen
Plattformen daher duflerst vorteilhaft sein, um ihre Reichweite zu erhdhen, wie im dritten
Abschnitt der Diskussion erdrtert wird.

Wihrend des Konzerts manifestiert sich die Allgegenwértigkeit von Smartphones in
besonderem Malle. Wie aus den Beobachtungsprotokollen hervorgeht, haben
Konzertbesucher*innen ihr Smartphone sowohl auf dem Konzert der portugiesischen Pop-
Séngerin Barbara Bandeira als auch beim Auftritt des italienischen Singer-Songwriters
Mahmood und der schottischen Rock-Band Simple Minds sichtbar genutzt
(Beobachtungsprotokoll =~ Barbara  Bandeira, = Beobachtungsprotokoll = Mahmood,
Beobachtungsprotokoll Simple Minds®).

® Zur Bezugnahme auf die Beobachtungsprotokolle werden im Folgenden die Abkiirzungen ,,BB* fiir Barbara
Bandeira, ,,M* fiir Mahmood und ,,SM* fiir Simple Minds verwendet.
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Insgesamt 16 Menschen betonen in den Kommentaren zur Frage nach der Nutzung des
Smartphones wihrend des Konzerts, dass sie ihr Gerét nicht benutzen (Kommentare O-U
und BvO).” Im Gegensatz dazu verwenden 203 von 266 Befragten (76.4 %) ihr Smartphone,
um Fotos zu machen, und 198 (74.3 %) nehmen Videos auf. Wihrend der Beobachtung
wurde das Filmen hdufiger wahrgenommen als das Fotografieren (BB), was sich auch in der
Befragung im Anschluss an die Konzerte widerspiegelt: 51.5 % der 33 Befragten gaben an,
Fotos gemacht zu haben, wihrend 72.2 % angaben, Videos aufgenommen zu haben. Im
Folgenden soll ndher betrachtet werden, welche Motive und Momente
Konzertbesucher*innen vorrangig digital festhalten und welche eher selten dokumentiert
werden.

Die Mehrheit der Befragten beabsichtigt, Fotos von den Musiker*innen aufzunehmen
(87.1 %), was auf den Wunsch nach Néhe hinweist. Die hdufige Nutzung der Zoom-Funktion
wihrend der Beobachtungen verdeutlicht dieses Bediirfnis zusdtzlich (BB, M, SM).

An zweiter Stelle der beliebten Motive steht das Biithnenbild (61.7 %). Jede dritte Person
nimmt ein Selfie auf (36.8 %). Ein konkretes Beispiel fiir die Selfie-Aufnahme wurde
wihrend des Konzerts von Mahmood beobachtet. Wahrend des Songs ,,Soldi“, mit dem der
italienische Singer beim Eurovision Song Contest 2019 den zweiten Platz belegte, machten
zwel Frauen ein Selfie mit der Bithne und dem Sénger im Hintergrund (M).

Bereits der Beginn des Konzerts stellt einen Anreiz dar, Fotos und Videos aufzunehmen
(m =2.74). Der Moment, der allerdings am hédufigsten fotografiert oder gefilmt wird, ist der,
in dem das personliche Lieblingslied performt wird (m = 1.98)%. Auch bekannte Songs
werden von zwei Drittel der Befragten (eher) fotografiert oder gefilmt (m = 2.31). Dieses
Phinomen wurde bei den drei Konzerten beobachtet. Bei Barbara Bandeira erhdhte sich die
Anzahl an Filmenden bei den drei Songs, die auf Spotify am beliebtesten sind (,,Carro®,
,,Como Tu* und ,,Como Eu*) (BB, Spotify 2024).° Bei Mahmood wurde eine groe Mehrheit
der Aufnahmen wéhrend des erst- und drittplatzierten Songs (,,Tuta Gold* und ,,Soldi*)
gemacht (M, Spotify 2024b). Bei Simple Minds wurde die hiufigste Nutzung des
Smartphones sowohl beim drittplatzierten Song ,,Belfast Child als auch beim Nummer-1-

Hit ,,Don’t You* festgestellt (SM, Spotify 2024c).

T Zur Bezugnahme auf die Ergebnisse der Online-Umfrage wird die Abkiirzung ,,O0-U* verwendet. Die
Ergebnisse der Befragung vor Ort werden mit der Abkiirzung ,,.BvO* gekennzeichnet.

8 Wie im Abschnitt zur Datenanalyse erwihnt, wird die Antwort ,, Trifft zu“ mit 1 abgebildet, ,,Trifft eher zu*
mit 2, , Trifft eher nicht zu* mit 3 und ,, Trifft nicht zu“ mit 4 dargestellt. Ein Durchschnittswert (m), der ndher
bei 1 liegt, indiziert daher eine stirkere Zustimmung der Teilnehmer*innen zu einer Aussage.

® Wie in den Beobachtungsprotokollen beschrieben, beziehen sich die Spotify-Angaben auf den Stand vom
25.3.2024.
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Als weiteres beliebtes Motiv fiir Foto- und Videoaufnahmen erweist sich der Moment, in
dem das Biihnenbild den Konzertbesucher*innen ,,besonders gut gefdllt“ (m = 2.19).
Wihrend des Konzerts von Simple Minds konnte dies beobachtet werden, als das
Biihnenbild einem goldenen Sternenstaub dhnelte und deutlich mehr Smartphones iiber den
Kopfen der Zuschauer*innen zu sehen waren (SM). Dieses Ergebnis bestétigt die in Kapitel
2 formulierte These, dass der visuellen Komponente von Musik eine bedeutende Rolle
zukommt. Einem Online-Teilnehmer (Jahrgang!® 2000) scheint die visuelle Dimension
jedoch weniger bedeutsam zu sein, da er angibt, je nach Song eine Tonaufnahme zu machen,
um sich diese spdter anzuhdren. Er betont, dass er dadurch niemandem die Sicht versperrt.
(Nutzung wéhrend des Konzerts_O-U: Pos. 26-27).

Ebenfalls in Kapitel 2 wurde im Kontext der Prasentation von Musiker*innen in den
sozialen Medien dargelegt, dass Fans Informationen iiber das Privatleben und den Alltag der
Kinstler*innen erwarten. Wéahrend eines Konzerts scheinen Momente, in denen
Kiinstler*innen etwas Personliches von sich preisgeben, allerdings nicht als interessantes
Foto- oder Videomaterial angesehen zu werden. Lediglich 13 der befragten Personen wiirden
diesen Moment (eher) filmen (m = 3.72). Beim Konzert scheint die Musik im Vordergrund
zu stehen oder die personlichen Informationen werden nicht als relevant angesehen, um sie
als Erinnerung festzuhalten, sie an Freund*innen oder Familie zu schicken oder sie in den
sozialen Medien zu teilen, wodurch eine Aufnahme zwecklos erscheint.

In einem Interview mit dem Norddeutschen Rundfunk &uBerte der Initiator der in der
Einleitung erwdhnten Veranstaltungsreihe [nofomo], Niklas Nieschlag, er habe sich als
Musiker auf der Biihne ,,nach einem fehlerfreundlichen Raum fiir riskante Soli oder
Improvisation gesehnt. Wenn man gefilmt wird, musiziert man defensiver (Pommerenke
2023). Aus den Ergebnissen der Online-Umfrage geht jedoch hervor, dass die Angst vor
Fehlern bei riskanten Soli unbegriindet ist. Nur 21 % der Befragten stimmen der Aussage
(eher) zu, Bilder oder Videos zu machen, ,,wenn ein Mitglied der Band ein Solo hinlegt* (m
= 3.33). Die iiberwiegende Mehrheit hilt das Solo nicht digital fest, wodurch das defensive
Musizieren unbegriindet erscheint. Es kann jedoch auch argumentiert werden, dass in der
heutigen Zeit bereits eine einzelne Person ausreicht, die ein unvorteilhaftes Video aufnimmt
und teilt, um negative Kritik zu verursachen. Im Rahmen des Konzerts von Simple Minds
wurde eine Person beobachtet, die das Solo der Schlagzeugerin gefilmt hat (SM). Da auf

dem Konzert von Simple Minds mehr Menschen der Generationen X, Y und der Baby

10 Im Folgenden wird der Jahrgang als ,,Jg.* abgekiirzt, um die Lesbarkeit zu verbessern.
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Boomer anwesend waren, stellt sich die Frage, ob es hinsichtlich des Filmens eines Solos
Unterschiede im Verhalten zwischen der jlingeren Generation Z und den &lteren
Generationen Y, X und den Baby Boomer gibt. Tatsdchlich geben nur 0.6 % der jungen
Online-Teilnehmer*innen an, ein Solo digital festzuhalten, wihrend es bei den élteren
Befragten 7.2 % sind (p = 0.027).

Nicht zuletzt wurden die Online-Teilnehmer*innen gefragt, ob sie ihre Smartphone-
Kamera benutzen, ,,wenn der/die Kiinstler*in sich unter das Publikum mischt®. Bei 6.2 %
kommt das Smartphone zu diesem Zeitpunkt zum Einsatz und 23.9 % tendieren eher dazu,
es zu nutzen (m = 3.14). Dementsprechend behaupten rund 70%, dass sie den Moment, in
dem ihnen der/die Musiker*in nidher kommt, nicht fotografieren oder filmen. Dieses
Ergebnis stimmt nicht mit dem iiberein, was im Rahmen des Konzerts von Barbara Bandeira

beobachtet wurde, wie unter anderem die folgende Fotoaufnahme bezeugt:

Konzert von Barbara Bandeira in der Rockhal, Belval (Luxemburg), 24. Mérz 2024.
(Foto: Jil Hamm)

Die Beobachtung stiitzt die These, dass Fans das Verlangen empfinden, ihrem Idol ndher zu
kommen und dass die Ko-Prisenz beim Live-Erlebnis dieses Bediirfnis fiir einen Moment
stillt. Anhand von Aufnahmen soll der Augenblick fiir die Ewigkeit festgehalten werden, wie
ebenfalls im theoretischen Teil beschrieben wurde.

Ein weiteres Phdnomen, das im Rahmen aller drei Konzerte beobachtet wurde und die
eben dargelegte Erkenntnis beziiglich der Ndhe zum Fansubjekt bestitigt, ist die erhohte
Haufigkeit und Dauer, mit der Personen in den vorderen Reihen ihre Kameras auf die Biihne
richten. Eine Frau Mitte 30 kommentiert dieses Verhalten im Rahmen der Online-Umfrage:
»Was mich ein wenig stort, sind Menschen, die sich besonders bei grofleren Konzerten in

die vordersten Reihen dringen, um dann eineinhalb Stunden durchgehend still dazustehen
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und ihre Handykamera auf die Biihne zu halten* (Kommentare O-U: Pos. 91-93).1! Die
Personen in den vorderen Reihen sind in der Regel leidenschaftliche Fans, die ihrem Idol
moglichst nahe sein wollen. Daher dokumentieren sie das personliche Erscheinen der
Kiinstler*innen haufig durch digitale Aufnahmen. Wie aus dem Kommentar hervorgeht,
kann die Praxis als storend empfunden werden, wenn sie einen gewissen Rahmen
iiberschreitet. Diesen Rahmen bezeichnet eine Online-Teilnehmerin (Jg. 2000) treffend als
sogenannte ,,Konzert-Etikette* (ebd.: Pos. 190-192), auf die im Kontext der
Wahrnehmungen im zweiten Abschnitt der Diskussion ndher eingegangen wird.

Ein weiteres gelegentlich dokumentiertes Motiv sind Begleitpersonen wie Freund*innen
und Familienmitglieder. Beim Konzert von Mahmood filmte eine Frau ihre weibliche
Begleitung beim Tanzen, wihrend eine andere junge Frau ihren Freund aufzeichnete, wie er
sich zum Rhythmus des Songs ,Barrio® bewegt (M). Auch in diesem Fall soll das
gemeinsame Erlebnis in Erinnerung gehalten werden.

Das Motiv, sich fiir immer an das Konzert erinnern zu wollen, erweist sich auch in der
Online-Umfrage als Hauptgrund fiir die Nutzung des Smartphones wihrend des Erlebnisses.
Wie bereits in Bezug auf H3 erwihnt, geben rund 80% der Teilnehmer*innen an, ihr
Smartphone wihrend Konzerten zu nutzen, um Erinnerungen anhand von Bildern und/oder
Videos digital festzuhalten. Die Aufnahmen ,,dienen als Gedankenstiitze und Erinnerung*
(Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos. 17-18), wie eine Online-
Teilnehmerin erldutert. Eine andere Befragte erklidrt, dass sie Fotos fiir ihr
,Konzerttagebuch® macht (Kommentare O-U: Pos. 65), was an die Beschreibungen der
music lovers von Daniel Cavicchi erinnert, die in Tagebiichern iiber ihr Konzerterlebnis
schreiben und in Scrapbooks unter anderem Konzertbilder aufbewahren.

Gleichzeitig zeigen die Reaktionen auf die Aussage ,,Die Smartphone-Nutzung beruhigt
mich, weil ich weil, dass ich mir Ausschnitte des Konzerts jederzeit wieder anschauen kann*
ein differenziertes Bild. Eine signifikante Minderheit stimmt der Aussage (eher) zu, 70.8 %
empfinden die eigene Smartphone-Nutzung und die damit einhergehende Speicherung der
Erinnerung nicht als beruhigend (m = 3.16). Dennoch erfiillen die Bilder und Videos die
Funktion der tragbaren und permanenten Erinnerung, auf die zuriickgegriffen wird. Denn im

Rahmen der Online-Umfrage geben nur wenige an, sich die Mitschnitte nicht mehr

11 Analog zur Behandlung der Interview-Transkriptionen werden auch die Kommentare, die im Rahmen der
Online-Umfrage geduBert wurden, auf Satzbaufehler liberpriift und gegebenenfalls korrigiert (Mayring, 2023:
91).
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anzuschauen (m = 3.21), wihrend die Mehrheit {iberzeugt ist, sich die Aufnahmen erneut
anzusehen.

Eine junge Online-Teilnehmerin (Jg. 2001) stellt dies jedoch in Frage: ,,Wer schaut sich
das jemals alles an?* (ebd.: Pos. 33) Diese Frage beantworten drei Viertel der Online-
Befragten damit, dass sie sich ihre digitalen Mitschnitte nach dem Konzert allein anschauen,
wiahrend etwas weniger als die Hélfte sie gemeinsam mit Freund*innen oder
Familienmitgliedern ansieht (47.2 %).

Im Rahmen der Befragung vor Ort zeigt sich wiederum ein anderes Bild. 25 der 33
Befragten haben Videos aufgenommen, davon geben 11 an, sich die Mitschnitte spéter noch
einmal anzuschauen, wihrend 13 dies eher nicht tun. Zwei Befragte sagen sogar, dass sie die
Mitschnitte irgendwann 16schen (Verwendung der Mitschnitte BvO: Pos. 1-3).

Die Frage, ob sich Konzertbesucher*innen nach ihrem Erlebnis ihre Mitschnitte zu einem
spateren Zeitpunkt wieder anschauen, kann demnach nicht eindeutig beantwortet werden.
Die Zweifel, ob die Bilder und Videos wieder angeschaut werden, sind berechtigt. Es hangt
jedoch mit hoher Wahrscheinlichkeit von mehreren Faktoren ab, wie beispielsweise der
Qualitdt der Aufnahmen, der Bindung zum/zur Kiinstler*in, der allgemeinen Smartphone-
Nutzung im Alltag oder der Speicherkapazitit des Gerits.

Neben dem Motiv, eine bildliche Erinnerung fiir sich selbst an das Erlebnis zu besitzen,
erweist sich auch die Sharing-Praxis als Beweggrund fiir das Aufnehmen von Konzert-
Momenten. Etwa ein Drittel der Befragten nutzt das Smartphone, um Bilder und/oder Videos
an Freund*innen und/oder Familie zu schicken (O-U: 26.3%, BvO: 36.4%), wie auch eine

Frau Ende 20 in der Online-Umfrage berichtet:

Wenn besondere Lieder kommen, die ich mit bestimmten Menschen oder Momenten aus meinem
Leben verbinde, filme ich meistens sehr happy mit und zeige/verschicke die Clips dann spiter.
Ich bekomme dann immer eine positive Antwort und man schwelgt zusammen in Erinnerungen.
Das ist schon schon mit anderen auf diesem Weg zu connecten. (Kommentare O-U: Pos. 177-
181)
Etwas weniger als die Hélfte empfinden (eher) Vorfreude, ihrem Umfeld die Bilder und

).12 Dennoch tendieren nach dem Konzert mehr als die Halfte

Videos zu zeigen (m = 2.84
dazu, ein Bild/Video zu verschicken (m = 2.42).

Die Plattformen, die am hiufigsten genutzt werden, um Bilder oder Videos zu teilen,
sind Instagram, WhatsApp und Snapchat, wie aus dem folgenden Diagramm der Ergebnisse

der Online-Umfrage deutlich hervorgeht:

12 Die Frage wurde nur denen gestellt, die davor angegeben haben, dass sie glauben, dass ihre eigene
Smartphone-Nutzung ihr Konzerterlebnis (vielleicht) beeinflusst (N = 189).

45



Zum Sharing benutzte Plattform
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Auch bei den Befragungen vor Ort wurde Instagram sehr hiufig als beliebteste Sharing-
Plattform fiir Konzertmitschnitte genannt (Verwendung der Mitschnitte BvO: Pos. 5, 8, 9-
12, 15, 19-20). Auch WhatsApp (ebd.: Pos. 3-4, 14) und Snapchat (ebd.: Pos. 3-4, 14) werden
erwahnt, wobei Letztere eine Plattform verkorpert, bei der Fotos und Videos in Echtzeit und
nicht nachtriglich verschickt werden. Die Nutzung von Snapchat wurde einmal im Rahmen
der Beobachtung des Konzerts von Barbara Bandeira notiert, jedoch ergab die Online-
Umfrage, dass die Praxis, Bilder und Videos aufzunehmen, um sie in Echtzeit zu posten,
eher selten ist (7.1 %). Im Rahmen der Beobachtungen wurde eine Person entdeckt, die das
Konzert in Echtzeit auf ithrem Instagram-Account mittels ,,Instagram-Live* iibertrug (BB).
Dabei hielt die filmende Person das Smartphone im Hochformat in Richtung Biihne, was fiir
Social Media Plattformen iiblich ist. Das Filmen im sogenannten Portritmodus kann ein
Indiz dafiir sein, dass Menschen vorhaben, ihre Mitschnitte auf Plattformen hochzuladen.
Besonders auf dem Konzert von Simple Minds wurde deutlich, dass dltere Personen im
Gegensatz zu jlingeren Personen im Querformat filmen. Da jiingere Menschen haufiger im
Hochformat aufnehmen, sind ihre Mitschnitte eher fiir das Hochladen auf sozialen Medien
geeignet. Diese Verhaltensweise stimmt mit Hypothese 2 iiberein, die besagt, dass Mitglieder
der Generationen Y (Millennials) und Z signifikant hiufiger eine Story nach dem Konzert
posten als Baby Boomer und Mitglieder der Generation X.

Ein weiteres Merkmal der Social Media Inhalte ist ihre Kiirze. Auch hier zeigt sich,
dass die Aufnahme von kurzen, 15- bis 30-sekiindigen Videos deutlich dominiert (80.4 % im
Vergleich zu 41.8 % fiir mittellange Videos, 7.2 % fiir 3-miniitige Videos und 0.5 % fiir

langere Konzertabschnitte).
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Insgesamt nehmen 39.8 % der Befragten Bilder und/oder Videos auf, um spéter
Inhalte auf Social Media zu teilen. Nach dem Konzert entscheiden sich 24.5 % dafiir, eine
Story zu posten, weitere 34.8 % tendieren zu dieser Handlung. Einen Post hingegen erstellen
nur wenige (6.7 % und 14.7 % eher). Demnach werden groBtenteils fliichtige Beitrdge
verdffentlicht, wodurch flieBende Strome entstehen, um es mit dem Begriff von Hepp et al.
zu beschreiben.

Es stellt sich jedoch die Frage, warum das Aufnehmen und Teilen von Mitschnitten
so beliebt ist, wenn die geteilten Inhalte nur fiir kurze Zeit sichtbar sind. Die Begriindung,
dass man sich unter Druck fiihlt, ein Bild oder Video auf sozialen Medien zu teilen, scheint
jedenfalls nicht stichhaltig, da mehr als 80 % der Befragten verneinen, einen solchen Druck
zu empfinden. Auch die Bedeutung der Teilhabe an sozialen Medien ist kein mafigeblicher
Grund fiir die Smartphone-Nutzung wihrend Konzerten, da 84 % der Online-
Teilnehmer*innen die Aussage ,,Die Smartphone-Nutzung ermoglicht mir Teilhabe auf
sozialen Medien und das ist mir wichtig® zuriickweisen. Dennoch driickt ein Online-
Teilnehmer (Jg. 1995) in den Kommentaren aus, dass es seiner Meinung nach sehr wohl um
Impression Management geht, wenn Konzertbesucher*innen das Geschehen aufnehmen und
in den sozialen Medien teilen: ,,Es geht meiner Meinung nach nicht mehr um das
Konzerterlebnis, sondern um das Publikmachen des Erlebnisses* (Fiir Teilnahme an
handyfreiem Konzert O-U: Pos. 27-28). Eine Frau gleichen Alters bestitigt diese Ansicht,
indem sie zugibt ,,ja, ich poste sonst auch so gerne mal was auf IG, um ein bisschen meine
coolen Erlebnisse zu teilen” (Kommentare O-U: Pos. 183-184). Ein junger Mann (Jg. 2001)
kritisiert dieses Verhalten: ,In den letzten Jahren ist eine neue Art von Konzertgingern
aufgetaucht, denen es nur um Selbstinszenierung und Profilierung geht, die recht wenig mit
der eigentlichen Musik zu tun hat* (ebd.: Pos. 169-171). Eine Frau Mitte 20 wiederum

relativiert das Phdnomen:

Mir ist es wirklich egal. Ich lieb‘s, wenn Leute Spa3 haben und ihren Spaf3 mit anderen teilen.
Wenn sie dadurch selber das Gefiihl haben, das Konzert zu verpassen, ist das eben dann deren
Problem. Ich gehe seit 10 Jahren super haufig auf Konzerte und habe es nie als stérend fiir mich
empfunden. (Kommentare O-U: Pos. 110-113)

Bevor im nédchsten Abschnitt weiter auf die unterschiedlichen Wahrnehmungen eingegangen
wird, sei noch erwihnt, dass die Online-Teilnehmer*innen auch gefragt wurden, ob sie
den/die Kiinstler*in oder die Band in ihrem Post oder ihrer Story taggen. Von den 266
Befragten markieren 29% (eher) den oder die Musiker*in, wodurch Smartphones und Social
Media dazu beitragen konnen, ,,dass diese Kiinstler*innen noch bekannter werden*

(Kommentare O-U: Pos. 80). Die Praxis des Taggings bettet sich somit in das Konzept der
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Spreadable Media ein, wo eine Mischung aus von oben nach unten und von unten nach oben
gerichteten Kréften bestimmt, wie Material in einer viel partizipativeren Weise liber
Kulturen hinweg und zwischen ihnen ausgetauscht wird. Die Kiinstler*innen betreiben
demnach nicht ausschlielich Eigenwerbung durch eine top-down Verteilung von Inhalten
an ihre Fans, sondern profitieren auch von der bottom-up Berichterstattung ihrer Fans.
Dadurch haben auch die Nutzer*innen Einfluss darauf, welche Informationen tiber die
Kiinstler*innen zirkulieren. Es handelt sich also auch um eine peer-to-peer Kommunikation,
indem Nutzer*innen anderen Nutzer*innen Inhalte zur Verfiigung stellen.

Das Interesse der Peers an den Konzertmitschnitten ihrer Peers ist allerdings nicht
besonders hoch. Sowohl die Teilnehmenden der Online-Umfrage als auch die Befragten vor
Ort schauen sich beispielsweise Stories ihrer Social Media Freunde (eher) nicht von Anfang
bis Ende an (O-U: 30.2 %, BvO: 12.1 %). Einige geben zu, die Beitrige anderer
Nutzer*innen (eher) zu ignorieren (O-U: 30.6 %, BvO: 12.1 %) und die groe Mehrheit
schaut sich (eher) einen Teil der Mitschnitte an (O-U: 73.8 %, BvO: 48.5 %).

Im Rahmen der Befragung vor Ort stellt sich heraus, dass die Entscheidung, sich die
Inhalte ganz, zum Teil oder gar nicht anzuschauen, davon abhéngt, ob die scrollende Person
Zeit hat, ob sie sich flir die abgebildeten Kiinstler*innen interessiert und wer die Inhalte
gepostet hat (Von Faktoren abhdngig). Insbesondere der Aspekt des Zeitanspruchs
unterstreicht die Schnelllebigkeit der sozialen Medien, die bereits dadurch deutlich wurde,
dass Stories nur fiir einen Zeitraum von 24 Stunden online und sichtbar sind.

Wenn Nutzer*innen sich die Inhalte ihrer Social Media Freund*innen anschauen,
reagieren die meisten (eher) mit einem Like oder Emoji (61.5 %), den offensichtlichsten
Handlungen des Empfehlungsmarketings, und (eher) weniger mit einem Kommentar oder
einer Textnachricht (16.9 %).

Das Verschicken von Textnachrichten wéhrend des Konzerts war ebenfalls Gegenstand
der Untersuchung und wird von 19.9 % der Konzertbesucher*innen praktiziert. Dabei wurde
ein bestimmtes Szenario mehrfach in dhnlicher Weise in Kommentaren erwéhnt: ,,Ich nutze
mein Smartphone auf Konzerten auch, um Freunde und/oder Familie in der Menge zu
finden* (Kommentare O-U: Pos. 11-12). Auch Sprachnachrichten kommen zum Einsatz:
»Ich (...) schicke ganz selten mal eine Sprachnachricht an jemanden, wenn ich das Lied mit
der Person verbinde* (ebd.: Pos. 188-189). Die insgesamt 14 Kodierungen der
Subkategorien Kommunizieren, Moéglichkeit der Kommunikation und Erreichbarkeit

unterstreichen schlieBlich die Wichtigkeit der nach Hepp et al. bestimmenden Themen der
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Medien und Kommunikation des 21. Jahrhunderts der Konnektivitdt, Netzwerke und
Strome.

Nun soll untersucht werden, wie das Versenden von Textnachrichten und andere
Smartphone-Nutzungsweisen wihrend des Konzerts von den Konzertbesucher*innen selbst

sowie von den Kiinstler*innen aufgefasst wird.

6.2 Wahrnehmung der Smartphone-Nutzung von Konzertbesucher*innen

,Glauben Sie, dass Thre Smartphone-Nutzung Ihr Konzerterlebnis beeinflusst?“ — Ja, sagen
47.1 % der Online-Befragten. Rund ein Viertel (24.7 %) kann sich vorstellen, dass die
Smartphone-Nutzung vielleicht Auswirkungen auf ihr Erlebnis hat. Insgesamt gehen 28.1%
nicht von einer Beeinflussung durch ihr Smartphone aus. Letztere wurden von den Fragen,
inwiefern ihr Konzerterlebnis durch die eigene Verwendung des Mobiltelefons beeinflusst
wird, ausgeschlossen.

Die Ergebnisse zeigen, dass die Beeinflussung durch die eigene Nutzung des
Smartphones selten eine positiv wahrgenommene Konnotation aufweist. Die positiven
Aspekte, wie die Mdglichkeit, jederzeit Konzertausschnitte erneut anzusehen (m = 3.16)
oder an sozialen Medien teilzuhaben (m = 3.42), erweisen sich als von geringer Relevanz.
Auch die Aussage ,,Die eigene Smartphone-Nutzung ermdglicht mir einen besseren Blick
auf das Geschehen* verneint die grole Mehrheit (m = 3.28). Lediglich das Gefiihl der
Vorfreude, spiter digitale Mitschnitte mit dem sozialen Umfeld zu teilen, spricht nach
mehreren Aussagen fiir die Smartphone-Nutzung (m = 2.84).

Die negativen Auswirkungen der eigenen Smartphone-Nutzung liberwiegen. Die
Verschlechterung der Konzerterfahrung ist dabei nicht auf den Druck zuriickzufiihren, zu
einem spéteren Zeitpunkt Bilder oder Videos in sozialen Medien zu teilen (m = 3.37), wie
zuvor diskutiert wurde. Doch fiihlt sich ein Drittel der 186 Befragten wiéhrend ihrer
Smartphone-Nutzung von anderen Konzertgénger*innen (eher) beobachtet (m = 3.04).

Eine hohe Anzahl an Teilnehmer*innen gesteht, dass sie wegen der Smartphone-
Nutzung das Konzert durch die Kamera schaut und nicht durch die eigenen Augen (m =
2.05). Dieses Ergebnis untermauert der deutsche Musiker Chris Duke mit der eigenen
Beobachtung, ,,dass Menschen immer mehr durch ihr Handy leben* (ITV Chris Duke: Pos.
19-20).

Das markanteste Ergebnis ergibt sich allerdings aus der Frage, ob sich die
Teilnehmenden von der eigenen Smartphone-Nutzung abgelenkt fiihlen. Insgesamt geben

76.5 % zu, dass sie (eher) abgelenkt sind, wenn sie ithr Smartphone benutzen (m = 1.98). Aus
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mehreren Kommentaren geht dabei hervor, dass die Verwendung zur Folge hat, dass die
Nutzer*innen das Konzert weniger genielen kdnnen: ,,Grundsétzlich versuche ich aber, das
Smartphone wéhrend des Konzertes kaum zu verwenden, um das Konzert geniefen zu
konnen“ (Nutzung wihrend des Konzerts O-U: Pos. 24-25). Das Smartphone
beiseitezulegen, wird hingegen positiv konnotiert: ,,Es ist viel schoner mit Freund*innen das
Konzert zu genieen und die Kiinstler*innen sowie den Tag zu feiern, anstatt die ganze Zeit
von seinem Smartphone abgelenkt zu werden!* (Kommentare O-U: Pos. 153-156). Eine
junge Teilnehmerin (Jg. 2001) versucht der stindigen Ablenkung so weit es geht
entgegenzuwirken, ohne dabei auf digitale Erinnerungen verzichten zu miissen: ,,Da die
Nutzung oft ablenkend ist, gehe ich eher in einer Gruppe zum Konzert und wir wechseln uns
ab, wenn wir bestimmte Liedausschnitte aufnehmen wollen* (ebd.: Pos. 107-108). Im
Gegensatz dazu ist der Forscherin beim Konzert von Mahmood ein Paar aufgefallen, welches
zum gleichen Zeitpunkt aus der gleichen Perspektive das Geschehen digital aufgenommen
hat (M).

Auch in den sozialen Medien werden von einigen Nutzer*innen Verhaltensweisen
bemerkt, die vermuten lassen, dass sie die Konzertbesucher*innen von ihrem Erlebnis
ablenken konnten. Ein Kommentar unter einem Beitrag des britischen Siangers Tom Odell
deutet die Auswirkungen der Smartphone-Nutzung folgendermaflen: ,,so sad, only a few
people really feeling it. The others are maybe singing, but not moving and only filming*
(luca.dstr 2024, Instagram-Kommentar unter: Another Love, Live in Antwerp, Belgium -
tompeterodell). Menschen, die filmen und sich dabei nicht zur Musik bewegen, wurden auch
insbesondere auf dem Konzert von Barbara Bandeira beobachtet. In dem Moment, in dem
die Séngerin ihr Publikum dazu auffordert, die Arme im Rhythmus hin und her zu
schwingen, kommen einige dieser Aufforderung nicht nach, sondern halten ihr Smartphone
wihrend des Filmens moglichst still (BB).

Die Nutzung von Smartphones durch Konzertbesucher*innen fiihrt zusammengefasst
zu einer geringeren Konzentration auf das Konzerterlebnis. Zwei Personen duf3erten jedoch

in den Kommentaren Kritik an der Forschung:

Ich habe z.B. angegeben, dass ich kurze Mitschnitte mache, aber es gibt keine Antwort, an der
zu erkennen wére, ob ich dann nur ein Video mache um eins gemacht zu haben und das Handy
wieder einpacke, oder ob ich das ganze Konzert iiber kleine Schnitte mitfilme. (Kommentare O-
U: Pos. 40-43).

Diese Kritik ist berechtigt, insbesondere weil viele betonen, dass sie Verstidndnis dafiir
haben, ,,dass mal eins, zwei Fotos gemacht werden* (Kommentare O-U: Pos. 156). Hier

spielt die bereits erwihnte ,,Konzert-Etikette* eine bedeutende Rolle:
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Damit ist gemeint, nicht das komplette Konzert mit zu filmen, sondern nur Ausschnitte oder
bestimmte Songs. Genauso wie das Handy auf Augenhéhe zu halten und nicht weit iiber den
Kopf hinaus, dass es die Sicht der anderen massiv beeintriachtigt. So kann jeder ein gutes Erlebnis
haben sowohl Publikum als auch Artist. (Kommentare O-U: Pos. 192-196)

Andererseits kann der Kritik, dass nicht zwischen vielzdhligen und wenigen Aufnahmen
unterschieden wird, ein Ergebnis der Befragung vor Ort entgegnet werden. Im Anschluss an
die Konzerte sollten die Besucher*immnen schitzen, wie viele Videos sie wihrend des
Konzerts gemacht hatten und anschlieBend die tatsachliche Anzahl tiiberpriifen. Dabei stellte
sich heraus, dass die Mehrheit unterschitzt, wie viele Aufnahmen sie tatsichlich wihrend

des Live-Erlebnisses gemacht hatte:

Anzahl Videoaufnahmen: Schatzung vs. Realitat
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Dementsprechend kann argumentiert werden, dass bei einer Online-Umfrage, bei der die
Mehrheit der Teilnehmer*innen zuletzt vor mehr als einem Monat ein Konzert besucht hat,
die Einschitzung der eigenen Smartphone-Nutzung hiufig ungenau wire. Es ist
anzunehmen, dass die meisten Teilnehmer*innen angeben wiirden, weniger Bilder und
Videos aufzunehmen, als sie in Wirklichkeit wihrend des Konzerts tun, was zu einer
Verzerrung der Umfrageergebnisse fithren wiirde.

Fiir die Besucher*innen, die das Smartphone nutzen, aber auch fiir jene, die es nicht
verwenden, existiert ein weiterer Stoérfaktor, namlich die Smartphone-Nutzung der anderen
Zuschauer*innen. Lediglich 17.5% aller Online-Befragten bemerken diese (eher) nicht (m =
3.29). Eine Minderheit empfindet sie als positiv, weil alle Konzertbesucher*innen
Erinnerungen festhalten (7 = 3.17). Zudem weckt sie selten Vorfreude, spiter Bilder und

Videos von Freund*innen auf den sozialen Medien anzuschauen (m = 3.42), was wiederum
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damit iibereinstimmt, dass ein Grofteil der Befragten sich lediglich einen Teil der
Mitschnitte ihrer Social Media Freund*innen anschaut.

Eine positive Auswirkung auf das Erlebnis hat die Smartphone-Nutzung der
Mitmenschen, wenn alle ihr Smartphone-Licht anmachen. Dies fordert ein
Gemeinschaftsgefiihl, wie mehr als die Hélfte (eher) bestitigt (m =2.51). Auch Tun Tonnar,
Kiinstler aus Luxemburg, empfindet das Lichtermeer als magischen Moment: ,,Ich finde es
immer schon, wenn man so Momente bei Konzerten hat, in denen die Leute ihre Lichter
anmachen auf den Handys, das ist auf jeden Fall schon und solche Momente genief3e ich*
(ITV Tun Tonnar, Pos. 7-9). Interessanterweise wurde wihrend des Konzerts der
portugiesischen Pop-Singerin beobachtet, dass das Publikum ein Lichtermeer erzeugt,
wobei bei einigen Personen das Licht nicht durch die Verwendung der Smartphone-
Taschenlampen-Funktion erzeugt wurde, sondern durch das Aufnehmen von Videos mit
Blitz (BB). Zu diesem Zeitpunkt und im Verlauf des gesamten Konzerts sind kontinuierlich
Smartphones anderer Filmender im Bild. Die Tatsache, dass die Smartphone-Nutzung
anderer Konzertbesucher*innen die Qualitét der eigenen Aufnahmen mindern kénnte, stort
jedoch nur eine Minderheit (m = 3.44). Vielmehr wird die eigene Sicht auf das Geschehen
beeintrachtigt und als storend empfunden (m = 1.83). Die zuvor erwihnte Frau, der es
gleichgiiltig ist, ob andere filmen, um die Aufnahmen mit Freund*innen zu teilen, betrachtet
die Smartphone-Nutzung hingegen nicht als Beeintrichtigung ihrer Sicht, sondern als
Sehhilfe: ,,Als kleinere Person ist es manchmal sogar ziemlich cool, wenn vor einem jemand
ein Handy hochhilt, weil ich dadurch mehr von der Biihne sehen kann“ (Kommentare O-
U: Pos. 113-115).

Ein bedeutender Storfaktor, der durch die kollektive Smartphone-Nutzung entsteht,
liegt erneut in der Ablenkung vom Live-Erlebnis (m = 2.0). Wéhrend das gemeinsame
Erschaffen eines Lichtermeers ein Gemeinschaftsgefiihl fordert, fiihrt das Fotografieren und

Filmen durch andere Konzertbesucher*innen zum gegenteiligen Effekt:

Live Musik ist toll und meiner Meinung nach zum Genie3en, Singen, Tanzen, Lachen, Weinen,
Fiithlen und Connecten mit Menschen da. Dieses Verbindungsgefiihl geht verloren, wenn sich
alle hinter ihren Kameras verstecken und das finde ich einfach sehr schade. (Kommentare O-U:
Pos. 102-106)

Einige empfinden die permanente Smartphone-Nutzung als bedauerlich, wihrend andere sie
als storend wahrnehmen: ,,Mich stort es oft, wenn Leute in meiner Umgebung wéhrend des
Konzerts ihr Handy benutzen, weil ich ein Konzert als sehr intensive und einmalige
Erfahrung ansehe, bei der es um das Hier und Jetzt geht* (Kommentare O-U: Pos. 137-140).

Diese Aussage ist besonders interessant im Hinblick auf Walter Benjamins Definition der
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Aura. Mit ihrem Kommentar schreibt die Autorin dem Live-Konzert indirekt eine Aura zu,
indem sie es zum einen im Hier und Jetzt verortet und zum anderen betont, dass es sich um
ein einzigartiges Erlebnis handelt, keine Kopie, sondern ein Original. Der Aussage zufolge
geht die Aura verloren, wenn Konzertbesucher*innen sich nicht auf das Hier und Jetzt
fokussieren und sich stattdessen darauf konzentrieren, Kopien des Originals anzufertigen.
Daraus resultiert fiir viele der Wunsch, den Fokus auf das Live-Erlebnis anstatt auf das
digitale Festhalten zu legen: ,,Ich denke, wir sollten uns alle mehr auf das Hier und Jetzt
konzentrieren und die Smartphones beiseitelegen.* (ebd.: Pos. 153-154)*.

Ein weiterer Aspekt, der in den Kommentaren mehrmals erwdhnt wird, bezieht sich auf
die Privatsphire und den Datenschutz, die nicht eingehalten werden: ,,Unter
Datenschutzaspekten macht mir die Menge an Fotos/Videos sorgen. Sprich, das
Nichtbeachten, dass fremde Menschen auch auf den Fotos zu sehen sind“ (ebd.: Pos. 130-
132). Eine Online-Teilnehmerin duBert zudem die Bedenken, die der Slogan der [nofomo]-
Konzertreihe ebenfalls thematisiert: ,,Ich mochte auch nicht versehentlich mitgefilmt werden
auf Konzerten. Ich mdchte meine Lieblingssongs frei und laut mitsingen konnen, ohne mir
Gedanken machen zu miissen, dass mein schiefer Gesang dann auf irgendeinem Video
endet” (Fiir Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos. 42-44). Im Gegensatz dazu
verspricht [nofomo]: ,,Dein falsch gesungener Ton landet in keiner Instagram-Story*
([nofomo] 2024).

Zusammenfassend gilt sowohl fiir die eigene Smartphone-Nutzung als auch fiir die der
anderen Konzertbesucher*innen, dass sie vor allem ablenkend wirken. Gleichzeitig besteht
jedoch auch ein Verstindnis dafiir, dass alle ein gewisses Mal3 an digitalen Erinnerungen

festhalten mochten.

6.3 Wahrnehmung der Smartphone-Nutzung von Kiinstler*innen

Die Online-Teilnehmenden wurden auch befragt, wie Kiinstler*innen wohl die
Smartphone-Nutzung ihres Publikums wahrnehmen: als Interaktion mit dem Publikum (m =
2.93), als Marketingchance (m = 1.90), als kreativen Ausdruck (dank des Mitschnitts der
Performance aus verschiedenen Blickwinkeln) (m = 2.89), als Chance zur Authentizitit
(dank unmittelbarer Eindriicke) (m = 2.68), als storend (m = 2.05), als unvermeidliche
Entwicklung (m = 1.75) oder als Distanzierung vom Live-Erlebnis (m = 1.92). Die hochste
Zustimmung erfuhr die Aussage, dass Kiinstler*innen die Smartphone-Nutzung auf
Konzerten als unvermeidliche Entwicklung ansehen. Diese Ansicht vertreten mehrere

interviewte Kinstler*innen.
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Chris Duke erinnert sich an eine Zeit vor der ubiquitdren Smartphone-Nutzung auf
Konzerten: ,,[M]an kann auf jeden Fall sagen von der Wahrnehmung ist es in den letzten
Jahren viel krasser und viel stiarker geworden (ITV Chris Duke: Pos. 18-19). Gleichzeitig
zeigt er Verstdndnis, indem auch er auf die Konzert-Etikette aufmerksam macht: ,,[ W]enn es
nicht ausartet, ist es OK und man kann diesen Fortschritt eh nicht aufhalten* (ebd., Pos. 20-
21). Culcha Candela stimmen dem zu: ,,Smartphones gehoéren dazu, aber nicht die ganze
Show lang“ (ITV Culcha Candela: Pos. 6-7). Auch Maz Univerze nimmt den
Gesellschaftswandel an: ,,Smartphones und Social Media sehe ich einfach als Teil unseres
Zeitalters (...) Ich akzeptiere es, dass das jetzt so ist* (ITV Maz Univerze: Pos. 59-61), ,,Ich
sehe Smartphones und die Menschen, die Smartphones benutzen, als Teil des Konzerts*
(ebd.: Pos. 6-7). Ein besonderes Beispiel dafiir, dass die Smartphone-Nutzung Teil des
Konzerterlebnisses geworden ist, zeigt sich in der Beobachtung des Auftritts von Mahmood.
Ein Fan aus der ersten Reihe bat den italienischen Sanger, mit ihrem Smartphone ein BeReal
zu machen. Mahmood willigte ein, bediente die App jedoch zunichst nicht wie erwartet. Die
Zuschauerin erkldrte ihm daraufhin, wie er das Smartphone richtig zu halten habe. Bei
seinem zweiten, erfolgreich ausgefiihrten Versuch kommentierte der Sénger dies, indem er
sich selbst als ,,Boomer* bezeichnete, womit er darauf hinwies, dass meist dltere Menschen
die neueste Technik nicht so beherrschen wie jiingere Menschen (M).

Auch fiir CHAILD und Karma Catena scheint die Smartphone-Nutzung des Publikums
unvermeidlich, jedoch haben sie in ihrer noch jungen Karriere keinen Wandel wahrnehmen
konnen: Smartphones ,,haben sicher einen Stimmungswandel mit sich gebracht, ich bin
jedoch zu jung, um diesen miterlebt zu haben* (ITV Karma Catena: Pos. 23-24), so Karma
Catena. CHAILD erléutert, dass er so aufgewachsen ist, dass das Smartphone auf dem
Konzert die Norm fiir ihn ist (ITV CHAILD: Pos. 19-20).

Die Kiinstler*innen akzeptieren die Prasenz von Smartphones, verneinen aber nicht, dass

sie das Konzert negativ beeinflussen konnte:

Ich glaube, dass es der Atmosphare ein bisschen schadet, weil die Menschen einfach weniger im
Moment sind und nicht das ganze Konzerterlebnis aufsaugen. Sie saugen wahrscheinlich den
GrofRteil auf, aber vielleicht geht trotzdem ein bisschen was von dem Présent sein und sich voll
auf die Show zu konzentrieren verloren. (ITV Maz Univerze: Pos. 28-32)

Wie aus der Sicht der Konzertbesucher*innen entsteht auch bei Kinstler*innen durch die
potenzielle Ablenkung ihres Publikums durch Smartphones der Wunsch nach einer
reduzierten Smartphone-Nutzung: ,,Klar, eine Atmosphére, bei der alle im Moment wéren
und sich richtig auf die Musik anstatt auf den Camera Angle konzentrieren konnten, wiirde

mich schon freuen. Denn zu filmen kreiert eine emotionale Barriere wie ich finde* (ITV
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CHAILD: Pos. 23-25). Mit der Nutzung des Smartphones kann demnach auch
Kinstler*innen zufolge eine Distanzierung vom Live-Erlebnis einhergehen.

Aus der Perspektive der Bilhne ist die Ablenkung des Publikums, wie sie aus der
Online-Umfrage hervorgeht, jedoch nicht immer offensichtlich erkennbar. Tun Tonnar
bemerkt hierzu: ,,[E]s ist jetzt nicht so, dass ich denke, die Leute wéren unaufmerksam* (ITV
Tun Tonnar: Pos. 12-13). Auch bei Karma Catena scheinen sich die Menschen weitgehend
an die unausgesprochene Konzert-Etikette zu halten: ,,ES kann durchaus an meinem
Publikum liegen, allerdings finde ich die Nutzung von Smartphones bei meinen Shows
moderat und nehme sie nicht als storend wahr“ (ITV Karma Catena: Pos. 5-6). Im
Allgemeinen fallt die Smartphone-Nutzung den Newcomer*innen oft nicht auf: ,,In meiner
Erfahrung ist die Prdsenz von Smartphones kaum bemerkbar* (ebd.: Pos. 8-9). Wahrend die
kollektive Smartphone-Nutzung die Besucher*innen vom Erlebnis ablenkt, konzentrieren

sich Newcomer*innen weitestgehend auf das Konzert:

Ich muss aber auch sagen, dass ich nicht wirklich Zeit habe, tber diese Dinge nachzudenken,
wenn ich auf der Biihne hin. Ich konzentriere mich auf meine Sache, ich will das gut machen,
etwas Gutes bieten. Da ist nicht viel Platz sich Gedanken zu machen, wer gerade am Handy ist.
Ich krieg das kaum mit. (ITV Maz Univerze: Pos. 20-23)

Vor allem aber zeigen die Interviewten Verstdndnis fur das digitale Festhalten von
Momenten: ,,Klar wollen Leute irgendwie schéne Momente ihres Lebens festhalten und
wenn sie das geil finden, dann verstehe ich das auch total, wenn jemand anfangt zu filmen*
(ITV Chris Duke: Pos. 5-7).

Als bedauerlich empfindet hingegen unter anderem Maz Univerze, ,,wenn eine Person
einfach so am Handy ist, um beispielsweise Textnachrichten zu schicken und gar nicht auf
das Konzert achtet” (ITV Maz Univerze: Pos. 18-20).

Als explizit storend betrachten die Kiinstler*innen ,,Leute, die dann filmen und die
dich so fiithlen lassen wie so ein Affe im Zoo, das ist dann so ein bisschen unangenehm*
(ITV Chris Duke: Pos. 22-24) oder, ,,wenn Leute die ganze Show ununterbrochen
mitfilmen* (ITV Karma Catena: Pos. 16-17).

Wie bereits im Ergebnisteil in Bezug auf Hypothese 5 angedeutet, duf3ern sich die
Kinstler*innen auch zum Aspekt der Marketingchance, die von der Smartphone-Nutzung
ausgehen kann und von den Online-Befragten als bedeutender Faktor angesehen wird. Chris
Duke erkennt das Vermarktungspotenzial der Smartphone-Nutzung auf Konzerten, denn
wenn ,.ein paar ihren Lieblingssong filmen, dann ist das natirlich eine Bereicherung, weil
darin natdirlich auch die Mdglichkeit steckt, dass Leute deine Musik halt verbreiten. Sie laden
es dann selbst bei TikTok oder bei Insta hoch, schicken das ihren Freund*innen und ihrer
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Familie® (ITV Chris Duke: Pos. 13-17). Auch Karma Catena erkennt die Marketingchance,
denn ,,durch das Teilen von diesen Bildern wird auch die Reichweite des Kiinstlers
erweitert” (ITV Karma Catena: Pos. 19-20).

Neben der erhdhten Reichweite kénnen die geteilten Inhalte auch eine Interaktion mit den
Fans in die Wege leiten und zudem auch nicht nur die Konzertbesucher*innen, sondern auch

die Musiker*innen in Erinnerung schwelgen lassen, wie Tun Tonnar beschreibt:

Das ist auf jeden Fall fir mich immer wieder schén am Tag nach einem anstrengenden Konzert-
Abend aufzuwachen und mir dann in aller Ruhe nochmal die besten Momente anzuschauen. Das
mag ich und das nutze ich auch, indem ich es reposte oder irgendwie ins Gesprach mit meinen
Fans auf Social Media komme* (ITV Tun Tonnar: Pos. 46-50)

Die Mdglichkeit, vom Kinstler oder der Kunstlerin in den sozialen Medien gesehen und
angeschrieben zu werden, kann fur Fans wiederum ein Anreiz sein, Musiker*innen in ihren
Beitrdgen zu markieren. Bei Newcomer*innen scheint dies nicht uniiblich zu sein, wie neben
Tun Tonnar auch CHAILD &auBert: ,,Wenn eine Story mir geféllt und ich das Video posten
mdchte, dann frage ich oft, ob ich das Video separat geschickt bekommen kann* (ITV
CHAILD: Pos. 34-35). Maz Univerze lasst sich ebenfalls von asthetischen Aufnahmen

uberzeugen:

Wenn die Qualitat der Videos sehr gut ist, frage ich die Menschen auch manchmal, ob sie es mir
schicken kdnnen. Ich benutze die Videos und Fotos sehr gerne und freue mich, wenn dadurch
guter Content kreiert wird, das ist fir mich nattrlich ein Plus. (ITV Maz Univerze: Pos. 50-53)

Auch Karma Catena repostet gelegentlich Stories, sie betont aber, dass dies nicht Teil einer
Strategie ist (ITV Karma Catena: Pos. 37-38). Insgesamt wurde die Kategorie Nutzung der
Fan-generierten Inhalte acht Mal kodiert, doch merken die Interviewten an, dass sie sich
nicht wegen der Fotos und Videos Gedanken dariiber machen, wie bestimmte Gesten, Outfits
oder andere Aspekte visuell auf Fotos oder Videos wirken kdnnten. Maz Univerze erldutert:

Ich denke ganz klar dartber nach, wie verschiedene Gesten und Oultfits visuell aussehen auf der
Biihne. Sehr viel sogar. Aber nicht unbedingt der Fotos und Videos wegen. Es geht mehr darum
fur die Menschen, die da sind, visuell das zu bieten, was ich bieten mdchte. Wenn das nun auf
Fotos und Videos festgehalten wird, ist das ein Plus und ein Resultat des Konzerts. Ich trage aber
jetzt nichts Spezifisches oder tue etwas der Fotos und Videos wegen. Es gibt hdchstens geplante
Momente, von denen ich sage, da sollte jemand auf die Bihne kommen und die Crowd filmen.
(ITV Maz Univerze: Pos. 38-45)

Karma Catena schliefit sich den Aussagen an: ,,[lIJch mache mir generell Gedanken Uber
meine AuBenwirkung, ich mache mir Gedanken dariber, wie mein Bihnenbild als gesamtes
auf das Publikum wirkt unabh&ngig von Kameras“ (ITV Karma Catena: Pos. 30-32). Als
maglichen Grund fir die visuellen Uberlegungen nennt Tun Tonnar, ,,dass da ein bisschen
die Eitelkeit eines jeden Kiinstlers mitspielt“ (ITV Tun Tonnar: Pos. 41-42). Fir die

Kiinstler*innen steht fest, dass ,,mit groBer Wahrscheinlichkeit dennoch ein gut iiberlegtes
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Buhnenbild auch gut auf Fotos aussieht, auch wenn das nicht die direkte Intention ist (ITV
Karma Catena: Pos. 32-34)

Zusammenfassend akzeptieren die interviewten Kiinstler*innen die Smartphone-Nutzung
auf Konzerten als unvermeidlich und erkennen, dass Smartphones mittlerweile zum
Konzertbesuch dazugehdren. Die Musiker*innen unterstreichen dabei die Konzert-Etikette,
welcher zufolge eine moderate Nutzung akzeptabel ist, solange sie nicht die ganze Show
dominiert. Trotz der allgemeinen Akzeptanz gibt es Bedenken, dass Smartphones die
Atmosphire beeintrachtigen und das Publikum weniger im Moment sein ldsst. Dennoch wird
die Smartphone-Nutzung auch als wertvolle Marketingchance gesehen, indem geteilte

Inhalte die Reichweite erhohen und die Bindung zu den Fans stirken konnen.

6.4 Handyfreie Konzerte: FEingeschrankte Freiheit oder befreiende
Einschrankung?

Neben der [nofomo]-Konzertreihe bieten auch internationale Veranstalter handyfreie
Konzerte an. Im Jahr 2016 ldsst beispielsweise die amerikanische Séngerin Alicia Keys die
Smartphones ihres Publikums am Eingang in einer speziellen Handyhiille mit einer Magnet-
Pin versiegeln (Huber 2018: 109). Die Smartphones konnen dann nur in speziellen ,,Unlock-
Stationen‘ auBerhalb des Konzertsaals genutzt werden (ebd.: 109). Mit dieser Mallnahme
versucht Alicia Keys zu verhindern, dass das Publikum durch das Filmen und Fotografieren
mit Smartphones abgelenkt wird, was die Qualitit der musikalischen Kommunikation und
das gemeinschaftliche Erlebnis beeintrachtigt (ebd.: 109-110). Wihrend erfolgreiche
Kiinstler*innen sich solche Mallnahmen erlauben konnen, sind Newcomer*innen ,,auf
Video-Material und Verlinkungen bei Social Media angewiesen, weil Reichweite die
wichtigste Messgrofle in der Branche geworden ist“ (Pommerenke 2023), wie Niklas
Nieschlag erklért und auch aus den Interviews der vorliegenden Forschung hervorgeht.
Kiinstler*innen zeigen sich allgemein zwiegespalten in Bezug auf das Anbieten eines
handyfreien Konzerts. Im Rahmen der strukturierenden qualitativen Inhaltsanalyse der
Interviews wurden jeweils fiinf Aussagen fiir und gegen handyfreie Konzerte kodiert.
CHAILD kann sich zum jetzigen Zeitpunkt nicht vorstellen, ein handyfreies Konzert
anzubieten, weil er sich in der von Niklas Nieschlag beschriebenen Situation befindet und
zugibt: ,,[A]n dem Punkt, an dem ich mich befinde, sind Stories etc. schon sehr hilfreich, um
mein Projekt an neue Leute zu bringen.* (ITV CHAILD: Pos. 40-42). Chris Duke findet die
Idee eines Smartphoneverbots, wie es durch die Handyhiille durchgesetzt wird, iibergriffig.

Er glaubt,
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dass das der falsche Weg wire, weil das mit so einer Art Zwang zusammenhangt und ich finde
nicht, dass man die Leute irgendwie sanktionieren sollte oder unterbinden sollte, was sie machen
wollen, weil Leute bezahlen Geld fiir das Konzert, die kommen da hin, um eine gute Zeit zu
haben, die trinken was und so weiter, das ist fiir die Freizeit. (ITV Chris Duke: Pos. 32-37)

Karma Catena sieht ganz einfach keinen Nutzen im handyfreien Konzert, da es aus ihrer
Perspektive keinen Grund dazu gibt (ITV Karma Catena: Pos. 43-44).

Maz Univerze konnte sich vorstellen, ein solches Konzertformat anzubieten. ,,Es ist
aber nicht meine Prioritit oder etwas auf das ich poche* (ITV Maz Univerze: Pos. 58-59),
so der Rapper aus Luxemburg.

Tun Tonnar erzéhlt, dass er selbst ein handyfreies Konzert besucht hat und ,,das ist auf
jeden Fall auch schon fiir das Publikum, weil man da einfach mehr im Moment ist™ (ITV
Tun Tonnar: Pos. 21-23). Er ergédnzt, dass er das auf jeden Fall gerne mal ausprobieren
mochte: ,,.Da wire ich gespannt zu sehen, ob der Unterschied gravierend ist oder nicht (ebd.:
Pos. 63-65).

Wie im Abschnitt zur Datenanalyse aufgefiihrt, ergab sich nach dem ersten
Kodierungsprozess der Interviews die Subkategorie Alternative zum handyfreien Konzert.
Hieraus geht hervor, dass CHAiLD und Maz Univerze sich unter bestimmten Bedingungen
vorstellen konnen, ein handyfreies Konzert anzubieten. Ersterer hat beispielsweise bereits
»Mini-Gatherings* organisiert, ,,die etwas ,exklusiver* sind (ITV CHAILD: Pos. 42-43): ,In
diesem Kontext singe ich den Menschen etwas vor und prisentiere meine neuen Songs,
bevor sie verdffentlicht werden. Da darf man sowieso kein Smartphone benutzen und es
kreiert eine mega Intimitat.“ (ebd.: Pos. 43-46). Maz Univerze findet das Potenzial der
Intimitdt im Rahmen von Konzerten an einem besonderen Ort und mit limitiertem Eintritt

ebenfalls spannend:

Wenn man da sagen wiirde, dass Smartphones nicht erlaubt sind, kénnte man einen komplett
intimen Moment mit seinen Fans verbringen. Das wiére schon. Das konnte ich mir vorstellen,
aber das miisste dann fiir einen besonderen Anlass oder an einem speziellen Set stattfinden. (ITV
Maz Univerze: Pos. 68-71)

Der Neo Jazz Kiinstler Chris Duke bleibt dabei, dass er das Verbot als falschen Weg sieht.
Ihm zufolge wire es sinnvoller, das Bewusstsein dafiir zu stirken, dass das stéindige Filmen
von Kiinstler*innen mit dem Handy nicht nur unhéflich ist, sondern auch das eigene Erlebnis
oberflachlicher macht (ITV Chris Duke: Pos. 41-46). Diese Aufklarung sei wichtig und

konnte sich wie folgt darstellen:

Man konnte ja, wenn man zum Beispiel eine Moderatorin/ein Moderator hat oder ein Voract hat,
das einfach nochmal kommunizieren an die Fans oder vorne ein Schild hinstellen so ,Klar kénnt
ihr ein bisschen filmen, aber versucht das Konzert nicht nur durch euer Smartphone zu sehen‘.
Ich glaube da an die Menschen zu appellieren ist ein besserer Ansatz als Menschen Sachen zu
verbieten (ITV Chris Duke: Pos. 46-51)
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Die deutsche Popséngerin Leony teilt die Ansicht von Chris Duke und betont ebenfalls die
Wichtigkeit, mit dem Publikum zu kommunizieren. Im Podcast Matzes Plattenkiiche erklart
sie, dass sie, wenn sie wihrend eines Konzerts der Meinung ist, dass es ,,zu krass* wird, ihr
Publikum daran erinnert, dass es darum geht, einen schonen Moment zusammen zu erleben
(Leony 2024: 10:23—-10:40). Sie bittet ihre Fans dann, nur zu filmen, wenn sie es wirklich
fiir notig halten. Die Kiinstlerin behauptet, dass diese Aufforderung bereits viel bewirkt und
betont, sie sei niemand, der auf einem Konzert sagt ,Ihr diirft jetzt nicht filmen und hier ist
Filmverbot**“ (ebd.: 10:10-10:15). Auch die deutsche Band AnnenMayKantereit spricht die
Thematik auf ihren Live-Konzerten ungefiltert in Form eines Songs und folgenden Zeilen

an:

Das hort sich jetzt erst mal komisch an,

Aber es ist kein schones Gefiihl, bei 'nem Liebeslied die ganze Zeit mit einem Handy gefilmt zu
werden

Den Scheif3 guckst du dir eh nie wieder an

Und jetzt mal ganz im Ernst,

Wenn du die ganze Zeit so dastehst,

Der Typ hinter dir sieht {iberhaupt nichts und fuckt sich heimlich ab (AnnenMayKantereit 2016)

Der Song ist auf keinem Studio-Album zu finden, doch hat die Band eine Konzertaufnahme
aus dem Jahr 2016 auf YouTube hochgeladen. Der Titel ,,Du Bist Uberall* unterstreicht die
Allgegenwirtigkeit des Smartphones, wie auch aus den Kommentaren unter dem Video
hervorgeht: ,,So wenige Handy habe ich noch nie auf nem Konzert gesehen. Sollte jeder
Kiinstler mal n Lied driiber machen!* (JailaSparrow 2016, YouTube-Kommentar unter: Du
Bist Uberall - AnnenMayKantereit (Live in Berlin)) Die Art und Weise, wie
AnnenMayKantereit das Thema anspricht, stofft auf positive Reaktionen: ,,Finde ich
supergeil, dass ihr das direkt vor eurem Publikum so aussprecht und dann auch noch auf so
eine coole Art. Habt auch auf jeden Fall recht!* (strawberryboom7 2016, YouTube-
Kommentar unter: ebd.).

Ob als formale Aussage oder kreativer Songtext, der Appell, das Smartphone
beiseitezulegen, wird hédufig positiv bewertet. In der Online-Umfrage dul3erte beispielsweise
eine Person (Jg. 2000), dass sie es ,,sehr sympathisch [findet], wenn Kiinstler*innen darum
bitten, die Handys doch eher in der Tasche zu lassen und das Konzert im Moment zu
geniefen* (Kommentare O-U: Pos. 206-207). Eine andere Online-Teilnehmerin (Jg. 1998)
betont ebenfalls, dass es vorteilhaft wirken kann, wenn die Performenden ihr Anliegen
kommunizieren. ,,Wenn bekannt wire, dass einige Fotos und Videoausschnitte spiter dem

Publikum zur Verfligung stehen, der Moment also festgehalten wird, wiirden wahrscheinlich
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weniger Menschen ihre eigenen Smartphones wéhrend des Konzertes nutzen™ (ebd.: Pos.

126-128). Diese Botschaft vermitteln AnnenMayKantereit in ihrem Song ,,Du Bist Uberall*:

Wenn du dir das Konzert unbedingt nochmal anschauen willst
Wir nehmen das hier in hervorragender Bildqualitdt auf
Und du kannst dir das nachher ganz in Ruhe angucken (AnnenMayKantereit 2016)

Mindestens drei Befragte kommen dem nach und erwihnen, dass sie sich nach dem Konzert
die Aufnahmen von professionellen Foto- und Videographen anschauen (ebd.: Pos. 34-37,
135-137, Nutzung wihrend des Konzerts O-U: Pos. 8-10). Es konnte allerdings
argumentiert werden, dass Konzertbesucher*innen einer eigenen Aufnahme mehr Wert
zuschreiben, weil diese beweist, dass man selbst bei einem einzigartigen Erlebnis dabei war
und man die Aufnahmen auch schnell und einfach in den sozialen Medien teilen kann.
Trotzdem konnte es ein Ansatz sein, um die Anzahl und Dauer der Aufnahmen zu reduzieren.

Nicht zuletzt schldgt eine Konzertgéngerin (Jg. 1969) vor, handyfreie Zonen auf einem
Konzert anzubieten, die gesondert ausgeschildert sind (Kommentare O-U: Pos. 16-17).
Diesem Vorschlag entgegnet eine Kommentatorin (Jg. 1988), sie wiirde keine handyfreie
Zone oder ein handyfreies Konzert fordern, ,,weil es fiir die Kiinstler*innen sicher wichtig
ist* und sie das akzeptiert (ebd.: Pos. 204-205).

Insgesamt sprechen sich nur 8 % der Online-Teilnehmenden und 15 % der Befragten vor
Ort gegen die Teilnahme an einem handyfreien Konzert aus. Ein Grund liegt in der in 6.1
bereits dargelegten Wichtigkeit wéahrend des Konzerts kommunizieren zu kénnen, um
beispielsweise Freund*innen in der Menge wiederzufinden. Zudem verleiht die Moglichkeit,
im Falle eines Notfalls erreichbar zu sein oder selbst Nothilfe zu rufen, ein Gefiihl von
Sicherheit (Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos. 1-3, 13). Aus den
Kodierungen der Subkategorien Moglichkeit der Kommunikation (7), Notfall (6) und
Erreichbarkeit (2) geht hervor, dass sich die Mediatisierung und die Aspekte Konnektivitit,
Netzwerke und Strome auch im soziokulturellen Feld des Konzerts konkretisieren.

Die Tatsache, wihrend eines handyfreien Konzerts keine Inhalte in Echtzeit teilen zu
konnen, stellt fiir die wenigsten ein Problem dar (m = 3.81). Keine digitale Erinnerung
festhalten zu konnen, wird eher als Grund angesehen, nicht an einem handyfreien Konzert
teilzunehmen (m = 2.99). Dennoch ist die Mehrheit offen, es auszuprobieren.

Eine junge Frau (Jg. 1999), die die Erfahrung bereits gemacht hat, zieht folgendes Fazit:

Es war zum Teil schon die ganze Show ohne Handy zu erleben, aber teilweise war es seltsam,
da ich normalerweise mein Handy fiir ein paar Aufnahmen benutze. Dieses Erlebnis fiihlt sich
im Nachhinein sehr surreal an, da ich keine ,Beweise® auf meinem Handy habe.
(Kommentare O-U: Pos. 21-24).
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Bei anderen erweckt der Umstand, den Moment nicht digital festhalten zu koénnen,
Neugierde (Fiir Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos. 60). Eine dreifligjéhrige Frau
wiirde gerne wissen, ob sie nach dem handyfreien Konzert genauso gut in Erinnerung
schwelgen kann, obwohl sie keine Fotos besitzt, die sie bildlich daran erinnern (ebd.: Pos.
72-73). Mit diesem Reiz wirbt die [nofomo]-Konzertreihe, denn ,,Nofomo erlaubt
Verginglichkeit™ (Pommerenke 2023), so der Initiator der Veranstaltungsreihe. Das Konzept
erweist sich als vielversprechend, denn 84.4 % der Befragten vor Ort zeigen Interesse an
einem handyfreien Konzert. Dabei betonen einige, dass sie es tun wiirden, wenn sie den oder
die Musiker*in unbedingt live sehen wollen. Von den Online-Teilnehmenden wiirden 68.1
% ein handyfreies Konzert besuchen, 24 % vielleicht. Feststeht, wie Hypothese 4 bestétigt,
dass Menschen jeden Alters Interesse zeigen.

Sowohl die durch die Abwesenheit von Smartphones verbesserte Sicht (m = 1.65) als
auch eine Pause von der stindigen Nutzung der Technologie zu genielen (m = 1.88),
tiberzeugen die Mehrheit der Befragten. Dariiber hinaus assoziieren Menschen das Ereignis
als ein ,,Back to the roots-Erlebnis* (Fiir Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos. 53),
welches einige niemals zuvor erlebt haben (ebd.: Pos. 17), und sehen es als Anreiz, ,,das
Erlebnis zu haben wie es frither unsere Eltern hatten* (ebd.: Pos. 7).

Des Weiteren sorgt die Abwesenheit von Smartphones fiir ein ,,wundervolles Wir-
Gefiihl“ (ebd.: Pos. 22). ,,Handyfreie Konzerte wiirden sich besonders anfiihlen, da man
damit den Eindruck einer geschlossenen Gesellschaft erwecken konnte (ebd.: Pos. 11-12).

Performende und Publikum sind sich demnach einig, dass der Smartphone-Verzicht
positive Auswirkungen auf die Konzert-Atmosphire haben konnte. Dies wird auch dadurch
bestdtigt, dass das Hauptmotiv der Teilnahme an einem handyfreien Konzert darin besteht,
sich vollstindig auf die Live-Erfahrung ohne Ablenkungen durch Smartphones zu
konzentrieren (m = 1.43). Eine Frau Anfang dreiflig schreibt: ,,Man kann sich komplett auf
die visuellen, auditiven Eindriicke und auf den Ausdruck des/der Kiinstler*in konzentrieren.
Man ist weniger abgelenkt und iiberlegt weniger, wann man ein Foto machen konnte.* Ein
Mann beschreibt das Erlebnis als ,,Stirkeres im Moment sein“ (Fiir Teilnahme an
handyfreiem Konzert O-U: Pos. 35). Diese Aussagen und 20 weitere wurden der
Subkategorie Achtsamkeit zugeteilt, weil sie darauf hinweisen, dass die Handyfreiheit damit
assoziiert wird, das Konzert bewusst zu erleben und ohne Ablenkung zu genieen. Eine
Online-Befragte (Jg. 1996) kann bestitigen, dass die Teilnahme an einem handyfreien
Konzert die Achtsamkeit fordert und eine auratische Wirkung hat:

Ich war schon auf Konzerte, bei denen Handynutzung und Filmen/Fotografieren nicht gestattet
war, und fand es von der Stimmung her viel, viel schoner. Ich habe gemerkt, dass die Menschen
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sich viel mehr im Hier und Jetzt befanden. (Fiir Teilnahme an handyfreiem Konzert O-U: Pos.
44-47)

Nicht zuletzt geht mit der Pause von der Smartphone-Nutzung ein Gefiihl der Freiheit einher:
,Durch die Abgabe am Anfang des Konzertes wiird[e] ich mich sicherlich freier fiihlen*
(Kommentare O-U: Pos. 73-74).

Zusammenfassend wiirde die Mehrheit der Konzertginger*innen der andersartigen
Konzerterfahrung zustimmen. Sie wird weniger als einschriankende Freiheit und vielmehr

als befreiende Einschrankung angesehen.

7. Fazit und Ausblick

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit waren personliche Konzerterfahrungen, bei denen
die extensive Smartphone-Nutzung besonders auffiel. Dies fiihrte zu Reflexionen iiber die
Beweggriinde, die viele Menschen dazu bringen, Konzerterlebnisse umfassend zu
dokumentieren. Im Herbst 2023 fiihrte die Entdeckung der Veranstaltungsreihe [nofomo]
dann zur Frage, wie ein solches Konzept bei Konzertgidnger*innen verschiedener
Altersgruppen sowie bei Kiinstler*innen ankommt. Da der aktuelle Forschungsstand diese
Themen nur unzureichend beleuchtet, besteht das Ziel dieser Arbeit darin, diese
Forschungsliicken zu schliefen.

Um die permanente Smartphone-Nutzung, die auch bei Live-Erlebnissen beobachtet
wird, zu verstehen, war es zunédchst notwendig, den historischen Kontext der Mediatisierung
der Musikwelt zu berticksichtigen.

Bereits Medien wie Radio, Fernsehen und Film haben eine bedeutende Rolle in der
Musikwelt gespielt, was Parallelen zur heutigen Nutzung von Smartphones aufzeigt. Frither
wurden neue Hits im Radio oder im Film erstmals prisentiert, wihrend dies heute haufig
iber soziale Medien geschieht. Die Top-Hits wurden im Radio und Fernsehen ausgestrahlt,
heutzutage sind sie auf Plattformen wie Spotify und anderen Streaming-Diensten verfiigbar.
Das Radio diente dem mobilen Musikhdren, heute nutzen Menschen Smartphones mit
Kopthorern oder Musikboxen in den verschiedenen Umgebungen wie am Strand, im Park,
in Restaurants und im Bett.

Auch auf Live-Konzerten, dem soziokulturellen Feld, das im Fokus dieser Arbeit
steht, sind diese Parallelen erkennbar. Dokumentierten Musikliebhaber*innen im 19.
Jahrhundert ihre Konzerterlebnisse in Tagebiichern, so nutzen heutige Fans Smartphones
und Fotogalerien. Dieser Wandel von schriftlicher zu visueller Darstellung zeichnet sich

bereits seit dem Aufkommen von Film und Fernsehen ab und manifestiert sich auch auf Live-
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Konzerten, indem beispielsweise besonderer Wert auf das Biihnenbild gelegt wird. Die
Mediatisierung wird dabei oft durch die Integration digitaler Elemente im Biihnenbild
deutlich hervorgehoben. Das Setting wird sowohl von Kiinstler*innen als essentieller
Bestandteil der Show konzipiert als auch von den Konzertbesucher*innen als wertvolles
Motiv flir Aufnahmen wahrgenommen.

Aus der vorliegenden Forschung geht hervor, dass solche und &dhnliche
Konzertmitschnitte mit etwa 50-prozentiger Wahrscheinlichkeit im Anschluss an ein
Konzert veroffentlicht werden. Dabei ist die bevorzugte Form fiir die Wiederverwendung im
digitalen Raum die Story. Der Begriff Story, der iibersetzt ,,Erzahlung* bedeutet, zeigt eine
spannende Parallele: Die Neigung, anderen von Erlebnissen zu berichten, wird als ein
menschliches Grundbediirfnis beschrieben und findet in den sozialen Medien eine digitale
Form.

Das Teilen im digitalen Raum dient dabei zusétzlich dazu, eigene Vorlieben
auszudriicken, dhnlich wie es frither durch das Sammeln von Tontrdgern, Live-DVDs oder
Tour-Postern im eigenen Zimmer geschah. Heute passiert dies vermehrt im digitalen, fiir alle
zuginglichen Raum, was bestétigt, dass die Grenzen zwischen privat und offentlich seit der
Entstehung des Internets verschwimmen. Dies wird auch deutlich, indem Musiker*innen
sich und Informationen zu ihren Auftritten bereits im Vorfeld an ihr Konzert im Internet,
vorwiegend in den sozialen Medien, prisentieren. Die Nutzungsseite greift auf diese Quellen
zuriick, um vor dem Live-Erlebnis Einblicke sowohl in die kiinstlerische als auch in die
private Seite der Musiker*innen zu erhalten und sich ithnen verbunden zu fiihlen.

Aus der Theorie geht jedoch hervor, dass es den Fans nicht geniigt, ihr Idol im digitalen
Raum in vermeintlich privaten Situationen zu sehen. Dem Aufeinandertreffen in der
analogen Welt wird ein hoherer Stellenwert zugeschrieben, da Liveness mit Authentizitét
assoziiert wird. Hierbei erweisen sich die Performenden als echt, die Musik wird im Hier
und Jetzt erlebt, und die Fans sind ihrem Idol so nahe wie nur mdglich. Die Aura, die somit
vom Live-Konzert ausgeht, erzeugt einen Moment, der als ,,unvergesslich* beschrieben wird
und dauerhaft in Erinnerung bleiben soll. Dies zeigt eine Parallele zu den music lovers, die
ebenfalls mit den zu ihrer Zeit verfligbaren Medien ihre Erlebnisse dokumentierten. Es wird
deutlich, dass Medien und Erinnerung eine ununterscheidbare Einheit bilden. Heutzutage
unterstiitzen Medien wie das Smartphone die Bemiithungen der Verewigung mehr denn je,
da sie tragbar, permanent verfligbar und leicht zu bedienen sind. Dementsprechend stellt das

Festhalten von Erinnerungen das Hauptmotiv fiir die Nutzung des Smartphones auf
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Konzerten dar. Diese Verhaltensweise wird grof3tenteils von Seiten der Kiinstler*innen und
des Publikums mit Verstdndnis betrachtet, solange sie im Rahmen bleibt.

Aus der Diskussion geht hervor, dass der Verzicht auf die Moglichkeit, Vergangenes
bildlich festzuhalten, die grof3te Hiirde bildet, um an einem Konzert teilzunehmen, bei dem
das Smartphone wiéhrend der Veranstaltung in einer speziellen, mit einer Magnet-Pin
verschlossenen Handyhiille verwahrt wird, die lediglich in einer entsprechenden Zone
geoftnet werden kann. Gleichzeitig wird ein solches Konzept mit einer deutlich verbesserten
Sicht auf das Geschehen assoziiert. Zudem ermdglicht die Tatsache, dass sich nicht auf
qualitativ hochwertige Aufnahmen konzentriert werden muss, das Geschehen bewusst und
ohne Ablenkung zu erleben. Die Auszeit von der permanenten Smartphone-Nutzung wird
mit erhohter Achtsamkeit und Genuss belohnt. Diese Vorstellung weckt die Neugier, sich auf
das Konzept und das potenziell ungewohnte Gefiihl, keine Beweise fiir das
Dabeigewesensein zu haben, einzulassen.

Fir Kiinstler*innen, insbesondere Newcomer*innen, stellt das Fehlen von
Aufzeichnungen ein Argument gegen handyfreie Konzerte dar, da dadurch keine bottom-up
und peer-to-peer Werbung fiir die Musiker*innen generiert wird und eine wichtige
Marketingchance ungenutzt bleibt. Andererseits sehen Kiinstler*innen in der Abwesenheit
von Smartphones auf Konzerten die Moglichkeit, dass im Publikum und im gesamten Raum
eine intensivere Atmosphire entsteht.

AbschlieBend spielt Kommunikation in zweifacher Hinsicht eine bedeutende Rolle im
Verhéltnis von Mediatisierung und Liveness. Erstens bietet sie im Rahmen von Konzerten
praktische Vorteile, wie das Auffinden von Begleitpersonen in der Menge und die
Moglichkeit, im Notfall erreichbar zu sein oder Hilfe rufen zu kénnen. Zweitens kann
Kommunikation helfen, die negativen Effekte der Smartphone-Nutzung zu minimieren und
eine ausgewogenere Nutzung digitaler Technologien wéhrend solcher Veranstaltungen zu
fordern. Konkret kann dieses Ziel mithilfe von Kommunikation erreicht werden, indem
Veranstalter*innen und Musiker*innen vor oder wihrend des Events auf die Konzert-
Etikette hinweisen, um die Smartphone-Nutzung einzuschridnken und das Erlebnis fiir alle
Konzertgingerinnen zu optimieren. Zudem sollte darauf hingewiesen werden, wenn das
Konzert professionell aufgenommen wird, um die Angst der Konzertbesucheri*innen zu
verringern, keine Erinnerungen an das Event zu haben. Diese MaBBnahmen werden sowohl
von etablierten Kiinstler*innen wie Leony und AnnenMayKantereit als auch von
Newcomer*innen wie Chris Duke und Konzertgdnger*innen als befreiende Einschrinkung

und nicht als eingeschrénkte Freiheit empfunden.
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Die vorliegende Arbeit hat die Wechselwirkungen zwischen Medien und Live-
Performances verdeutlicht und ldsst vermuten, dass dieses Verhéltnis auch in Zukunft durch
eine enge Verflechtung geprégt sein wird. Der Erfolg des Konzertfilms ,,Taylor Swift: The
Eras Tour®, der darauf ausgelegt ist, den Zuschauer*innen ein immersives Konzerterlebnis
zu bieten, ohne dass die Singerin physisch anwesend ist, zeigt exemplarisch, dass Live-
Konzerte und ihre Mediatisierung untrennbar miteinander verbunden sind (Fischer 2024).
Ein besonders priagnantes Beispiel fiir die Verflechtung von Mediatisierung und Liveness
stellt die ABBA Voyage Tour dar, bei der Musik, Technologie und Live-Performance
verschmelzen, indem die Mitglieder der schwedischen Popgruppe ABBA als digitale Avatare
auftreten: ,,See original ABBA members Agnetha Féltskog, Bjorn Ulvaeus, Benny
Andersson, and Anni-Frid Lyngstad take the stage in the form of avatars in this mesmerising
feat of technology* (London Theatre 2024). Dieses Konzert wirft neue Fragen auf: Kann die
originalgetreue Kopie eine Aura ausstrahlen? Kann es authentisch sein, wenn die
Hologramme die verjlingte Version der Bandmitglieder verkérpern? Handelt es sich dabei
um ein echtes Konzert? Seit der Einfithrung der Liveness durch die Mediatisierung stellt das
Verhéltnis der beiden Konzepte ein spannendes Forschungsfeld dar, das auch in Zukunft

zahlreiche neue Themen zur Untersuchung implizieren wird.
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Anhang

Anhang 1: Beobachtungsprotokoll Barbara Bandeira (BB)

Tag: So, 24.3.2024

Ort: Rockhal Club (Luxemburg)
Beginn der Beobachtung: 20:20 Uhr
Ende der Beobachtung: 21:40 Uhr

Um 20:20 Uhr gehen alle Lichter aus, wodurch der Beginn des Konzerts angedeutet wird.
Dieses Zeichen fiihrt dazu, dass rund zwei Drittel der Konzertbesucher*innen ihr Handy in
die Luft halten, um zu filmen. Zu diesem Zeitpunkt ist nur ein digitaler Schmetterling auf
der Biihne zu sehen. Nach zwei Minuten, in denen noch nichts weiter passiert ist, sind etwa
ein Viertel weniger Handys zu sehen. Vor allem die Menschen, die in der hinteren Hilfte des
Raumes stehen, haben kein Handy in der Hand.

Jetzt kommt die Band, die die Kiinstlerin begleitet, auf die Biihne und es ist zu beobachten,
wie wiederum mehr Menschen ihr Smartphone auf die Biihne richten. Ich sehe fast
ausschlieBlich, dass gefilmt und nicht fotografiert wird. Es ist immer noch nur die Band zu
sehen, doch wird bereits ohne die Prasenz der angekiindigten Kiinstlerin gefilmt.

Um 20:24 Uhr kommt Barbara Bandeira auf die Biihne. Ich sehe, wie sie Menschen in den
ersten Reihen zuwinkt, kann aber von meiner Position hinten links nicht erkennen, ob sie
den Personen zuwinkt oder absichtlich mit einer Smartphone-Kamera interagiert.

Es sind weiterhin vor allem die Besucher*innen in den ersten Reihen, die aktiv mitfilmen.
Je weiter hinten die Menschen stehen, desto weniger nutzen sie ihr Smartphone.

Um 20:27 Uhr spielt die Kiinstlerin ein Lied, bei dem eine Mehrheit laut mitsingt und auch
wieder eine Mehrheit filmt. Ich erkenne, dass viele an die Kiinstlerin heranzoomen.

Bei zwei Personen kann ich erkennen, dass sie die App Snapchat nutzen, um zu filmen, die
Mehrheit scheint aber mit der géingigen Kamera-App des Smartphones zu filmen.
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Um 20:31 Uhr sehe ich nur rund 15 Handys. Eine Minute spéter fordert die Kiinstlerin ihr
Publikum dazu auf, im Rhythmus zu klatschen. Diejenigen, die zu dem Zeitpunkt filmen,
tun dies weiterhin und klatschen nicht mit.

Nun ist auch ein Mann auf der Biihne zu sehen, der mit einem Smartphone die klatschende
Menge filmt. Ich konnte nicht erkennen, ob es sich um jemanden aus dem Team der Rockhal
oder von Bérbara Bandeira handelt.

Ein Mitglied der Band spielt ein Solo auf der Querflote. Hier ist keine Verdnderung zu
erkennen, dass mehr oder weniger Besucher*innen diesen Moment digital aufnehmen.

Um 20:36 Uhr bittet die Kiinstlerin ihr Publikum, ihr Smartphone-Licht einzuschalten.
Schnell bildet sich ein Lichtermeer, das den Raum besonders erhellt. Ich kann aber auch
erkennen, dass nicht alle ausschlielich ihr Licht anmachen und ihr Display dabei ausbleibt.
Stattdessen beobachte ich, wie viele Menschen weiterfilmen und dabei den Blitz benutzen,
um der Bitte der Kiinstlerin nachzukommen und das Ganze gleichzeitig aufnehmen zu
konnen. Bei dieser Herangehensweise ist zudem zu beobachten, dass viele Filmende ihr
Smartphone aufrecht und still halten, auch wenn die Kiinstlerin dazu auffordert, die Arme
von links nach rechts zu schwingen. Wéhrend die Mehrheit aber mitschwingt, filmt der
Mann auf der Biihne die Menschenmenge und das Lichtermeer.

Nach dem Song setzt sich die Séngerin auf einen Stuhl und bedankt sich fiir das bisherige
Erlebnis. Dabei sind rund 10 Smartphones auf die Biihne gerichtet.

Um 20:45 Uhr singt Barbara Bandeira ihren Song ,,Como Eu®, der auf Spotify auf Platz 3
ihrer Songs gelistet wird.’®> Schon beim ersten Ton strecken rund 100 Menschen ihr
Smartphone in die Luft und filmen. In den hinteren Reihen erstreckt sich die Handynutzung
nicht iiber das gesamte Lied, in den ersten fiinf Reihen filmen die meisten weiter.

Ein Mann neben mir schreibt Textnachrichten.

Um 20:54 Uhr, wechsle ich die Position. Ich begebe mich auf die rechte Seite der
Konzerthalle, stelle mich an die Wand in etwa in der Mitte des Raums.

Ich beobachte, wie hinter mir eine junge Frau ein Video aufnimmt und es danach einer
anderen Frau (einer Freundin?) zeigt. Direkt danach machen sie ein Selfie und schauen sich
auch dieses gemeinsam an.

Jetzt kiindigt die Séngerin das nichste Lied an, woraufhin ein Geschrei zu horen ist und auch
die Mehrheit wieder zum Smartphone greift. Alle singen laut mit und ich sehe wieder viele
Filmenden, die die Zoom-Funktion auf ihrer Kamera nutzen.

Um 21:02 Uhr verldsst die Kiinstlerin die Biihne, um sich unter das Publikum zu mischen
und in der Mitte des Clubs einen Song zu performen. Auffillig ist hierbei die Masse an
Smartphones, die in nidchster Ndhe auf sie gerichtet sind.

Die Besucher*innen, die in der zweiten Reihe des Kreises stehen, strecken ihr Handy so weit
nach oben, wie es geht, um iiber die Kopfe der anderen hinweg die Kiinstlerin filmen zu

13 Die Spotify-Angaben bezichen sich auf den Stand vom 25.3.2024.
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konnen. Aullerdem zoomen sie sehr nah an ithr Gesicht heran. Menschen, die weiter aul3en
stehen und die Séngerin nicht sehen kdnnen, scheinen sich nicht die Miihe zu machen, sich
der Kiinstlerin ebenfalls zu nihern, sondern warten ab, indem sie dem Gesang zuhdren oder
mit den Begleitpersonen kurz interagieren.

Im Eingang hatte ich bereits das Gefiihl, dass die Hauptzielgruppe aus Frauen zwischen 18
und 30 Jahren besteht. Ich habe aber auch viele junge Madchen zwischen 12 und 16 Jahren
in Begleitung ihrer Eltern gesehen. Jetzt erblicke ich auch eine Frau, die ich iiber 50
einschiatze und auch Minner zwischen 20 und 50 Jahren sind vertreten, meistens in
Begleitung einer Frau.

Um 21:14 Uhr wechselt das digitale Biithnenbild von einem Schmetterling zu einem Auto.
Den Fans scheint dadurch direkt klar, welcher Song nun auf dem Programm steht. Nach
kurzer Uberlegung kann auch ich den Wechsel so interpretieren, dass nun das Lied ,,Carro*
(feat. Dillaz), libersetzt ,,Auto®, performt wird. Dieser Song ist laut Spotify der Nummer 1
Hit der Kiinstlerin. Zu diesem Zeitpunkt erhoht sich wieder die Anzahl der in die Hohe
gestreckten Smartphones und auch die Menschen hinter mir, die bisher nicht oder eher wenig
gefilmt haben, nehmen das Erlebnis mit ihren Handys auf.

Fiinf Minuten spéter sind wieder viele Smartphones verschwunden, die Kiinstlerin erzahlt
von ihrer Musik. Jetzt singt sie ihren Song ,,Onde Vais®, Platz 4 auf Spotify, und rund 80
Handys sind wieder im Einsatz. Zwei Minuten spater, nachdem der Refrain schon gesungen
wurde, werden die Smartphones wieder weniger, sodass um 21:31 Uhr nur noch etwa 15
Handys auf die Biihne gerichtet sind.

Jetzt fallt mir auf, dass ich ab und zu ein junges Paar beobachtet habe, bei dem der Mann
immer hinter der Frau stand und sie im Arm hielt. Dieses Paar hat zu keinem Zeitpunkt, an
denen ich zu ithnen riiber geschaut habe, ihr Smartphone benutzt.

Um 21:28 Uhr wechsle ich wieder die Position. Ich stelle mich nun in die dritte Reihe an
den Rand.

Hier entdecke ich sofort, wie eine Person das Konzert mit einem ,Instagram-Live* in
Echtzeit auf seinem Instagram-Account iibertragt. Die Person dreht ihr Smartphone auch
einmal in Richtung Menschenmenge.

Des Weiteren beobachte ich auch eine junge Frau (20-25 Jahre alt), die den Ubergang von
einem Lied zum nichsten filmt. Ein Moment, in dem auf der Bithne wenig passiert.

Jetzt ist der Song ,,Como Tu* zu horen. Beim auf Spotify zweitplatzierten Lied fangen alle
an zu schreien, ihr Smartphone zu ziicken, zu filmen und laut mitzusingen. Auch hier wird
wieder oft gezoomt.

In diesem Augenblick féllt mir ein Detail auf. Eine Person filmt im Querformat, was mir ins
Auge springt, weil die grole Mehrheit das Hochformat benutzt. Ich frage mich, ob es
aufgrund der Gewohnheit passiert, das Smartphone im Alltag hochkant zu halten, oder ob es
daran liegt, dass Videos und Bilder auf sozialen Medien im Hochformat besser verwendbar
sind.
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Um 21:37 Uhr verlassen Kiinstlerin und Band die Bihne.

Nun beobachte ich, wie die gleiche Frau, die den eher unspektakuliren Ubergang von einem
Song zum ndchsten gefilmt hat, jetzt auch den Zeitraum zwischen der Abwesenheit der
Kiinstlerin und der Zugabe filmt.

Als Zugabe performen Sédngerin und Band den Song ,,Cristaliza® (Platz 5 auf Spotify), bei
dem wieder alle mitsingen. Auf der Biihne ist ein anderer Mann zu sehen, der das Geschehen
von der Seite filmt.

Ich sehe noch, wie eine Person in der vierten Reihe ihr Handy mit dem Bildschirm zur Biihne
richtet und so ein Foto oder Video macht.

Um 21:41 Uhr verlédsst Barbara Bandeira die Biihne. Die Smartphones werden weggepackt
und die Lichter gehen wieder an. Das Konzert ist vorbei.

Anhang 2: Beobachtungsprotokoll Mahmood (M)

Tag: Do, 4.4.2024

Ort: Rockhal Club (Luxemburg)
Beginn der Beobachtung: 21:20 Uhr
Ende der Beobachtung: 22:55 Uhr

Ich stehe kurz vor Konzertbeginn hinten rechts. Um 21:22 Uhr ist noch niemand auf der
Biihne zu sehen, aber es halten schon etwa 10 Menschen ihr Smartphone bereit. Jetzt sind
Sounds zu horen und das Biihnenbild wird blau. Dabei fangen rund 15 Personen an zu
filmen. Um 21:24 Uhr kommt der Sdnger Mahmood auf die Biihne und die vorderen 10
Reihen filmen den Beginn des Konzerts.

Hinter mir ist eine kleine Tribiine fiir Menschen mit Behinderung. Hier sitzt ein dlterer Mann,
der im Querformat filmt. Alle anderen Filmenden halten ihr Smartphone im Hochformat.

Um 21:25 Uhr hilt noch etwa die Hilfte der zuvor Filmenden ihr Smartphone in die Lutft.

Ich beobachte, dass die Reihen von der Mitte bis nach ganz hinten sowie die Menschen, die
oben auf einer Art Balkon stehen, ihr Smartphone grof3tenteils nicht benutzen.

Eine Person ein paar Reihen vor mir filmt, ohne das Smartphone {iber die Kopfe anderer zu
halten.

Die Konzertbesucher*innen klatschen ohne Aufforderung des Kiinstlers.
Mir fallen jetzt zwei Smartphones auf, die quer gehalten werden, um Aufnahmen zu machen.
Ein paar Meter neben mir sehe ich, wie jemand Textnachrichten verschickt.

Bei Beginn eines neuen Lieds sind wieder viele Handys im Gebrauch, ich erkenne wie etwa
15 im Hoch- und eins im Querformat gehalten werden. In der oberen Reihe auf dem Balkon
filmt eine Person mit Blitz.

Vor mir steht ein Paar und beide filmen das Geschehen aus der gleichen Perspektive.
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Um 21:32 Uhr sind nur vereinzelt Smartphones zu sehen. Jetzt, eine Minute spéter, gar keine.

Es beginnt ein neues Lied, ,,Paradiso®, und es fangen etwa 10 Menschen in meinem Sichtfeld
an zu filmen. Zum Ende des Lieds sind keine Smartphones mehr aktiv und auch der
Ubergang zum niichsten Lied wird nicht mit der Kamera aufgenommen.

Bei einem neuen Lied erblicke ich vier Smartphones im Querformat. Eine Frau vor mir
macht Bilder und zoomt an die Biihne heran. Direkt im Anschluss daran fangt sie an zu
filmen.

Um 21:38 Uhr kann ich keine Smartphones sehen. Ich kann aber nicht ausschliefen, dass in
den Reihen ganz vorne gefilmt wird. Der bereits erwihnte dltere Herr, der hinten auf der
kleinen Tribiine sitzt, scheint alles filmen.

Bei Beginn von ,,Inuyasha“ sind wieder vermehrt Smartphones im Einsatz.

Um 21:43 Uhr singt Mahmood seinen auf Spotify auf Platz 5 platzierten Song ,,Brividi, was
dazu fiihrt, dass etwa % der Konzertbesucher*innen filmen. ,,Brividi* ist besonders bekannt,
weil Mahmood mit diesem Lied an der Seite von Blanco den Wettbewerb Sanremo-
Festival 2022 gewinnen konnte. Darauthin vertrat das Duo den Gastgeber Italien
beim Eurovision Song Contest 2022 in Turin und belegte den sechsten Platz. Brividi war in
Italien das erfolgreichste Lied des Jahres.

Auch zwei Minuten nach Beginn des Songs filmen einige weiter, andere packen das
Smartphone weg.

Jetzt interagiert der Sénger mit dem Publikum, wobei niemand diesen Moment digital
festhélt.

Um 21:51 Uhr sehe ich etwa 15 Smartphones, die wihrend eines Songs mitfilmen. Der éltere
Mann hinten hat aufgehort zu filmen.

Ich denke dariiber nach, ob es Zufall ist oder eine Tatsache, dass beim Konzert von Barbara
Bandeira, an dem groBtenteils portugiesische Fans teilgenommen haben, und hier beim
Konzert von Mahmood, bei dem vor allem italienische Fans teilnehmen, viele Kinder
mitkommen und es fast wie ein Familienausflug wirkt.

Meine Gedanken werden unterbrochen, weil alle anfangen zu kreischen. Es scheint ein sehr
bekanntes Lied zu folgen. Es handelt sich um die Single des gleichnamigen aktuellen dritten
Studioalbums des italienischen Singer-Songwriters ,,Nei Letti degli Altri“. Ein paar filmen
das gesamte Lied.

Beim Song ,,Klan“ sind zunéchst etwa 15 Smartphones zu sehen, doch dann wiederholt sich
die Zeile ,,la notte* sehr oft und die Smartphones werden wieder eingesteckt. Eine Person in
der Mitte filmt weiter im Querformat und filmt auch den Ubergang zum niichsten Song.

Es folgt der Song ,,Personale®, der sich auf Spotify auf Platz 2 befindet, doch es filmen nicht
so viele Menschen wie bei vorherigen Songs.

Eine Frau filmt mit Blitz wie ihre Freundin oder ihr Familienmitglied tanzt.
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Auf der Biihne stehen die Backgroundsingerinnen jetzt vorne neben Mahmood und sie
singen alle zusammen. Dies fiihrt nicht zu mehr Aufnahmen, aber es wird mehr getanzt.

Um 22:07 Uhr wechsle ich die Position. Ich stelle mich weiter vorne hin.

Um 22:10 Uhr interagiert Mahmood mit einer Zuschauerin aus der ersten Reihe. Sie fragt,
ob er ein BeReal mit ihrem Smartphone machen kann. Er willigt ein, macht es allerdings
zunichst nicht so, wie es fiir die App tiblich ist. Sie erkldrt ihm, wie er es machen sollte und
er versucht es noch einmal, diesmal erfolgreich. Er kommentiert die Aktion indem er sich
als ,,Boomer* bezeichnet. Die Interaktion haben nur ganz wenige gefilmt.

Um 22:15 Uhr bleibt es dabei, dass die vorderen Rethen eher filmen.
Ich kann erkennen, wie ein Mann neben mir Bilder iiber WhatsApp verschickt.
Beim Refrain von ,,Gioventu brucciata® filmen wieder mehrere Konzertbesucher*innen.

Um 22:19 Uhr ist es Zeit fiir den Song “Sempre/Jamais®, der auf Spotify den dritten Platz
belegt. Jetzt sind viele aktive Smartphones sowohl vorne als hinten als auch auf dem Balkon
zu sehen. Zwei Minuten spiter filmen nur noch wenige das Geschehen.

Um 22:26 Uhr nehme ich eine neue Position links in der Mitte ein.

Mahmood singt eine Ballade, wobei keine Smartphones in meinem Blickfeld sind. Beim
ndchsten Song sind wiederum viele Smartphones aktiv.

Um 22:32 Uhr filmt eine junge Frau wie ihr Freund zum Lied ,,Barrio® tanzt. Dieser Song
wird von vielen digital aufgezeichnet, allerdings von den wenigsten bis zum Ende.

Mir fillt auf, dass die Elektro-Passagen, 6fter mitgefilmt werden.

Um 22:40 Uhr kreischen die Konzertbesucher*innen erneut, was wiederum mit Nutzung
vieler Smartphones einhergeht. Grund dafiir ist der Song ,,Soldi*, mit dem Mahmood beim
ESC 2019 den zweiten Platz erreichte. Bis in die hinteren Reihen sind viele Smartphones im
Einsatz.
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Wihrend dieses Songs machen neben mir zwei Frauen ein Selfie mit der Bithne und dem
Sidnger als Hintergrund. Nach zwei Minuten filmt noch etwa die Hilfte der
Konzertbesucher*innen.

Die gleiche Frau, die das Smartphone fiir das Selfie hochhielt, filmt nun die Menschenmenge
wihrend Mahmood die Mitglieder seiner Band préasentiert.

Jetzt nimmt der Sdnger Geschenke von seinen Fans aus der ersten Reihe an und redet mit
ihnen. Ein paar Besucher*innen filmen die Interaktion.

Um 22:51Uhr verlassen alle Musiker*innen die Biihne. Das Publikum ruft wiederholt ,, Tuta
Gold*, den Titel des Songs mit dem Mahmood beim Sanremo-Festival 2024 den sechsten
Platz erreichte.

Bei der Riickkehr auf die Biihne filmt fast das gesamte Publikum den Song, mehrere Fans
tun dies bis zum Ende.

Um 22:55 Uhr ist das Konzert zu Ende.

Anhang 3: Beobachtungsprotokoll Simple Minds (SM)

Tag: Di, 2.4.2024

Ort: Rockhal (Luxemburg)

Beginn der Beobachtung: 20:45 Uhr
Ende der Beobachtung: 22:25 Uhr

Ich platziere mich ganz links, etwa in der Mitte der Konzerthalle. Um 20:45 Uhr sind erste
Sounds auf der Biihne zu horen und vereinzelt Smartphones im Publikum zu sehen. Der
grofte Teil der Filmenden hilt ihr Smartphone quer.

In den vorderen Reihen sind die meisten Smartphones zu erkennen.

»Let me see those hands®, ruft der Sénger der Band kurz nachdem er die Biihne betritt. Ich
blicke auf die Tribiine mit Sitzpladtzen, die im hinteren Bereich der Konzerthalle aufgerichtet
ist, und sehe, wie fast alle ihre Hande (ohne Smartphone) in die Luft halten.
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Um 20:49 Uhr sind weniger Smartphones zu sehen. Zwei Minuten spéter fangen alle auf die
Aufforderung des Sangers hin an zu klatschen. Dabei sehe ich niemanden mit einem
Smartphone in der Hand.

Etwas spiter erkenne ich auf einigen Bildschirmen, dass die Benutzer*innen auf die groflen
Bildschirme zoomen, auf denen Nahaufnahmen der Band projiziert werden.

Mir fillt auf, dass ein Grofteil der Konzertbesucher*innen ihr Smartphone und die
integrierte Kamera mit dem Zeigefinger bedient und viele eine umklappbare Handyhiille
besitzen.

Um 20:57 Uhr sehe ich keine Smartphones in meinem Blickfeld und auch nicht um mich
herum.

Gegen 21 Uhr merke ich, dass die wenigen Menschen, die filmen, ihr Smartphone nicht sehr
hoch in die Luft halten, sondern ganz knapp iiber oder zwischen den K&pfen anderer.

Um 21:06 Uhr wechsle ich meine Position und versuche soweit es geht nach vorne zu
kommen. Ich stehe hinter einem Mann, der jeweils ein Bild im Hoch- und eins im
Querformat macht.

Ich habe das Gefiihl, dass die Menschen im Vergleich zum Konzert von Barbara Bandeira
viel weniger filmen, sich allerdings viel 6fter durch die Menschenmenge dridngen, um
Getrénke zu holen und spéter zuriick an ihren vorherigen Platz zu gelangen.

Um 21:11 Uhr bedankt sich der Sénger bei allen Konzertbesucher*innen, dass sie da sind,
um Simple Minds live zu sehen. Er sagt noch ein zwei Sétze zum Verlauf des Konzerts, dass
die ,,Big Songs* noch kommen werden. Ich beobachte eine Person, wie sie einen Ausschnitt
der Aussagen filmt.

Im Anschluss stellt der Sidnger die Mitglieder Band vor. Hier beobachte ich, wie eine Person
die Présentation filmt.

Um 21:14 Uhr spielen Simple Minds den Song ,,Let there be love®. Ein paar Menschen
filmen, davon hilt etwa die Hélfte das Smartphone quer, die andere Hailfte filmt im
Hochformat. Niemand filmt den ganzen Song. Ich entdecke eine Frau, die kurz die
Menschenmenge um sich herum filmt.

Um 21:30 Uhr wechsle ich ein zweites Mal die Position. Ich stehe jetzt ganz hinten im Raum,
direkt vor der Tribiine mit den reservierten Sitzpldtzen. Das Biihnenbild dhnelt nun einem
goldenen Sternenstaub und ich gehe davon aus, dass ich wegen des besonderen dsthetischen
Eindrucks mehr filmende Menschen sehe.

AuBerdem steht neben mir ein junger Mann, der Textnachrichten verschickt.

Um 21:33 Uhr sind wihrend des Songs ,,Promised you Miracle® wieder vermehrt
Smartphones in der Luft. Die Fans filmen etwa eine bis zwei Minuten lang.

Ein Mann neben mir macht etwa alle 3 Minuten ein Bild.
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Um 21:45 Uhr wechsle ich ein letztes Mal meine Position und beobachte das Geschehen aus
der rechten hinteren Ecke aus.

Die Schlagzeugerin spielt ein Solo, was zu vermehrten Filmaufnahmen fiihrt. Beim Lied
,Belfast Child*, das sich auf Spotify auf Platz 3 befindet, richten sich verhdltnismaBig viele
Smartphones auf die Biihne. Gleiches gilt fiir die Darbietung des viertplatzierten Songs
,,Someone Somewhere*.

Beim Nummer 1 Hit ,,Don’t You* stelle ich die hdufigste Nutzung von Smartphones fest.
Nach dem ersten Refrain hort der GroBteil auf zu filmen. Die Band spielt jetzt nur eine
Melodie und bringt die Menschen dazu, ihr bekanntes ,La-la-la-la-la* zu wiederholen.
Diesen Moment halten einige filmisch fest. Auf den gro3en Bildschirmen sind allerdings
kurz die ersten Reihen zu sehen und hier ist jetzt bis auf zwei Ausnahmen niemand mit
Smartphone in der Hand zu sehen.

Um 22:23 Uhr spielt die Band noch ihren auf Spotify auf Platz 2 stehenden Song ,,Alive and
Kicking®. Ein letztes Mal entdecke ich einige Smartphones, die im Querformat einen Teil
des Lieds aufnehmen.

Wiéhrend des Konzerts wurden die Besucher*innen zu keinem Zeitpunkt aufgefordert ihr
Smartphone-Licht anzuschalten.
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Anhang 4: Befragungsbogen der Befragung vor Ort

Frage Person 1 Person 2
Haben Sie heute Fotos wéihrend | Ja/Nein Ja/Nein
des Konzerts gemacht? Biihne Biihne
Wenn ja, wovon? Kiinstler*in Kiinstler*in
Gesamtbild Gesamtbild
Selfies Selfies
Haben Sie wihrend des Schitzung: Schitzung:
Konzerts gefilmt? Wenn ja, wie
lange schitzen Sie die einzelnen » .
Videos ein, die Sie heute Realitdt: Realitat:
gemacht haben?
Was werden Sie nun nach dem | Anschauen Anschauen
Konzert mit Thren digitalen | Verschicken Verschicken
Mitschnitten tun? auf'Social Media teilen auf Social Media teilen
nichts nichts
Welche Plattformen benutzen O Facebook O Facebook
Sie? O Instagram O Instagram
O TikTok O TikTok
O BeReal O BeReal
O Snapchat O Snapchat
O WhatsApp O WhatsApp
0 X 0 X

Sie scrollen durch Ihren Feed
und klicken sich durch Social

Media Stories. Thr*e Social
Media Freund*in hat ein
Konzertvideo  gepostet, wie

reagieren Sie?

Ganz anschauen
kurz anschauen
Ignorieren

Ganz anschauen
kurz anschauen
Ignorieren

Wie empfinden Sie die
Smartphone-Nutzung von
anderen Konzertginger*innen?

Bemerken Sie nicht

Positiv

Gemeinschaftsgefiihl

Lenkt ab

Beeintrdchtigt Ihre Sicht

Stort, weil sie die Qualitit Ihrer
eigenen Aufnahmen mindert

Bemerken Sie nicht

Positiv

Gemeinschaftsgefiihl

Lenkt ab

Beeintrdchtigt Ihre Sicht

Stort, weil sie die Qualitit Ihrer
eigenen Aufnahmen mindert

Wiirden Sie an einem
handyfreien Konzert teilnehmen
wollen?

Warum (nicht)?

Smartphone wdhrend der
Veranstaltung in einer speziellen
Handyhiille mit einer Magnet-Pin
Smartphonebenutzung wdhrend der
Veranstaltung in  entsprechender
Zone nahe dem Eingang

Keine Ablenkung

Pause der stindigen Nutzung von
Technologie

Bessere Sicht

Vs.

Lieber Erinnerungen digital festhalten
Wichtig, Inhalt in Echtzeit teilen
Lieber kommunizieren koénnen

Keine Ablenkung

Pause der stindigen Nutzung von
Technologie

Bessere Sicht

vs.

Lieber Erinnerungen digital festhalten
Wichtig, Inhalt in Echtzeit teilen
Lieber kommunizieren kénnen

Alter + Geschlecht
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Anhang 5: Online-Fragebogen (digital)

Dateipfad: Anhang 5 Online-Fragebogen

Anhang 6: Tabelle ,,Wann waren Sie zuletzt auf einem Konzert?*

Letztes Konzert Anzahl % von Gesamt kumulierte %
In der vergangenen Woche 45 17.2% 17.2%
Im vergangenen Monat 73 27.9% 45.0%
Im vergangenen Jahr 127 48.5% 93.5%
Vor mehr als einem Jahr 17 6.5% 100.0 %

Anhang 7: Tabelle ,,Wie viele Konzerte besuchen Sie im Durchschnitt pro Jahr?*

Konzertbesuche pro Jahr Anzahl % von Gesamt kumulierte %
0 13 49% 49%
1-2 117 443 % 492 %
3-4 66 25.0% 74.2 %
5-6 32 12.1% 86.4%
7-8 16 6.1 % 924 %
9< 20 7.6% 100.0 %

Anhang 8: Diagramm ,,Auf welcher Art von Konzerten sind Sie in der Regel anzutreffen?*

Konzertgewohnheit: Musikstil

67,3%
45,5%
23 7% 24,8%
, 21,1%
. 18,8% '
17,7% 147% 154% " 13,5%
3,0% . =
y (]
Q & Q & v Ny > R i ® R ° o
& Q S N 2V N X 9 Q o C > &
c,oo° Q,CéO \g‘\\q'Q\ N DN T € N %“Q"Qo ©
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Anhang 9: Interviewleitfaden

1.

Wie nimmst Du die Nutzung von Smartphones durch Dein Publikum wéhrend Deiner
Konzerte wahr? Erlebst Du die Smartphone-Ausrichtung des Publikums als stérend oder
siechst Du darin eine Bereicherung fiir Deine eigene Auftrittserfahrung?

Gibt es bestimmte Verhaltensweisen im Umgang mit Smartphones bei Konzerten, die
Dir als Kiinstlerin besonders positiv oder negativ aufgefallen sind?

. Welchen Einfluss haben Smartphones Deiner Meinung nach auf die Atmosphére und das

Erlebnis bei Live-Auftritten?

Denkst Du vor einem Konzert dariiber nach, wie bestimmte Gesten, Outfits oder andere
Aspekte visuell auf Fotos oder Videos wirken konnten?

Nutzt Du durch Fans erstellte Smartphone-Inhalte, die wihrend Deiner Konzerte
entstehen, als Teil Deiner eigenen Social-Media-Strategie?

Koénntest Du Dir vorstellen, ein handyfreies Konzert anzubieten, bei dem Deine Fans ihr
Smartphone wéhrend der Veranstaltung in einer speziellen Handyhiille mit einer Magnet-
Pin aufbewahren und es wihrend der Veranstaltung nur in einer entsprechenden Zone
nahe dem Eingang benutzen diirfen? Warum oder warum nicht?

Anhang 10: Steckbriefe der Interviewpartner*innen

CHAILD

YV VYV VY

Kiinstler aus Luxemburg

Gen Z

Musikstil: Pop

Follower*innen auf Instagram:7.152 (Stand 15.5.2024)
Anzahl Konzertbesucher*innen: 300-500

Chris Duke

VVVVY

Kiinstler aus Deutschland

Generation Y (Millennial)

Musikstil: Neo Jazz

Anzahl Konzertbesucher*innen: 20 - 1.000
Follower*innen auf Instagram: 1.906 (Stand 15.5.2024)

Culcha Candela

>
>
>

Band aus Berlin
Generation X
Follower*innen auf Instagram: 91.500 (Stand 15.5.2024)

Karma Catena

>
>
>

Kiinstlerin aus Luxemburg
Gen Z
Musikstil: Alternative Pop
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» Anzahl Konzertbesucher*innen: Headline Show 20-250, Support auf Festivals ,,ein paar
Tausend*
» Follower*innen auf Instagram: 3.249 (Stand 15.5.2024)

Maz Univerze

» Kiinstler aus Luxemburg

» GenZ

» Musikstil: Alternative Rap und Emo-Rap

» Anzahl Konzertbesucher*innen: m = 400-500

» Follower*innen auf Instagram: 4.586 (Stand 15.5.2024)
Tun Tonnar

» Kiinstler aus Luxemburg

» Generation Y (Millennial)

» Musikstil: Hip-Hop und Urban Pop

» Anzahl Konzertbesucher*innen: m = 150-500

» Follower*innen auf Instagram: 6.770 (Stand 15.5.2024)

Anhang 11: Transkriptionen der Interviews (digital)

Dateipfad: Anhang 11 Transkriptionen

Anhang 12: Fallanalysen der Kiinstler*innen-Interviews
Fallanalyse CHAiLD

CHAILD empfindet die Smartphone-Nutzung wéhrend seiner Konzerte als normal und sogar
als Zeichen dafiir, dass das Publikum seine Musik genie8t. Obwohl er die emotionale
Distanz, die Smartphones schaffen konnen, erkennt, sieht er dennoch den Nutzen von
Smartphone-Inhalten fiir seine Social-Media-Strategie. CHAILD bietet derzeit keine
handyfreien Konzerte an, da Smartphone-Inhalte wichtig sind, um sein Projekt neuen
Menschen nédherzubringen. Er hat allerdings bereits positive Erfahrungen mit exklusiven
Mini-Gatherings gemacht, indem eine besondere Intimitét geschafft wurde.

Fallanalyse Chris Duke

Chris Duke betrachtet die Nutzung von Smartphones wéhrend seiner Konzerte als
ambivalent. Wéhrend er sie als Bereicherung fiir sein Projekt ansieht, solange sie in einem
gesunden MafB bleibt, sieht er auch das Potenzial fiir Storungen, wenn die Zuschauer nicht
mehr im Moment sind. Er kann sich vorstellen, ein handyfreies Konzert anzubieten,
bevorzugt jedoch eine stirkere Kommunikation und Aufklirung iiber den angemessenen
Gebrauch von Smartphones wihrend der Veranstaltung.
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Fallanalyse Culcha Candela

Fiir Culcha Candela gehoren Smartphones zwar zu ihren Konzerten, jedoch nicht fiir die
gesamte Dauer. Die Band musste bisher nicht einschreiten, da die Mehrheit ihrer Fans nicht
permanent am Smartphone ist.

Fallanalyse Karma Catena

Karma Catena hat eine positive Einstellung zur Smartphone-Nutzung wihrend ihrer
Konzerte. Sie betrachtet sie als eine Moglichkeit, ihre Reichweite zu erhéhen, und empfindet
sie nicht als storend. Sie hat noch keine negativen Auswirkungen von Smartphones auf ihre
Shows erlebt und sieht daher keinen Bedarf, handyfreie Konzerte anzubieten.

Fallanalyse Maz Univerze

Maz Univerze betrachtet die Nutzung von Smartphones wéhrend seiner Konzerte als Teil
des Konzerts und sogar als Bereicherung filir sein Projekt. Er stort sich nicht an der
Smartphone-Nutzung des Publikums, sieht jedoch den potenziellen Einfluss auf die
Atmosphére bei grolen Konzerten kritisch. Maz Univerze nutzt gerne durch Fans erstellte
Smartphone-Inhalte fiir seine Social-Media-Priasenz. Er konnte sich vorstellen, in einem
intimen Rahmen ein handyfreies Konzert anzubieten, betrachtet dies jedoch nicht als
Prioritét.

Fallanalyse Tun Tonnar

Tun Tonnar betrachtet die Nutzung von Smartphones wihrend seiner Konzerte differenziert.
Er findet es schon, wenn das Publikum Momente mit ihren Handys festhélt und schétzt
besonders die Momente, in denen das Publikum seine Handys als Lichter verwendet. Er
empfindet die Nutzung jedoch als storend, wenn Smartphones die Konzertatmosphire
dominieren. Turnup Tun nutzt die von Fans erstellten Smartphone-Inhalte fiir seine Social-
Media-Strategie, betrachtet jedoch das Filmen des gesamten Konzerts als iibertrieben. Er
kann sich vorstellen, handyfreie Konzerte anzubieten, um zu sehen, ob dies zu einer besseren
Konzertatmosphére fiihren wiirde.

Anhang 13: Tabelle der kodierten Segmente der Kiinstler*innen-Interviews (digital)

Dateipfad: Anhang 13 Tabelle Kodierte Segmente ITV KiinstlerInnen

Anhang 14: Tabelle der kodierten Segmente der Kommentare der Online-Umfrage und der
Befragung vor Ort (digital)

Dateipfad: Anhang 14 Tabelle Kodierte Segmente Kommentare O-U und BvO
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Anhang 15: Kategoriensystem der Kiinstler*innen-Interviews

Liste der Definition und Ankerbeispiel Haufig-
Kategorien keit
Kategorien- 138
system
Definition: Es wird eine Meinung zu Smartphones geauf3ert, die
Neutrale " . .
Smartohone- weder positiv noch negativ zu bewerten ist. 23
NutzurF: Ankerbeispiel: Die goldene Mitte ist glaube ich das richtige da. (ITV
9 Chris Duke, Pos. 5)
Definition: Die Freiheit, frei entscheiden zu dirfen, wann, wo, wie oft
Freiheit des ein Mensch sein Smartphone nutzen darf, wird betont. 5
Publikums Ankerbeispiel: grundsétzlich muss es ja moglich sein sowas auch
mal zu filmen. (ITV Chris Duke, Pos. 24-26)
Definition: Die Smartphone-Nutzung des Publikums wird kaum
Kaum L .. .
wahrgenommen. Sie ist weder stérend, noch bereichernd.
bemerkbare o . o N
Nutzun Ankerbeispiel: In meiner Erfahrung ist die Prdsenz von Smartphones
g kaum bemerkbar (ITV Karma Catena, Pos. 8-9)
Definition: Das Smartphone ist heutzutage Teil des Konzerts.
Smartphone- . p .
Nutzung als Ankerbeispiel: Ich sehe Smartphones und die Menschen, die 11
g Smartphones benutzen, als Teil des Konzerts. (ITV Maz Univerze,
Norm
Pos. 6-7)
Definition: Antwort auf die Frage ,Denkst Du vor einem Konzert
darliber nach, wie bestimmte Gesten, Outfits oder andere Aspekte
Visuelle visuell auf Fotos oder Videos wirken kénnten?*

Ankerbeispiel: Nicht direkt, aber ich mache mir generell Gedanken 7
Uber meine AuRenwirkung, ich mache mir Gedanken dartber, wie
mein Bihnenbild als gesamtes auf das Publikum wirkt unabhéangig
von Kameras. (ITV Karma Catena, Pos. 30-32)

Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als bereichernd
wahrgenommen.

Ankerbeispiel: Ich denke Smartphones kénnen Konzerte bereichern
(ITV Tun Tonnar, Pos. 26-27)

Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als bereichernd
wahrgenommen, weil ein visuell beeindruckender Moment entsteht.
Ankerbeispiel: Ich finde es immer schén, wenn man so Momente bei
Konzerten hat, in denen die Leute ihre Lichter anmachen auf den
Handys, das ist auf jeden Fall schon und solche Momente geniel3e
ich. (ITV Tun Tonnar, Pos. 7-9)

Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als bereichernd
wahrgenommen, weil die Kinstler*innen dadurch ein Gefuhl der
Wertschatzung bekommen.

Ankerbeispiel: Ich sehe sie als Bereicherung an, weil das bedeutet,
dass sie das, was sie sehen, gut finden. (ITV Maz Univerze, Pos. 7-
8)

Definition: Wenn Konzertbesucher*innen fotografieren/filmen,
besteht die Mdglichkeit, dass die Aufnahmen verbreitet werden und
Verbreitung die Reichweite des Kunstlers oder der Kinstlerin vergré3ert wird. 5
Ankerbeispiel: natirlich eine Bereicherung, weil darin naturlich auch

die Moglichkeit steckt, dass Leute deine Musik halt verbreiten. Sie

Uberlegungen

Bereichernde
Smartphone-
Nutzung

14

Visueller Effekt

Bestatigung
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Einstellung
zu
handyfreien
Konzerten

Alternative
zum
handyfreien
Konzert

Gegen ein
handyfreies
Konzert

Fir ein
handyfreies
Konzert

Nutzung von
Fan-
generierten
Inhalten

Stérende
Smartphone-
Nutzung

Andere
Prioritaten

Abgelenktes
Publikum

laden es dann selbst bei Tiktok oder bei Insta hoch, schicken das
ihren Freundinnen und ihrer Familie. (ITV Chris Duke, Pos. 14-17)
Definition: Die Kiinstler*innen &atfRern sich dazu, ob sie Interesse
héatten eine handyfreies Konzert anzubieten.

Ankerbeispiel: Ich wiirde ein solches Format nicht uninteressant
finden, aber es ist fir mich keine Notwendigkeit. (ITV Maz Univerze,
Pos. 64-65)

Definition: Alternative Vorschlage zur Reduzierung der Smartphone-
Nutzung.

Ankerbeispiel: Was ich aber schon gemacht habe, ist Mini-
Gatherings zu organisieren, die etwas ,exklusiver” sind. In diesem
Kontext singe ich den Menschen etwas vor und prasentiere meine
neuen Songs, bevor sie veroéffentlicht

werden. Da darf man sowieso kein Smartphone benutzen und es
kreiert eine mega Intimitat. (ITV CHAILD, Pos. 42-46)

Definition: Meinungen gegen das Anbieten eines handyfreien
Konzerts.

Ankerbeispiel: Zum jetzigen Zeitpunkt denke ich eher nicht, denn an
dem Punkt, an dem ich mich befinde, sind Stories etc. schon sehr
hilfreich, um mein Projekt an neue Leute zu bringen. (ITV CHAILD,
Pos. 40-42)

Definition: Meinungen, die fir das Anbieten eines handyfreien
Konzerts sprechen.

Ankerbeispiel: das wirde ich auf jeden Fall gerne mal ausprobieren
wollen. Da wére ich gespannt zu sehen, ob der Unterschied
gravierend ist oder nicht. (ITV Tun Tonnar, Pos. 63-65)

Definition: Antwort auf die Frage "Nutzt Du durch Fans erstellte
Smartphone-Inhalte, die wahrend Deiner Konzerte entstehen, als
Teil Deiner eigenen Social-Media-Strategie?"

Ankerbeispiel: Ich benutze sehr gerne Smartphone-Inhalte, die von
Fans entstehen fir mein Social Media. (ITV Maz Univerze, Pos. 48-
49)

Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als stérend empfunden.
Ankerbeispiel: Ich verstehe, dass gréRere Kinstler*innen genervt
sind, dass JEDE*R am Handy ist, | get it. (ITV CHAILD, Pos. 13-14)
Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als stérend empfunden,
wenn die Konzertbesucher*innen das Smartphone aus Griinden tun,
die nicht direkt mit dem Erlebnis zu tun haben.

Ankerbeispiel: Was ich allerdings schade finde, ist wenn eine Person
einfach so am Handy ist, um beispielsweise Textnachrichten zu
schicken und gar nicht auf das Konzert achtet. (ITV Maz Univerze,
Pos. 18-20)

Definition: Die Smartphone-Nutzung wird als stérend empfunden,
weil die Konzertbesucher*innen dadurch abgelenkt sind, was sich
negativ auf die Atmosphéare auswirkt.

Ankerbeispiel: weil die Menschen einfach weniger im Moment sind
und nicht das ganze Konzerterlebnis aufsaugen. Sie saugen
wahrscheinlich den GrofRteil auf, aber vielleicht geht trotzdem ein
bisschen was von dem Prasent sein und sich voll auf die Show zu
konzentrieren verloren. (ITV Maz Univerze, Pos. 28-32)

15

12



Anhang 16: Kategoriensystem der Kommentare der Online-Umfrage und der Befragung vor

Ort

Liste der
Kategorien

Kategoriensystem

Smartphone-
Nutzung

Negativ

Stoérend

Ablenkend

Respektlos
gegeniber
Kinstler*in

Beeintrachtigt die
Sicht

Positiv

Erinnerung festhalten

Kommunizieren

Verbreitung

Teilen

Definition und Ankerbeispiel

Definition: AuRerungen, wie d Smartphone-Nutzung
wahrgenommen wird.

Ankerbeispiel: Der Stérungfaktor der Smartphone-Nutzung
hangt fur mich stark von dem entsprechenden Konzert ab
(Kommentare_0O-U, Pos. 86-87)

Definition: AuRerungen, inwiefern die Smartphone-Nutzung
auf Konzerten negativ wahrgenommen wird.

Ankerbeispiel: das ist storend wegen der schlechten Sicht
zur Buhne (Kommentare_O-U, Pos. 164-165)

Definition: Verhaltensweisen, die wahrend des Konzerts als
stérend wahrgenommen werden.

Ankerbeispiel: Dauerfilmer/Leute die das ganze Konzert in
der Story posten sehe ich als stérend an flr mein
Konzerterlebnis. (Kommentare_O-U, Pos. 52-54)
Definition: Die Smartphone-Nutzung lenkt vom
Konzerterlebnis ab.

Ankerbeispiel. Da die Nutzung oft ablenkend ist, gehe ich
eher in einer Gruppe zum Konzert und wir wechseln uns ab,
wenn wir bestimmte Liedausschnitte aufnehmen wollen.
(Kommentare_O-U, Pos. 107-108)

Definition: Durch die Smartphone-Nutzung werden die
Performenden nicht geschatzt.

Ankerbeispiel: Das sehe ich auch als nicht wertschatzend
gegeniber der Band an.

(Kommentare_O-U, Pos. 143-145)

Definition: Die Smartphone-Nutzung beeintrachtigt die Sicht
der Konzertbesucher*innen.

Ankerbeispiel: Es versperrt meine Sicht (Kommentare_0O-U,
Pos. 55)

Definition: AuRerungen, inwiefern die Smartphone-Nutzung
auf Konzerten positiv wahrgenommen wird.

Ankerbeispiel: Ich mag es gerne, ein paar Momente
festzuhalten, fir mich. (Kommentare_O-U, Pos. 28)
Definition: Die Smartphone-Nutzung wird positiv gedeutet,
weil sie ermdglicht, den Moment digital festzuhalten.
Ankerbeispiel: Fiur ein Erinnerungsvideo / Foto top
(Kommentare_O-U, Pos. 1)

Definition: Das Smartphone ermdglicht die Kommunikation
mit anderen.

Ankerbeispiel: Ich nutze mein Smartphone auf Konzerten
auch um Freunde und/oder Familie in der Menge zu finden.
(Kommentare_O-U, Pos. 11-12)

Definition: Durch die Smartphone-Nutzung besteht das
Potenzial der Verbreitung von Konzertaufnahmen.
Ankerbeispiel: Social Media und Smartphones sorgen
dafir, dass diese Kinstler:innen noch bekannter werden.
(Kommentare_O-U, Pos. 79-80)

Definition: Die Smartphone-Nutzung ermdglicht Bilder und
Videos mit anderen zu teilen.

Ankerbeispiel: Allerdings mag ich es schon sehr ein paar
Aufnahmen zu machen und einzelne Videos und Fotos mit

Haufig-
keit

615
62

23

17

15
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Verbessert die Sicht

Keine Benutzung

"Konzert-Etikette"

Wiederverwendung
der Aufnahmen

Keine
Wiederverwendung

Erinnerung

Posten

Anschauen

Zeigen

Verschicken

Meinung zu
handyfreien
Konzerten

Neutral gegenuber
Teilnahme an
handyfreiem
Konzert

Freunden auf Social Media zu teilen. (Kommentare_O-U,
Pos. 26-27)

Definition: Die Smartphone-Nutzung verbessert die Sicht
der Konzertbesucher*innen.

Ankerbeispiel: Als kleinere Person ist es manchmal sogar
ziemlich cool, wenn vor einem jemand ein Handy hochhélt,
weil ich dadurch mehr von der Biihne sehen kann
(Kommentare_O-U, Pos. 113-115)

Definition: AuRerungen, dass das Smartphone wéhrend des
Konzerts nicht benutzt wird.

Ankerbeispiel: Ich benutze das Smartphone wéahrend
Konzerten nicht (Nutzung wahrend des Konzerts_O-U, Pos.
28)

Definition: Rahmen der Smartphone-Nutzung, der
akzeptiert wird.

Ankerbeispiel: An sich sehe ich die Nutzung von
Smartphones bei Konzerten, nicht als Riesenproblem,
solange sich das Publikum an so genanntes ,concert
etiquette“ halt. Damit ist gemeint, nicht das komplette
Konzert mit zu filmen, sondern nur Ausschnitte oder
bestimmte Songs. Genauso wie das Handy auf Augenhéhe
zu halten und nicht weit Uber den Kopf hinaus, dass es die
Sicht der anderen massiv beeintrachtigt. (Kommentare_O-
U, Pos. 190-195)

Definition: Wiederverwendungszwecke der
Konzertaufnahmen.

Ankerbeispiel: Ich werde sie wahrscheinlich heute
anschauen und eine Instagram Story hochladen.
(Verwendung der Mitschnitte_BvO, Pos. 15)

Definition: Die Mitschnitte werden nicht wiederverwendet.
Ankerbeispiel: Danach nie wieder anschauen. (Verwendung
der Mitschnitte_BvO, Pos. 16)

Definition: Die Mitschnitte dienen als Erinnerung.
Ankerbeispiel: Ich behalte sie als Erinnerung. (Verwendung
der Mitschnitte_BvO, Pos. 18)

Definition: Die Mitschnitte werden als Story oder Post
veroffentlicht.

Ankerbeispiel: ich poste sonst auch so gerne mal was auf
IG (Kommentare_O-U, Pos. 183)

Definition: Die Mitschnitte werden zu einem spéateren
Zeitpunkt angeschaut.

Ankerbeispiel: Ich werde sie wahrscheinlich heute
anschauen (Verwendung der Mitschnitte_BvO, Pos. 15)
Definition: Die Besitzer*innen der Mitschnitte zeigen diese
ihrem Umfeld.

Ankerbeispiel: Ich werde sie meiner Familie zeigen.
(Verwendung der Mitschnitte_BvO, Pos. 17-18)

Definition: Die Mitschnitte werden verschickt.
Ankerbeispiel: an meine Familie und Freund schicken
(Verwendung der Mitschnitte_BvO, Pos. 6)

Definition: Meinungsaierungen zum Konzept von
handyfreien Konzerten,

Ankerbeispiel: Es ist nicht unbedingt nétig, aber ich wirde
es tun. (Meinung zu handyfreiem Konzert_BvO, Pos. 5)
Definition: Neutrale Haltung gegeniiber handyfreien
Konzerten.

Ankerbeispiel: es wiirde fur mich pers. keinen unterschied
machen, da ich es sowieso i.d.r. nicht nutze und die der
anderen mich nicht stéren. (Fur Teilnahme an handyfreiem
Konzert_O-U, Pos. 39-40)

16

10

18

12

11

113
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Gegen Teilnahme
an handyfreiem
Konzert

Einschrankung

Erinnerung festhalten

Angst vor Diebstahl

Madglichkeit der
Kommunikation

Notfall

Erreichbarkeit

Fir Teilnahme an
handyfreiem
Konzert

Respekt

Gemeinschaftsgefihl

"Back to the roots"

Im Gedachtnis
speichern

Definition: Negative Einstellung gegeniiber handyfreien
Konzerten.

Ankerbeispiel: aber ich ware nicht erfreut. (Meinung zu
handyfreiem Konzert_BvO, Pos. 19-21)

Definition: Das Konzept des handyfreien Konzerts wird als
Einschrankung wahrgenommen.

Ankerbeispiel: Ich habe Konzerte immer als sehr gesellige
und respektvolle Veranstaltungen erlebt, daher empfinde
ich eine solche Auflage eher als einschrankend/hindernd.
(Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 23-
24)

Definition: Erinnerung festhalten wollen als Grund gegen
Teilnahme an einem handyfreien Konzert.

Ankerbeispiel: Ich fotografiere generell sehr gerne und halte
auch gerne fir mich bedeutsame Momente fest. (Gegen
Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 17-18)
Definition: Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert
aufgrund der Angst, dass das Smartphone gestohlen wird.
Ankerbeispiel: Mir wére es personlich zu riskant, dass mein
Handy ggf. gestohlen wird. (Gegen Teilnahme an
handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 21)

Definition: Wichtigkeit der Kommunikation as Grund, nicht
an einem handyfreien Konzert teilzunehmen.
Ankerbeispiel: Da ich nach dem Konzert meinen Eltern
Bescheid gebe, dass es fertig ist und ich nach Hause
komme. (Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U,
Pos. 4-6)

Definition: Im Notfall Hilfe rufen zu kdnnen als Grund gegen
Teilnahme am handyfreien Konzert.

Ankerbeispiel: Falls ich ein Problem hatte oder mich nicht
gut fuhlen wirde, ist es besser das Handy dabei zu haben
(Gegen Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 7-9)
Definition: Erreibar sein zu wollen/miissen als Grund gegen
Teilnahme an handyfreiem Konzert.

Ankerbeispiel: "Da ich Mutter bin, méchte ich auch wahrend
meiner Konzertbesuche erreichbar sein. (Kommentare_O-
U, Pos. 149-150)

Definition: Positive Haltung gegeniber handyfreien
Konzerten.

Ankerbeispiel: Andernfalls finde ich die Idee eines
handyfreien Konzerts super. (Gegen Teilnahme an
handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 22)

Definition: Der Band gegeniiber Respekt zeigen, als Grund
fur Teilnahme am handyfreien Konzert.

Ankerbeispiel: Um der Band Respekt zu zollen (Fur
Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 87)
Definition: Positive Einstellung gegentiber handyfreien
Konzerten, weil sie ein gemeinschaftsgefihl férdern.
Ankerbeispiel: entsteht bei Konzerten mit wenig
Handynutzung ein wundervolles Wir-Gefihl. (FUr Teilnahme
an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 21-22)

Definition: Teilnahme am handyfreien Konzert, um das
Erlebnis zu haben, wie es vor dem Aufkommen des
Smartphones war.

Ankerbeispiel: Das Erlebnis zu haben wie es friiher unsere
Eltern hatten (Fur Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U,
Pos. 7)

Definition: Am handyfreien onzert teilnehmen, um die
Erinnerungen im Gedéachtnis zu speichern.

Ankerbeispiel: Weil man die Bilder somit in der Erinnerung
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Privatsphéare/
Datenschutz

Atmosphére

Bessere Sicht

Achtsamkeit

Ja, wenn...

Reaktion auf
Beitrage von
anderen

Nicht anschauen

Anschauen

Von Faktoren

abhangig

Autor

Inhalt

Zeit(punkt)

speichert und sie fur ein leben lang hat (Fir Teilnahme an
handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 3-5)

Definition: Fur Teilnahme am handyfreien Konzert, weil der
Datenschutz dort eingehalten wird.

Ankerbeispiel: Unter Datenschutzaspekten macht mir die
Menge an Fotos/Videos sorgen. (Kommentare_O-U, Pos.
130)

Definition: Fur Teilnahme am handyfreien konzert, wegen
der besonderen Atmosphére.

Ankerbeispiel: Bessert die Stimmung (Fur Teilnahme an
handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 41-42)

Definition: Fur Teilnahme am handyfreien Konzert wegen
der besseren Sicht.

Ankerbeispiel: Ich habe keine zig Handys im Blickwinkel.
(Far Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 2-3)
Definition: Fur Teilnahme am handyfreien Konzert, um das
Erlebnis achtsam wahrzunehmen.

Ankerbeispiel: Achtsam das Konzert wahrnehmen. (Fur
Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 83-84)
Definition: Unter bestimmten Bedingungen am handyfreien
Konzert teilnehmen.

Ankerbeispiel: Wenn ich die Band gerne sehen wirde, wére
es mir egal, ob das Konzert handyfrei ist oder nicht

(Fir Teilnahme an handyfreiem Konzert_O-U, Pos. 48-50)
Definition: Die Reaktion in sozialen Medien auf
Konzertmitschnitte von Social Media Freund*innen.
Ankerbeispiel: Am Abend nach dem Konzert schaue ich mir
gerne Videos von anderen an. Sonst nicht wirklich.
(Reaktion auf SM-Beitrage_BvO, Pos. 22-24)

Definition: Social Media Nutzer*innen schauen sich die
Beitrage anderer nicht an.

Ankerbeispiel: Zudem denke ich nicht, dass sich
irgendjemand die Videos interessiert anschaut.
(Kommentare _O-U, Pos. 57-59)

Definition: Social Media Nutzer*innen schauen sich
Konzertmitschnitte anderer an.

Ankerbeispiel: Am Abend nach dem Konzert schaue ich mir
gerne Videos von anderen an. (Reaktion auf SM-

Beitrage BvO, Pos. 22)

Definition: Ob Nutzer*innen sich Konzertmitschnitte anderer
anschaut, hangt von Faktoren ab.

Ankerbeispiel: Es hangt vom Freund ab, der postet und
vom Sanger. (Reaktion auf SM-Beitrage_BvO, Pos. 10-11)
Definition: Ob Nutzer*innen sich Konzertmitschnitte anderer
anschaut, hangt vom Autoren ab.

Ankerbeispiel: Es hangt vom Freund ab, der postet und
vom Séanger. (Reaktion auf SM-Beitrdage_BvO, Pos. 10-11)
Definition: Ob Social Media Nutzer*innen sich
Konzertmitschnitte von anderen anschauen hangt vom
Inhalt ab.

Ankerbeispiel: Es hangt vom Kinstler ab (Reaktion auf SM-
Beitrage BvO, Pos. 4)

Definition: Social Media Nutzer*innen schauen sich
Konzertmitschnitte von anderen an, wenn sie Zeit haben.
Ankerbeispiel: ob ich gerade Zeit habe (Reaktion auf SM-
Beitrdge BvO, Pos. 4)
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Eidesstaatliche Erklarung

Hiermit versichere ich, dass ich meine Master-Thesis zum Thema:
Lwdmartphone-Nutzung bei Live-Konzerten: Zwischen Erlebnis und Mediatisierung*

selbststdndig verfasst und keine anderen Hilfsmittel, als die angegebenen benutzt habe. Alle
Stellen, die von Autor*innen wortlich oder sinngeméf {ibernommen sind, habe ich durch
Angabe von Quellen als Zitat kenntlich gemacht. Die Arbeit wurde bisher weder in Teilen
noch insgesamt einer anderen Priifungsbehorde vorgelegt und auch noch nicht veroffentlicht.
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