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Abstract

Plagiate sind ein wichtiges Thema in der o6ffentlichen Diskussion und
besonders in der Musik durch jingste prominente Félle vielfach diskutiert. Die Idee
von musikalischer Originalitat reicht weit in die Musikgeschichte zuriick und ist
verknupft mit einer schrittweisen Entwicklung des Urheberrechts. Fur musikalische
Plagiate liegen keine objektiven Malistdbe zur eindeutigen Beurteilung vor.
Stattdessen liegt die Entscheidung im Einzelfall bei den Gerichten. Um das Phanomen
systematisch einzuordnen sowie Tendenzen wund Entwicklungen in der
Rechtsprechung zu identifizieren wurden alle auffindbaren Prozesse zu musikalischen
Plagiaten in Deutschland seit 1966 qualitativ analysiert und die Ergebnisse mit zwei
Fachexperten besprochen. Die Arbeit gibt einen Uberblick iiber die wichtigsten
musikalischen Plagiatsfalle in DeutschlaMithilfe der systematischen Textanalyse
wurde eine wiederkehrende Struktur identifiziert, anhand derer mutmaliliche Plagiate
vor Gericht gepruft werden. Im Zentrum dieser Prufung steht die Schutzfahigkeit des
betreffendes Werkteils. Prominentester musikalischer Faktor dabei ist die Melodie.
Auch aus dem Zusammenspiel verschiedener Faktoren kann urheberrechtlicher Schutz
entstehen gdditive Individualitéat Jorger, 1992). Die vorliegende Analyse zeigt
aul3erdem, dass der juristische Tatbestand der freien Benutzung nach 8§ 24 Abs. 1 UrhG
fur Plagiate in der Musik nur eine untergeordnete Rolle spielt. Die Ergebnisse werden
im Kontext der bestehenden wissenschaftlichen Forschung und der zu erwartenden
urheberrechtlichen Entwicklungen in Deutschland diskutiert. Dartiber hinaus bietet die

Arbeit zahlreiche Ankntpfungspunkte fur zukinftige Untersuchungen.
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1. Einleitung

Debatten zu Plagiaten und Urheberrecht sind ein fester Teil des 6ffentlichen
Diskurses in Deutschland. Spitzenpolitkeretwa sind regelmaRig mit
Plagiatsvorwurfen zu ihrer Dissertation konfrontiert. In einigen Fallen fihrte dieser
Vorgang nicht nur zum Verlust des Doktortitels, sondern dartiber hinaus zum Rucktritt
vom Amt und damit zu EinbuRRen ihrer 6ffentlichen Reputation (siehe im Uberblick
bei Handelsblatt Media Group, 2014; Laurenz, 2019). Auch in der Musik sind
Plagiatsfélle ein relevantes Thema. Cason und Millensiefen (2012) nennen daftr zwei
* U « Q GkbadAnterest and frequently high commercial significdncé  Es geht
dabei meist um erfolgreiche Musikwerke, wodurch die Félle an Brisanz und
offentlichem Interesse gewinnen. Die GEMA stellte 1967 fdstan be taken as a
rule of thumb that the bigger the hit, the more plagiarism compFBiltboard, 1967,

0.S.). Die offentliche Meinung zu Plagiaten steht keineswegs fir eine Mehrzahl an
Verfechtern oder Gegnern von urheberrechtlichem Schutz. Vielmehr zeigt sich an den
Debatten, wie etwa im vergangenen Jahr EW-Urheberrechtsreform (siehe
beispielsweise Hanfeld, 2019; Wefing, 2019), wie kontrovers und vielfaltig die
Blickwinkel auf das Thema sein kbnnen. Solche Debatten werden nicht nur 6ffentlich,
sondern auch in den Gerichtssélen gefihrt. Juristische Entscheidungen zu Plagiaten in
der Musik lassen sich nicht an eindeutigssbaren Parametern festmachen, sondern
sind das Ergebnis komplexer Abwagung (Mullensiefen & Pendzich, 2009, S. 262)
'DV EULQJW 8Q VL FK HMaK HusMRakshePlagiat WleiBtkeinddGrauzone
und dadurch Musiker als Rechtssuchende weitgehend der Hoffnung und dem Glauben
an die Sensibilitdt der im Einzelfall mit der Entscheidung betrauten Richter und
Gutachter Uberlassén(Dohl, 2011, S. 214). Die Gerichte stehen dabei vor der
Herausforderung, den berechtigten Interessen aller Akteure gerecht zu werden:
Sensibilitat fur das kreative Schaffen und die Kunstfreiheit steht dem
Verwertungsinteresse der Musikurheber gegentber. Musikalische Inspiration muss
mdglich bleiben, die Ubernahme eines fremden Werkes ist jedoch verboten.

In diesem Spannungsfeld ist die vorliegende Arbeit anzusiedeln. Ihr liegen
folgende forschungsleitende Fragen zugrundée $ihd musikalische Plagiate aus

1 Allein aus Griinden der Lesbarkeit werden in der vorliegenden Arbeit bei der &bscigrvon
Personengruppen nur die méannlichen Bezeichnungen verwendet. Diese beziehen sich
selbstverstandlich auf Personen aller Geschlechter. Bei den Zusammenfassungen ded eédle wir
Formulierung aus dem jeweiligen Urteilstext verwendet.



Perspektive der deutschen Rechtsprechung systematisch einzuordnen? Welche
Tendenzen lassen sich in den Urteilen identifizieren? Welche Entwicklungen sind zu
erwarten? Die Arbeit leistet einen Beitrag zur Frage der Grenzziehung zwischen
Inspiration und Ubernahme sowie zur Klarung unscharfer Begriffe wie dem des
A*HV DPWH L Gi& JoH nlféd, ausgehend von bestehender Forschung den
gerichtlichen Entscheidungsprozess zu musikalischen Plagiaten besser zu verstehen

und einordnen zu kdnnen.

2. Theorie

(V EHGDUI ]XQIFKVW HLQHU .OIUR&RuW werdkd o HIJULIIV
Folgenden verschiedene Ansatze gegenibergestellt und schrittweise unter Einbezug

der damit in Verbindung stehenden Themengebiete konkretisiert.

2.1  Der Plagiatsbegriff
Bei einem Begriff wie dem des Plagiats, der in verschiedenen
gesellschaftlichen Bereichen auftaucht, liegt es nahe, zunachst auf mdoglichst

allgemeingultige Definitionsversuche einzugehen.

2.1.1 Versuch einer allgemeinen Anndherung

Der Duden (0.J.) definiert das Plagiat s LHEVWDKO JHLVWLJHQ (L.
(0.S.). Ahnliche Formulierungen finden sich im Handbuch der populdren Musik
(Wicke et al., 2007, S. 534) und im Riemann Musik-Lexikon (Ruf, 2012, S. 171)
Diese Kurzdefinition beinhaltet drei wichtige Komponenten: dieechtmaligkeijt
den Vorgang einerEntnahme und das Vorliegen einegeistigen Werkes
beziehungsweiseEigentums Andere Ansatze fassen den Begriff weiter. So
argumentiert etwa Posner (2007, S#19), dass wedddiebstahlnochAusleiheden
Plagiatsbegriff hinreichend beschreiben, da das betreffende Eigentum im Gegensatz
zum Diebesgut beim Originalurheber verbleibt und anders als bei einer Leihe nicht
zuriickgegeben werden kann. Den Begriff Oelheberrechtsverletzungieht Posner
ebenfalls als unzureichea®efinition an, da ein Plagiat auch ungeschitztes Material
betreffen kann. Nicht jedes Plagiat ist eine Urheberrechtsverletzung, aber auch nicht

jede Urheberrechtsverletzung ein Plagiat (Schermaier, 2013b, S. 27).
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Wicke et al. (2007, S. 534) sprechen bei der Ubernahme gemeinfreier Werke
von musikalischen Plagiatem moralischen Sinn. Die Ergebnisse einer Studie von
Silver und Shaw (2018) zeigen: Probanden verurteilen ein Plagiat auch dann
moralisch, wenn kein Schaden fur den Originalurheber entsteht oder gar eine Erlaubnis
vorliegt. Der Aspekt dednrechtméRigkeischeint demnach rechtlich und moralisch
eine Rolle zu spielen. Posner (2007, S£1¥ versteht als relevante Voraussetzung
fur ein Plagiat ganz allgemein ein verandertes Verhalten beim Endverbraucher: Der
Leser oder Horérdenkt, er hatte das Original vor sich, und verhélt sich dadurch
anders, als wenn er wisste, dass das Werk von einem anderen Urheber stammt. Die
Verlasslichkeider Urheberangabe steht im Zentrum dieser Definition.

Der Aspekt derEntnahmemuss ebenfalls weiter spezifiziert werden, etwa
hinsichtlichVollstandigkeitund BewusstheitNach Wicke et al. (2007, S. 534) reicht
es fur den Tatbestand eines Plagiates aus, wenn bereits ein Teil eines Werkes
tubernommen wird. Zu allgemeine Ideen sind jedoch nicht geschutzt (Posner, 2007,
S.1245). Laut Ruf (2012, S. 171) miussen Plagiate bewusst erfolgen. Unbewusste
Ahnlichkeiten mit einem anderen Werk sind demnach nicht als Plagiat zu bezeichnen.
Die Absichtlichkeit ist jedoch schwer zu beweisen (Schneider, 2009, S. 156). In der
Rechtswissenschaft unterscheidet Nordemann (2018d, Rn. 58) zwischen bewussten
(Plagiat) und unbewussten Ubernahmen (Kryptomnesie). Andere Definitionen
verzichten auf diese Unterscheidung (Dohl, 2015b; Duden, o0.J.; Hanser-Strecker,
1968, S. 40) und implizieren somit die Moglichkeit eines unbewussten Plagiats.
Posner (2007, S. 106) spricht explizit davon, dass Plagiate vorsatzlich oder aus
Nachlassigkeit passieren kdnnen.

Dieser Uberblick zeigt eine problematische Tendenz: Der Plagiatsbegriff wird
nicht einheitlich verwendet (Jérger, 1992, S. 36) und ist nicht klar definiert (Posner,
2007, S. 15). Revers (2013, S. 151) spricht beim Versuch einer eindeutigen Definition
gar von einer Utopie. Das mag unter anderem darin begriindet sein, dass Plagiate in
verschiedenen Bereichen eine Rolle spielen, etwa Musik, Literatur, bildende Kunst
und Wissenschaft. & erschwert die Vergleichbarkeit der Falle. Auf Basis der
vorangehenden Ausfihrungen lassen sich jedoch grundsétzliche Aspekte festhalten,
anhand derer sich die Plagiatsbegriffe unterscheiden: UnrechtmaRigkeit

beziehungsweise Urheberrechtsverletzung, Ubernahme von geistigem Eigentum

2 Da der Fokus dieser Arbeit auf den musikalischen Plagiaten liegt, wird im Folgend@mnur v
A+|UHUQ® JHVSURFKHQ
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Verlasslichkeit der Urheberangabe, Vollstandigkeit und Bewusstheit. Die vorliegende
Arbeit befasst sich mit Plagiaten in der Musik, worauf im Folgenden der Fokus liegt.

2.1.2 Der Plagiatsbegriff in der Musik

Der Schutz geistigen Eigentums erstreckt sich in der Mtisikbesondere der
Popmusiktgrundsatzlich bereits auf sehr einfache Motive, es ist kein besonders hohes
Level an Kreativitat erforderlich (Mullensiefen & Pendzich, 2009, S. 262). Schulze
(1981, S. 7677) argumentiert, die niedrige Schwelle fur PlagigtelL AOHLFKWHU 0XV
erfordere in der Musik einen strengeren urheberrechtlicheren Schutz als bei anderen
Kinsten. Diese Aussage des langjahrigen GEMA-Vorstands Erich Schulze (GEMA,
2017) mag unter dem Einfluss einer politischen Position pro Urheber zu interpretieren
sein. Doch ein Blick auf die enorme Okonomische Bedeutung der sogenannten
Unterhaltungsmusik zeigt, wie wichtig der Schutz geistigen Eigentums rein
wirtschatftlich ist (Meischein, 2010, S. 503).

Mullensiefen und Pendzich (2009, S. 2862) fassen zusammen, welche Falle
vom Urheberrecht konkret erfasst sind: Es muss eine unerlaubte Verwendung eines
urheberrechtlich geschutzten Werk(teil)s vorliegemei Popmusik insbesondere die
Melodie. DDEHL PXVV GDV 2ULJLQDOPDWHULDO AD PLQLPD
FUHDW ISY 282) 3aufweisen. Die plagiierende Partei muss Zugang zum
Originalwerk gehabt haben und beansprucht bei der Veroéffentlichung
falschlicherweise die Autorenschaft fur sich. Hanser-Strecker (1968) spricht von
AREMHNWLY XQG VXEMHNWLY DEKIQJLJH&U&g@ 1DFKJH\
musikalisches Plagiat im urheberrechtlichen Sinne vorliegen muss.

Diese Ansatze geben einen guten Uberblick tiber die zentralen Merkmale und
Begrifflichkeiten im Zusammenhang mit Plagiatsfallen in der Musik, bedurfen aber
weiterer KonkretisierungEs stellt sich insbesondere dieBrJH AZHOFKHV NRQNL
Geistesgut gesetzlich geschutzt ist und welche Formen der Aneignung jeweils relevant
V L Q(@®tger, 1992, S. 37). Letzterer Aspekt wird im Folgenden zunachst aus
gesellschaftlicher Sicht beleuchtet. Eine Darstellung der historischen Entwicklung von
Urheberschaft und Originalitat soll dazu dienen, unzuldssige Aneignungen und ihre
Wahrnehmung in der Gesellschaft besser zu verstehen. Darauf basierend wird
anschlieend die Verortung von Plagiaten in der heutigen digitalen Welt
vorgenommenlm nachsten Schritt wird genauer auf das UrhG eingegangen. Es

werden insbesondere die Frage adressiert, welche Werke und Werkteile dem
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urheberrechtlichen Schutz unterliegen und welche Verwendungen zulassig sind. Im
Anschluss werden der kompositorische Schaffensprozess und die Verwendung

konkreter musikalischer Merkmale sowie deren Schutzfahigkeit thematisiert.

2.2  Meilensteine der Plagiatsgeschichte

Das WortPlagiat leitet sich ab vom griechisch@hagios das so viel bedeutet
wie unredlich (Wicke et al., 2007, S. 534). Im Lateinischen bezeiclpteggiarius
einen Menschenrauber oder Sklavenhandler (PONS GmbH, o0.J.). Der romische
Dichter Martial verwendete diesen Begriff im ersten Jahrhundert vor Christus erstmals
metaphorisch fir einen Dichterkollegen, der Martials literarische Leistung als die
eigene ausgab (Posner, 2007, S.50). Mit dieser urspringlichen Bedeutung, dass
jemand fremdes Eigentumt einen Sklaven oder im Ubertragenen Sinne eine
literarische LeistunggGHP AIDOVFKHQ +HUU Q dajsb&ufihio heWe LVW GH I
konnotiert (Horn, 2015, S. 1).

Es gab bereits in der Antike Streitféalle um Urheberschaft (Jorger, 1992, S. 23)
Sich mit falschen Federn zu schmiicken war damals geachtet und auch mit rechtlichen
Bedenken verbunden (Schermaier, 2013b, 33D Einen konkreten rechtlichen
Schutz geistigen Eigentums gab es allerdings nicht, obwohl die alten Griechen und
Romer wohl durchaus ein Bewusstsein fir die Rechte von Urhebern hatten (Fuchs,
1983, S. M 2). Schermaier (2013a) fasst das Problgh H IROJW ]XVDPPHQ A
course, there was a feeling that it was bt JKW WR SDVV VRPHRQHV HOVI
RQHYYV RZQ %XW WKH WRROV OHJDOO\ WR FRQFHSWXDO
Diese Aechtlichen Werkzeugtentstanden erst im Lauf der folgenden Jahrhunderte
(Schermaier, 2013a, S. 249).

Im Mittelalter stand die Urheberschaft der Musik zunachst hinter inrem Zweck
zuriick. Geistliche Musik wurde eher als gottliche Eingebung wahrgenommen denn
als menschliche Leistung. Weltliche Volkslieder galten als Allgemeingut. Erst im
13. Jahrhundert tauchten wieder urheberrechtliche Schutzgedanken auf. Im
Minnesang wurde der Begrifioenediepvermutlich fur plagiierende Dichter und
Sanger verwendet (Fuchs, 1983, SZ8).

Seit der Renaissance entwickelte sich langsam unser heutiges
Urheberrechtsbewusstsein (Meischein, 2010, S. 502; Pohlmann, 19622@) 19
Zusammenfassend lassen sich vier Dynamiken identifizieren, die sich teilweise

bedingten beziehungsweise beeinflussten (siehe Abbildung 1): (1) Die Urheber- und
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Komponistenpersonlichkeiten wurden zunehmend wahrgenommen und streben nach
Anerkennung, (2) technologische Neuerungen wie die Erfindung der Notenschrift oder
des Buchdrucks ermdglichten neue Formen der Vervielfaltigung, (3) wirtschaftliche
Interessen der Urheber wurden starker verfolgt, (4) die Notwendigkeit gesetzlicher
Regularien im Bereich der Urheberrechte stieg (siehe im Uberblick bei Bosche &
Pohimann, 1998/2016; Fuchs, 1983, S&£9 Jorger, 1992, S. 285; Meischein,

2010, S. 50p

Abbildung 1
Zusammenfassung der Dynamiken in der Entwicklung des Urheberrechts seit der
Renaissance

Urheber werden
stirker wahrgenommen und

streben nach Anerkennung
\ Wirtschaftliche Interessen Interessen
‘ der Urheber werden “ der Urheber werden
’ starker verfolgt gesetzlich reguliert

Technologische Neuerungen
beeinflussen die Moglichkeiten
der Vervielfaltigung

Anmerkung.Eigene Darstellung nach dem Uberblick bei Bosche und Pohlmann
(2016), Fuchs (1983, S. 3®2), Jorger (1992, S. 285) und Meischein (2010,
S.502).

Im Folgenden soll die Entwicklung der Wahrnehmung von Plagiaten historisch
eingeordnet werden. Dabei wird aus forschungspragmatischen Grinden nicht auf alle
vier Dynamiken im Detail eingegangen. Stattdessen werden einzelne
Entwicklungsschritte, Ereignisse und Phanomene beleuchtet, die im Kontext der

vorliegenden Fragestellung besonders relevant sind.

2.2.1 Fruhes Urheberbewusstsein und Entwicklung der Notation

Nach der Zeit der anonymen Kompositionen etablierte sich im Spatmittelalter
ein zunehmendes Selbstbewusstsein der Kunstler. Eine konkrete Umsetzung in Form
rechtlicher Regelungen fand allerdings nicht statt, zu prominent war die
Wahrnehmung kompositorischen Talentes als gottliche Gabe (Schermaier, 2013b,

S. 33). Das Bewusstsein fur Urheberschaft wurde maf3geblich durch die Entwicklung
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der musikalischen Notation beeinflusst. Sie forderte I UEHLWVWHLOXQJ ]ZL
.RPSRVLWLRQ XQG(M&léen HI9B2016\WAD3At:. B .QWit der Menge der
Notenkopien nahm die Haufigkeit von Urhebernennungen zu (Fuchs, 198383; 71
Gehring & Djordjevic, 2013; Jorger, 1992, S.26; Pohlmann, 1962, S. #20). Die

Zahl der anonymen Kompositionen ging im Vergleich zum Mittelalter zurtick (Bsche

& Pohlmann, 1998/2016). Infolge dessen wurde die Angabe des eigenen Namens als
Komponist eines fremden Werkes als Plagiat verurteilt (Fuchs, 1983#£8). Der
Meistersinger Adam Puschmann etwa empfand im 16. Jahrhundert fir seine Zunft
bereits die Ubernahme von mehr als finf Silben aus einer anderen Melodie als
verwerflich (Bosche & Pohlmann, 1998/2016, Kap. 2a). Gleichzeitig war die
Verarbeitung von bestehendem musikalischem Material aus kompositionstechnischen
Grinden noch bis in die Barockzeit Ublich, beispielsweise bei Parodiemessén oder
Rahmen decantus-firmusTechnik (Bosche & Pohlmann, 1998/2016; Fuchs, 1983,
S.7182).

2.2.2 Der Buchdruck: Revolution durch Technologie 1

Eine wichtige Rolle in der frihen Entwicklung von Urheberrecht und Plagiaten
spielt die Erfindung des Buchdrucks. Neue Druckverfahren lie3en den Beitrag des
PDQXHOOHQ A.RSLHUHUV?® LQ GHQ +LQWHUJUXQG UsF!
Bedeutung gewann, und beeinflussten maRRgeblich die wirtschaftliche Verwertbarkeit
von Kompositionen (Gehring & Djordjevic, 2013). Die Wertschopfung fand nun in
Form des Druckvorganges statt, bei dem Verleger das wirtschaftliche Risiko trugen
(Schermaier, 2013b, 8384). Fur die Urheber eréffneten sich neue Wege, mit ihren
Kompositionen Geld zu verdienen. Bereits im 16. Jahrhundert gab es vertragliche
Regelungen zu Druckrechten zwischen Komponisten und Verlegern beziehungsweise
Druckern. Heinrich Schuitz erlaubte auf3erdem im 17. Jahrhundert als erster Komponist
die Auffihrung seineHistoria, der freuden- und gnadenreichen Gebuntlr mit
personlicher, kostenpflichtiger Genehmigung (Bdsche & Pohimann, 1998/2016).

Die neue Technologie barg auch das ©6konomische Risiko unautorisierter
Nachdrucke. Zum Schutz davor entstanden um 1475 die sogenannten
Druckprivilegien (Gehring & Djordjevic, 2013). Landesherren konnten damit einer
Druckerei oder einem Verleger das ausschliel3liche Vero6ffentlichungsrecht an einer
bestimmten Komposition zusicherNMgchdruckprivilegiujm Komponisten konnten

fur ihre Werke kaiserliche Schutzurkunden beantragerofenprivilegium Bésche
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& Pohlmann, 1998/2016; Fuchs, 1983, S#8; Jorger, 1992, S. 2Z9). Obwohl

diese MalBnahmen eher dem Investitionsschutz als dem Urheberschutz dienten
(Schermaier, 2013b, S. 34) und an die engen Grenzen der Herrschaftsgebiete
gebunden waren (Gehring & Djordjevic, 2013), zeigt die Entwicklung: Selbst wenn

AGDV . XQVWZHXQGVIW]OLFK LPPHU UHSUBRGaajibHUEDU JF
1981, S.10), hat erst die technologische Madglichkeit des Notendrucks eine
Manifestation musikalischer Autorenrechte bewirkt (Ruf, 2012, S. 171).

Abbildung 2
Die Einflisse des Buchdrucks auf die urheberrechtliche Entwicklung im 15. und 16.
Jahrhundert

[Urheberbewusstsein]
Kopier-Leistung verliert an Bedeu-

tung zugunsten der Komponisten S

[Wirtschaft] [Recht]
t Verwertungsmoglichkeiten “ Druck- und
’ durch Autoren und Verleger Autorenprivilegien

[Technologie]
Kopien kénnen giinstiger und in
grofierer Zahl hergestellt werden

2.2.3 Originalitat und Urheberrecht im 18. und 19. Jahrhundert

Unabhangig von den neuen technischen Mdglichkeiten waren
kompositionstechnische Ubernahmen aus fremden Werken zunéchst weiter (blich
(Bésche & Pohlmann, 1998/2016). Das anderte sich im 18. Jahrhundert. Mit der
Aufklarung stieg die Wahrnehmung von Originalitdt, Individualitdit und
Eigenstandigkeit von Kompositionen (Jorger, 1992, S295Posner, 2007, S. &7
68). Das Konzept des geistigen Eigentums wurde etabliert (Jorger, 199228, 25
Posner, 2007, S. GB8), insbesondere durch John Lockes Eigentumstheorie
(Schermaier, 2013b, S.35). Die Entstehung eines Birgertums inklusive
Kulturbetrieb um 1800 veranderte die Rolle von Komponisten, die nun als freie
Unternehmer selbst die wirtschaftliche Verantwortung trugen (Dohl, 2011, S. 202
203). Im Gegensatz zur vorherigen Situation, in der vor allem fir private Kreise oder
Auftraggeber komponiert wurde, fuhrte die Abh&ngigkeit von der offentlichen
Monetarisierung der eigenen Werke dazu, dass musikalische Plagiate fir den
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Originalurheber einen grol3eren 6konomischen Schaden darstellten (Posner, 2007,
S.7041). In der Folge wurden im spaten 18. Jahrhundert bereits geringfligige
Ahnlichkeiten zu anderen Werken als potenzielle Plagiate betrachtet (Bosche &
Pohlmann, 1998/2016). Um dem Plagiatsvorwurf vorzubeugen, wurde bei
Ubernahmen daher die Quelle angegeben (Pohimann, 1962, S. 94). Problematisch war
jedoch die unscharfe Grenze zur verwerflichen beziehungsweise verbotenen
Ubernahme fremder Ideen. Denn 29 WUnalisgesprochener Konsens . . ., dad} [

Musik aus Musik gemacht werden kah({wiener, 2002, S. 287). Klare Regelungen
waren erforderlich. Mit dem Konzept des geistigen Eigentums gab es daflr nun eine
wichtige Grundlage (Schermaier, 2013b, S£%). Nach ersten urheberrechtlichen
Regelungen etwa in GroRbritannien, den USA und Frankreiahde im Jahr 1837

mit dem preulRische@esetz zum Schutz des Eigentums an Werken der Wissenschaft
und der Kunst gegen Nachdruck und Nachbilduey % HJULII GHV A:HUNHYV
eingefuhrt. Bislang hatten sich die genannten Schutzmal3hahmen vornehmlich auf
visualisierte Musik in Form von Noten bezogen (Dohl, 2011, S. 202). Im Jahr 1871,
nach Grindung des deutschen Kaiserreichs, bestand miGdsegiz betreffend das
Urheberrecht an Werken der bildenden Kuinsegstmals gesamtdeutscher
Urheberrechtsschutz (Gehring & Djordjevic, 2013). Diese Regelung sah vor, dass
Autoren an den Ertragen ihrer Werke beteiligt werden. Da die Wahrnehmung dieser
Rechte jedoch flr einzelne Personen kaum moglich war, grindeten sich in der Folge
die ersten Verwertungsgesellschaften (Jorger, 1992, 83R2Die Entwicklung des
deutschen Urheberrechts miindete schliel3lickbésetz betreffend das Urheberrecht

an Werken der Literatur und der Tonkuyrdds im Jahr 1901 in Kraft trat (Jorger, 1992,
S.31) X Qi@ séinen Grundziigen bis heute Bestand (@&hring & Djordjevic, 2013,
$EVFKQLWW A)U*KHV GHXWVFKHV 8UKHEHUUHFKW?3

2.2.4 Das Tonband: Revolution durch Technologie 2
In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gewann die urheberrechtliche
Entwicklung deutlich an Geschwindigkeit. Grund dafiir war neben gesellschaftlichen

Veranderungen wie der fortschreitenden Urbanisierung vor allem die technische

3 DasStatute of Anngon 1709 war die erste gesetzliche Regelung zum Verwertungsrecht der
Urheber. Daran orientierte sich 1790 @iepyright-Klausein der US-Verfassung. Das franzosische
Urheberrecht entstand in den Jahren 1793 bis 1793 (Gehring & DjordjetR). 2Jnterschiede
zwischen kontinentaleuropéischen und anglo-amerikanischen Urheberrechtsregelungen
beziehungsweise Copyright-Laws finden sich bis heute, etwa im Bereich der Gemeinfreiheit
beziehungsweispublic domain(Revers, 2013, S. 148).
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Weiterentwicklung, die Tonband und Schallplatte hervorbrachte (Gehring &
Djordjevic, 2013; Jorger, 1998, 33:85). Ahnlich wie der Buchdruck beeinflusste die
Technologie der Tonaufzeichnung den gesellschaftlichen Umgang mit Urheberschaft
und musikalischen Plagiaten. Die Produktion und Rezeption von Musik veranderte
sich; die Zahl der Kreativschaffenden stieg Anfang des 20. Jahrhunderts an. E
ertffneten sich neue Wege fir die Herstellung und den Vertrieb musikalischer Werke
und die Verwertungsmaoglichkeiten musikalischen Schaffens nahmen zu (Gehring &
Djordjevic, 2013). Der Erlds aus Tontragerverkaufen Uberstieg den Notenverkauf
(Bbsche & Haensel, 1998/2016) und durch die neuen Rahmenbedingungen wuchs die
wirtschaftliche Gefahr durch musikalische Plagiate und damit deren Bedeutung fur die
Musikbranche erneut an (Dohl, 2011, S. 203). Zudem wurden Plagiate in der Musik
nicht nur 6konomisch&chmerzhaftet sondern auch die technischen Hurden kleiner.
Insbesondere die ErschlieBung des breiten Marktes der Musikkonsumenten durch die
Hersteller von Tonbandgeréten in den 1950er-Jahren sorgte dafir, dass private Kopien
im Jahr 1966 im reformierten Urheberrecht mithilfe der sogenannten Gerateabgabe
geregelt wurden (Gehring & Djordjevic, 2013; 8§ 54 UrhG, 1966). Ebenso fand der
Umgang mit den neuen Technologien Uber die rechtliche Verankerung von
Urheberansprichen Beachtung im Gesetzestext (Bosche & Haensel, 1998/2016).

2.3  Musikalische Plagiate in der digitalen Gesellschaft

Das Urheberrechtsgesetz (UrhG) von 1966 gilt in seiner Grundform bis heute
Die Gesellschaft jedoch hat sich seitdem stark verandert, insbesondere durch die
Digitalisierung. Der Schutz der Urheber vor Plagiaten ist relevanter denn je. Bolz
(2006) VSULFKW VRJDU YRP A=HLWDOWHU GHU )IOVFKXQJH
Digitalisierung fuhre zu stdndiger Vergleichbarkeit und Reproduzierbarkeit. Sie
ertffne aber auch neue kunstlerische Maglichkeiten, etwa Montagen oder Remixe. Die
Nachahmung ist laut Gruber (2011, S. 88) inzwischen eine gesellschaftliche Praxis.
Gleichzeitig gewinnt das geistige Eigentum an Bedeutung. Der Stock-Foto
Unternehmer Mark Getty sagte 2010 den beriihmten %a¢istiges Eigentum ist das
Ol des 21. Jahrhundef€Casati, 2010, 0.S.). Die Betrachtung von Plagiaten im
Kontext der modernen Musikwissenschaft soll im Folgenden helfen, den rechtlichen

Umgang mit Plagiaten in diese neuen Rahmenbedingungen einzuordnen.
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2.3.1 Zur wirtschaftlichen Situation

Die wirtschaftliche Grundlage der Musikbranche ist gepragt durch die rapiden
Veranderungen im Zuge der fortschreitenden Digitalisierung. Das zeigt etwa die
Umsatzentwicklung der deutschen Musikindustrie (Bundesverband Musikindustrie
e.V.,, 2018, S.4). Die wirtschaftliche Relevanz dieser Entwicklung fir
Musikurheber ergibt sich im Vergleich der GEMA-Ertrage von 1998 und 2018 (siehe
Tabelle 1). Innerhalb von nur 20 Jahren verloren die Einnahmen durch Urheberrechte
im Bereich der (Bild-)Tontrager massiv an Gewicht, gleichzeitig kam mit dem Online-
Segment eine neue Einnahmequelle auf, die zunehmend an Bedeutung gewinnt.

Damit gehen neue Wege in Produktion, Vertrieb und Lizenzmanagement
einher. So entstand etwa r@iteative Commonsine Mdglichkeit, geschaffene Werke
abseits der grof3en Verwertungsgesellschaften vergitungsfrei zu lizenzieren. Wahrend
in Deutschland Uberwiegend Kiinstler in der friihen und mittleren Karrierephase diese
Option nutzen, sind die Creative-Commons-Lizenzen in den USA auch bei etablierten
Musikern verbreitet (Schwetter, 2015, S. 313).

Tabelle 1
Vergleich ausgewahlte€eEMA-Ertrage in den Jahren 1998 und 2018

Sparte Ertréage
1998 2018
SR ey 2o
vager & Billonrager  (etwa 1951 Mo EUR) 537 Mio EUR
Online (Sendung Web, + 104,8 Mio EUR

Download, Streaming)

Anmerkung Datengrundlage sind die von der GEMA berichteten Bruttoertrage
(GEMA, 1998, Anlage VI) und die Ertrdge aus Verwertungsrechten und
Vergitungsansprichen (GEMA, 2018, S. 49). Dargestellt sind nur ausgewahlte

Sparten, die fur den spezifischen Sachzusammenhang relevant sind.
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Generell wurde Musik durch die Digitalisierundiematerialisiert Der
materielle Besitz eines Songs war schon im Rahmen der Reproduzierbarkeit im vor-
digitalen Zeitalter relativiert worden. Durch die Verlagerung in den digitalen Raum
liegen Musikaufzeichnungen zunehmend ganzlich immateriell vor. Lediglich das
Urheberrecht sorgt daftir, dass Musik weiterhin als Ware funktioniert (Lepa, 2015,
S.11). Gleichzeitig steigt die Bedeutung der Musiknutzer fur die Wertschépfung in
der Musikwirtschaft. Ermachtigt zur Teilhabe durch neue, digitale Technologien
werden sie z&rosumernalso produzierenden Konsumenten (Paulus & Winter, 2014,
S.136). Lepa (2015, S. 14) geht sogar so weit, Musiknutzern ebenso wie ausiibenden
Kinstlern (etwa Instrumentalisten) und Distributoren einen Teil der musikalischen
Urheberschaft zuzurechnen, da der Wert eines musikalischen Werkes erst in der
Rezeptionssituation entsteht, zu der die genannten Gruppen einen entscheidenden Tell
beitragen. Nach dieser Argumentation entstinde der wirtschaftliche Schaden durch
musikalische Plagiate nicht bei den eigentlichen Urhebern, sondern vielmehr bei den
Akteuren, Aleren Wertschopfungsmodell ahistorisch weiterhin auf der Vermarktung
von Musik als abzahlbarer Ware bergfitepa, 2015, S. 14).

2.3.2 Zur Wahrnehmung von Plagiaten

Die gesellschaftliche Einordnung von Plagiaten in der Musik muss jedoch Uber
deren wirtschaftlichen Erfolg hinausgehen. Wie eingangs beschrieben (siehe Kapitel
2.1.1) spielt die moralische Wahrnehmung von Plagiaten in der Gesellschaft eine
wichtige Rolle (Wicke et al., 2007, S. 534). Silver und Shaw (2018) konnten in
empirischen Studien nachweisen, dass Menschen Plagiate aus zwei Grinden
verurteilen: monetéare Vorteile und ungerechtfertigte Reputation. Letztere wiegt sogar
starker und kann alleiniger Grund flr eine moralische Verurteilungisstbst dann,
wenn die Urheberschaft mit Erlaubnis des Originalautors beansprucht wurde oder alle
Seiten Vorteile aus der Plagiatssituation ziehen. Warum ist das so?

Horn (2015, S. 2) identifiziert drei Ebenen, auf denen sich die Auswirkungen
von Plagiaten zeigen: InmdividuellenBereich stellen sie einen Verstol3 gegen das
Recht am geistigen Eigentum dar. Darlber hinaus haben sie 6&mmliche
Dimension, da eine Tauschung der Offentlichkeit vorliegt. Dieser Aspekt tauchte im
Kontext der Verlasslichkeit der Urheberangabe (siehe Kapitel 2.1.1, Definition beli
Posner, 2007, S. 1#0) bereits auf. Aul3erdem stellen Plagiate eikehurellen

Betrug am Gesamtwerk dar, Horn (2015, S. 2) spricht in diesem Zusammenhang von
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A.RQWDPLQDWLRQ?® 'LH |IIHQWOLFKH XQ®&ark%0OWXUHOO|
naheliegender Grund fur die kollektive moralische Verurteilung von Plagiaten.

Des Weiteren hat die Prominenz des Themas in der gesellschaftlichen
Diskussion zugenommen, da Plagiatsfalle in den vergangenen Jahrzehnten haufiger
geworden sind (Dohl, 2011, S. 203rumindest in der 6ffentlichen Wahrnehmung,
wie Posner (2007, S.9) feststellt. Er vermutet dafir folgende Grinde: Durch die
technologische Entwicklung werden unrechtmaRige Ubernahmen leichter entdeckt
(Stichwort Erkennungssoftware und Datenbankenabgleich); Plagiate werden
gelaufiger und die Grenzen des Urheberrechtschutzes verschwimmen zunehmend;
juristische Graubereiche werden haufiger touchiert. Schaden entstehen dabei nicht nur
monetdr, sondern auch durch immaterielle Vorteile, etwa die Erlangung
unrechtmafige Reputation mithilfe eines fremden Werkes (Posner, 20074%).45
Demgegeniuber steht die Gefahr eines grof3en immateriellen Schadens bei
Bekanntwerden eines Plagiats, da dieser Tatbestand gesellschaftlich besonders scharf
verurteilt wird (Horn, 2015, S. 1; Silver & Shaw, 2018, S. 227). Darin auf3ert sich ein
hoher gesellschaftlicher Stellenwert des Urheberrechtsschutzes.

Es gibt aber auch kritische Stimmen zum Urheberrecht, besonders im Bereich
der Musik. D6hl (2011) kritisiert einebstrakten Werkbegriff ohne performative
Variabilitat, der im Musikalischen vorsichtig gesprochen dufRerst umstritf2 1)

Darlber hinaus richtet sich die Kritik vor allem gegen die mdgliche Einschrankung
von Kreativitat durch das Urheberrecht (Schermaier, 2013b, S. 36), das kreatives
Schaffen eigentlich ermdoglichen soll. Insbesondere im Bereich der digitalen
Verwertung bestehender Werke finden sich Pladoyers fir eine kreativere Kopier-

Kultur (siehe beispielsweise Gehlen, 212

2.3.3 Sonderfall Sampling

Samplingbasiert auf der Verarbeitung bestehender kurzer Soundfragmente
(Théberge, 2003). Fur das Urheberrecht stellt es daher eine besondere
Herausforderung dar (Ruf, 2012, S. 171); die betreffenden Kreativschaffenden haben
stark mit urheberrechtlichen Einschrankungen zu kampfen (Gruber, 2011, S. 96). Der
Rechtsstreit um das Sample aus dem 3deigll auf Metallhat die urheberrechtliche
Auseinandersetzung mit Sampling auf die Agenda der offentlichen Diskussion

gehoben.
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Die Sampling-Technologie wurde zunachst entwickelt, um Instrumente
simulieren zu kdnnen, und verbreitete sich in den 1980er-Jahren mit dem Aufkommen
vergleichsweise gunstiger Sampling-Gerate. Im Bereich der Musikproduktion wurde
die neue Mdoglichkeit, Klange zu verarbeiten, bald auch dafliir eingesetzt, Beats aus
bestehendem Klangmaterial zu erstellen (Théberge, 2003). Insbesondere im Hip-Hop
war die Nutzung von Samples von Anfang an Teil des kreativen Prozesses (Schror,
2019, S. 6). Aufwandig bearbeitete und zusammengemischte gesampelte Elemente
finden sich in einem Grof3teil der Hip-Hop-Produktionen, meist in perkussiver
Funktion (Wicke, 1998/2016).

Die urheberrechtliche Problematik liegt auf der Hand: Die Nutzung geschitzter
Soundfragmente fuhrte und fihrt regelmaRig zu Rechtsstreitigkeiten, gleichwohl
Sampling heute weitgehend toleriert wird beziehungsweise akzeptiert ist (Théberge,
2003). Eine allgemeingultige urheberrechtliche Bewertung ist aufgrund der
rechtlichen Komplexitat des Themas nicht ohne weiteres moglich. Sampling ist als
Ubergeordnete Produktionsform zu verstehen, die in konkreten Produktionen
unterschiedlich eingesetzt wird. So unterscheidet sich etwa der rein
produktionstechnische Einsatz bestehender Sounds als akustisches Material von einer
kreativen Auseinandersetzung mit dem Original, auch wenn die beiden Endprodukte
rein technisch in gleicher Weise umgesetzt sind. Die rechtliche Einordnung gewinnt
an Komplexitat, da drei verschiedene juristische Anspriiche betroffen sein kénnen: die
des Urhebers, die des ausiibenden Musikers und die des Tontragerhetstellers.
Rechtliche Sicherheit kann daher nur durch eine vertragliche Regelung mit den
Rechteinhabern herbeigefuhrt werden (Virreira Winter, 2018, S824(). Das
sogenannt8ample-Clearing Z R U Xj€oe/Hditth des rechtssicheren Einverstandnis-
Einholens . . ., ein Sample zu nutzen und ggf. zu verwé&(&ehror, 2019, S. 7) zu
verstehen ist, stellt insbesondere fur kleine Kinstler mit geringem Budget eine
Herausforderung dar: Neben den meist hohen Kosten bleibt die Unsicherheit, ob die

eigene Clearing-Anfrage von den Rechteinhabern Giberhaupt beantwortet wird.

4 Auf die Unterschiede zwischen Urheberrecht und Leistungsschutzrecht wird in Kapgehaier
eingegangen.
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2.4  Zwischenfazit 1

Ausgehend von der Begriffsbestimmung zeigen die historische Herleitung und
die aktuelle gesellschaftliche Einordnung, wie vielschichtig das Phanomen der
Plagiate in der Musik ist. Verschiedene Einfliisse technologischer, gesellschaftlicher
und musikpraktischer Faktoren konnten nachgewiesen werden. Eine besondere
Bedeutung kommt dem Urheberrecht zu, dessen Entwicklung parallel zur Geschichte
der Musik verlauft (Meischein, 2010, S.502). Es wurde dargestellt, dass
Musikwahrnehmung und die Bewertung schopferischer Leistung als dynamische
B3URJHVVH ]X YHUVWHKHQ VLQ @as golteBdeHREdHP. .. Re@&V H[W VV
Momentaufnahme déarDo6hl, 2011, S. 212). Wenngleich es Stimmen gibt, die eine
private Sanktionierung von Plagiaten statt der gesetzlichen Beurteilung fordern (siehe
etwa Posner, 2007, S. 38), so zeigt sich die Relevanz des Urheberrechts deutlich in der
Zahl der verschiedenen Akteuren, die es betrifft: Diese sind im musikalischen Kontext
neben den Urhebern und Verwertungsgesellschaften die gesamte Kreativwirtschaft
und Musikindustrie, also Interpreten, Musiknutzer, Veranstalter und
Rundfunkanstaltetum nur einige zu nennen. Die Allgemeinheit kommt im Rahmen
der kulturellen Teilhabe mittelbar und unmittelbar ebenfalls mit dem Urheberrecht in
Berthrung. Die verschiedenen Akteure haben diverse, teils gegensatzliche Interessen,
die bertcksichtigt werden wollen (Meischein, 2010, S. 503). Daher ist es im Sinne
einer schrittweisen Konkretisierung des Plagiatsverstandnisses unerlasslich, sich mit
dem deutschen UrhG genauer zu beschaftigen. Vor diesem Hintergrund wird dabei im
Folgenden insbesondere auf die Aspekte im Urheberrecht eingegangen, die fur die

vorliegende Fragestellung relevant sind.

2.5  Musikalische Plagiate im deutschen Urheberrechtsgesetz
Allgemein gesprochen regelt das deutsche UrhGs damm Urheber das
alleinige Recht der Verfuigung tber Form und Inhalt des von ihm geschaffenen Werkes

zusteht (Meischein, 2010, S. 502). Das Gesetz erflllt eine soziale Funktion. Es soll

5 An dieser Stelle muss darauf hingewiesen werden, dass es sich bei der vorliegendemAelve
musikwissenschaftliche Herangehensweise handelt. Der Autor hat keinerlei rechtswissenschaftliche
Ausbildung genossen. Insbesondere an das Kapitel 2.5 diirfen daher kelisehjerisMalistabe

angelegt werden. Die Ausfihrungen zum Urheberrecht sind aus diesem Grunddaberflachlich
gehalten. Zentrale Quelle ist der Urheberrechts-Standardkommentar von Fromm dieich&tor

(2018), der den Gesetzestext seit seinem Inkrafttreten in regelméaRiger Aktualik@mmgntiert

und damit den &ltesten rechtswissenschaftliche Begleittext zum UrhG darstellt (Sack Fachmedien,
0.J.).
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den Kreativschaffenden ihre Existenzgrundlage sichern, indem sie an der Nutzung
ihrer Werke immer angemessen beteiligt werden. Daher gibt es auch keine
Registrierungspflicht; der urheberrechtliche Schutz entsteht automatisch (Nordemann,
2018a, Rn. 19-21). Dieser Schutz gilt bis 70 Jahre nach dem Tod des Urhebers (§ 64
UrhG, 1966). Die Rechte werden an den Rechtsnachfolger weitergegeben, sind
ansonsten aber nicht Ubertragbar. Hintergrund ist der Schutz der Verbindung zwischen
dem Urheber, der eine natirliche Person sein muss, umdVWerk. Lediglich
Nutzungsrechte konnen Dritten eingeraumt werden (Nordemann, 2018a, Rn. 14).
Bestimmte Nutzungen werden durch gesetzliche Schrankenbestimmungen
grundsatzlich vergutungspflichtig oder vergutungsfrei erlaubt (Nordemann, 2018a,
Rn. 16). Neben den Leistungen der Urheber schitzt das UrhG auch verwandte
Leistungen, etwa die Arbeit der austibenden Kinstler oder Tontragerhersteller. Man
spricht in diesem Zusammenhang vowerwandten Schutzrechfenoder
Leistungsschutzrechterdie das eigentliche Urheberrecht ergédnzen (Nordemann,
2018a, Rn. 11). Bosche und Haensel (2016, Abschnitt 5) erklarénD i/ A G
musikdarbietende Leistung . . . in urheberéhnlicher Weise geséhlitxt W

Im Bereich der Urheber unterscheidet der Gesetzestext zwischen
Urheberpersonlichkeitsrecht und Verwertungsrecht. Diese beiden Positionen sind
gewissermal3en gleichzusetzen mit dem Schutz von ideellen und finanziellen
Interessen (Schermaier, 2013b, S&Z8. Zu denUrheberpersonlichkeitsrechten
zahlt etwa das Namensnennungsrecht oder das Recht, Entstellungen am eigenen Werk
zu untersagen (Nordemann, 2018a, Rn. 12), aber auch die Mdglichkeit des Ruckrufs
von Nutzungsrechten unter bestimmten Voraussetzungen (Bdsche & Haensel,
1998/2016) Verwertungsrechtaind beispielsweise das Vervielfaltigungsrecht oder
das Bearbeitungsrecht (Nordemann, 2018a, Rn. 12). Um Monopole zu verhindern gilt
dabei: Wenn die Nutzung eines Werkes einmal gestattet+i®twa einem
Tontragerherstelleemuss diese Genehmigung auch anderen Nutzern erteilt werden
(Bosche & Haensel, 1998/2016).

Fur die Urheber bietet das UrhG also rechtliche Sicherheit vor unbefugter
Nutzung und Bearbeitung seiner Werke sowie vor Plagiaten (Schulze, 1981, S. 40).
Der Plagiatsbegrifsdzt sich zwar als Rechtsbegriff zunehmend durch (Ruf, 2012,
S.171), ist aber nicht gesetzlich normiert (Dohl, 2011, S. 203; Jorger, 1992, S. 36;

6 Siehe Langtitel: Gesetz Uiber Urheberrecht und verwandte Schutzrechte.
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Schulze, 1981, S.135). Daher bedarf es einer kurzen Einordnung, welche
urheberrechtlichen Schutzbestimmungen Gberhaupt relevant sind. Dazu D6hl (2015b):
Faktisch sind Plagiate im RechtssinBearbeitungereines fremden Werks

oder selbststandig schutzfahigen Werkteils, die (1) ohne Einverstandnis des
Vorlagengebers offentlich gemacht worden sind . . . und die dartber hinaus (2)
keine Doppelschopfung und (3) keinen Fall freier Benutzung . . . darstellen.
(S.40, Hervorhebung v. Verf.)

Nach Hanser-Strecker (1968, S.88) kbnnen Plagiate neben d@arbeitungauch

in Form einer Melodieentnahmenach 8§ 24 (1) oder eineBlusikzitats ohne

Quellenangabeauftreten. Ausgehend vom Werkbegriff werden daher im Folgenden

die fiur die jeweiligen Szenarien relevanten Paragrafen vorgestellt.

2.5.1 82 Werkbegriff

Mas Werk ist der zentrale Begriff des UrhG und damit gleichsam das Tor zum
Urheberrech? (Nordemann, 2018c, Rn. 1). Im Gesetzestext ist der Werkbegriff nur
VHKU NQDSS EHVFKULHEHQ IU GHQ PXVLNBW@&rVFKHQ %#h
Musik® GLH 5HGH LP ]JZHLWHQ $EVFKQLWW GHV 3DUDJUDIH
QXU ASHUV|QOLFKH JHLVWLJH 6FK|SIXQJHQE& XUKHEHUU
UrhG, 1966). In der Rechtswissenschaft und der Rechtsprechung haben sich weitere
Kriterien etabliert, an denen d&erkcharakter zu messen ist. Nordemann (2018c)
fasst diese wie folgt zusammen: Geschiitzt sind Werke unabhangi@weck
Qualitat und Aufwandihrer Schépfung (Rn. 185a), sie missemon Menschen
gemachtsein (Rn. 21) und irwahrnehmbarer Fornvorliegen beziehungsweise
vorgelegen haben, die Dauerhaftigkeit dieses Ausdrucks spielt keine Rolle. Ein
gepfiffenes Lied wirde diese Voraussetzung also erfillen (Rn. 23). Werke missen
uber handwerkliches Schaffen und Reproduktion von Bekanntem hinausgehen, also
geistigen Gehalund Neuheitscharakteaufweisen (Rn. 2% (L QnHekannte
Kombination von Bekanntedh 5Q LVW GDIleU DX¥srdiungshthel QG 'L H
oder Schopfungshohéeschreibt das Mindestmal? an Individualitat, das ein Werk
aufweisen muss. Urheberrechtlicher Schutz ist aber nicht den Werken vorbehalten, die
im Vergleich mit dem Durchschnitt herausragen; eine geringe Gestaltungshoéhe (die
sogenanntk&leine Munzgreicht (Rn. 3G )eU 7THLOH YRQ :$indNudiQ JLOW

dann geschitzt, wenn sie fur sich allein betrachtet personliche geistige Schépfungen
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darsteller? (Rn. 51). Dieser Aspekt spielt fur die Beurteilung von Plagiaten in der
Musik eine besondere Rolle (Jorger, 1992, S. 37).

Konkret auf die Musik bezogen umfasst der Werkbegriff insbesondere
Kompositionen aller Art. Im Grenzbereich bewegen sich etwa Falle, in denen die Live-
Performance oder die Formgebung durch den Dirigenten mal3geblich sind
(Nordemann, 2018c, Rn. 1226). Musikalisches Allgemeingut, beispielsweise
Volkslieder, sowie musikalische Stile und Schépfungen, die Uber den Status einer Idee
nicht hinausgehen (etwa John Cage% p)f1zahlen ebenso wie Notemicht zu
musikalischen Werken (Nordemann, 2018c, Rn. 124, 1301 179). Das Sampling ist an
dieser Stelle erneut als Sonderfall zu betrachten. Entscheidend ist die Frage, ob das
Sample fur sich bereits Werkqualitdt aufweist (Virreira Winter, 2018, S. 153)
Unabhangig davon kommt jedoch das Leistungsschutzrecht zum Tragen, das auch
kirzeste Sequenzen schitzt (Nordemann, 2018c, Rn. 127). AbschlieRend ist zum
Werkbegriff in der Musik noch zu konstatieref#ie Schutzuntergrenze bei Werken
der Musik ist grundsatzlich niedrig, sodass die kleine Miinze einschrankungslos
geschutzt wird (Nordemann, 2018c, Rn. 131).

2.5.2 88 3, 23 Bearbeitung

Neben den Werken selbst sind Bearbeitungen eines Werkes im selben Umfang
geschutzt (8 3 UrhG, 1966). Voraussetzungen dafur sind die Schutzfahigkeit des
bearbeiteten Werkes und ein Mindestmal} an Gestaltungshéhe bei der Bearbeitung, das
sich an der Kategorie des Originalwerkes orientiert (Nordemann, 2018b, Rn. 8, 18).
Die Schutzfahigkeit des Originalwerkes kann bereits abgelaufen sein. Es handelt sich
beim Urheberrecht des Bearbeiters um ein abhangiges Recht: Die Zustimmung des
Originalurhebers ist bei Veroffentlichung und Verwertung sowie in bestimmten Féllen
bei der Herstellung erforderlich (Nordemann, 2018b, Rn. 1), so mussen etwa
Verfilmungen vom Originalurheber genehmigt werden (8 23 UrhG, 1966).

Gabler (2018)GHILQLHUW GLH %HDUEHLWXi€hd niIKVDPPHQ

unwesentliche Abwandlung eines schutzfahigen Werkes, die, trotz wesentlicher

7=X GLHVHU A.RPSRVLWLRQ3® GLH VLFK DXI YLH@NW QXMIHQDXF& 6F
aus musikasthetischer Perspektive diskutiert, ob sie als Musik bezeichnet werden karetywsieh
Campbell (1992).

8 Gemeint sind Noten im Sinne der reinen Niederschrift. Diese knnen laut Nordemaa, 201
179)lediglich bei kiinstlerisch-grafischer Gestaltung Werkcharakter aufweisen, sindlmarkeine
musikalischen Werke.
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Abweichungen gegenuber diesem, nach wie vor durch die eigenpersonlichen Ziige des
benutzten Werkes gepragtist 6

Nordemann (2018b) identifiziert einen dreifache®oppelcharaktet der
Regelung: Zunachst schitzt sie den Bearbeiter und durch das Erfordernis der
Zustimmung gleichzeitig den Urheber (Rn. 5). AulRerdem sind Bearbeitungen neben
der Beurteilung nach 8§ 3 auch immer einer bestimmten Werkkategorie zuzuordnen
(Rn. 6). In der Musik stellt demnach beispielsweise das Neuarrangement eines
bestehenden Songs eine Bearbeitung nach § 3 dar und ist gleichzeitig als Werk der
Musik gemaR 8§ 2 Abs. 1 zu betrachtersofern die Schopfungshohe erreicht ist.
Daruber hinaus ist die Individualitat des Werkes fur Bearbeitungen in zweierlei
Hinsicht relevant: Die Bearbeitung muss sowohl einen eigenen Charakter aufweisen
als auch das Originalwerk erkennbar beinhalten (Rn. 7). Satz 2 des § 3 UrhG stellt in
diesem Zusammenhang speziell fir die Musik klar: Nicht schopferische
Bearbeitungen ungeschitzter Originale haben keinen Werkcharakter. Diese
Klarstellung wurde 1985 in den Gesetzestext aufgenommen (Nordemann, 2018b, Rn.
29). Ungenehmigte Bearbeitungen kdénnen grundsatzlich ein musikalisches Plagiat
darstellen, jedoch ist die AnmalRRung der eigenen Urheberschaft, die als Teil des
Plagiatsbegriffes bereits ausfiihrlich beleuchtet wurde, beim gesetzlich normierten
Bearbeitungsbegriff nicht zwingend gegeben (Gabler, 2018, S. 85). Somit ist nicht
jeder Verstol3 gegen § 23 UrhG automatisch ein Plagiat.

Der Begriff der Bearbeitung ist auflerdem abzugrenzen von anderen
urheberrechtlich relevanten Phanoménestwa der gemeinsamen Urheberschaft
mehrerer Personen, die ein Werk entweder gemalf § 8 UrhG gemeinsam geschaffen
oder, wie in 8 9 UrhG geregelt, ihre Werke zur Verwertung verbunden haben.
Entscheidend fir die Abgrenzung zur Bearbeitung ist dabei die Art ihres
Zusammenwirkens (Gabler, 2018, S. 85). Die Neutextierung eines Musikstiickes etwa
ist keine Bearbeitung, sondern eine Werkverbindung (Nordemann, 2018b, S. 29). Im
Folgenden werden diese Sachverhalte mit Blick auf den Fokus der Arbeit

ausgeklammert. Von Bedeutung sind vielmehr § 24 und die Zitatschranke.

9 zur Ubersicht siehe Gabler (2018).
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2.5.3 8 24 Freie Benutzung

§ 24 UrhG spielt aus mehreren Grinden im Plagiatskontext eine entscheidende
Rolle: Zunachst ist die darin geregelte freie Benutzung ein wichtiges Werkzeug in der
Rechtspraxis von Plagiatsfallen (Dohl, 2011, S. 207). Besonders im Musikbereich
kommt Abs. 2 der Regelung zum Einsatz, der sogenannte Melodienschutz, mit dem
der Gesetzestext fur Melodien eine konkrete Ausnahme zur freien Benutzung festlegt
(8 24 Abs. 2 UrhG, 1966). Zudem ist die Regelung regelméafig Gegenstand von
Reformdebatten (fir eine Argumentation pro strengen Urheberrechtsschutz siehe
Schulze, 1981, S. 687). Schlielllich stellt die Abgrenzung zwischen abh&ngiger
Bearbeitung und freier Benutzung ein zentrales Problem im Bereich urheberrechtlicher
Drittnutzung dar, das in der Rechtsprechung und in der Wissenschaft vielfach
diskutiert wird (Gabler, 2018, S. 129).

Zunachst zum Gesetzestext: Der Begriff der freien Benutzung wird nicht ndher
GHILQLHUW HV LVW OHGLJOLFK YRQ HLQHP AVHOEVWVYV
Benutzung des Werkes eines anderen geschafRivc HQ LVW?3 (LQH 9HUJ|IIHQ
und Verwertung dessen bedarf keiner Zustimmung (8 24 Abs. 1 UrhG, 1966). Laut
Hanser-Strecker (1968, S. 103) bedeutet die freie Benutzung dabei eine Ubernahme
des inhaltlichen Kerns in neuer Form. In der Rechtsprechung findet die sogenannte
A%OIVVHWKHRULH® GHV %XQGHVJHULFKWVKRI#HV %*+ $
freie Benutzung nur dann vorliegt, wenn das alte Werk hinter dem neuen verblasst.

Das kann sowohim Wortsinn erfolgen, wenn das alte Werk tatsachlich nicht mehr
HUNHQQEDU LVW RGHU LP *EHUWUDJHQHQ 6LQQ LQ )RU
kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Original hergestellt wird. Entscheidend fur

die Beurteilung ist der Gesamteindriftidabei soll kein zu milder MaRstab angesetzt

werden (Nordemann, 2018d, Rn.#48). Die freie Benutzung ist nicht gleichzusetzen

mit der fair-useRegelung im US-Copyright. Als deutsches Pendant zu letzterer ist

eher das Zitatrecht (siehe Kapitel 2.5.4) zu verstehen (Schneider, 2009, S. 156).

8 24 Abs. 2 UrhG nimmt die Melodie als Teil eines musikalischen Werkes
explizit von der freien Benutzung aus. Dieser Regelung spricht Nordemann (2018d,

Rn. 54) eine klarende Funktion zu. An anderen Stellen wird sie vielfach kritisiert, unter
anderem enge sie das kreative Schaffen in der Musik unverhéaltnismaRig weit ein (siehe
Ubersicht bei Gabler, 2018, S. 131). Hanser-Strecker (1968, S. 104) argumentiert, der

10 Siehe dazu Kapitel 2.6.2.
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Melodienschutz sei darin begrindet, dass in der Musik Form und Inhalt nicht zu
trennen sind. DOhl (2018, S. 285) sieht eher das Argument im Vordergrund, dass
weniger kreativen Geistern kein Schaffen durch Reproduktion ermdglicht werden soll,

was seiner Ansicht nach allerdings schon § 24 Abs. 1 zur Genuige regelt.

2.5.4 8§51 Musikzitate

Das Zitatrecht gehort zu den Schrankenregelungen im Urheberrecht, also den
gesetzlich erlaubten Nutzungen. Es ist unterteilt in GroRzitate (8 51 Satz 2 Nr. 1 UrhG,
1966) und Kleinzitate (Nr. 2). Fur Musikzitate, einen Unterfall der Kleinzitate
(Dustmann, 2018, Rn. 5), regelt das Ges&#) ¥inzete Stellen eines erschienenen
Werkes der Musik in einem selbstandigen Werk der MusikHQ XW]W ZHUGHQ G-l
(8 51 Satz 2 Nr. 3 UrhG, 1966). Dustmann (2018) legt dar, warum die Regelung trotz
der Ahnlichkeiten (schutzfahiges Originalwerk, selbststandiges neues Werk; Rn. 13,
19) von der freien Benutzung nach 8§ 24 abzugrenzen ist: Zitate durfen nur unveréndert
eingesetzt werden (Rn. 10). Speziell fur die Musik bedeutet das, Ubernahmen von
fremden melodischen und thematischen Elementen sind nicht durch das Zitatrecht
abgedeckt, sondern gemal § 24 zu beurteilen (Rn. 37), ebenso die Vertonung eines
7TH[WHV 5QDas Musilkitat ist daher von diesen Verarbeitungsformen
abzugrenzed 5Q

Was aber sind zulassige Musikzitate? Die Antwort liefert ein Begriff, der im
Gesetzestext nicht naher definiert ist: der Zitatzweck. Im Allgemeinen versteht die
Rechtsprechung darunter die Erlauterung oder den Beleg von eigenen Aussagen. Ein
innerer Zusammenhang zwischen den Werken kann ebenfalls ein Zitat rechtfertigen.
Eine intensive Auseinandersetzung mit dem Original ist nicht notwendig. Nicht
zuldssig sind hingegen die alleinige Ausschmiickung oder optische Erganzung eines
eigenen Werkes durch ein Zitat (Dustmann, 2018, R )6 Aetztlich darf dem
Zitat nur eine untergeordnete Rolle im Verhaltnis zum eigenen Beitrag des Zitierenden
] XNRP P @@tmann, 2018, Rn. 20). Angewandt auf die Musik bedeutet das:
Parodien und Karikaturen sind zulassig, ebenso wie Hommagen oder die Verehrung
eines Komponisten. Aul3erdem kdnnen Zitate eingesetzt werden um eine bestimmte
Stimmung oder Assoziation hervorzurufen, ebenso wie zu kompositorischen
Zwecken, etwa bei der Verwendung eines Themas in Form einer Variation (Hanser-
Strecker, 1968, S. 12830).



29

Es gibt dartber hinaus weitere Voraussetzungen, die an Zitate aus
urheberrechtlich geschutzten Werken gestellt werden (Dustmann, 2018): Der zuléassige
Umfang des Zitates ist durch den Zweck bedingt (Rn. 18). In der Musik sind generell
nur kurze Ausschnitte gestattet, die jedoch lang genug sein missen, um als fremder
Bestandteil erkennbar zu sein (Rn. 37). Wird die Erkennbarkeit bewusst unterdriickt,
handelt es sich um ein Plagiat (Rn. 12). Die wirtschaftliche Verwertbarkeit des
Originalwerks darf au3erdem nicht unzumutbar beschréankt werden (Rn. 18). Dartber
hinaus ist eine Quellenangabe erforderlich (Rn. 12), bei Musikwerken etwa auf den
Noten, einem Programmheft oder dem Tontrager (Rn. 39). Diese Quellenangaben
konnen jedoch aus kinstlerischer Perspektive stérend sein. Posner (2007) spricht
beispielsweise im Kontext von Quellenangaberf4nX F K W L aWIverdneBs@f A
acknowledgement 6 Kritische Stimmen gibt es auch hinsichtlich der
Auswirkungen auf den Urheberschutz. Schulze (19BHLQW GDV [8iX&LN]LWDW
im allgemeinengic] dem Plagiat Vorschub 6 (U SaheGdatdrlJindieser

Hinsicht zwischen Musik, Literatur und Wissenschaft zu unterscheiden.

2.5.5 Exkurs: Unionsrecht

Das deutsche UrhG muss auch im Kontext der europaischen
Urheberrechtsbestimmungen betrachtet werden. Ohne dabei ins Detail zu gehen, soll
zumindest kurz auf zwei zentradiJ-Richtlinien eingegangen werden: DRéchtlinie
2001/29/EG zur Harmonisierung bestimmter Aspekte des Urheberrechts und der
verwandten Schutzrechte in der Informationsgesellsghatt oft Info-Soc-Richtlinie,
und die neue Urheberrechts-Richtlinie 2019/790 aus dem Jahr 2019, die wie eingangs
beschrieben fir kontroverse Debatten gesorgt hat. Die Richtlinie von 2001 enthélt eine
Reihe mdoglicher Schrankenbestimmungen, welche die Mitgliedsstaaten vorsehen
konnen (Richtlinie (EU) 2001/29/EG, 2001, Art. 5 Abs. 3). Darunter fallt etwa das
Zitatrecht bei Kritik, Rezension und ahnlichen Fallen unter Angabe der Qlitekh,(
GLH AEHLOIXILJH (LQEH]JLHKXQJ HLQH VIt H) windHil LQ
Ermoéglichung von Karikaturen, Parodien und Pastichieskj. Die neue Richtlinie
enthalt im (besonders umstrittenen) Art. 17 die Vorgabe, dass es alle Mitgliedsstaaten
den Nutzern von Online-Diensten ermdglichen muissen, sich auf einige explizit
genannte Schranken berufen zu kénnen, ndmlich Zitat, Kritik, Rezension, Karikatur,
Parodie und Pastiche (Richtlinie (EU) 2019/790, 2019, Art. 17 Abs. 7 Satz 2). Mit

dieser Vorgabe versucht die EU, einen Mittelweg zwischen Urheberrechtsschutz und
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Meinungsfreiheit zu finden (Spindler, 2019, Rn. 76). Die Umsetzung der Richtlinie
stellt den deutschen Gesetzgeber vor Herausforderungen, insbesondere die vielfach
offentlich diskutierten Uploadfilter betreffend. An diesem Punkt besteht weiterhin
Diskussionsbedarf (Spindler, 2019, Rn.; 8% einen exemplarischen Beitrag zur
Uploadfilter-Debatte siehe Kreutzer, 2019

Im historischen und gesellschaftlichen Kontext wurden bis hierhin die
allgemeinen Rahmenbedingungen fir musikalische Plagiate nachvollzogen. Anhand
des UrhG wurde anschlieRend die konkrete Rechtslage in Deutschland betrachtet. Die
Ausfihrungen haben gezeigt, wie unkonkret die gesetzlichen Vorgaben an vielen
Stellen sind. Erst rechtwissenschaftliche Auslegung und Rechtspréthiardgrn
genauere Kriterien zutage, an denen musikalische Plagiate und verwandte Phanomene
zu messen sind. Im nachsten Schritt in Richtung der konkreten Beurteilung einzelner
Plagiatsfalle geht es im Folgenden um die musikwissenschaftliche Herangehensweise
an Ahnlichkeiten zwischen Songs.

2.6  Plagiate in der musikalischen Praxis

Der Blick in die musikwissenschatftliche Literatur zur Bewertung von Plagiaten
zeigt, dass diese meist anhand einzelner musikalischen Parameter erfolgt, anhand derer
zwei Werke auf Ahnlichke@ngepriift werden. Zwei Aspekte stechen dabei besonders
hervor: die Melodie, die mit § 24 Abs. 2 im deutschen UrhG besonderen Schutz
geniel3t, und der Gesamteindruck, also das Zusammenspiel verschiedener Merkmale
eines Songs. Auf diese beiden Komponenten wird im Folgenden genauer eingegangen.

2.6.1 Melodische Ahnlichkeit
Die Melodie spielt im Plagiatskontext eine wichtige Rolle. Sie ist insbesondere

in der popularen Musik das zentrale Merkmal eines Songs (Jorger, 199288, 69
Mullensiefen & Pendzich, 2009, S.262) und stellt den meistbesprochenen
musikalischen Parameter in  gerichtlichen  Auseinandersetzungen  zu
Urheberrechtsverletzungen dar (zumindest in den USA, siehe Cronin, 1998,1S. 193
207; Fishman, 2018, S. 1920). Im Kontext von Plagiatsfallen in der Musik ergeben
sich daraus folgende Fragen: Was macht eine Melodie aus? Wodurch wird sie

111n der vorliegenden Arbeit anhand des Urheberrechtskommentars von Fraimdordemann
(2018) nachvollzogen.
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individuell und damit schiitzbar? Wie lassen sich Unterschiede und Ahnlichkeiten
zwischen Melodien bewerten?

Zur Klarung dieser Fragen ist es zunéachst wichtig, sich dem grundsatzlichen
Charakter der Melodie zu widmen. Laut Einstein (1929) ist eine Melodie einheitlich
gestaltet und in sich abgeschlossen. Jorger (1992, 81p9erganzt die
Selbststandigkeit als charakteristisches Merkmal, wenngleich er die Schwierigkeit
einer Begriffsdefinition betont. Laut Frieler (2018, S. 530) stellen Melodien im
Minimalkonsens eine komplexe Interaktion aus Rhythmus und Tonhéhe dar. Gerade
in der Popmusik sind bereits einzelne, einfache Sequenzen geschutzt (Millensiefen &
Pendzich, 2009, S. 262; siehe auch Kapitel 2.1.2). Hanser-Strecker (1968, S. 71)
betont explizit, dass dieser Schutz nicht durch die Tonfolge allein, sondern erst in
Kombination mit der Rhythmik entsteht. Der Schutz kleiner melodischer Abschnitte
erschwert die Abgrenzung zu Themen oder Motiven, deren Schutz umstritten ist
(Jorger, 1992, S. 681).

Zur Messung von Ahnlichkeiten zwischen Melodien lassen sich im
wissenschaftlichen Diskurs zwei Herangehensweisen identifizieren: die Beurteilung
durch Experten und die computergestitzte Messung. Mullensiefen und Frieler (2004)
etwa lieRen Studierende der Musikwissenschaft die Ahnlichkeit zwischen
ausgewahlten Pop-Melodien bewerten. Dabei wurden nur Studierende bertcksichtigt,
deren Bewertung eine innere Konsistenz aufweisen konnte und die ihre eigene
musikpraktische Erfahrung als Experten qualifizierte. Im Ergebnis erwiesen sich diese
Expertenurteile als intersubjektiv zuverlassig (S. #&3). Die Schlussfolgerung der
$XWRUF@re i8 something like &ueu similarity3 6 169). Einen
computergestitzten Ansatz verfolgten P. E. Savage et al. (2018). Sie versuchten, den
Ausgang realer US-Copyright-Prozesse im Nachhinein mittels der sogenannten
Percent Melodic Identitf{PMI) zu replizieren. Daflr wurde fir 20 Melodiepaare
festgestellt, wie hoch der Prozentsatz der Ubereinstimmung ist. Rhythmische
Informationen wurden bei diesem Vorgang nicht erfasst (S. 62). Trotzdem konnte die
PMI 80 Prozent der Falle korrekt beurteilen. Dabei identifizierten die Forscher das
Problem der auf3ermusikalischen Faktossiso Faktoren, die nicht in die Messung
eingeflossen waren (S. 65). In einer ahnlichen Studie erzielten Millensiefen und
Pendzich (2009) mit einer anderen, ebenfalls computergestitzten Messmethode
ahnliche Ergebnisse: Die Tendenzen der analysierten Urteile konnten bestatigt

werden. Dennoch kann das Urteil eines Algorithmus die menschliche Expertise nicht
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ersetzen (S. 285-286). Das mag daran liegen, dass Plagiatsfalle zu komplex fur eine
automatisierte Messung sind (P. E. Savage et al., 2018, S. 66 urach Fall
verschiedene Messgréf3en unterschiedlich gut funktionieren (Millensiefen & Frieler,
2004, S.170). Cason und Miullensiefen (2012, S. 34) konnten mithilfe einer
technischen Messung melodischer Ahnlichkeiten 18 von 20 Gerichtsentscheidungen
aus den USA korrekt reproduzieren.

Ein Beispiel fur die Kombination der beiden Ansatze liefert die Studie
ORGHOOLQJ H[SHUWTV QR WarRViilenBidfel biND Rriélerk200E)P LOD U L W
Dabei wurden kinstlich erzeugte Variationen von bestehenden Popsong-Melodien
generiert. Diese wurden von Experten und computergestitzt mit dem jeweiligen
Original verglichen. Es wurden zwei Dimensionen identifiziert, welche die
algorithmischen Messgréf3en abbilden: der Einbezug rhythmischer Information und
die Reflexion lokal-motivischer versus globaler Ubereinstimmungen (S. 194).
Hinsichtlich der menschlichen Beurteilung fanden die Forscher heraus, dass die
Expertenurteile als flexibles Konzept von der jeweiligen Situation abhangig sind,
innerhalb dieser aber intersubjektiv relativ konsistent. Bei bekanntem KGrkarn
die Beurteilung der Experten aufRerdem mithilfe optimierter computergestutzter
Modelle vorhergesagt werden (S. 194). Die Autoren sehen darin eine mogliche
objektive Grundlage fur Plagiatsfélle (S. 205).

Dohl (2011, S. 213) sieht die Prominenz des Melodienschutzes kritisch, weil
dadurch andere Aspekte musikalischen Kreativschaffens diskriminiert werden.
Fishman (2018) konstatierfie current characterization of melody as the last bastion
of creativity may simply be a myth 6 Jorger (1992, S. 681) zieht eine
Ausweitung des starren Melodienschutzes auf Harmonik, Rhythmik und

Instrumentierung in Betracht.

2.6.2 Weitere Parameter und Gesamteindruck

Bericksichtigung finden diese Aspekte vor Gericht laut Dohl (2011, S. 213)
nur in Form des musikalischen Gesamteindrucks eines Werkes. Das liegt vor allem in
der Schutzfahigkeit der einzelnen Parameter begriindet. Verschiedene Betrachtungen
von Harmonik InstrumentierunfArrangement Form, Sound und Stil im

musikalischen Plagiatskontext kommen zu dem Schluss, dass diese Merkmale nicht

121n den Experimenten von Mullensiefen und Frieler (2007) war vorbekdasg,einmal starkere und
einmal geringflgigere Abweichungen vorlagen.
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oder nur unter besonderen Voraussetzungen schitzbar sind (Hanser-Strecker, 1968,
S.7247; Jorger, 1992, S. &18), sie finden daher in der Rechtsprechung zu
Plagiaten nur wenig Beachtung (zumindest in den USA, sh. Cronin, 1998, S. 188).
Auch die Rhythmikkdnnte man in dieser Reihe nennen, jedoch wird rhythmische
Gestaltung oft als Teil der Melodie betrachtet (siehe Kapitel 2.6.1). Dartber gilt der
Schutz rein rhythmischer Werke als denkbar, sofern sie ausreichend Individualitat
aufweisen kdonnen (Hanser-Strecker, 1968, S7Z3Jorger, 1992, 8385). Ein
genrespezifischebtil beziehungsweis&ound der in der heutigen popularen Musik
eine wichtige Rolle spielt, birgt das ProblemG D V Vegeltdady im Kollektiv
geschaffed ZL WD®hl, 2011, S.213) und nach dieser Argumentation zum
musikalischen Allgemeingut zahlt. Die Untersuchung des Hip-Hop-Sounds von
Duinker und Martin(2017) zeigt exemplarisch, dass sich dieser kaum als einzelnes
Merkmal betrachten lasst. Vielmehr ist er eine Kombination aus verschiedenen
Parameternm Hip-Hop etwalempo Gestaltung der HogkGesang- und Sprachstil
Harmonik und Form (Duinker & Martin, 2017, S. 8489). Das lasst vermuten, dass
der Stil oder Sound eines Songs begrifflich verwandt ist mit Gesamteindruck
Dieser Schlusselbegriff im Plagiatsdiskurs findet zwar vor Gericht regelméaRig
Anwendung (Cronin, 1998, S. 19¥%7), ist aber nicht naher empirisch bestimmt
(Dohl, 2015b, S. 33). Der Begriff bezeichnet das Verschmelzen einzelner, nicht
schutzfahiger =~ Komponenten zu einem akustischen Gesamtwerk, das
Urheberrechtsschutz geniel3t. Jorger (1992, SAP2) bezeichnet das Phanomen als
additive Individualitat Dieser Ansatz erdffnet fur musikalische Plagiate, insbesondere
fur vergleichsweise junge kreative Formen wie das MashUp, interessante
Perspektiven. X GHUHQ % HuussWddacd Xrét Jeindnal Klarheit tber den
besagten Gesamteindruck in seiner jetzigen urheberrechtlichen Verortung und
Auslegung gewonnen werdé(Dohl, 2015b, S. 35). Zur Schaffung solcher Klarheit
will die vorliegende Arbeit einen Beitrag leisten.

2.6.3 Der kompositorische Schaffensprozess

Revers (20013)NRQVWDWLHUW GDVV GLH % Bubtitedd WX QJ
Einfihlungsvermogen in Prozesse kunstlerischer Produktion voraifsseézt
Diese Produktion kann entweder aus Perspektive des musikalischen Endproduktes
beurteilt werden (dazu Kapitel 2.6.1 und 2.6.2) oder man legt den Fokus auf den

kreativen Prozess selbst (Lehmann, 2008, S. 343). Ahnlichkeit kann im musikalischen

YR



34

Schaffensprozess in drei verschiedenen Formen auftreten: als bewusste oder
unbewusste Nachahmung sowie als zufallige Doppelschdpfung (Frieler & Riedemann,
2011, S. 18).

Nachahmungsprozesse sind historisch gesehen ein Teil der Musikkultur (siehe
Kapitel 2.2) und aus gesellschaftlicher Perspektive eine ubliche Praxis (Gruber, 2011,
S.88). In der Literatur zum kompositorischen Prozess und verwandten Phanomenen
finden sich Hinweise auf defivorwiegend unbewusstetEinfluss von vorbekanntem
Material. Lothwesen und Lehmann (2018, S. 348) benennen etwa die Paraphrase, das
Zuruckgreifen auf motorische Programme oder formelbasiertes Repertoire. Fremde
melodische Elemente spielen bei kreativen Schaffensprozessen als aufR3ere Einflisse
ebenso eine Rolle wie Inspirationen aus der Gruppe musikalischer Kollegen,
insbesondere im Jazz-, Rock-, Popbereich (Lehmann, 2008, 8485 Die
Interpretation als der Komposition verwandte Praxis beruht vor allem im
Anfangsstadium auf Nachahmung (Kopiez, 2008, S.832d). Ebenso ist die
bewusste Nachbildung bestehender Werke eine gangige Strategie, etwa in Form des
AIRUKBPIAUHQV?S DP 2U [ReudgpsDZDIBREK) 150). Der urheberrechtliche
Schutz der tbernommenen Elemente ist im Einzelfall zu prifen. Dasselbe gilt fur die
daruber hinausgehende Eigenleistung des Komponisten. Ein musikalisches Werk, das
beispielsweise nur auf leicht variierten Fingeribungen beruht, wirde vermutlich
keinen Urheberrechtsschutz geniel3en. Nicht jede Abweichung von musikalisch
Gewohntem ist zwingend auch eine kinstlerische Entscheidung (Kopiez & Wodllner,
2018, S. 312).

Das Phanomen der zufélligen Doppelschopfung haben Frieler und Riedemann
(2011) empirisch untersucht, indem sie Probanden spontan eine Melodie auf eine
JHIHEHQH $NNRUGIROJH HUILQGHQ OLH%HQ 'LH VR HQW
anschlie3end untereinander und mit bekannten Popsongs verglichen, die auf derselben
Akkordfolge beruhten. Die Ergebnisse lassen gewisse Ahnlichkeiten und Muster
erkennen, ohne dass eindeutige Aussagen getroffen werden konnten. Die Autoren
schlielen daraus, dass zufallige Doppelschépfungen zumindest nicht ganzlich
unwahrscheinlich sind (S. 236). Daflr spricht auch, dass der Fundus von Melodien
in einem bestimmten Stil begrenzt ist, etwa in der westlichen Popmusik (J6érger, 1992,
S.6981).

Die bewusste Verwendung bestehenden Materials ohne Vertuschungs-

absichten ist ein wichtiges kompositorisches Element in bestimmten Kulturbereichen.
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Melodiezitate beispielsweise haben eine lange Tradition (Jorger, 198283) und
Samples sind ein charakteristischer Bestandteil des Hip-Hop-Sounds (Duinker &
Martin, 2017). Insbesondere die neuen digitalen Produktionsprozesse und die daraus
resultierenden Rollen werden laut Schwetter (2015, S.324) im Kontext des
Urheberrechts bisher vernachlassigt. In diesem Zusammenhang wird der Schutz
geistigen Eigentums mitunter als Einschrankung der eigenen Kreativitat

wahrgenommen (Gruber, 2011, S. 96).

2.7  Zwischenfazit 2 und Arbeitsdefinition

Dieser Abriss zum Versuch einer Definition des Plagiats im historischen,
gesellschaftlichen, 6konomischen, rechtlichen und musikalisch-kreativen Kontext
zeigt die Vielschichtigkeit des Phanomens. Der vorliegende empirische Ansatz mit
dem Ziel eines systematischen Uberblicks muss daher notwendigerweise auf einzelne
Teilaspekte fokussierernicht zuletzt aus forschungspragmatischen Griinden. Dabel
stehen wie eingangs dargelegt (siehe Kapitel 1) die gerichtlich verhandelten Falle im
Mittelpunkt. Fur die Auswahl der zu untersuchenden Falle wurden zeitliche, rdumliche
und inhaltliche Kriterien angelegt.

Zeitlich und raumlich orientierte sich die Untersuchung am Geltungsrahmen
des UrhG, es geht somit im Folgenden um Gerichtsurteile in Deutschland seit 1966.
Inhaltlich wurden als musikalische Plagiatsfélle solche Falle betrachtet, bei denen es
um die Anfechtung der Urheberangabe eines Musikwerkes durch einen Komponisten
oder anderweitigen musikalischen UrhéBgeht, der Anspruch auf zumindest einen
Teil der musikalischen Komposition erhebt. Dabei spielte es keine Rolle, ob das
mutmaRliche Plagiat bewusst oder unbewusst begangen wurde, ob die Ahnlichkeiten
zufallig entstanden sind, ob es sich um eine kompositionstechnische Verwendung
fremden Materials handelt (etwa Sampling) oder welche Urheberrechtsparagrafen
konkret herangezogen wurden. Entscheidend war nur der Anfangsverdacht einer
falschen Urheberschaft und der daraus folgenden unrechtmafigen Ausschittung von
Tantiemen. Mutmalliche Verstdl3e gegen das Leistungsschutzrecht wurden ebenso
einbezogen wie Urheberrechtsverletzungen. Auseinandersetzungen zu Songtexten
wurden aus Grinden des Umfangs der Arbeit explizit ausgenommen. Bei Féllen, die

sowohl musikalische als auch sprachliche Komponenten beinhalten, wurde die

13 Oder seine Rechtsvertretung, sprich der Verlag.
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Argumentation zum Songtext ausgeblendet. Nicht einbezogen wurden aufRerdem
Konflikte, in denen es vorwiegend um formale Fehler in der Urhebernennung geht,
beispielsweise eine fehlerhafte GEMA-Anmeldung oder falsch definierte Prozente bei
den Tantiemenanteilen. Ebenfalls ausgenommen wurden Falle, die sich lemiglich
unzulassiger Nutzung eines musikalischen Werkes ohne Anmalf3ung der Urheberschaft
beschaftigen, etwa zu Zwecken der Vertonung in Film oder Werbung. Schliellich gilt
es noch zu erwéhnen, dass der Ausgang des Urteils fur die Auswahl der Félle keine
Rolle spieltet* Die vorliegende Arbeit setzt sich in ihrem empirischen Teil explizit mit
mutmallicherPlagiaten auseinander. Er werden demnach auch Falle behandelt, in
denen das zustandige Gericht den Tatbestand eines Plagiats nicht feststellen konnte.
Nur so kann sich der Frage genadhert werden, wie sich relevante Kriterien flr oder
gegen den Tatbestand eines musikalischen Plagiats differenzieren und systematisieren

lassen.

3. Methode

Die methodische Herangehensweise an die Fragestellung erfolgte in zwei
Schritten. Zunachst wurden Gerichtsurteile zu mutmallichen Plagiatsfallen qualitativ
untersucht. Als Vorbild diente dabei die Methode des Literatur-Reviews, die
eingesetzt wird, um ein Forschungsfeld systematisch zu Uberblicken, zentrale Themen
und Problematiken zu identifizieren und dominierende Fragestellungen herausarbeiten
zu konnen (Cooper, 1988, S. 105). Dieses Vorgehen wurde adaptiert und auf die
Urteilstexte angepasst. Da die Urteilsanalyse von zentraler Bedeutung fir die
Fragestellung ist, lag darauf der Fokus. Im zweiten Schritt wurden in qualitativen
Experteninterviews die Ergebnisse aus der Analyse reflektiert und besprochen. Aus
forschungspragmatischen Grinden wurde sich bewusst auf zwei Interviewpartner

beschrankt.

3.1 Recherche der Urteilstexte
Die Recherche erfolgte in den gangigen Datenbanken  flr
rechtswissenschaftliche Text®&eck-Online, Dejure, Jurizuind Wolters Kluwer

Ausgehend von bekannten Gerichtsentscheidungen, die in der Literatur und in

14 Der Auswahlprozess wird in Kapitel 3.1 ausfuhrlich dargelegt.
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Presseberichten beschrieben werden, wurden zunachstupiei mithilfe des
Datenbank-eigenen Recherchetools &hnliche Falle identifiziert. Erganzend fand die
sogenannte Vorwarts- und Rickwarts-Recherche Anwendung. Dazu wurden alle in
den Urteilen zitierten Entscheidungen herangezogen. Auf3erdem wurde in den
Datenbanken geprtft, welche spateren Urteile den jeweiligen Text zitieren. Diese
Strategie ist dem systematischen Literatur-Review entlehnt. Sie bietet den Vortelil,
GDVV VLFK GXUFK GLH .ReetetckiEdWIKROQX EHTGEHGLA MHZ
spezifischen Probleme eines geringen Recalls (bei der Rickwarts-Recherche) und der
geringen Prazision (bei der Vorwarts-Recherche) eliminieren lassen (Card, 2012,
S.4752). Die meisten Urteilstexte konnten in den Datenbanken und in anderen, frei
zuganglichen Online-Quellen durch Suche des Aktenzeichens direkt gefunden werden.
In einzelnen Fallen waren die Volltexte nicht verfigbar oder es gab lediglich einzelne
Hinweise auf eine Verhandlung ohne genauere Angaben wie etwa das Aktenzeichen
oder das Entscheidungsdatum. Zu diesen Fallen wurden die zustandigen Gerichte und
im Einzelfall ein Beteiligter kontaktiert, um einen mdglichst Ilickenlosen
Analysekorpus zu erhalten. Auf diesem Weg konnten fast alle relevanten
Entscheidungen recherchiert werden. Die wenigen verbleibenden Licken werden im
Rahmen der Ergebnisse in Kapitel 4.1 dargelegt.

Alle Falle wurden hinsichtlich der in Kapitel 2.7 beschrieben zeitlichen
raumlichen und inhaltlichen Kriterien zur Einschrankung des Analysekorpus gepruift.
Nach Ausschluss aller Urteile, die nicht den Kriterien entsprachen, verblieben 17 Falle,
die in die Analyse einflossen. Dieser Korpus kann als Gesamtheit der auffindbaren
Gerichtsentscheidungen zu musikalischen Plagiaten in Deutschland seit 1966
betrachtet werden. Zwei Fall-Paare werden dabei im weiteren Verlauf gemeinsam
behandelt, da sie sich jeweils auf dasselbe beklagte Werk bezszbem Girl Lund

2 sowieGet Over You iLnd2.

3.2  Auswertungsstrategie

In die detaillierte Textanalyse flossen nur die Urteilstexte der jeweils letzten
(auffindbaren) Instanz ein, in den meisten Féllen war das der Bundesgerichtshof
(BGH) als Revisionsinstanz. Die deutsche Zivilprozessordnung sieht vor, dass im
Falle einer Berufung oder Revision die jeweils vorhergehenden Entscheidungen
einbezogen werden missen (88 529, 557 ZPO, 1950). Es kann also davon ausgegangen

werden, dass das letztinstanzliche Urteil jeweils alle relevanten Argumente der
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vorhergehenden Verhandlungen beinhaltet. Bei diesbezlglichen Unklarheiten wurden
vereinzelt auch vorinstanzliche Texte einbezogen. Insgesamt wurden 23 Urteilstexte
analysiert. Eine Liste dieser Texte samt Gericht, Enstcheidungsdatum und
Aktenzeichen findet sich in Anhang C.

Diese vergleichsweise uberschaubare Textmenge erlagbtohne ein
detailliertes Codebuch qualitativ an die Texte heranzugehen und sie gegebenenfalls
auch mehrfach zu lesen. Das hat den Vorteil, dass niefie beim quantitativen
Vorgehen erforderlich+ zunéchst alle zu erfassenden Charakteristika erschopfend
festgelegt und operationalisiert werden mussen (Cooper, 2010,88)8F0r die
vorliegende Untersuchung wurde daher nur ein grobes Analyseraster erstellt, das die
Ergebnisse von vornherein strukturieren und vergleichbar machen sollte. Dieses
Raster unterteilt sich in formale und inhaltliche Kategorien (siehe Anhang D

Die formale Untersuchungder Urteilstexte beinhalt@ilgemeine Angaben
darunter eine laufende Nummer (ID), das Datum der Analyse und ein offenes
Kommentarfeld zur Kodierung, wie es Cooper (2010, S. 87) empfiehlt. Darliber hinaus
wurden formale Angaben zum Urteil erfasst: Verkindungsdatum, zusténdiges
Gericht, Aktenzeichen, Parteien, streitgegenstandliche Werke und Werkteile samt
Timecode, Instanz, die Endgultigkeit der Entscheidung sowie ein offener Kommentar
zum Fall. Aulerdem wurde die gangige inhaltliche Bezeichnung des Falles
Ubernommen beziehungsweise eine Bezeichnung eingefuhrt, wo keine vorlag. In den
meisten Féllen dient dazu der Name einer der Parteien oder eines der Werke. Nicht
alle der genannten Angaben konnten ohne weiteres aus den Urteilstexten entnommen
werden, da in den meisten veroffentlichten Entscheidungsschriften die Namen der
Beteiligten tgelegentlich auch der Werkeggeschwarzt sind. In solchen Fallen wurde
die Information mithilfe von Presseberichten und Angaben aus der GEMA-
Werkdatenbank vervollstandigt. Letztere Quelle erwies sich als besonders hilfreich
bei der Frage, ob ein Fall bereits endgultig abgeschlossen ist. In der GEMA-
Werkdatenbank wird laut personlicher Auskunft der zustdndigen GEMA-Abteilung
GDUJHVWHOOW ZHQQ VLFK GLH 8Udfreitgeht) Y YDNVEHIG HL Q
befinden und somit die Ausschiuttung der dadurch generierten Tantiemen
Aingefrorer? ist. Ist keine solche Markierung vorhanden, wurde daher davon

ausgegangen, dass der Faljerichtlich oder aul3ergerichtlickigeklart wurde. Der

15 Die offentlich zugangliche Repertoiresuche verzeichnet zu allen Werken des GEMA-Repertoires
die jeweiligen Beteiligtenhttps://online.gema.de/werke/search.faces
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Status des beklagten Werkes in der Datenbank samt GEMA-Werknummer wurden
ebenfalls als formale Angaben vermerkt. Schlief3lich wurde im formalen Teil noch der
Verfahrensgangerhoben inklusive dem Entscheidungsdatum, Gericht, Aktenzeichen
und Kurzfassung der Entscheidung (Urheberrechtsverletzung ja oder nein).

Die inhaltliche Argumentation wurde fur Klager, Beklagten und das Gericht
separat erfasst. Teilweise wurden zudem separate Notizen zu den verschiedenen
Instanzen gemacht, wenn deren Ausfihrungen mal3geblich voneinander abwichen.
AulRerdem wurde in einigen Fallen die Argumentation eines gerichtlichen
Sachverstandigen als solche kenntlich gemacht, sofern dem eine inhaltliche
Aussagekraft zukommt, etwa wenn das Gericht gegen das Expertenurteilegintsch
Jede Argumentation wurde in verschiede@tegorien erfasst. ese beruhen auf
den verschiedenen Aspekten musikalischer Plagiate, die in Kapitel 2.5 und 2.6
dargestellt sind: Ahnlichkeit, Kenntnis des Originalwerkes und Doppelschépfung,
Schutzfahigkeit, gemeinfreie Vorlage, Kunstfreiheit, Musikzitat sowie eine offene
Kategorie flr Sonstiges. Nicht immer konnten alle Argumente trennscharf zugeordnet
werden, im Zweifel wurden sie in der relevantesten Kategorie erfasst. Daneben wurden
auch die gerichtlichen Evaluationsformen notiert. Erhoben wuden dabei der
Einbezug eines Sachverstandigen, des Notenbildes und des Horeindrucks.

AbschlieBend wurde anhand des Analyserasters gepruft, welche
musikalischen Merkmale der gerichtlichen Entscheidung zugrunde liegen. Dazu
wurde eine Liste der in der Literatur als relevant erachteten Parameter
zusammengestellt (siehe etwa Dohl, 2015b; Hanser-Strecker, 1968; Jorger, 1992;
ausfuihrliche Besprechung in Kapitel 2.6). Die Liste beinhaltet folgende Merkmale:
Melodie, Harmonik, Rhythmik, Form, Metrum, Tempo, Phrasierung, Sound,
Instrumentierung/Arrangement/Orchestrierungnd Gesamteindruck sowie ein
offenes Feld fur sonstige Parameter. Zu jeder Variablen wurde binar erhoben, ob sie

im Urteilstext vorkommt oder nicht.

Neben der Orientierung am Analyseraster fand eifene Kodierung der
Urteilstexte statt. Dazu wurden mithilfe der Auswertungssoftwati@s.ti alle
relevanten Textstellen in den 23 analysierten Urteilsschifftarit einem Kode

16 Nicht in die offene Kodierung einbezogen wurde der UrteilsBmsttOver You 3owie die letzte
BGH-Entscheidung im FaMetall auf Metall da die beiden Texte erst zu knapp vor Abgabeschluss
zur Verfuigung standen.
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versehen. Die Kodes wurden in Kodegruppen sortiert und im Anschluss schrittweise
vom konkreten Falzu abstrakteren Konzepten verknupft. Dabei wurde zwischen
Aussagen des Gerichts und Argumenten von Klagern, Beklagten und
Sachverstandigen unterschieden. Das schrittweise Vorgehen orientiert sich an der
Textarbeit derGrounded TheoryDiese beinhaltet im Grundsatz eine schrittweise
Abtrahierung konkreter, singularer Phanomene zu konzeptionellen Mustern (Nittel,
2011, S.190). Im ersten Schritt, desffenen Kodierenist es wichtig, bei der
Formulierung der Kodes nahe am Text zu bleiben. Im darauffolgenden Vorgang des
axialen Kodierensstehen Zusammenhange zwischen den Kodes und verbindende
Aspekte, sogenannte Achsenkategorien, im Vordergrund. Belektiven Kodieren

wird schlieBlich anhand einer oder mehrerer dieser Achsenkategorien eine
Schlusselkategorie identifiziert, die im Zentrum der Theoriebildung steht (B6hm,
2000, S.47#82). Die Auswertung erfolgte im vorliegenden Fall mithilfe von
inhaltlichen Netzwerken irtlas.ti in denen die Kodes zueinander in Beziehung
gesetzt wurden. In jedem Netzwerk wurden zentrale bestehende oder neu geschaffene
Kodes als Achsenkategorien identifiziert, die anschlieend in einem Ubergeordneten
Netzwerk miteinander verbunden wurden. Dieses Netzwerk steht im Zentrum der
erarbeiteten Systematik.

Zusatzlich zu den Urteilstexten wurden weitere Materialien in die Analyse
einbezogen, die mitsamt den Urteilen in Anhang H zu finden sind. Zunachst wurden
alle relevanten Werkteilzanskribiert . Dabei wurde der Fokus entsprechend der fur
die Entscheidung relevanten Parameter gelegt. In den meisten Fallen wurde die
Melodie transkribiert, teilweise mit Text zur besseren Orientierung. Wo relevant
wurden dazu Akkordsymbole und Begleitstimmen erganzt. Fiur jeden Fall wurden alle
zugehorigen Transkriptionen in dieselbe Tonart transponiert, um den direkten
Vergleich zu erleichtern. Sie stehen als PDF-, MusicXML- und MIDI-Datei zur
Verfugung (siehe Anhang H). AulRerdem wurden @eginalaufnahmen wo
maoglich archiviert. In unklaren Fallen fiel die Entscheidung dabei auf die bekannteste
oder die am besten verfligbare Version. Aus urheberrechtlichen Grinden sind die
Tondateien nicht im digitalen Anhang der Arbeit abrufbar, daher wurde eine Liste mit
Links zu Online-Audiostreamsder betreffenden Werke erganzt (siehe Anhang B
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3.3  Experteninterviews

Auf Basis der abgeschlossenen Analyse wurden im Anschluss zwei
Experteninterviews gefiihrt. In den leitfadengestitzten halboffenen Interviews sollten
die Analyseergebnisse hinsichtlich ihrer Praxisrelevanz bewertet werden. Die
Interviews dienten aufl3erdem dazu, zur gerichtlichen Perspektive weitere Sichtweisen
zu erganzen.Dazu wurden verschiedene Aspekte des Themas anhand von

Beispielmaterialien mit dem Interviewpartner erértert.

3.3.1 Leitfaden

Dem Leitfaden liegt das SPSS-Prinzip der Leitfadenentwicklung nach
Helfferich (2009, S. 18#.85) zugrunde. Dieses sieht vier Phasen vor: Zzamsmeln
der Fragen erfolgte im vorliegenden Fall durch den Verfasser der Arbeit auf Basis der
wissenschaftlichen Literatur und der Analyseergebnisse. Die daraus resultierende
grol3e Menge an Fragen wurde anschlieRend @&rngung unterzogen hinsichtlich
inhaltlicher und formaler Eignung und erwartetem Erkenntnisinteresse. AufRerdem
wurden die Faktenfragen isoliert. In Phase drei Saetierung wurden Fragenbiindel
gebildet, die im Rahmen deBubsumptionmit einleitenden Absatzen und
Erz&hlaufforderungen versehen wurden. Zudem wurde der Leitfaden strukturell und
inhaltlich in seine endgultige Form gebracht (finaler Leitfaden siehe Anhang F

Die isolierten Faktenfragen wurden am Anfang des Interviews telefonisch
abgefragt. Der dafur entwickellgagebogenlag den Probanden auch visuell vor, um
dem Fortgang des Interviews besser folgen zu konBemwrientiert sich an einer
unveroffentlichten Studie von Millensiefen et al. (2013) zum ThBosness and
Legal Practice in Music Copyrightlie sich mit dem britischen Copyright beschéaftigt
Er beinhaltet Fragen zur Tatigkeit in der Musikbranche und dem eigenen Bezug der
Experten zu verschiedenen Formen der Urheberrechtsverletzungen.

Als Einstieg in den offenen Gesprachsteilvurden den Interviewpartnern
zwei Horbeispiele zur Verfiigung gestellt. Diese entstammen dem weniger bekannten
Fall Green Grass Growsler 1999 gerichtlich entschieden wurde. Die Ausschnitte aus
den streitgegenstandlichen Son@seen Grass Growsder GruppeSnap! und
Superstringvon Cygnus Xsind 28 beziehungsweise 39 Sekunden lang und wurden
von den Experten je einmal angehdrt. Anschlie3end sollten sie angeben, ob sie den

Fall kennen und wie sie die vorliegende Situation hinsichtlich emeskalischen
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Plagiates einschatzen. Danach erst wurden ihnen weitere Informationen zum Fall und
seinem Ausgang zur Verfliigung gestellt.

Ausgehend von diesem praktischen Einstieg behandelte der erste inhaltliche
Block des Leitfadens das Ther@ahdpfungshéheDie Interviewpartner wurden dazu
befragt, welche Mindestanforderungen sie an ein geschutztes Werk stellen wirden und
wie sie damit in Verbindung stehende Aspekten einschatzen, etwa die kleine Miinze
oder den Gesamteindruck. Das zweite Fragenbiindel befasste sich nadhdérhen
Situation des Urheberrechtsschutzes in Deutschland. Dabei ging es insbesondere um
die personliche Einschatzung und Bewertung dieses Schutzes, um das Spannungsfeld
zwischen Inspiration und Ideenklau sowie das Verhéltnis von Gesetz und Praxis.
Anschlieend wurden die Experten um eine Einschatzung zd&tinftigen
Entwicklungen hinsichtlich Gesetzgebung, gerichtlicher Auslegung, technischer und
gesellschaftlicher Veranderungen sowie mdglicher Herausforderungen gebeten.

Der zweite Teil des Gesprachsleitfadens beinhaltete optional zu besprechende
Themengebiete, je nach vorherigem Gesprachsverlauf und verfugbarer Zeit. Er
behandelt die Bereich&echnische Entwicklung mit besonderem Fokus auf die
Digitalisierung und automatische Musikerkennung, dd&ntstehen von
musikalischen Ideen und Plagiaten im Kompositionsprozess sowie mogliche
Malinahmen zuPlagiatspravention Diese Themen wurden je nach Interviewpartner

unterschiedlich priorisiert.

3.3.2 Gespréachspartner und Umsetzung der Interviews

Es wurden sieben Interviewpartner aus verschiedenen Bereichen der
Musikbranche angefragt, die mit musikalischen Plagiaten oder verwandten Themen
wie der urheberrechtlichen Schutzfahigkeit oder der automatischen Musikerkennung
zu tun haben. Bereits im Rahmen der schriftichen Korrespondenz (Ablehnung des
Interviews, Terminkoordination) ergaben sich interessante Erkenntnisse. So stellte
sich etwa heraus, dass von Seiten der GEMA keine konkrete Bewertung von
Plagiatsfallen erfolgt. Die Verwertungsgesellschatft ist gegeniber ihren Mitgliedern zu
absoluter Neutralitat verpflichtet, wenngleich sie eine hohe Expertise bei Themen wie
Urheberrecht, Schopfungshdhe und automatische Musikerkennung aufweist. Aus dem
Bereich Musikproduktion klang im ersten Austausch mit dem angefragten
Interviewpartner an, dasSoundalikesund das enge Komponieren an Vorlagen

durchaus ubliche Praktiken darstellen. Leider konnten aufgrund kommunikativer
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Hurden und terminlicher sowie organisatorischer Schwierigkeiten nur zwei Interviews
tatsachlicn gefuhrt werden. Mit den Tatigkeitsfelderdsutachte und
MusikverlHJH U 3 Z D U H Q2vizzl0&eMdute AkQedirsgruppen im Plagiatsdiskurs
vertreten. Beide Interviewpartner brachten langjahrige Erfahrung aus musikalischen
Plagiatsprozessen mit und erganzen somit die Analyseergebnisse um wichtige
Perspektiven.

Die Interviews dauerten jeweils etwa eine Stunde und wurden telefonisch
gefuhrt. Auf Basis der Tonaufzeichnungen wurden beide Gespréache stichpunktartig
zusammengefasst (siehe Anhang G). Die Zusammenfassungen wurden anschliel3end
innerhalb der Themenblocke gegenubergestellt und die daraus resultierenden
Erkenntnisse systematisiert. Im Abgleich mit den Ergebnissen der Urteilsanalyse

konnten Gemeinsamkeiten, Unterschiede und Ergdnzungen herausgearbeitet werden.

4. Ergebnisse

Um einen systematischen Uberblick das Wesen von Plagiaten in der Musik zu
bekommen, werden im Folgenden zun&chst die analysierten Falle und die dazu
ergangenen Gerichtsurteile zusammengefasst. AnschlielRend wird auf die Ergebnisse
der qualitativen Auswertung anhand des Analyserasters und der offenen Kodierung
eingegangen. Schliel3lich werden die Erkenntnisse aus den Experteninterviews

miteinbezogen.

4.1  Zusammenfassung der analysierten Gerichtsurteile

Wie in Kapitel 3.1 beschrieben gibt die vorliegende Arbeit eine Ubersicht aller
auffindbaren Entscheidungen deutscher Gerichte seit 1966 zu musikalischen Plagiaten
gemal der Arbeitsdefinition in Kapitel 2.7. Abbildung 3 zeigt einen grafischen
Uberblick tber die 17 analysierten Falle samt dazugehoriger Entscheidung. Neunmal
entschied das Gericht, dass kein Plagiat vorliegt, viermal wurde dem Plagiatsvorwurf
stattgegeben. Eine Entwicklung im Zeitverlauf ist dabei nicht feststellbar. In vier
Fallen konnte keine abschlieBende Entscheidung gefunden werden. Das kann
verschiedene Griinde hab&ushidoendete mit einem aul3ergerichtlichen Vergleich,
Metall auf Metallist noch nicht final entschieden. Fur die langer zurtickliegenden
Prozess®irlada (1980) uncEin bisschen Friede(i1988) liegt es nahe, dass es zwar

ein Abschlussurteil gibt, dieses aber nicht mehr digital auffindbar ist. Indizien zufolge
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(siehe Kapitel 4.1.3 und 4.1.4) wurde im Hailtlada wohl auf Plagiat entschieden,
die Beklagten zlEin bisschen Friedekonnte den Vorwurf vermutlich entkraften.
Insgesamt Uberwiegen die Freispriiche den gerichtlich festgestellten Plagiaten.

In der chronologischen Verteilung der Félle fallt auf, dass die Haufigkeit
gerichtlicher Plagiatsurteile im Zeitverlauf zunimmt. Diese Erkenntnis darf aber nicht
ohne Weiteres generalisiert werden, da die 17 untersuchten Falle kein repréasentatives
Sample aller seit 1966 gerichtlich verhandelten Plagiatsvorwirfe in Deutschland
darstellen. Vielmehr liegt die Vermutung nahe, dass die Auffindbarkeit digitaler
Urteilstextd” mit zunehmendem Alter der Entscheidung abnimmt. Auch die
Verteilung der Instanzen im Zeitverlauf ist nur im Lichte dieses Bias zu bewerten. So
zeigen die Daten etwa, dass fiur die Analyse erst ab 1999 abschliel3ende Urteile aus
erster und zweiter Instanz vorliegen. Dartber hinaus fallt auf, dass es zwischen 1991
und 2015 eine lange Phase gibt, in der keine hdchstrichterliche BGH-Entscheidung zu
musikalischen Plagiaten zu finden ist.

Abbildung 3
Uberblick tiber die untersuchten Falle samt letzter Instanz

1999
Green Grass 2011 ,
Grows McDonald's
1988 2002 2014
Fantasy Get over you 1 Heute-Melodie
1970 , 1991 2003 2018
Magdalenenarie Brown Sparkasse Frei.Wild
Girl 1
f f f I f } —
1965 1970 1975 1980 1985 1990 1995 2000 2005 2010 2015 2020
1980 1991 . 2008 2020
Dirlada Brown Still got the Blues Metall auf
1967 Girl 2 2009 Metall
Haselnuss 1988 Get over you 2
Ein bisschen : 2015
Frieden Bushido
I 1 11 [ Iy I 111 11
I1 I1 I 1 11 I1
Instanzen I I

Anmerkung Gerichtlich festgestellte Plagiate sind rot, Freispriiche griin dargestellt.

Diejenigen Falle, in denen eine abschlielBende Entscheidung nicht auffindbar oder

17 Die vorliegende Analyse beinhaltet nur Falle, die in den gangigen digitalen
rechtswissenschaftlichen Datenbanken recherchiert werden konnten.
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noch nicht erfolgt ist, wurden grau markiert. Dargestellt sind die jeweils
letztinstanzlich ergangenen Urteile. Die Instanzen sind mit rémischen Ziffern
bezeichnet, wobei die erste Instanz jeweils ein LG, die zweite ein OLG und die dritte
der BGH war. Im FalMetall auf Metallerging das letzte BGH-Urteil am 30.04.2020,
daher floss es nicht in die Kodierung ein. In der Zusammenfassungsjedoch
berlcksichtigt. Genauso verhalt es sich mit dem KG-Urteil imGetlover you 2das

erst kurz vor Abgabe der Arbeit zur Verfligung gestellt wurde. Die H6he der farbigen
Balken hat keine inhaltliche Bedeutung, sondern ergibt sich aus Grinden der

grafischen Ubersichtlichkeit.

Im Folgenden werden die einzelnen Entscheidungen samt Parteien,
Argumentation im Prozess und der streitgegenstandlichen Werke genauer beschrieben.

Dabei wird, beginnend mit dem altesten Fall, chronologisch vorgegangen.

4.1.1 1967: Haselnuss (BGH)

Im Rechtsstreit um das Volkslieggichwarzbraun ist die Haselnussatschied
der BGH in dritter Instanz zu Gunsten der GEKAgass eine lizenzpflichtige
Verwendung eines urheberrechtlich geschitzten Arrangements vorliegt. In den
vorigen Instanzen hatte das LG Berlin zunachst anders entschieden, bis das KG Berlin
auf Berufung der Klagerseite das Urteil gekippt hatte.

Der Fall unterscheidet sich insofern vom Grof3teil der folgenden Félle, als es
nicht um zwei sich gegenuberstehende streitgegenstandliche Werke geht, sondern um
ein Arrangement zu einem Volkslied und die Frage, ob die Hersteller einer Aufnahme
von 1953 Lizenzzahlungen an den Komponisten Franz Josef Breuer zu leisten haben.
Dabei konzentriert sich die vorliegende Zusammenfassung auf die Argumentation zur
Frage, ob die streitgegenstandliche Bearbeitung Urheberrechtsschutz geniel3t. Geklagt
hatte die GEMA, die als Verwertungsgesellschaft die Nutzungsrechte des Musikautors
Franz Josef Breuer vertritt. Das betreffende VolksBedwarzbraun ist die Haselnuss
(urspringlichHaselnuf} wird seit Mitte des 19. Jahrhunderts im deutschsprachigen
Raum gesungen, unter anderem als Soldatenlied (Boock, 2001). Die Version, die
Gegenstand des Rechtsstreites war, ist leider nicht auffindbar. Es existiert jedoch eine

18 Dass die GEMA hier als Prozessbeteiligte auftritt, ist eine Ausnahme und hangt mit der
Konstellation und dem Streitgegestand im konkreten Fall zusammen. Ublicherweise prozessieren
GEMA-Mitglieder (Urheber oder Verlage) gegeneinander. Dabei ist die Verwertungsgesellschaft zur
Neutralitat verpflichtet (siehe Ausfiihrungen in Kapitel 3.3.2).
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Version des betreffenden Breuer-Arrangements aus dem Jahr 1964 (Tonaufnahme
siehe Anhang Hil

Klagerin und Beklagte waren bei der Frage nach der Schutzfahigkeit der
Bearbeitung naturgemalf unterschiedlicher Meinudgsélnuss 111,03.11.1967).
Wahrend die GEMA argumentierte, das Arrangement sei als geistige und kinstlerische
Leistung geschutzt, sprach die Schallplattenfirma von lediglich handwerklichen
Mitteln ohne erforderliche Schopfungshdhe. Auch das LG Berlin ging in erster Instanz
von keiner eigenschopferischen Leistung aus. Auf Berufung der Klagerseite entschied
das KG Berlin, dass es sich durchaus um eine urheberrechtlich geschutzte Leistung
handle, die Uber handwerkliche Routine hinausgehe und Eigenart in Form personlicher
Zuge aufweise. Mit Blick auf die Massenproduktion von Unterhaltungsmusik betonte
das KG die Wichtigkeit des Schutzes von Bearbeitung, um den Anteil der Beteiligten
am wirtschaftlichen Erfolg sicherzustellen. Im selben Zug wiesen die Richter darauf
hin, dass der reine Melodienschutz bei dieser Art von Musik nicht tUberbewertet
werden dirfe. Fur die vorliegende Bearbeitung argumentiert das KG Berlin,
Instrumentierung und Chorsatz seien urheberrechtlich schitzbar, ebenso wie der
Gesamtcharakter der Version, der sich insbesondere in der rhythmischen Umsetzung
aul3ert. Der BGH bestétigte diese Entscheidung und Argumentation nach rechtlicher
Prifung und erganzte, dass im Bereich der Musik grundsatzlich das Prinzip der kleinen
Minze gelte. Demnach reicht auch die formgebende Tatigkeit eines Komponisten fir
urheberrechtlichen Schut@g@selnuss 11103.11.1967).

4.1.2 1970: Magdalenenarie (BGH)

Im Prozess um die Magdalenenarie aus der mar Evangelimannvon
Wilhelm Kienzl entschieden das LG Berlin, das KG Berlin und schliel3lich der BGH
in allen drei Instanzen, dass keine Urheberrechtsverletzung vorliegt.

Die Oper von Wilhelm Kienzl (1857-1941) wurde 1895 in Berlin uraufgeflhrt
(Discogs, 0.Jf). Der beklagte Songjanze mit mir in den Morgemauch bekannt als
Mitternachtstangpwurde von Karl Gotz komponiert und 1961 in einer Version des
Sangers Gerhard Wendland veroffentlicht, die groRen Erfolg ha (Hitparade.ch, 0.J.).
Geklagt hatte daraufhin der Verleger der Oper, Biatge und Bock Musik- und
Buhnenverlag GmbHdie Refrainmelodie des Tang®anze mit mir in den Morgen
sei eine unzulassige Ubernahme der Melodie im Hauptsatz derQAmehone

Jugendtageler Magdalena iDer Evangelimann
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Beim streitgegenstandlichen Werkteil handelt es sich um eine acht-
beziehungsweise sechzehntaktige Melodie. Die abweichende Lange ist in der
unterschiedlichen Taktart beider Werke begrindet. Wéahrend die Melodie im
langsamen 6/8-Takt der Arie Uberwiegend aus Viertel- und Achtelnoten besteht,
herrschen im lebhafteren Tempo des Tangos halbe und Viertelnoten vor. Die gesamte
Phrase erstreckt sich daher tber doppelt so viele Takte. In der ersten Halfte umschreibt
die Melodiefiihrung in beiden Fallen die zugrundeliegenden Akkerdie Stufen I
und V' der Grundtonarttwobei einzelne Akkordténe mit chromatischen Wechseln
umspielt werden. Das erste Motiv ist gepragt von einem Sextsprung aufwarts und einer
darauffolgenden abwaérts gerichteten Tonleiterbewegung. Im zweiten Motiv wird diese
Figur wiederholt mit einem Septimsprung statt des Sextsprunges. Im zweiten Teil der
Phrase weichen die beiden streitgegenstandlichen Tonfolgen tonal und harmonisch
zunéachst voneinander ab, nahern sich dann jedoch in einer Tonleiterbewegung von der
funften Stufe abwarts zum Grundton beziehungsweise zur Terz wieder an (Notation
und Aufnahmet? siehe Anhang H2

Vor Gericht (Magdalenenarie 1ll, 05.06.1970) stritten die Parteien
insbesondere Uber die Schutzfahigkeit des Originals und dartber, ob der Komponist
von Tanze mit mir in den Morgedie Magdalenenariegekannt habe. Die Gerichte
waren sich durch alle Instanzen einig, dass keine Urheberrechtsverletzung vorliegt.
Der BGH (Magdalenenarie lll,05.06.1970) bestatigte die Argumentation des
Berufungsgerichtes. Dieses hatte argumentiert, es seien zwar Ahnlichkeiten
feststellbar, insgesamt wirden aber die Unterschiede im Gesamteindruck tberwiegen.
Melodische Ubereinstimmungen seien darauf zuriickzufilhren, dass beide
Komponisten ahnliche Geflihle auszudriicken versuchten und sich dabei einfacher
musikalischer Ideen mit geringer Eigenart bedienten. Bei dieser Konstellation sei eine
zuféllige Doppelschopfung nicht auszuschlieBen und im vorliegenden Fall die
naheliegendere Erklarung als eine unzulassige Ubernahme. Das Klagerwerk genieRRe
zwar in seiner Gesamtheit urheberrechtlichen Schutz, die einzelnen Elemente seien
jedoch musikalisches Allgemeingut. Der BGH ergénzte diese Argumentation um
einige Uber den konkreten Fall hinausgehende Grundsatze fur musikalische

Plagiatsféalle: Eine Urheberrechtsverletzdmge vor, wenn die beklagte Partei das

19 Dije Arie liegt in einer Aufnahme der Deutschen Grammophon aus dem Jahr 19pav&olo
singt Ursula Boese, Dirigent war Horst Stein. Bei der Aufnahmenamze mit mir in den Morgen
handelt es sich um die Originalaufnahme von Gerhard Wendland.
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Klagerwerk gekannt und bewusst oder unbewusst Ubernommen habe. Zuféllige
Doppelschopfungen seien grundsatzlich als unwahrscheinlich einzustufen.
Weitgehende Ubereinstimmungen zwischen zwei Werken seien ein Indiz &ir ein
unzulassige Ubernahme. Der BGH bestiatigte, dass das Berufungsgericht im
vorliegenden Fall diese Grundsatze in korrekter Weise beachtet hatte und somit
rechtmafig zu seinem Urteil gekommen wda@dalenenarie 11105.06.1970).

4.1.3 1980: Dirlada (BGH)

Im Rechtsstreit um den Somyrlada und das mutmalliche Plagiabop di
Love entschiedn das LG und das OLG Hamburg zunachst, dass keine
Urheberrechtsverletzung vorliegt. Auf die Revision der Klagerseite hin hob der BGH
das Urteil auf und wies den Fall an das OLG zurlck. Ob ein Nachfolgeurteil gefallt
oder der Fall au3ergerichtlich geklart wurde, ist trotz ausfuhrlicher Recherche nicht
nachvollziehbar. Das OLG gab auf Nachfrage an, dass ein mogliches Nachfolgeurtell
aufgrund der abgelaufenen dreiR3igjahrigen Aufbewahrungsfrist héchstwahrscheinlich
nicht mehr vorliege (R. Wolf, persénliche Mitteilung, 11.03.2020, siehe Anhang H3).
Die Werkdatenbank der GEMA vermerkt beim beklagten Wextp di Lovekeine
streitigen Angaben und listet den klagendétanseatic Musikverlag als
Originalverlag?® Das legt einetgerichtliche oder auRergerichtlicheEntscheidung
nahe, die der Klagerseite eine Miturheberschaft einrdumt.

Streitgegenstand ist der SonBirlada, urspringlich vermutlich ein
griechisches Volksliediiber Schwammtauéhe(Wayback-Machine, 2011). i®
Hanseatic Musikverlag GmhHnhabein der Nutzungsrechte an einer Version des
griechischen Musikers Pantelis Ginfisklagte gegen die Urheber und Verleger des
spater veroffentlichten Sondsop di Love Laut Klagein seien Ahnlichkeiten in
Melodie und Gesamteindruck ein Hinweis darauf, dasgp di Loveurheberrechtlich

geschuitztes Material al¥rlada enthalte.

20 Sjehe Eintrag zur Werknummer 774592 uiitégps://online.gema.de/werke/search.fa&tand
12.Mérz 2020.

21 Nach ausfuhrlicher Recherche lasst sich nicht zweifelsfrei sagen, wo der Ursprung dieses Lied
liegt. Wahrend die Musikdatenbank Discogs bei einigen Versionen die Urheberaragitiznell

macht (siehe etwa Discogs, atl), werden bei anderen Aufnahmen (Discogs,,&.J€)
verschiedene Urheber namentlich genannt. In den GEMA-Werkdatenbank
(https://online.gema.de/werke/search.fjdassen sich keine Informationen finden, da die Datenbank
die zahlreichen Ergebnisse nicht anzeigen kann.

22 Fir verschiedene Schreibweisen sighips://www.discogs.com/de/artist/1045822-Pandelis-Ginnis
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Beide Songs sind als Wechselgesange zwischen mannlicher Solostimme und
Chor aufgebaut. Der Solist singt eintaktige Phrasen vor, die sich in Achtelbewegungen
meist zwischen Grundton und Terz bewegen, der Chor wiederholt diese Phrase in
abgewandelter Form jeweils im darauffolgenden Takt. Dadurch entsteht ein Frage-
Antwort-Charakter. Beide Werke beginnen mit einem kurzen instrumentalen Intro;
danach setzt der Gesang ein. In den darauffolgenden 16 Takten zeigt sich exemplarisch
die harmonische Gestaltung (Notation und Originalaufnahme siehe Anhang D3). In
beiden Songs wird Uberwiegend die Tonika verwendet mit Wechseln in die Stufen [Im
(Takt 56) und V' (Loop di Love Takt 14). Der zweite achttaktige Abschnitt beginnt
bei beiden Songs in der parallelen Molltonart (TaktX. Dieses sechzehntaktige
Schema zieht sich bebop di Loveunveréandert und im Fall vdbirlada mit kleinen
Variationen durch den gesamten Song. Unterschiede zeigen sich neben Tonart und
Tempo vor allem in der metrischen Verschiebung der Melodielinien: Wéhrend in
Dirlada die Solostimme ihre Phrasen mit einem Achtel-Auftakt und der Chor
volltaktig beginnt, sind die Einsatze der beiden Stimmehoop di Loveals lange
Auftakte zu interpretieren, die auf Zahlzeit 1 des nachsten Taktes hinflihren. Bei
Dirlada wird durch die Harmoniewechsel zwischenzeitlich eine Verschiebung der
Taktschwerpunkte angedeutet (etwa Ta bn Notenbeispiel). Aul3erdem wird die
rhythmische Gestaltung der Solostimme beop di Lovean einigen Stellen etwas
variiert, sie orientiert sich dabei am natirlichen Sprachduktus.

In den ersten beiden Instanzen (Zusammenfassung d$beteda lIl,
26.09.1980) machten sich die Beklagten unter anderem diese Unterschiede zu Nutze
und argumentierten mit der geringen Zahl an Ubereinstimmungen gegen eine
Urheberrechtsverletzung. AuRerdem beruhe der Jomigda, den sie bei der
Komposition vorLoop di Lovenicht gekannt hatten, seinerseits auf einer gemeinfreien
Vorlage und verwende ohnehin nur musikalisches Allgemeingut, dadurch geniele er
keinen Urheberrechtsschutiflada I1l, 26.09.1980, Rn. 6). Das LG und das OLG
folgten in ithrem Urteil weitestgehend dieser Argumentation. Nach Revision der
Klagerseite befasste sich der BGH mit dem Haillléda 11, 26.09.1980). Dieser wies
das Urteil der Berufungsinstanz ab, da es in mehreren Punkten der rechtlichen
Nachprifung nicht standhielt. Die Prufung einer Melodieentnahme, die das OLG
vorgenommen hatte, sei nicht ausreichend. Wahrend die einzelnen Elemente aus dem
musikalischen Allgemeingut nicht schitzbar seien, so sei das beim Gesamteindruck

und der kompositorischen Formgebung schon der Fall, sofern zumindest ein geringer
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asthetischer Gehalt vorliege. Die Prifung dieses Gehalts durch einen Gutachter mit
ausreichend Sachverstand habe das OLG verpasst. In zweiter Instanz war ein
Rechtsanwalt mit einem Gutachten gerichtlich beauftragt worden, der nur die Frage
der Melodieentnahme geprift hatte. Sofern Ubereinstimmungen im Schutzbereich
festgestellt wirden, so der BGHDiflada Ill, 26.09.1980, Rn. 23), misse eine
mogliche gemeinfreie Vorlage in der griechischen Volksmusik geprift werden.

Am Ende des RevisionsurteilBiflada I1l, 26.09.1980, Rn. 245) stellt der
BGH noch einige Grundsétze fur die Beurteilung mutmallicher Plagiatsfalle auf.
Demnach ist die Festlegung des Schutzbereiches des Originalwerkes zentral fur die
Entscheidung, ob eine zulassige freie Bearbeitung oder eine unzulassige Ubernahme
vorliege. Dabei sollte kein allzu grof3ztigiger Mal3stab angesetzt werden. Anregungen
aus anderen Werken sollen moéglich bleiben, gleichzeitig erfordert ein neues Werk
schopferische Leistung. Je deutlicher die Eigenart des benutzten Werkes, desto grol3er
sind die Anforderungen an diese Leistung. Das BGH-Urteil wird seitdem in
Urheberrechtsfallen vielfach zitiert (Dejure.org, a), darunter in nahezu allen hier
analysierten Fallen, sofern sie nach 1980 verhandelt wurden. Es lasst sich demnach

von einem Grundsatzurteil sprechen.

4.1.4 1988: Ein bisschen Frieden (BGH)

Im Rechtsstreit um den Sorigjn bisschen Friedetkam das KG Berlin in
zweiter Instanz zu dem Schluss, dass keine Urheberrechtsverletzung vorliegt. Nach
Revision der Klagen beschéftigte sich der BGH mit dem Fall und hob die
Entscheidung des KG auEifi bisschen Frieden 1103.02.1988).

Mit dem streitgegenstandlichen SolBmn bisschen Friedefim Original: Ein
bikchen Frieden hatte die Sangerin Nicole im Jahr 1982 als erste deutsche
Teilnehmerin derfeurovision Song Contegewonnen (Batlle, 2017). Die zahlreichen
Zitierungen (Dejure.org, o.3) lassen auf einen gewissen Einfluss des Urteils auf die
Rechtsprechung im Bereich Urheberrecht schliel3en. Geklagt hatte der Verlag des
Komponisten Bert Olden, der den Schlagée Liebe dieser Erde@omponiert hatte.

1973 wurde dieser in einer Aufnahme des Sangers Julio Iglesias veréffentlicht. Die
Klagerseite warf dem Beklagten Ralph Siegel, dem KomponisterEwrobisschen
Frieden vor, die Melodie aus dem Interlude vdXle Liebe dieser Erdeals

Refrainmelodie in sein Werk Gibernommen zu haben. Teil des Prozesses ist auRerdem
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der SongUn Canto a Galicia ebenfalls komponiert von Olden und gesungen von
Iglesias, in dem ein ahnliches Interlude vorkommit.

Bei der betreffenden Tonfolga Un Canto a Galicishandeltessich um eine
synkopisch gefuhrte Gesangsmelodie, die sich in eintaktigen Terzmotiven
abwechselnd auf und ab bewegt. Der Séiig Liebe dieser Erdererwendet im
Interlude eine &hnliche Tonfolge, die jedoch rhythmisch etwas anders gestaltet ist und
mit zweitaktigen Spannungsbdgen arbeitet. Der Vorwurf der Klagerseite bezieht sich
auf den Refrain vorEin bisschen Friedendessen Melodie ebenfalls eintaktige,
synkopische Terzmotive verwendet. Der Gesamtverlauf der drei Melodien
unterscheidet sich in einigen Punkten. Die RefrainmelodieBmorbisschen Frieden
hat etwa einen gréReren Ambitus (eine Oktave) als die beiden mutmalfilichen Vorlagen,
aulBerdem st sie in viertaktigen Spannungsbdgen komponiert (Notation und
Originalaufnahme siehe Anhang H4

Die Entscheidung des KG Berlin in zweiter Instanz (Zusammenfassung siehe
Ein bisschen Frieden 11103.02.1988, Rn. 17) beruht Uberwiegend auf einem
Gutachten des Sachverstandigen Prof. Dr. Rdudng.ihm liegt allen drei Melodien
ein einfaches Terzmotiv und ein gangiger Habanera-Rhythmus zugrunde. Beide
Elemente seien musikalisches Allgemeingut. Die beklagte Melodi&wohisschen
Frieden habe mehr kompositorischen Eigencharakter als die gegenlbergestellten
7 RQ I R O J Hrifedn@&hAabei so sehr védle Liebe dieser ErdadaR §ic] eine
Anregung ausgeschlossen werden két(ign bisschen Frieden 1103.02.1988, Rn.

17). Darauf basierend entschied das KG, dass keine Ubernahme vorliegt.

Der BGH Ein bisschen Frieden 1103.02.1988) wies dieses Urteil zurlick. Das
KG war von einem Anscheinsbeweis fiir eine Ubernahme ausgegangen, der mit
weitgehenden Ubereinstimmungen begriindet wurde, wahrend gleichzeitig aufgrund
vorliegender gravierender Abweichungen eine Doppelschépfung in Betracht gezogen
wurde. Dies sei nicht moglich, so der BGH. Allgemein sei fir die Beurteilung einer
moglichen Melodieentnahme relevant, wie die Schutzfahigkeit der einzelnen
Melodien zu bewerten sei, ebenso wie die Frage, ob der Beklagte Kenntmis vo
Originalwerk hatte. Im vorliegenden Fall sei von dieser Kenntnis auszugehen, da alle
Beteiligten im selben Genre aktiv sind, gleichzeitig sei der zeitliche Abstand zwischen
der Veroffentlichung vorAlle Liebe dieser Erdeund der Komposition vorkin
bisschen Friedeau beachten. Der BGH betont aul3erdem mit Bezug aldidada-
Entscheidung des BGH (26.09.1980), dass musikalische Werke bereits im Bereich der



52

kleinen Minze geschitzt seien. Mit diesen Leitsatzen erteilt der BGH dem KG Berlin
den Auftrag, zu priufen, ob die Originalmelodien im vorliegenden Fall
urheberrechtliche Schutzfahigkeit geniel3en. Sofern das der Fall ist, sei zu bewerten,
inwiewdt Ein bisschen FriedetUbereinstimmungen mit den Originalmelodien in
deren Schutzbereich aufweise. Je mehr derartige Ubereinstimmungen vorliegen, desto
eher sei generell von einer Melodieenthnahme auszugé&herisschen Frieden I,
03.02.1988).

Eine abschlieBende Entscheidung ist trotz ausfuhrlicher Recherche nicht
auffindbar. Das KG Berlin teilte auf Anfrage telefonisch mit, es kdnne zu diesem Fall
keine Aussage treffen, da die Urteilstexte nicht digital verfligbar seien. In der GEMA-
Werkdatenbank liegen figin bisschen Friedekeine streitigen Angaben vor, Ralph
Siegel ist als alleiniger Komponist gefiifitt.Das deutet auf eine gerichtliche

Entscheidung zu Gunsten der Beklagten oder eine auf3ergerichtliche Einigung hin.

4.1.5 1988: Fantasy (BGH)

Im Fall Fantasyentschieden die Gerichte in allen drei Instanzen, dass keine
Urheberrechtsverletzung vorliegt.

Streitgegenstand ist der Funk/Soul-Sérantasyder GruppeEarth, Wind &
Fire, der 1977 veroffentlicht wurde (Discogs, o#a). Geklagt hatte der Verlag des
Komponisten Berd Plato, Urheber des Sorgg& LH H L Qderlv@nGder Sangerin
Kathy Kassay im Jahr 1978 veroffentlicht wurde (Discogs, 4m).J. Im
Urheberrechtsstreit geht es um die Refrainmelodien der beiden SondsarBasy
konnte der betreffende Formteil auch als Prechorus bezeichnet werden, es handelt sich
XP GLH YLHU 7DNWH PBJeky narHHs épackWrHis\heArt there's a
space, and the world can't erase his fantdsig@sr Groove vorFantasyimpliziert
einen langsamen 4/4-Takt, wahrerdZ LH H L QlerrLib€eindruck nach eher im
schnellen 4/4-Takt zu notieren ist, dafir mit doppelten Notenwerten (Notation und
Originalaufnahmen siehe Anhang H5). Die betreffende Melodie ist dadurch im
zweiten Fall mit acht Takten doppelt so lang. Beide Werkteile bestehen aus einem
Pendelmotiv, das sich zwischen Grundton und Quarte hin- und herbewegt und zweimal
wiederholt wird. Abgeschlossen wird die Melodie mit einer schrittweisen Tonleiter-

Bewegung von der Mollterz zum Grundton. In der tonalen Melodieflhrung sind sich

2 Siehe Eintrag zur Werknummer 1469981 uhtgps://online.gema.de/werke/search.faStand
12. Méarz 2020.
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die beiden Werkteile sehr &hnlich und weichen lediglich in einzelnen Tonen ab.
Unterschiede zeigen sich neben Tonart, Takt und Tempo vor allem in der
rhythmischen Gestaltung der Melodie. Wéahrend sich die RhythmikBdi H HLQ .LQG
abgesehen von zwei Synkopen an den Taktschwerpunkten orientiert, dominieren in
Fantasy vorgezogene Taktschwerpunkte und synkopische Figuren. Auch die
Harmonisierungen sind unterschiedlich, insbesondere in der ersten Halfte des
Werktells.

Die Parteien stritten vor GerichHegntasy 111,03.02.1988) vor allem dartber,
ob die Melodie urheberrechtlichen schitzbar sei und den beklagten Komponisten
bekannt gewesen war. Das LG Berlin argumentierte daraufhin zunachst, die Melodie
geniel3e keinen Urheberrechtsschutz. Nachdem diese Argumentation in zweiter
Instanz vom KG Berlin zurlickgewiesen wurde, stellte das LG Berlin die fehlende
Kenntnis des Originalwerkes bei den beklagten Komponisten in den Vordergrund. Das
KG Berlin bestétigte im zweiten Anlauf das erstinstanzliche Urteil und ergénzte, dass
der Anscheinsbeweis fiir eine bewusste oder unbewusste Ubernahme aus drei Griinden
zu entkraften sei: Zunachst wirden die Werkteile zahlreiche Unterschiede aufweisen,
aullerdem sei es unwahrscheinlich, dass die Komponistdrambasyden Klagersong
gekannt hatten. Des Weiteren handle es sich bei der streitgegenstandlichen Melodie
um ein allgemeingtiltiges Motiv, das zwar durch die Wiederholung eine schutzfahige
Eindringlichkeit entwickle, aber nur geringe Eigenart aufweise, was den
Anscheinsbeweis weiter entkréfte.

Der BGH Fantasy 111,03.02.1988) bestatigte dieses Urteil und traf in diesem
Rahmen allgemeine Aussagen zur Prifung eines solchen Falles: Voraussetzungen fir
eine Urheberrechtsverletzung seien die Enthahme eines geschiitzten Werkteils, die
Kenntnis des Originalwerkes und ein bewusster oder unbewusster Rickgriff darauf.
Um das zu beurteilen, sei zunéchst die Prufung erforderlich, ob im Schutzbereich der
beiden Werke Ubereinstimmungen vorliegen. Im Fall einer Melodietibernahme misse
sich der asthetische Gehalt dieser im abgeschlossenen musikalischen Element der
Melodie selbst ausdriicken. Nach positiver Feststellung relevanter Ubernahmen sei
dann nach den Regeln des Anscheinsbeweises zu prifen, ob es sich um eine
unzulassige Ubernahme handelt. Da im vorliegenden Fall laut Bfantgsy I,
03.02.1988, Rn. 25) keine Ubereinstimmungen im Schutzbereich vorliegen, wurde die

Klage bereits nach dem ersten Prufschritt abgewiesen.
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4.1.6 1991: Brown Girl (BGH)

Der SongBrown Girl in the Ringvon Boney M.war Gegenstand von zwei
Verfahren, die weitestgehend parallel verhandelt wurden. Der Verlag von Tony
McKay (auch unter dem KinstlernamErumabekannt) verklagte den Verlag des
BoneyM.-Produzenten Frank Farian wegen der angeblichen Ubernahme eines
Melodieteils aus deExumaVersion (FallBrown Girl 1). Das LG und OLG Hamburg
wiesen die Klage ab, der BGH wies den Fall zur erneuten Prifung an das OLG zurtick.
Auch im zweiten Anlauf entkraftete dieses den Plagiatsvorwurf.

Parallel klagte der inzwischen verstorbene Jazzmusiker Peter Herbolzheimer
(ZEIT ONLINE, 2010) gegen das Arrangement, an dem er das Urheberrecht
beanspruchte (FaBrown Girl 2). Daraufhin entschieden das LG und das OLG
Hamburg, dass eine Urheberrechtsverletzung vorliegt. Auf Revision des Beklagten hin
wurde dieses Urteil vom BGH bestatigt. Aufgrund der inhaltlichen Zusammenhange
werden die streitgegenstandlichen Werke zunadchst gemeinsam beschrieben, die
Urteilsbegriindungen werden dann separat zusammengefasst.

Brown Girl in the Ringst ein traditionelles Lied aus der Karibik (Der Spiegel,
1998), das vom charakteristischen Wechsel zwischen Textzeilen und dem
ZLHGHUNHK U H QNotivQuegrddt BtOMeOdrittige Version voBoney M.
wurde 1978 veroffentlicht. 1975 hatte Peter Herbolzheimer das Sttick fir die Gruppe
0 D O FR O P farfrahgiériN Bereits 1972 war die Aufnahme des KinsHstsna
erschienen (Originalaufnahmen siehe Anhang H6). Alle drei Versionen enthalten sehr
ahnliche und teils identische Formteile, jedoch in etwas unterschiedlicher Reihenfolge.
Eine Gegenuberstellung dieser Ablaufe ist in Anhang H6 zu findenOBEO FROP TV
LocksundBoney M findet vor den letzten 16 Takten des Gesangs eine Riickung um
einen Halbtonschritt nach oben statt.

In Sachen Artikulation, Instrumentierung und Stil unterscheiden sich die
Aufnahmen von0 D O F R O P und BRried M.deutlich von delExumaVersion.
Wahrend letztere starker rhythmisch artikuliert ist, was unter anderem durch den
Einsatz von Bongos verstarkt wird, und damit starker an die karibische Herkunft des
Originals anknipft, orientieren sich die Arrangements von Frank Farian und Peter
Herbolzheimemit einfacheren Mittelran der Popmusik. Besonderes Merkmal sind
die Trompetenstimmen, die in beiden Versionen im Wechsel mit der Gesangsstimme
eingesetzt werden. DEBoney M:Version ist au3erdem gepragt durch den Disco-Beat

des Schlagzeugs.
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Brown Girl 1: McKay vs. Farian
Im ersten Prozes8(own Girl 1 1Il, 24.01.1991% ging es um die Klage des Verlages
von Tony McKay Exuma gegen den Verlag d&oney M-Produzenten Frank Farian.
Ein Teil des Rechtsstreits bezieht sich auf den Songtext, im Folgenden wird dieser
Aspekt jedoch ausgeklammert und nur auf die musikalischen Streitpunkte
eingegangen. i& Klagerin beanstandet, Tony McKay habe einen neuen Melodieteil
zu dem gemeinfreien Song komponiert und Frank Farian habe diesen Teil fur seine
Version (ibernommeff. Unter Einbezug eines gerichtlichen Sachverstiandigen
entschied das OLG Hamburg, die betreffende Melodie sei nicht schutzféhig, weil sie
vorher schon von de€2reole Chack Chack Grougerwendet worden sei. Die Klagerin
bestritt das. Im Revisionsverfahren wies der B@&bgn Girl 1 11l, 24.01.1991) in
dritter Instanz das Urteil des OLG zuriick, da die zeitliche Abfolge der Entstehung der
Melodie und damit die Schutzfahigkeit des Klagerwerkes nicht eindeutig geklart sei.
Das OLG Brown Girl 1 1lb, 15.03.1993) prufte daraufhin die Schutzfahigkeit des
streitgegenstandlichen Werkteils und kam zu dem Ergebnis, dass dieser keine
schopferische Eigentiimlichkeit aufweise. Die Richter folgten dabei der Sicht des
hinzugezogenen Sachverstandigen, der argumentiert hatte, es handle sich um eine
Aneinanderreihung allgemeiner musikalischer Elemente, ohne dass diese in eine
kompositorische Gesamtgestalt intergiert wirde. Somit blieb das OLG bei seiner

Entscheidung, dass kein Plagiat vorliegt.

Brown Girl 2: Herbolzheimer vs. Farian
Der Jazzmusiker Peter Herbolzheimer reichte im Jahr 1979 Klage gegen den
Produzenten Frank Farian ein und lautete damit den laut Hamburger Abendblatt bis
dato langsten deutschen Urheberrechtsstreit ein (Lindner, 2002). Der Streit um das
Arrangement des traditionellen Songs ging bis vor den BBigwn Girl 2 I,
24.01.1991).

Herbolzheimer hatte vor Gericht argumenti&town Girl 2 11l, 24.01.1991),
der Beklagte habe sein Arrangement des Sdrgsvn Girl Gbernommen und nur

schutzunwirdige Anpassungen vorgenommen. Der Beklagte Frank Farian behauptete,

24 Das BGH-Urteil ist nahezu wortgleich unter zwei unterschiedlichen Aktenzeichen zu finden: | ZR
77/89 und | ZR 78/89. Fir die vorliegende Arbeit wurde ersteres verwendet.

25 Da aus dem Urteil nicht ersichtlich ist, um welchen Melodieteil es sich handelt, liegt dazu auch
keine Transkription vor.
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sein Arrangement weiche im schdpferischen Bereich von der Version Herbolzheimers
ab. Die Schutzfahigkeit des Herbolzheimer-Arrangements bestritt er DEEhOLG
Hamburg Brown Girl 2 1l, 23.02.1989) sah basierend auf dem Urteil eines
Sachverstandigen in mehreren Ubereinstimmungen einen Anscheinsbeweis fiir die
Ubernahme durch den Beklagten und bestatigte damit das Urteil des LG. Die
Ubereinstimmungen seien laut OLG in folgenden Bereichen festzustellen: in der
Struktur des ersten Durchgangs, im Melodieverlauf, im Tempo, im Ubergang
zwischen Solostimme und instrumentalem Hintergrund und im sogenannten
Mariacchi-Effekt, der insbesondere von den Trompeten gepragt ist. Die Ruckung vor
dem dritten Durchlauf sei aul3erdem ein Stilmittel, das beide Versionen verbinde und
trotz seiner Schutzunfahigkeit ein Indiz fir die Ubernahme durch den Beklagten
darstelle. Auf Revision des Beklagten stellte der BBkbWn Girl 1 111, 24.01.1991)

fest, dass fur einen Anscheinsbeweis grundsatzlich die Schutzbereiche beider
Versionen definiert werden missen. Das habe das OLG im Rahmen der Darlegung der
Ubereinstimmungen in ausreichendem MaRe getan. AuRerdem seien gerade im
Schlagerbereich geringfligig eigenschopferische Elemente relevant, das Prinzip der
kleinen Mlinze gelte fur Bearbeitungen genauso wie bei Originalwerken. Somit befand
der BGH die Entscheidung des OLG als rechtens. Eine zuféllige Ahnlichkeit der
beiden Versionen sei auf3erst unwahrscheinlich.

Der Fall beschéftigte die Justiz in den folgenden Jahren weiter. Vorrangig ging
es dabei um die Hohe der Tantiemen, die sich im Laufe der Verhandlungsjahre
angesammelt hatten, wie verschiedene Presseberichte belegen (Der Spiegel, 1998;
Lindner, 2002; Mittelacher, 2000). Zur urspringlichen Entscheidung des
Berufungsgerichtes Bfown Girl 2 1l, 23.02.1989) und der darauffolgenden
Revisionsentscheidung own Girl 2 111, 24.01.1991) liegt dem OLG Hamburg keine
weitere Anschlussentscheidung vor, wie es auf Anfrage mitteilte (R. Wolf, personliche
Mitteilung, 11.03.2020, siehe Anhang H6

4.1.7 1999: Green Grass Grows (OLG Munchen)

Im Prozess um die Techno-Son@seen Grass Growsaund Superstring
entschied das OLG Minchen in zweiter Instanz, dass keine Urheberrechtsverletzung
vorliegt (Green Grass Grows 1£0.05.1999).

Im Gegensatz zu den anderen analysierten Prozessen hatten im vorliegenden
Fall die Urheber des mutmallichen Plagiats geklagt. 1994 erschien ihiG3eaiy
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Grass Grows (Earth FollowsPDie Urheber des 1993 verdffentlichten mutmalilichen
OriginalsongsSuperstringbeantragten daraufhin bei der GEMA, die Erlose aus der
Nutzung von Green Grass Growsiicht weiter auszuschuitten, weil sie selbst
Urheberschaft an einer Tonfolge im Song beantragten. Dagegen klagten Luca Anzilotti
und Michael Miinzing, die Urheber v@reen Grass Growsor dem LG Munchen.

Streitgegenstand ist ein zweitaktiges Motiv aus funf Ténen, das in beiden
Songs vorkommt (Notation und Originalaufnahmen siehe Anhang H7). Die Tonfolge
beginnt mit drei aufsteigenden Tonschritten gefolgt von einem Terz- und einem
Sekundschritt abwarts. Das Motiv ist in einem synkopischen zweitaktigen Rhythmus
mit vorgezogenen Taktschwerpunkten komponiert. Rsggerstringwvird die Tonfolge
an zwei Stellen als wiederholtes melodisches Synthesizer-Pattern verwendet. Bei
Green Grass Growwird das Motiv in der Hook auf Text gesungen. Dabei wird die
Gesangsmelodie teilweise durch einen Synthesizer unterstitzt. Die Synthesizer-
Melodie ist an anderer Stelle auch solistisch zu horen.

Klager und Beklagte widersprachen sich vor Gericht hinsichtlich der
Schutzfahigkeit des betreffenden Werkteils und der Frage, ob die Komponisten von
Green Grass Growden Songsuperstringgekannten hatten. Das LG Minch@rden
Grass Grows 104.04.1996) folgte in erster Instanz der Argumentation der Beklagten:
Die Tonfolge sei schutzfahig, weil insbesondere im Bereich der Unterhaltungsmusik
nur geringe Anforderungen an die Schutzfahigkeit eines Werkes zu stellen seien. Auf
Berufung der Klagerseite hob das OLG Miinchen das LG-Urteil auf und urteilte, dass
keine Urheberrechtsverletzung vorliege, weil die streitgegenstandliche Tonfolge nicht
schitzbar sei Green Grass Grows 1120.05.1999). Das OLG begrindete die
Entscheidung mit der Feststellung, dass der Einsatz der Melodie im Gesamtkontext
des SongsSuperstring zwar urheberrechtlichen Schutz geniel3e, in diesem
Schutzbereich gebe es jedoch keine Ubereinstimmungen. Vielmehr bezdgen sich die
Ahnlichkeiten auf die Tonfolge selbst und ihre rhythmische Struktur. Dabei handle es
sich um musikalisches Allgemeingut. Das OLG stellte auf3erdem fest, dass nicht
relevant sei, ob die Urheber v@reen Grass Growslen SongSuperstringvorher

gekannt hatten.

4.1.8 2003: Sparkasse (OLG Hamburg)
Das OLG Hamburg entschigoh Rechtsstreit um den Jingle dgparkassen

zweiter Instanz, dass keine Urheberrechtsverletzung vorliegt. Zuvor hatte das LG
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Hamburg dem Plagiatsvorwurf teilweise stattgegeben. Beide Parteien hatten daraufhin
Berufung eingelegt.

Gegenstand ist die Tonfolge des Werbejingles Sfgarkasseder haufig in
QHUELQGXQJ PLW GHP 7H[W ASDWNNVXM * Hd&i$iUHHKNZ D U
Die Melodie zum Claim, die in den 1960er-Jahren entstanden ist, wurde 1993 von den
beiden Klagern Mehmet Ergin und Christoph Lienemann modernisiert, die als Urheber
des Werkes gemeldet sind (Weschke, 2015). Die beiden Komponisten klagten gegen
den Urheber mehrerer Werbemusik-Produktionen, in denen der Jingle vorkommt. Die
beklagten Produktionen umfassen mehrere Genres, darunter Jazz, Folk, Rock und
Pop/Mainstream. Leider sind die streitgegenstandlichen Werke und die Identitat des
Beklagten weder aus den beiden Urteilen ersichtlich, noch konnten sie anderweitig
recherchiert werden. Es lassen sich aus den UrteilsteSparkasse 121.01.2000;
Sparkasse 11,25.09.2003) jedoch die relevanten Informationen dazu entnehmen.
Demnach handelt es sich um sechs Produktionen mit einer Lange von jeweils 20 bis
30 Sekunden, in denen der Jingle bis zu drei Mal vorkommt, meist als Intro und Outro.
Instrumentierung und Rhythmus wurden dabei je nach Genre variiert. Die betreffende
Tonfolge macht drei bis sechs Sekunden je Komposition aus. Sie besteht aus sieben
Tonen, die zunachst die Dur-Terz umspielen und dann nach einem Terzsprung den
Grundton umspielen (Notation und Aufnahme siehe Anhang H8). Im Rahmen der
Verhandlung wurde diese Melodie mit dem Refrain des SoRXOGQIfW LW EH JRI
von Nik Kershaw verglichen. Das L&Ggarkasse 121.01.2000, S. 8) folgte dabei
in erster Instanz der Meinung eines Sachverstandigen, dass es sich beim Jingle trotz
gewisser Ahnlichkeiten nicht um eine Kopie voR X O G Q W hawill€ Bag BL&G
ging dieser Frage nicht weiter nach, da sie fur die streitgegenstandliche Entscheidung
keine Rolle spielte.

Laut der UrteilsschriftenSparkasse 121.01.2000Sparkasse 1125.09.2003)
hatten sich die Klager Mehmet Ergin und Christoph Lienemann 1993 gegeniiber der
SparkasseV FKULIWOLFK ADXVGU+FNOLFK PLW HLQHU %HDUE!
'ULWWH HLQYHUVWD Q G Hdass Hiune@+id Weakb&itZterHuntddeQ HU A
unbearbeiteter Formtmit anderen Musikwerken in beliebiger Weise verbunden $vird
(Sparkasse 121.01.2000, S. 3) und dafiir eine einmalige Zahlung erhalten. Der
Beklagte hatte den Jingle im Auftrag d&parkasseverwendet und sein
Kompositionen als Werkverbindung bei der GEMA angemeldet. Er gab dabei Ergin

und Lingemann als Urheber sowie sich selbst als Bearbeiter des verwendeten Original-
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Jingles an, wahrend fir den Rest der Komposition er selbst beziehungsweise die
betreffenden Studiomusiker als Urheber eingetragen Spdrkasse 1125.09.2003,

S. 14). Die Klager forderten daraufhin, als alleinige Urheber des Werkes anerkannt zu
werden, weil der neu geschaffene Mittelteil mangels Gestaltungshdohe keinen
Urheberrechtsschutz genief3e und der Beklagte somit nur die Rolle eines Bearbeiters
einnehme. Demnach wuirde den Klagern ein hoherer Anteil an den Tantiemen
zustehen. Die Angaben des Beklagten entsprechen laut dem OLG-Urteil jedoch
AXQVWUHLWLJ GHQ WDW V(Bparikasse KIF2Q.09PB03 KEOMM)QLVVHQ?
Wahrend in erster Instanz die Schutzfahigkeit der einzelnen Teile diskutiert wurde,
stellte das OLG fest, dass die Frage nach der Schutzfahigkeit nicht maf3geblich sei.
Entscheidend sei, dass der Beklagte den Klagern das Urheberrecht am urspriinglichen
Jingle zugesteht. Das sei mit der GEMA-Anmeldung korrekt geschehen. Aul3erdem
wird im Urteilstext immer wieder auf die Einverstandniserkl&rung eingegangen, die es
dem Beklagten eindeutig erlaubt, den Jingle zu verwenden und zu bearbeiten
(Sparkasse 1125.09.2003).

4.1.9 2008: Still got the Blues (LG Munchen)
Im Rechtsstreit um den So&gill got the Blueson Gary Moore entschied das
LG Minchen 8till got the Blues 103.12.2008) in erster Instanz, dass der Song eine
Urheberrechtsverletzung darstellt. Geklagt hatte der Komponist Jirgen Winter, der
sein Gitarrensolo aus dem StiN&rdrachseiner Band- X G TV * hh@ayHJbores
Hit wiedererkannt hatté&Nordrachwar 1974 live und im Radio gespielt, jedoch nicht
auf einem Tontrager veroffentlicht worden (Der Spiegel, 2008).
Streitgegenstandlicher Werkteil ist eine achttaktige Gitarrenmelodie, die das
Intro von Still got the Bluesbildet. In Nordrach kommt sie als wiederholter, also
insgesamt sechzehntaktiger Soloteil vor (Notation und Originalaufnahmen siehe
Anhang H9). Die Melodie im Sechs-Achtel-Takt bewegt sich in diatonischen
beziehungsweise chromatischen auftaktigen Linien zum jeweils nachsten Takt
abwechselnd eine kleine Terz nach oben und eine grol3e Sekunde nach unten. Diese
Bewegung folgt dem harmonischen Muster, das weitestgehend einer Quintfallsequenz
entspricht £tNordrachweicht davon an zwei Stellen ab. Beide Werketeile haben ein
ahnliches Tempo, wobei bbrdrachder Rest des Songs deutlich schneller ist als der
betreffende Soloteil. Rhythmisch unterscheiden sich vor allem die genannten

auftaktigen Motive, die istill got the Bluegm Sechzehntelrhythmus gespielt werden,
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in Nordrach im Achtelrhythmus. Aul3erdem verzicht&till got the Bluesauf
chromatische Melodiefiihrung. Der Horeindruck ist in beiden Féallen stark gepragt von
der Interpretation auf der solistischen E-Gitarre und der Begleitung im Stil einer
langsamen Rock-Ballade.

Der Klager argumentierte vor Gericl8t{l got the Blues 103.12.2008) mit
den hohen Ubereinstimmungen zwischen den Werken und der Pragnanz der Melodie,
die trotz der gangigen Quintfallsequenz Schutz geniefRe. Die beklagte Plattenfirma
Virgin widersprach und leugnete zudem, dass ihr Komponist Gary Moore den Song
Nordrachgekannt habe. Der Klager meinte hingegen, belegen zu kénnen, dass Moore
im betreffenden Zeitraum regelméfiig einen Club im Raum Bonn besucht hatte, in dem
-X GV *DmmerMigder gespielt hatte.

Das Gericht entschied nach ausfihrlicher Prifung durch einen
Sachverstandigen, dass es sich um eine urheberrechtlich relevante unbewusste
Ubernahme handelsS(ill got the Blues 103.12.2008). Das Gitarrensolo verwende
zwar Elemente aus dem musikalischen Allgemeingut, der Gesamteindruck werde
jedoch durch Auswahl und Einsatz der verschiedenen Parameter wie etwa Melodik,
Rhythmik, Harmonik, Instrumentierung und Sound bestimmt und dieses
Zusammenspiel geniel3e im vorliegenden Fall urheberrechtlichen Schutz. Das Gericht
folgte damit der Argumentation des Sachverstandigen, es handle sich um eine kreative
Gestaltung allgemeiner Elemente. Darin wirden die beiden Werke deutlich
ubereinstimmen, so die Richter. Kleinere Abweichungen, die sich insbesondere in der
Notation duRern, lieRen sie nicht als Argument gegen eine Ubernahme gelten, da fiir
die Beurteilung das Horerlebnis an vorderster Stelle stehe. Die Ahnlichkeit der beiden
Werke spreche auch dafiir, dass der Beklagte den Bomdrach gekannt habe.
Zumindest sei diese Kenntnis nicht widerlegbar. Das Gericht konnte zudem keinen
Nachweis fur eine Doppelschdpfung feststellen.

Trotz dieser Entscheidung des LG Munchen beinhaltet der Eintrag zum Song
Still got the Bluesn der GEMA-Werkdatenbank noch streitige Angafedemnach
ist die Auseinandersetzung offenbar noch nicht endgultig beigelegt. Eine Ruckfrage
beim LG Minchen, ob gegen das Urteil Berufung eingelegt wurde, blieb bis zur

Abgabe der Arbeit unbeantwortet.

26 Siene Eintrag zur Werknummer 2496047 uritéps://online.gema.de/werke/search.fa&tand
01.Februar 2020.
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4.1.10 2009: Get Over You (KG Berlin)

Im Rechtsstreit um den So&et Over Yowon Sophie Ellis-Bextor entschied
das KG Berlin Get Over You 2 1116.12.2009) in zweiter Instanz, dass ein Plagiat
vorliegt. Geklagt hatte der Komponist Walter Weh, der fir den deutschen
Kulturbeitrag zu den Olympischen Sommerspielen 1988 in Seoul derHgantpeat
komponiert hatte. Er warf den Komponisten v®et Over Yowor, die Melodie aus
den ersten zwei Refraintakten vHleartbeatin ihrer Komposition unzuléassigerweise
Ubernommen zu haben. Das streitgegenstandliche Motiv besteht aus einer
absteigenden Linie aus sechs Tonen im Viertelrhythmus tber eine Oktave und einer
arschlieBenden Achtelbewegung, die den Grundton umkreist (Notation und
Originalaufnahmen siehe Anhang H10Dieses Motiv kommt in beiden
Kompositionen als Refrain-Einstieg der Gesangsstimme vor, allerdings
unterschiedlich harmonisiert, in verschiedenen Tonarten und leicht abweichenden
Tempi. Der Tonvorrat entspricht der pentatonischen Skala der jeweiligen Tonart.

Der Klager beansprucht das Urheberrecht an dieser Tonfolge fur sich. Da diese
in Get Over Yowhne sein Einverstandnis verwendet worden war, hatte er bereits im
Jahr 2002 mithilfe einer einstweiligen Verfligung die Verbreitung des mutmalfilichen
Plagiats unterbinden wollen, war damit aber vor dem LG Munchen gescheitert, da das
Gericht beim betreffenden Werkteil keine ausreichende Gestaltungshthe feststellen
konnte und es als strittig ansah, dass die Beklagte das Werk gekannGhaaa/ér
You 1 1,07.11.2002). Der Klager klagte im Jahr 2008 erneut, diesmal vor dem LG
Berlin auf Unterlassung und Schadenersatz, und bekam 1®ehtCGver You 2 I,
01.07.2008). Die Beklagte ging dagegen in Berufung und argumentierte, dass die
angeblich plagiierenden Komponisten, die in England und Schweden leben, den lokal
begrenzt verbreiteten Somtpartbeatnicht gekannt haben kdnnten. Daher liege eine
Doppelschopfung vor. Das KG Berlin wies die Berufung jedoch zuaekQver You
2 11, 16.12.2009) mit der Begriindung, dem betreffenden Werkteil komme durch die
Kombination von Pentatonik, melodischem Schluss und rhythmischer Gestaltung
genugend Individualitdzu, um im Bereich der kleinen Miinze schutzfahig zu sein.
Gerade die Einfachheit mache die Pragnanz des Melodieabschnitts aus. Damit folgten
die Richter dem gerichtlichen Sachverstandigen. Aul3erdem argumentierten sie, es
liege keine fre H % HQXW]XQJ JHPI% ¥ 8UK* YRU GD GHU
HQWQRPPHQ XQG GHP Me*QJHU HMrdeH&ENOYet VOKDIGH JHOHJ
16.12.2009, S. 7). Zudem habe die Beklagte auch nicht glaubhaft vermitteln kénnen,



62

warum die Komponisten voGet Over Youen SongHeartbeatnie gehdrt haben
sollten, schlief3lich wurde dieser nachweislich unter anderem im Radio gespielt und
auf einem Tontrager veroffentlicht.

Da das Berufungsgericht keine Revision zugelassen hat, liegt die Vermutung
nahe, dass der Fall endgultig entschieden ist. In der GEMA-Werkdatenbank sind die
Urheberangaben zGet Over Youedoch als streitig markietf, demnach ist die

Auseinandersetzung wohl noch nicht abschlieend beigelegt.

4.1.11 OF'RQDOGUV %*+
Der Rechtsstreit um den Jingle der Fast-Food-Kétte' R Q D @uede \Wor
dem LG Munchen zu Gunsten der Beklagten entschieden. Auf Berufung des Klagers
bestétigte das OLG Minchen, dass keine Urheberrechtsverletzung vorliegt.
Streitgegenstand ist die Melodie des Audiologos Wk 'R Q D, @i&s e
WerbeagentuHeye & Partnerim Jahr 2003 von der Musikproduktionsfirnvéona
Davis Musicentwickeln lieB. Der1QJOH XPIDVVW I[«QIl 7|QH DXI GHQ 7F
ED ED ED® GLH LP 2ULJLQDO YRQ -XVWLQ 7LPEHUODNH J
war 2003 zunachst in einem Hip-Hop-Song zu hoéren, Gdén' R Q D QG &ine
weltweite Werbekampagne einsetzte. Komponisten der Melodie sind Tom Batoy und
Francesco Tortora vorMona Davis Music (Hogan, 2016). Auf Klagerseite
beanspruchte der Minchener Musiker Stephan Obinger die Urheberschaft an der
Melodie fur sich (Muller-Jentsch, 2011). Er habe im Auftrag der Werbeagdaya
& Partner GHQ 60RJDQ A,FK OL H-Bop-$ohG vér@ntHdeQaddh diel S
streitgegenstandliche Melodie enthalte. Aus dieser Aufnahme sei die Idee fir den
Jingle von Francesco Tortora Ubernommen worder 'R Q D @rnig®dhete, die
Version von Stephan Obinger sei von den Komponisten des Jingles nie gehort worden.
Der gegenstandliche Jingle beinhaltet eine synkopisch geflihrte aufsteigende
Linie, welche die funf Téne A, H, C, E und D umfasst (Notation und Originalaufnahme
siehe Anhang H11). Der Klager belegte seinen Anspruch auf Urheberschaft vor
Gericht mit einer Aufnahme und einer Notation derselben, die fur diese Arbeit leider
nicht vorlagen. Aus dem Urteilstext ergibt sich jedoch, dass es sich um eine Hip-Hop-
Produktion handelt, welche unter anderem die Tonfolge#bis+Cis +Dis enthalt.

Das melodische Material dieser Komposition sei unzulassigerweise leicht verandert

27 Siehe Eintrag zur Werknummer 6135115 uhtgps://online.gema.de/werke/search.faStand
11.Mai 2020.
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und fur den Jingle verwendet worden, so der KlagéeDonald's 1,18.08.2010;
McDonald's 11,18.08.2011).

Das LG Minchen hatte die Klage mit der Begriindung abgewiesen, die vom
.OlJHU YRUJHEUDFKW HsQ s&RR @hRiend Hafurli¢heh BPecAduktus
vorgegeben, dass sie nicht die erforderliche SchopfungsbokéZ H [(MdBehald's
[, 18.08.2010, S.5). Es handle sich um Abfolgen weniger Tone, die keinen
urheberrechtlichen Schutz geniel3en. Es sei auRerdem nur schwer nachzuvollziehen,
ob die vom Klager vorgelegte Notation wirklich die Melodie der Aufnahme abbilde
(McDonald's 1,18.08.2010). Das OLG Minchen bestatigte diese Einschatzung in
zweiter InstanzNicDonald's 11,18.08.2011) und betonte nochmal, dass es sich um
HLQH A$O0 OH Uistabatd/aud Alyesei@a musikalischen Mitteln handle, die
nicht schitzbar sei. Auch die Charakteristik sei nicht als schutzfahiges Element
vorzubringen, da diese in Form des Genres von der auftraggebenden Agentur

vorgegeben worden war.

4.1.12 2014: Heute-Melodie (OLG Minchen)

Im Rechtsstreit um die Erkennungsmelodie der ZDF-Nachrichtensendung
heuteentschieden dalsG und OLG Muinchen, dass keine Urheberrechtsverletzung
vorliegt. Streitgegenstand ist die ErkennungsmelodidndeteNachrichten im ZDF,
die 1962 von Klaus Wusthoff komponiert und 1980 von ihm Uberarbeitet wurde. Im
Zuge der Modernisierung der Sendung wurde 2009 eine neue Melodie eingefihrt.
Wusthoffs Verlag behauptete, das neue Werk beruhe auf der alten Melodie und dem
Komponisten stinden demnach Tantiemen zu (Der Spiegel, 2014). Im Hdeik(
Melodie I1,07.08.2014) kam noch eine weitere Version der Wisthoff-Komposition
zur Sprache, die im Jahr 1998 von Hans Gulnter Wagener in Absprache mit dem
Originalkomponisten ausgearbeitet worden war.

Zur Veranschaulichung des Falles wurden alle vier Melodien transkribiert
(Transkription und Aufnahmen siehe Anhang H12). Ein Vergleich der
Melodietranskriptionentder Vergleichbarkeit halber alle nach Ab-Dur transponiert
zeigt, dass die Versionen unterschiedlich aufgebaut sind. Einige melodische Elemente
immer wieder verwendet, insbesondere der Quartsprung aufwarts und das Motiv aus
den Tonen EntAb + +Ab +Eb. Seit den 1980er-Jahren ist auf3erdem ein Morsecode
in die Komposition eingearbeitet, der die finf Buchstaben H E U T und E darstellt. In

spateren Bearbeitungen ist dieser rhythmisch vereinfacht und stilisiert. Die neueste,
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streitgegenstandliche Version von 2009, mit deren Produktion die niederlandische
ProduktionsfirmaMassive Musidetraut war, weicht insbesondere in zwei Punkten
von den Vorgangervarianten ab. Erstens wird das stilisierte Morsezeichen auf dem
Grund- statt auf dem Quintton gespielt. Zweitens kommt das melodische Motiv aus
den Toénen Eb, Ab und F nur in einer transponierten Fassung mit den Tonen Db, Gb
und Eb vor, deren Reihenfolge zudem variiert wird: €5l +Gb +Db +Eb. Dadurch
andert sich die Intervallfolge (zu Beginn etwa eine Quarte abwarts statt aufwarts) und
das harmonische Konzept. Daneben finden sich Unterschiede in Ablauf und Aufbau,
Begleitung, Instrumentierung, Tempo, Tonart und Sound. Diese Parameter wurden in
der Entwicklung der Erkennungsmelodie jedoch immer wieder vafflert.

Im Kern ging es vor Gericht um die Frage, ob es sich bei der Version von 2009
um eine urheberrechtlich relevante Bearbeitung der urspriinglichen Komposition oder
um ein neues Werk handelt. Das LG Minchéteute-Melodie 1,26.04.2013)
entschied dazu, dass das beklagte Werk als eigenstandige Komposition anzusehen sei.
Die Klagerin berief sich daraufhin auf die Schutzfahigkeit der Einzelelemente im
Zusammenspiel des Originalwerks, die Beklagte stellte dem die Freie Benutzung nach
t S8UK* HQWJIHJHQ X Q GN&htishRIBEWH. O \HW GRPSKRVLWLRC
schitzbar sei. Das OLG Muncherdeute-Melodie 11,07.08.2014) prifte in zweiter
Instanz den Schutzbereich des Originals und entschied daraufhin, dass keine
unzulassige Bearbeitung vorliegt. Entscheidend dafir seien die geringen
Ubereinstimmungen zwischen den Werken. Das OLG stellte fest, dass die Tonfolge
des Originals schitzbar sei und auch die Version aus den 1980er-Jahren im
Gesamteindruck Urheberrechtsschutz genielRe. Es sei aul3erdem belegt, dass die alte
heuteMelodie als Vorlage fir die Neukomposition gedient habe. Jedoch sei
schlussendlich der Vergleich der Gesamteindriicke entscheidend. In diesem Punkt
weiche die neue Version von der Vorlage ab, das alte Werk verblasse in der neuen
Komposition, die damit als eigenstandig anzusehen ist. Grundsatzlich sei der
Schutzbereich des Klagerwerkes so eng, dass schon geringe Abweichungen fir eine
unabhangige Neukomposition ausreichend seien. Diese Abweichungen fanden sich

etwa bei der Verwendung des Morsecodes oder den eingesetzten Intervallen. Die

28 Die Beschreibung bezieht sich auf eine ZusammenstellunghalléeMelodien aus den Jahren
1963 bis 2019, die von einem Nutzer des Online-VideopoY@ld ubevorgenommen und zur
Verflgung gestellt wurde, verfligbar untetps://www.youtube.com/watch?v=QMWFfK1r5vQ
Daraus wurden die Versionen ausgewahlt, die den vier Bearbeitungszeitpunkten leespnec
maglichst isoliert+also ohne Voice-Over und Schnitteur Verfligung stehen. Das war bei den
Versionen aus den Jahren 1963-1965, 1989/1990, 2001-20@008(2010 der Fall.
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musikalischen Einzelkomponenten der Vorlage seien aufgrund ihrer Kirze nicht
selbststandig urheberrechtlich geschutzt.

Interessant ist im vorliegenden Fall, dass trotz des OLG-Urteils zugunsten der
Beklagten in der GEMA-Werkdatenbank bei zwei der streitgegenstandlichen
Neukompositionen der klagende Verlag und der Originalkomponist sowie der
Komponist der 1998-Version als Beteiligte aufgefiihrt $éh8ie bekommen somit
einen Teil der Tantiemen trotz verlorener gerichtlicher Auseinandersetzung. Insgesamt
waren neun Variationen der neusguteMelodie beklagt worden, davon waren noch
drei Werke Gegenstand der Berufung der Klagerseite. Fur zwei dieser Werke gab es
moglicherweise im Nachgang zum Urteil eine auf3ergerichtliche Einigung, wie es das
OLG Minchen schon im laufenden Verfahren empfohlen hatte (Der Tagesspiegel,
2014). Es liegt nahe, dass die Zuriicknahme der Nichtzulassungsbeschwerde vor dem
BGH (Heute-Melodie 11,07.08.2014, Orientierungssatz 5) damit zusammenh&angen

koénnte.

4.1.13 2015: Bushido (BGH)

Die franzdsische Grupp@ark Sanctuaryhatte gegen den deutschen Rapper
Bushido geklagt, er habe mit der Nutzung von Samples aus ihren Songs das
Urheberrecht verletzt. Wahrend das OLG Hamburg in zweiter Instatenso wie
das LGin erster Instanztder Klage stattgab, wies der BGBlushido 111,16.04.2015)
dieses Urteil zuruck. Das OLG gab auf Nachfrage Auskunft, dass der Fall am
03.05.2017 durch einen Vergleich abgeschlossen wurde (R. Wolf, personliche
Mitteilung, 11.03.2020, siehe Anhang H13

Die Mitglieder der franzdsischen Gothic-Bamhark Sanctuaryhatten in
insgesamt 16 Bushido-Songs Fragmente aus ihren Werken gefunden, unter anderem
auf dem Platin-Albunvon der Skyline zum Bordstein zuriblabei nutzte der Rapper
Samples aus denDark-SanctuarySongs fur seine eigenen Produktionen.
Exemplarisch wird das am Sodgnine(Bushido) gezeigt, im dem Elemente &ues
Memoires BlessédBark Sanctuaryverwendet wurden (Der Spiegel, 2010).

In diesem konkreten Fall handelt es sich um ein viertaktiges Sample aus dem
zweiten Formteil des Originalsongs (Notation und Originalaufnahmen siehe Anhang

H13). Uber der Basslinie in langen Notenwerten liegt eine Viertelbewegung des

2 Sjehe Eintrage zu den Werknummern 10905707 und 10905710 unter
https://online.gema.de/werke/search.fa&and 05. Marz 2020.
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Klaviers, welche die Melodie begleitet, die ebenfalls von einem Klavier gespielt wird.
Von Sechzehntel- und Achtelbewegungen in den Auftakten abgesehen findet wenig
rhythmische Bewegung statt. Lediglich das Begleitpattern im Klavier betont den
Dreivierteltakt des Stiickes. Der ruhige Charakter wird durch das langsame Tempo
unterstrichen. Idaninewird diese Sequenz mit einem Schlagzeug-Beat im Hip-Hop-
Stil kombiniert. Der Song ist etwas schneller und steht im Viervierteltakt, das
Originalsample bekommt dadurch einen triolischen Charakter und lauft im Verhaltnis
AJHIHQ3® GHQ %HDW 6DPSOH XQG 6FKODJJEXJ ELOGHQ

Die Klager von der Ban®ark Sanctuaryhaten in diesem und 15 weiteren
Fallen Bushido die unzulassige Nutzung ihrer Werke vorgeworfen. Der Beklagte
bestritt, dass die bernommenen Fragmente urheberrechtlichen Schutz geniel3en. Er
habe sie aul3erdem so stark veréndert, dass ihr urspriinglicher Charakter verblasse und
demnach eine freie Bearbeitung vorlie@aighido 1,23.03.2010). Das LG Hamburg
entschied zu Gunsten der Klager, das OLG bestéatigte dieses Urteil in zweiter Instanz
mit der Begrindung, die Samples wirden im Bereich der kleinen Miinze durchaus
Urheberrechtsschutz genieBen. In 13 der 16 Falle liege demnach eine
Urheberrechtsverletzung vor. Trotz der vorgenommenen Veranderungen handle es
sich nicht um eine freie Bearbeitung. Die Verwendung der Gothic-Songs im inhaltlich
und stilistisch fremden Hip-Hop-Kontext ohne Genehmigung stelle auRerdem eine
Verletzung des Urheberpersonlichkeitsrechts ddwskido 1, 31.10.2012). Auf
Revision des Beklagten wies der BGH dieses Urteil zurBakl{ido 111,16.04.2015).
Die Richter kritisierten, das OLG habe nicht ausreichend dargestellt, worin die
Schutzfahigkeit der Original-Werkteile begrindet liegt. Laut BGH reichen weder der
Gesamteindruck noch die einzelnen musikalischen Elemente wie Rhythmik oder
Instrumentierung fur einen urheberrechtlichen Schutz aus. AufRerdem musse die
Moglichkeit einer freien Bearbeitung genauer in Betracht gezogen werden. Dafur
bedtrfe es einer Prifung, welche eigenschopferischen Elemente der Klagerwerke in
den Songs des Beklagten noch zu erkennen seien. Der Transfer in das Genre Hip-Hop
kénne maoglicherweise fur den nétigen musikalischen Abstand sprechen, der eine freie
Benutzung rechtfertigen konne. Diese Fragen habe das OLG Hamburg laut BGH nicht
ausreichend gepruft.

Die Parteien legten den Streit im Anschluss durch eine aul3ergerichtliche
Einigung bei (R. Wolf, personliche Mitteilung, 11.03.2020, siehe Anhang H13).
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4.1.14 2018: Frei.Wild (OLG Hamburg)

Die Klage gegen die Gruppd-rei.Wild wegen einer mutmallichen
Urheberrechtsverletzung wurde vom LG und OLG Hamburg abgewiess\ild I,
26.02.2015Frei.Wild 11, 11.10.2018).

Der Rechtsstreit dreht sich um eine sechzehntaktige Gitarrenmelodie aus dem
SongAuftrag Deutsches Reiarer Gruppéestahlgewitter welche die BandFrei.Wild
in ihrem SongSchenkt uns Dummbheit, keNiveau tbernommen haben soll. Vor
Gericht spielte die inhaltliche Nahe der beiden Bands zu rechtspopulistischen und
rechtsextremen Kreisen eine Rolle. Wahr&mei.Wild immer wieder vorgeworfen
wird, in ihren Songs nationalsozialistisches Gedankengut zu vermitteln, wovon sich
die Sudtiroler Band jedoch distanziert (Walter, 2018), v8tdhlgewitterklar als
AUHFKW YV EZBEW WONPINB, 2013, Uberschrift) X Q @ der rechten Szene
populéaren $ic] Musikgruppe® (Frei.Wild 11, 11.10.2018, S. 2) bezeichnet. Eines der
Bandmitglieder ist ein bekannter, vorbestrafter Rechtsextremist (ZEIT ONLINE,
2013). Das Stahlgewitter-Album mit dem betreffenden Song (2006 veroffentlicht)
wurde 2007 von der Bundesprifstelle fur jugendgefahrdende Medien indiziert
(Frei.Wild 11, 11.10.2018).

Das Riff im StahlgewitterfSong besteht aus zwei Motiven. Eine kreisende
Tonleiterbewegung Uber eine kleine Terz wiederholt sich drei Takte lang und wird
dann von einer eintaktigen, absteigenden Linie unterbrochen. Im beklagten Werk
kommt diese Begleitmelodie mit geringfugigen rhythmischen, melodischen und
harmonischen Abwandlungen ebenfalls vor (Notation und Originalaufnahmen siehe
Anhang H14). Tonart, Tempo und stilistische Gestaltung der Phrasen sind sehr
ahnlich. Wahrend das Riff b&tahlgewitterden Gesang der ersten Strophe begleitet,
ist es beFrei.Wild Teil des Intros.

Sowohl das LG Krei.Wild 1, 26.02.2015) als auch das OLG Hamburg
(Frei.wild 11, 11.10.2018) gingen Bezug nehmend auf zwei Gutachten davon aus, dass
ein Melodienschutz nur im Bereich der kleinen Minze vorliege und das Muster sehr
nah an genretypischen Fingeribungen angesiedelt sei. Da nicht bewiesen oder
angenommen werden konnte, dass der Komponist Fes.Wild-Songs das
Originalwerk kannte, erschien dem Gericht eine zuféllige Doppelschopfung
wahrscheinlicher als eine Ubernahme. Die inhaltliche Nahe der beiden Gruppen
reichte den Richtern nicht, von einer Kenntnis des Originalsongs auszugehen. Das
Gericht betonte mit Bezug auf diEin bisschen Friede&ntscheidung des BGH
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(03.02.1988), dass Doppelschopfungen in der Musik zwar grundsatzlich
unwahrscheinlich seien. Im vorliegenden Fall gehe es jedoch um derart allgemeine
musikalische Ideen, dass sich die Ahnlichkeit zwischenVilerken auch ohne eine

unzulassige Ubernahme plausibel erklaren lassen.

4.1.15 2019: Metall auf Metall (BGH, BVerfG, EuGH)

Die gerichtliche Auseinandersetzung im Rdktall auf Metallstie3 auf viel
offentliche Resonanz, das belegen zahlreiche Veréffentlichungen in Presse und
Wissenschaft (siehe etwa Balzer, 2019; Dejure.orgxnp.Der Spiegel, 2016; Dohl,
2015a; Fulker, 2018). Das liegt mutmallich in der langen Dauer des Rechtsstreits
begriindet, sowie in der Tatsache, dass sich neben dem Hamburger LG und OLG sowie
dem BGH auch das Bundesverfassungsgericht (BverfG) sowie der Europaische
Gerichtshof (EuGH) mit dem Fall beschaftigt haben. Zunachst ein Uberblick tiber den
Verfahrensgang: Im Jahr 2004 fallte das LG Hamburg das erste Urteil und entschied,
dass eine Verletzung der Leistungsschutzrechte der Klager vollietl auf Metall
[, 08.10.2004). Auf Berufung der Beklagten bestatigte das OLG Hamburg dieses Urteil
(Metall auf Metall lla,07.06.2006), das in der Revisionsinstanz jedoch vom BGH
aufgehoben und zurtckverwiesen wurddefall auf Metall llla, 20.11.2008).
Daraufhin beschéftigte sich das OLG Hamburg erneut mit dem Fall und kam zum
selben Ergebnis wie 2008/étall auf Metall 11b,17.08.2011). Erneut gingen die
Beklagten in Revision, der BGH bestatigte diesmal das OLG-UMetig]l auf Metall
[llb, 13.12.2012). Daraufhin legten die Beklagten Verfassungsbeschwerde ein und das
BVerfG beschéftigte sich mit dem Fall. Die Verfassungsrichter hoben die
vorangegangenen Urteile des BGH und OLG auf und verwiesen den Fall zurlick
(Metall auf Metall BVerfG31.05.2016). Der BGH setzte in der Folge das Verfahren
aus und wandte sich mit sechs unionsrechtlichen Fragen an den BAe&l auf
Metall llic, 01.06.2017), die dieser im Juli 2019 beantwortétetéll auf Metall
EuGH,29.07.2019). Daraufhin anderte der BGH seine Meinung und wies das Urteil
zurtick an das OLQ\etall auf Metall 111d,30.04.2020). Aufgrund dieser Komplexitéat
und der groen Menge an Urteilstexten, beschrankt sich die folgende
Zusammenfassung auf die wesentlichen Aspekte, die fur die Fragestellung der
vorliegenden Arbeit relevant sind.

Streitgegenstand ist eine zweisekiindige Rhythmussequenz aus dem Song
Metall auf Metallder Grupperaftwerkaus dem Jahr 1977, die der Produzent Moses
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Pelham 1997 im Soniur mir verwendete, den er fir die S&ngerin Sabrina Setlur
produzierte (Originalaufnahmen und Transkription siehe Anhang H15). Es geht bei
der Auseinandersetzung nicht um die urheberrechtliche Schutzfahigkeit der Sequenz,
sondern um das Leistungsschutzrecht, also das Verwertungsrecht der
Tontragerhersteller an der AufnahmBletall auf Metall Illa, 20.11.2008). Die
Gerichte beschéftigten sich dabei mit verschiedenen Aspekten: die Gultigkeit des
Leistungsschutzes fir kleineste Audiofragmente, die Rolle die Erkennbarkeit des
Samples im neuen Song sowie eine mogliche freie Benutzung nach 8 24 UrhG
AulRerdem wurde geprift, ob Moses Pelham den Ausschnitt auch hatte
nachproduzieren kénnen und wie sich das auf den Leistungsschutz auswirkt. Eine
Auflistung der relevanten Argumente im Prozess findet sich in Anhang L.

Nachdem das erste OLG-Urteil vom BGH zurlckverwiesen worden war,
entschied das OLG Hamburg im Jahr 20Wktall auf Metall 11b,17.08.2011), dass
das beklagte Werk zwar grundsétzlich als selbststandig im Sinne des 8§ 24 UrhG zu
definieren sei, ein gleichwertiges Nachspielen der Sequenz durch den beklagten
Produzenten jedoch moglich gewesen ware. Aufgrund dieser Tatsache sei die
Ubernahme des Audiofragments nicht durch die freie Benutzung legitimiert, diesen
Grundsatz hatte der BGH vorher aufgestéflefall auf Metall 11la,20.11.2008, Rn.
23). Die Revision gegen die OLG-Entscheidung von 2011 wies der BGH zurlick
(Metall auf Metall 111b,13.12.2012). Auf die darauffolgende Verfassungsbeschwerde
hin kippte das BVerfGNletall auf Metall BVerfG31.05.2016) die vorangegangenen
Urteile und machte deutlich, dass die Kunstfreiheit Eingriffe ine di
Verwertungsinteressen der Tontragerhersteller erlauben koénne, wenn die
wirtschaftliche Verwertung dadurch nur geringfligig beschréankt wird. Es misse aber
sichergestellt werden, dass die Inhaber der Leistungsschutzrechte letztendlich
ausreichend vergutet werden. Nachspielbare Samples seien entgegen der BGH-
Meinung nicht grundsatzlich genehmigungspflichtig, da dies dem kunstlerischen
Schaffensprozess nicht gerecht werde. Mit dieser Begriindung verwies das BVerfG
den Fall zurick an den BGH. Dieser musse aul3erdem prufen, inwiefern das
angewandte deutsche Recht und dessen Auslegung mit Unionsrecht vereinbar seien
(Metall auf Metall BVerfG31.05.2016). Daraufhin setzte der BGH das Verfahren aus
und wandte sich mit funf Fragen an den EuGié¢tall auf Metall 11lc,01.06.2017).
Die EU-Richter stellten daraufhin klar, es handle sich laut EU-Recht bei Ubernahmen

kleinster Audiofragmente um Eingriffe in das Recht des Tontragerherstellers, es sei
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denn, die Fragmente seien geadndert oder beim Horen nicht wiedererkennbar. Fir
musikalische Zitate sei es erforderlich, dass der zitierte Werkteil erkennbar ist.
Darlber hinaus machte der EuGH deutlich, die Mitgliedsstaaten kdnnten keine
Beschrankungen des Leistungsschutzes im nationalen Recht vornehmen, die nicht in
der Richtlinie (EU) 2001/29/EG, 2001 (2001) vorgesehen ditetg]l auf Metall

EuGH, 29.07.2019). Diese Entscheidung wurde von einigen Juristen und
Pressevertretern als Ende der weiten Auslegung der freien Benutzung gemafd § 24
UrhG interpretiert (siehe etwa Balzer, 2019; Dobusch, 2019; Engels, 2019). Das
darauffolgende jungste BGH-UrteiMetall auf Metall 11id, 30.04.2020) bestatigte
diese Interpretation. Der BGH verwies darin den Fall zurlick an das OLG mit dem
Hinweis, dass zwischen Nutzungen vor und ab dem 22. Dezember 2002 unterschieden
werden misse. An diesem Termin trat die betreffende EU-Richtlinie in Kraft
(Richtlinie (EU) 2001/29/EG, 2001). Bis 2002 seien die Voraussetzungen fir e@e frei
Benutzung gemal § 24 UrhG wohl gegeben. Ab dem Stichtag sei eine Berufung auf
diese Regelung jedoch nicht mehr mdglich, da sie nicht mit Unionsrecht vereinbar und
damit nicht mehr anwendbar ist. Zitat, Karikatur oder Parodie lagen ebenfalls nicht
vor. Eine Benutzung ware laut EU-Recht zwar gestattet, wenn das betreffende
Kurzfragment nicht mehr erkennbar ist, die Erkennbarkeit hatte das OLG jedoch
bereits festgestellt. Nun hat das Berufungsgericht laut BGH zu prifen, ob unzuléassige
Nutzungshandlungen durch die Beklagten nach ab 22. Dezember 2002 nachzuweisen
sind oder erwartbar wareMeétall auf Metall 111d, 30.04.2020). Das abschlie3ende
Urteil im Fall Metall auf Metallsteht zum Zeitpunkt der Abgabe der Arbeit noch aus.

4.2  Anekdotenhafte Ubersicht weiterer prominenter Falle

Im Rahmen der Recherche wurden weitere Falle gefunden, die nicht in die
Analyse aufgenommen werden konnten, etwa aufgrund der schlechten Quellenlage,
weil sie in einem anderen Land verhandelt wurden oder zu weit zurtickliegen. Da
einige davon jedoch von besonderem Interesse oder sehr bekannt sind, werden sie an
dieser Stelle anekdotenhaft beschrieben. Dabei wird ebenfalls chronologisch
vorgegangen.

Die DDR-Hymne, von Hanns Eisler im Jahr 1949 komponiert, stellt ein
Kuriosum der deutschen Plagiatsgeschichte dar (Wicke et al., 2007, S. 534). Die ersten
Takte der Melodie erinnern stark an den Schl&mdbye Johnnyon Peter Kreuder

aus den 1930er Jahren. Verschiedene Medien berichteten, dass die Ahnlichkeit dazu
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gefuhrt haben soll, dass sich das DDR-Publikum beim Erklingen der Schlagermelodie
erhoben hat (Der Spiegel, 1967; MDR, 2019). Der Komponist Kreuder klagte gegen
Eisler, war damit jedoch nicht erfolgreich, da sich die melodische Wendung bereits in
ahnlicher Form in BeethoveBagatelle op. 119 Nr. 1findet® (Wicke et al., 2007,
S.534). Der Fall ging einem MDR-Bericht zufolge bis vor die UNO-
Urheberrechtskommission, die sie jedoch zurtickwies (MDR, 2019).

Im Jahr 1956 suchte di€agesschaueine neue Erkennungsmelodie. Die
Verantwortlichen entschieden sich fur ein Werk nameasnmond-Fantasieles
Komponisten Hans Carste. Ein Motiv daraus diente fortan als Erkennungsmelodie der
Nachrichtensendung. Der Komponist profitierte davon in Form von Tantiemen in
respektablen Hohen. Das Billboard-Magazin spricht bis 1967 von 20.000 bis 25.000
US-Dollar (Billboard, 1967). Mitte der 1960er Jahre beanspruchte Rudolf Kihn, der
damalige Arrangeur von Carste, einen Teil der Einnahmen fir sich mit der
Argumentation, er habe mit dem Orchesterarrangement einen wesentlichen Beitrag
geleistet. Carste argumentierte dagegen, Kiihns Mitarbeit sei bereits vergttet worden
und dartiber hinaus nicht schutzfahig. Der Streit ging vor Gericht (Der Spiegel, 1967).
Uber den Ausgang der Verhandlung konnten leider keine Aufzeichnungen gefunden
werden. In der GEMA-Werkdatenbank ist Rudolf Kiihn jedoch als Bearbeiter gélistet
und erhalt somit den geforderten Anteil an den Tantiemen. Das lasst darauf schliel3en,
dass erxgerichtlich oder auRergerichtlichseinen Anspruch durchsetzen konnte.

Zum SongStrangers in the Nightvon Bert Kaempfert, besonders bekannt in
der Interpretation von Frank Sinatra aus dem Jahr 1966, gab es mehrere
Urheberrechtstreitigkeiten. So fihren etwa manche Quellen den kroatischen Musiker
Ivo Robic als wahren Komponisten (siehe beispielsweise Perrone, 2011). Dieser war
in Deutschland als Schlagersédnger bekannt und hatte bereits mit Kaempfert
zusammengearbeitet. Einige der Auseinandersetzungen mindeten auch in Klagen, die

Gerichte wiesen jedoch alle Plagiatsvorwirfe zuriick (Boettcher, 2002, |.9189

30 Um sich ein eigenes Bild der Ahnlichkeiten machen zu kénnen, sei der Leser agivenlirgbare
Aufnahmen der Werke verwiesen. Es geht um die ersten neun Tone ddieMigoHymne
beziehungsweise des Schlagerrefrains. Beim Vergleichswerk von Beethoven findet sicttictie ah
Wendung zu Beginn des Themas.

DDR-Hymne:https://www.youtube.com/watch?v=DTV92wqYjfab 00:16).

Goodbye Johnnyhttps://www.youtube.com/watch?v=15B-cOY Y4 b 01:08).

Beethoven Bagatelle op. 119 Nr. Litps://www.youtube.com/watch?v=ETzXM7MCOKab
00:00).

31 Siehe Eintrag zur Werknummer 1073303 uhtérs://online.gema.de/werke/search.faces



https://www.youtube.com/watch?v=DTV92wqYjfA
https://www.youtube.com/watch?v=15B-cOYY49k
https://www.youtube.com/watch?v=ETzXM7MCOKs
https://online.gema.de/werke/search.faces
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Das Billboard-Magazin berichtete zum Beispiel im Jahr 1967, dass die Tantiemen fur
den Song von der GEMA&ingefrorertwurden, nachdem der franzésische Komponist
Philippe Gerard Kaempfert vorgeworfen haé&rangers in the Nighteruhe auf der
Gerard-KompositionThe Magic Tang® (Billboard, 1967). Vier Jahre spater
entschied dagribunal Civil in Paris zugunsten Kaempferts, da es sich um allgemeine
Merkmale handle, die vielen anderen Songs ebenfalls zugrunde lagen (Billboard,
1971).

In den letzten Jahren haben aul3erdem in den USA einige Falle viel
Aufmerksamkeit bekommen, wohl insbesondere deswegen, weil es jeweils um
bekannte Songs und hohe Streitwerte ging. Drei davon werden an dieser Stelle
exemplarisch erwahnt.

Der FallPharrell William & Robin Thicke vs. Marvin Gaye wurde durch
Gerichtsurteile aus den Jahren 2013 und 2018 entschieden. Demnach ist der Song
Blurred Linesein Plagiat vorot to Give It Up*® Geklagt hatte die Familie des bereits
verstorbenen Gaye. Das Gericht verurteilte William und Thicke zur Zahlung von
insgesamt fast funf Millionen US-Dollar, da sie den Gesamteindruck beziehungsweise
GDV A)HHOLQ J&age-Bon@subracht@aRigerweise ibernommen hitten.

Eine besondere Bedeutung fur die zukinftige Rechtsprechung in den USA
durfte dem FallLed Zeppelin vs. Spirit zukommen. Der Nachlassverwalter des
bereits verstorbenen Randy Wolfe, ehemals GitarristSipait, hatte geklagt, das
Gitarrenintro des Rock-Klassike®airway to Heavemaus dem Jahr 1971 hatten die
Led ZeppeliMitglieder Jimmy Page und Sé&nger Robert Plant 8pimt-SongTaurus
aus dem Jahr 1968 entnomniémadurch seien Tantiemen in Millionenh6he an die
falschen Urheber geflossen. Ein Gericht hatte die Klage bereits 2016 zurlickgewiesen,
aus formalen Grinden wurde er jedoch seit 2018 neu verhandelt (Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 2020). Im Marz 2020 entschied iith Circuit Courterneut,

32 Aufnahmen der streitgegenstandlichen Werke sind zum Hoérvergleich unter faidankie online
verfugbar.

Strangers in the nighittttps://www.youtube.com/watch?v=Fd_3EkGr@ah 00:10).
The Magic Tango (P. Gerardjttps://www.youtube.com/watch?v=f20GXrcgT (ap 00:04).

33 Die ahnlichen Stellen aus beiden Songs hat der Nutzer Josh Chesterfield auf YouTube
zusammengestelllittps://www.youtube.com/watch?v=zizZ9HW2ZmmY

34 Links zum Horvergleich der beiden Gitarrenparts:

Stairway to Heaverhttps://www.youtube.com/watch?v=ATw-zqeTzdab 00:00)
Taurus:https://www.youtube.com/watch?v=gFHLO 2 Tkab 00:45).



https://www.youtube.com/watch?v=Fd_3EkGr0-4
https://www.youtube.com/watch?v=f2OGXrcgTUg
https://www.youtube.com/watch?v=ziz9HW2ZmmY
https://www.youtube.com/watch?v=ATw-zqeTzqw
https://www.youtube.com/watch?v=gFHLO_2_THg
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dass kein Plagiat vorliegt. Dabei wurde die sogenanuggse ratio rulevom Gericht
gekippt, die bisher in Plagiatsfallen in den USA zur Anwendung gekommen war. Sie
besagt, dass die beiden zu prifenden Tatbestande der Ahnlichkeit zwischen den
Werken und des Zugangs zum mutmallichen Original in Abhangigkeit voneinande
zu betrachten sind: Je mehr Ahnlichkeiten, desto weniger moglicher Zugang ist
erforderlich und umgekehrt. Diese Regel, so das Gericht, sei entgegen der Logik des
Musikschaffens und bringe Unsicherheit mit sich. Daher hob es sie auf, was in
Fachkreisen mit Erleichterung aufgenommen wurde (Nanos, 2020). Trotz der
vielbeachteten Entscheidung in diesem langen und komplexen Urheberrechtsstreit ist
das letzte Wort moglicherweise noch nicht gesprochen. Die Klagerseite kiindigte an,
das Urteil anfechten zu wollen (Blistein, 2020).

Ebenfalls von grof3er Aktualitat und intensiv diskutiert ist der katy Perry
vs. Flame Der christliche Rapper Flame hatte die Popséngerin und ihre Songwriter-
Kollegen beschuldigt, das Begleit-Ostinato ihres Sdngek Horse seinem Werk
Joyful Noiseentnommen zu hab&nwobei er vor Gericht zunachst Recht bekam; die
Beklagten wurden zu einer Strafe von 2,8 Millionen US-Dollar verurteilt (M. Savage,
2020). Gegen dieses Urteil regte sich Widerstand, besonders aus musikalischen
Kreisen, da sich die Ahnlichkeiten lediglich auf ein Acht-Ton-Ostinato beziehen, das
Grol3teils aus Tonwiederholungen besteht (siehe etwa Eggertsen, 2020; Lavin, 2020;
Neely, 2019). Mit der Revisionsentscheidumgvérsa) im Marz 2020 wurde das
Urteil schlielich revidiert. Katy Perry und ihre Kollegen haben demnach keine
Urheberrechtsverletzung begangen, es handelt sich laut der zustandigen Richterin
Christina Snyder um eindelatively common eight-note combination of unprotected
elements that happens to be played in a timbre common to a particular genre 8f music
(M. Savage, 2020, 0.S.), somit liege keine schttzbare Originalitat vor.

Fur weitere bekannte Plagiatsfalle aus den USA, die jedoch schon langer
zurlUckliegen, sei auf die Veroffentlichuridhey fought the lawon Stan Soocher
(1999) verwiesen, der auf Plagiatsvorwirfe gegentiber Michael Jackson @289
undThe 2 Live CrewS. 171#491) ausfihrlich eingeht.

35 Links zu den Werken fir den eigenen Horeindruck:

Dark Horsehttps://www.youtube.com/watch?v=0KSOMA3QB (&b 00:20)
Joyful Noise:https://www.youtube.com/watch?v=QCcW-guAgab 00:00).



https://www.youtube.com/watch?v=0KSOMA3QBU0
https://www.youtube.com/watch?v=QCcW-guAs_s
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4.3  Ergebnisse der Urteilsanalyse

Die zusammenfassende Analyse der 17 Falle aus Deutschland unterteilt sich in
zwei Schritte: Zunéchst werden die Erkenntnisse aus dem Analyseraster (siehe
Kapitel 3.2.1) dargestellt. Anschlieend erfolgt die Zusammenfassung der Ergebnisse

aus der offenen Kodierung der Urteilstexte.

4.3.1 Auswertung anhand des Analyserasters

Eine ausfuhrliche Dokumentation der Urteilsanalyse anhand des
Analyserasters findet sich in Anhang L. Auf die formalen Kategorien wurde in Kapitel
4.1 bereits eingegangen. Der Uberblick tber den Einbezug eines Gutachters
(gerichtlich oder privat), des Notenbildes und einer Evaluation durch den Héreindruck
der Richter zeigt, dass die Plagiatsfalle grundsatzlich mithilfe verschiedener
Herangehensweisen beurteilt werden (siehe Anhang E1). Nur fir vereinzelte
Entscheidungen ist aus dem Urteilstext nicht ersichtlich, dass vor Gericht Notenbild
oder Hoéreindruck einbezogen wurden. Auffallig ist jedoch eine Haufung von Féllen
seit 2002, bei denen auf die Bestellung eines gerichtlichen Sachverstandigen verzichtet
und nur auf Basis von Parteigutachten entschieden wurden.

Der chronologische Uberblick tiber die musikalischen Merkmale, die Teil der
gerichtlichen Verhandlungen zu den Fragen der Schutzfahigkeit eines Werkteils und
der Ahnlichkeit zwischen den Werken waren (siehe Anhang E2), liefert zweierlei
Erkenntnisse. Zunachst ist eine klare Priorisierung bestimmter Parameter zu
beobachten, insbesondekelodie (spielt in 16 von 17 Féllen eine Rolle) und
Rhythmik (14). Gesamteindruck (10) und Instrumentierung/Arrangement/
Orchestrierung (9) wurden in mindestens jedem zweiten Fall betrachtet, das
Schlusslicht bildet diePhrasierung (5). Der zweite interessante Aspekt ist die
Gesamtzahl der Merkmale pro Fall. Im Zeitverlauf lasst sich dabei keine Veranderung
ausmachen. Eine Betrachtung der einzelnen Werte zeigt, dass alle Entscheidungen auf
der Beurteilung mehrerer musikalischer Parameter beruhen, mit Ausnahme von drei
Fallen flieRen jeweils mindestens vier unterschiedliche Merkmale in das Urteil ein.
Eine Sonderrolle kommt dem Prozedgetall auf Metall zu. Da es dabei um die
unbestrittene Verwendung eines Samples ging, stellte sich die Frage der Ahnlichkeit
nicht. Auch die urheberrechtliche Schutzfahigkeit stand nicht im Zentrum der

Entscheidung, stattdessen ging es wie in Kapitel 4.1.15 beschrieben um die
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leistungsschutzrechtliche Schutzfahigkeit und die Nachspielbarkeit. Das Raster der

musikalischen Parameter war somit auf diesen Fall nicht anwendbar.

4.3.2 Ergebnisse der Kodierung

Von den Kategorien des Analyserasters verbleibt noch die inhaltliche
Argumentation in den einzelnen Féllen durch die verschiedenen Parteien und das
jeweilige Gericht. Zur strukturierten Auswertung der grofRen Textmenge wurde dazu
eine Kodierung mit schrittweiser Abstraktion und Kategorienbildung angewandt, wie
in Kapitel 3.2.2 beschrieben.

Die offene Kodierung der 23 Urteilstexte im ersten Schritt ergab 265 Kodes,
die in 35 inhaltlichen Gruppen organisiert wurden. Darunter stellen die Aussagen des
Gerichts mit 177 Kodes die mit Abstand grof3te Gruppe dar, die Argumente von
Klagern (34), Beklagten (26) und Sachverstandigen (26) halten sich etwa die Waage.
Bei groRer Ahnlichkeit wurden Aussagen in unterschiedlichen Texten mit demselben
Kode versehen. Die vier meistvergebenen Kodes sind in Tabelle 2 dargestellt. Eine

detaillierte Auflistung aller Kodes und Kodegruppen findet sich in Anhang J.

Tabelle 2

Meistvergebene Kodes

Kode Haufigkeit  Zuordnung der Aussage
Ayeringe Gestaltungshohe reiéht 14 Gericht
Abgrenzung schutzfahige Werke Gericht

versus handwerkliches Schafféen 11

ASemeingut, keine Originalitat 11 Beklagter
Aormgebung durch Komponisten Gericht

reicht fur Schut2 10

Im zweiten Schritt, dem axialen Kodieren, wurden die Kodes zueinander in
Beziehung gesetzt. Insgesamt ergaben sich daraus acht Kode-Netzwerke, ndmlich zu
den Argumenten deBeklagten der Klager, der Sachverstandigensowie aus
Grunden der Ubersichtlichkeit die Aussagen deerichte gruppiert in funf
verschiedene NetzwerkeSchopfungshohe/Schutzbereigh Ubereinstimmungen

Ubernahme/Doppelschopfung/KenntnisSchranken und Sampling als Sonderfall.
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In allen Netzwerken wurden die Achsenkategorien aus zentralen Kodes identifiziert
oder, sofern notwendig, neu geschaffen. Insgesamt ergaben sich daraus 47
Achsenkategorien. Die Netzwerke finden sich in Anhang I. Die Verbindungen
zwischen den Kodes sind in vier Gruppen untertisiltTeil von ist Ursache vonist
assoziiert mitund steht im Widerspruch zWaruber hinaus sind die Kodes farbig
markiert: Argumente der Klagerseite sind gelb, der Beklagten blau und der
Sachverstandigen grau eingefarbt. Rot und griin markieren Aussagen des Gerichts, die
sich als Argumente fir (rot) oder gegen (grin) eine vorliegende
Urheberrechtsverletzung einordnen lassen. Alle neutralen Aussagen sowie
nachtraglich formulierte Achsenkategorien sind in weil3er Farbe gehalten.

Im dritten Schritt, dem selektiven Kodieren, wurden die zentralen
Achsenkategorien aller Bereiche in einem ubergeordneten Netzwerk zueinander in
Beziehung gesetzt. Selektionskriterium dabei war Miehte, also die Anzahl
bestehender Netzwerkverbindungen der einzelnen Achsenkategorien. Als
Selektionskriterium wurde eine Dichte > 5 festgelegt, dadurch ergibt sich die
Uberschaubarere Datenmenge von 22 Kategorien. Das Ubergeordnete Netzwerk stellt
die inhaltliche Essenz der analysierten Félle dar und zeigt die Struktur musikalischer
Plagiatsfélle vor deutschen Gerichten. Die urspriingliche Netzwerk-Darstellung findet
sich in Anhang 19. Abbildung 4 ist eine Ubersichtlichere und systematisierte Ansicht
und fasst die zentralen Analyseergebnisse grafisch zusammen. Sie zeigt den
musikalischen Plagiatsprozess als Weg in vier Schritten (nummeriert), die von
verschiedenen Faktoren beeinflusst werden (unten in grau dargestellt). Zunachst ist der
Schutzbereich des mutmallichen Originalwerkes von Interesse (1). Im zweiten Schritt
werden Abweichungen und Ubereinstimmungen zwischen den streitgegenstandlichen
Werken geprift (2). Basierend auf den Erkenntnissen zum Schutzbereich kann so
ermittelt werden, ob relevante Ubereinstimmungen vorliegen. Ist das nicht der Fall, ist
der Plagiatsvorwurf abgewendet. Falls schon, gilt es im nachsten Schritt die
Tatbestande der Doppelschopfung und Ubernahme gegeneinander abzuwéagen (3). Das
passiert mithilfe des sogenannten Anscheinsbeweises, der sich auf die Frage bezieht,
welche der beiden Szenarien néher liegt. Entscheidet das Gericht auf eine zufallige
Doppelschopfung, fuhrt das zum Freispruch. Falls die Prifung des Anscheinsbeweises
eine Ubernahme ergibt, muss der Plagiatsvorwurf eine |diitele3nehmen (4): die
freie Benutzung nach 8§ 24 UrhG. Liegt diese nicht vor, ist der Tatbestand einer

unzulassigen Ubernahme und damit eines musikalischen Plagiats erfiillt.
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Abbildung 4

Eigene Darstellung der zentralen Analyseergebnisse

_ keine (relevanten) Urhellgzlr:zchts-
P Ubereinstimmungen L

verletzung
Abweichungen

vs,
Ubereinstimmungen

@ |T> Ubernahme Iﬂ

Freie Benutzung

. . . (§ 24 UrhG)
Schutzbereich relevante Anscheinsbeweis Freie Benutzung
Objektive Merkmale Ubereinstimmungen Was “lEch [‘lal;er: s, lfgzgrlf::i‘ﬁ;s’eenrém:i’:%ung
der Eigentimlichkeit (im Schutzbereich) Doppelschépfung 7 P P
oder Ubernahme? Ubereinstimmungen unzulidssige
Ubernahme
ﬂ zufillige
Doppelschépfung
Musikalisches Musikalische Charakteristik / Kenntnis des

ARl Allgemeingut Merkmale asthetischer Gehalt  Originalwerkes

Abgrenzung

AnmerkungDie Farbgebung folgt der bisher verwendeten Logik: Rot steht fr
eine Verletzung des Urheberrechts, grun fur urheberrechtliche Zulassigkeit.

Neben dieser prozessualen Struktur ist flr die vorliegende Fragestellung der
Einfluss verschiedener Faktoren auf die Gerichtsentscheidung relevant. Auch dazu
liefert die Analyse Ergebnisse, die in Abbildung 4 nur verkirzt in Form der zentralen
EinflussgrofRen (unten, grau eingefarbt) und ihrer inhaltlichen Verbindungen zu den
einzelnen Schritten dargestellt sind. Nahere Erkenntnisse ergeben sich aus den

detaillierten Kode-Netzwerken zu den vier genannten Schritten des Prozesses.

Schritt 1: Schutzbereich und Schépfungshohe (siehe Anhang 11)
Im Zentrum der Frage nach Schutzbereich und Schépfungshéhe stehen die objektiven
OHUNPDOH GHU (LJHQVWIQGLJNHLW GHV .OIJHEZHUNHYV
Beurteilung der Frage der Nachbildung [setzt] zunachst die Prufung voraus, durch
welche objektiven Merkmale die schopferische Eigentiimlichkeit des als Vorlage
benutzten Werkes bestimmt #gBrown Girl 2 Ill, 24.01.1991, Rn. 14). Zu diesen
Merkmalen z&ahlermusikalische Parameter insbesondere die Melodik und die

kompositorische  Formgebung beziehungsweise das Arrangement eines
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vorbestehenden Songs. Letzterer Aspekt spielt vor allem dann eine Rolle, wenn im
Klagerwerk vorbekanntes Material verarbeitet wird. Daruber hinaus wird bei der
Schutzfahigkeitsprifung seltener auch auf Rhythmik, Form und Harmonik Bezug
genommen. Eng mit den musikalischen Parametern verknipft ist die Frage mach de
Vorliegen vonmusikalischem Allgemeingutund der daraus resultierende Einfluss

auf die Schutzfahigkeit des Originalwerkes. In der Argumentation der Gerichte fallen
darunter drei Tatbestéande: die Beschrankung auf handwerkliches Schaffen (etwa
Fingeribungen auf der Gitarre), der wesentliche Einfluss einer gemeinfreien Vorlage
XQG GLH 9HUZHQGXQJ YRQ ASOOHUZHOWVIORVNHOQ3 /H
erscheinen, dennoch wird er in Urteilsbegrindungen immer wieder verwendet (siehe
etwaGreen Grass Grows 120.05.1999, Rn. 2Nlagdalenenarie 11105.06.1970, Rn.

19; McDonald's 11,18.08.2011, Rn. 24). Gemeint sind vorbekannte, vielfach genutzte
Wendungen ohne die notige Eigentimlichkeit. Von der Schutzfahigkeit einzelner
Werk-Elemente abzugrenzen ist das KriteriGhmarakteristik und Gehalt, das vom
Zusammenspiel verschiedener Komponenten gepréagt ist. Der Schutz entsteht dabei
erst in der Kombination von Elementen, die allein nicht schiitzenswert sind. Die daraus
resultierende Betrachtung des Gesamteindrucks geht mit der Annahme einher, dass
Adi Musikwerken . . . die schopferische Eigentuimlichkeit in ihrer individuellen asthe-
tischen Ausdruckskraft, ihrem individuellen asthetischen Géh&tlL(8ré&d Grass
Grows I, 20.05.1999, Rn. 24). Bei der Beurteilung des Schutzbereiches finden
aul3erdem die&nge des betreffenden MotivsderSchutz von Werkteilenund das
Vorliegen von kompositorischen Vorgaben(etwa durch einen Auftraggeber)
Beachtung. Neben diesen Bewertungskriterien ist der Grundsateden Minze

ein wichtiger Einflussfaktor auf die Schutzfahigkeitsprifung. Hier héangt die
Interpretation stark vom jeweiligen Kontext ab: Die kleine Minze kann sowohl
zugunsten der Klagerseite ausgelegt werti@enn etwa die niedrigen Anforderungen

an urheberrechtlichen Schutz in der Musik betont werden (v8élirgot the Blues |,
03.12.2008, Rn. 81}als auch ein Argument gegen das Vorliegen eines Plagiats sein,
da beispielsweise zufallige Doppelschopfungen im Bereich der kleinen Minze
wahrscheinlicher sind (sielteei.Wild 11, 11.10.2018, Rn. 7).

Schritt 2: Ubereinstimmungen und Abweichungen (siehe Anhang 12)
Der nachste Schritt ist die Prifung von Ubereinstimmungen zwischen den

streitgegenstandlichen Werken. Sie ist Voraussetzung dafur, dass im Anschluss
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gegebenenfalls der Anscheinsbeweis einer Ubernahme geprift werdeffr&atasy

[ll, 03.02.1988, Rn. 23). In den Urteilen herrscht Gberwiegend Einigkeit, dass bei der
Feststellung von Ubereinstimmungen die Beurteilung durch musikalisch
sachverstandige Kreise entscheidend ist (siehe Btwhido 111,16.04.2015, Rn. 45;
Dirlada Ill, 26.09.1980, Rn. 21). AulRerdem betont das LG Minchen, dass eine
Beurteilung anhand des Horeindrucks der Analyse auf Basis des Notenbildes
vorzuziehen ist&till got the Blues 103.12.2008, Rn. 100). Dartber hinaus kommen
einige Kriterien aus Schritt eins erneut zum Tragen: Ubereinstimmungen sind in
bestimmten musikalischen Parametern und im Gesamteindruck zu prifen. Es missen
die Fragen beantwortet werden, ob sich die Ahnlichkeiten iber den handwerklichen
Bereich hinaus erstrecken und ob sich die Individualitdt im betreffenden
Ubereinstimmenden Element aullert. Diese Vorgehensweise zeigt, dass sich die
Schritte ein und zwei nicht vollstandig trennen lassen. Nur gemeinsam lassen sich die
l*U GHQ 30DJLDWVSUR]JHVV UHOHY D QWdeQFragé @ L FKNH LW
Entnahme sind nur die im Schutzbereich der alteren Melodie liegenden
Ubereinstimmungen urheberrechtlich bedeutd@fantasy 111,03.02.1988, Rn. 23).

Die nicht bedeutsamen Ahnlichkeiten sind aber nicht ganzlich zu vernachléassigen, wie
eine scheinbar etwas widerspruchliche BGH-Aussage in einem anderen Fall
verdeutlicht: Sie kbnnen namlich durchaus auch fur den Anscheinsbeweis einer
Ubernahme sprecheBrown Girl 2 111, 24.01.1991, Rn. 32).

Fur die Beurteilung von Ubereinstimmungen und Abweichungen zwischen
zwei Werken ist in der musikalischen Plagiatsrechtsprechung aufRerdem zu beachten:
A esteht eine . . . weitgehende Ubereinstimmung zwischen zwei Tonfolgen, so ist es
denkgesetzlich schwer vorstellbar, dafic|][ zugleich auch + gegeniber den
Ubereinstimmungen als gewichtiger zu beurteileneigravierende Abweichungen
vorliegen.3(Ein bisschen Frieden 1103.02.1988, Rn. 30).

Schritt 3 +Anscheinsbeweis: Doppelschopfung oder Ubernahme?

(siehe Anhang 13)
Ausgehend von den festgestellten Ubereinstimmungen hat das Gericht anschlieBend
zu prufen, ob eine bewusste oder unbewusste Ubernahme von urheberrechtlich
geschitzten Elementen vorliegt oder nicht. Dem Tatbestand der Ubernahme
gegenuber steht die Mdglichkeit einer zuféalligen Doppelschdpfung. Diese ist zwar laut

BGH im musikalischen Bereich allgemein sehr unwahrscheinligih pisschen
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Frieden IIl, 03.02.1988, Rn. 28ylagdalenenarie 111,05.06.1970, Rn. 23), dennoch
muss anhand der Regeln des Anscheinsbeweises festgestellt werden, welcher der
beiden Tatbestande naher liegt. Dabei spielerkoigreten Ubereinstimmungen

eine wichtige Rolle: Je weniger relevante Ahnlichkeiten festgestellt werden konnen,
desto unwahrscheinlienwird die Ubernahme. Gleichzeitig kann die klangliche und
inhaltliche Nahe von zwei Werken fir eine unzulassige Benutzung sprechen. Ein
weiterer wichtiger Faktor ist die Frage, weldkenntnis der beklagte Urheber vom
mutmallichen Originalwerk hatte. Da sich diese Kenntnis nur in seltenen Fallen
eindeutig be- oder widerlegen lasst, gibt es dabei neben der klassischen Beweisfiihrung
(beispielsweise Zeugenaussagen oder Belege zum Besuch bestimmter Musik-Clubs,
wie etwa im FallStill got the Blues 103.12.2008, Rn. 10) einige Indizien, an denen
sich die Gerichte immer wieder orientieren: die zeitliche Abfolge von
Veroffentlichung des Originalwerkes und Komposition des mutmallichen Plagiates
inklusive Einschatzungen zur Erinnerbarkeit von musikalischen Eindricken tber
einen langen Zeitraum (siehe et bisschen Frieden 1103.02.1988, Rn. 2%till

got the Blues 1,03.12.2008, Rn. 205), die réaumliche Verbreitung und der
wirtschaftliche Erfolg des KlagerwerkesG¢t Over You 1 1,07.11.2002,
Entscheidungsgrund 1.3). Daneben spigldrarakteristik und asthetischer Gehalt

der streitgegenstandlichen Werke eine Rolle. Grundsatzlich gilt bei Kompositionen
mit hoher Originalitat G Dainé¢ weitgehende Ubereinstimmung in einem spéateren
Werk den Schluss nahelegen wirde, dass eine zumindest unbewusste Benutzung
stattgefunden half¢Magdalenenarie 11105.06.1970, Rn. 20). Wenn allerdings in den
beiden Werken mit einfachen Mitteln &hnliche Gefiihle vertont werden, dann ist eine
zufallige Ahnlichkeit nicht auszuschlieRevggdalenenarie 11105.06.1970, Rn. 20).

Schritt 4: Freie Benutzung nach § 24 UrhG (siehe Anhang 14)
Liegt keine zufallige Doppelschépfung vor, bedeutet das nicht automatisch, dass ein
musikalische Plagiat vorliegt. Der Vorwurf muss noch eine letZtirde3 nehmen:
die gesetzlich erlaubte Nutzung von urheberrechtlich geschitzten Werken (siehe
Kapitel 2.5). In der deutschen Rechtsprechung zu musikalischen Plagiaten seit 1966
ist die gesetzlich erlaubte Nutzung gleichzusetzen mit der freien Benutzung nach 8 24
UrhG Anwendung. Schrankenregelungen wie das Musikzitat oder das unwesentliche
Beiwerk spielen keine Rolle. Eine Ausnahme stellt der Matall auf Metalldar, bei

dem unter anderem die Frage des Musikzitats geprtft wurde (siehe Kapitel 4.1.15).
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Aus diesem Grund kann faktisch davon gesprochen werden, dass Schritt 4 die Prufung
einer freien Benutzung nach 8§ 24 darstellt. Dass tatsachlich eine freie Benutzung
vorliegt, ist jedoch die absolute Ausnahme. Nur in einem der analysierten Falle wurde
der Beklagte aufgrund von 8 24 UrhG freigesproch&ute-Melodie 1107.08.2014),

in zwei weiteren Fallen vermutete der BGH eine freie Benutzung, was aber (noch)
nicht abschlielRend entschieden wurdeghido 111,16.04.2015Metall auf Metall llid,
30.04.2020). Die Auslegung von 8 24 UrhG (gerade auch des Melodienschutz in Abs.
2) und die daraus resultierenden Grundséatze bei der Prifung von Plagiatsfallen werden
jedoch von den Gerichten vielfach angewandt.

Aur die Abgrenzung, ob eine (unfreie) Bearbeitung oder eine freie Benutzung
vorliegt, sind die Ubereinstimmungen und nicht die Verschiedenheiten (oder
Abweichungen) mafigeblich KHL % W H Weuté2M8loow H(Q7D8.2014, Rn.

95). Es kann also auch ein Plagiat vorliegen, wenn Veranderungen am Originalwerk
vorgenommen werden. Die Ubereinstimmungen sind wie bereits erértert wiederum im
Einzelfall vom Schutzbereich des Klagerwerkes abhangig. Sie dirfen fur eine freie
Benutzung grundséatzlich nur sbHLW JHK 1i® entRbrtex elyenpersonlichen
Zuge des geschiutzten alteren Werkes verblagséstall auf Metall 111c,01.06.2017,

Rn. 23). Das kann beispielsweise durch die Ubertragung in ein fremdes Genre oder
einen abweichenden Gesamteindruck passieren. Der Umfang der Gbernommenen
eigenschopferischen Zige spielt fur die Bewertung ebenfalls eine Rabaido I,
16.04.2015, Rn. 72). Ein wichtiger Grundsatz fur die Anwendung von § 24 UrhG ist
Abwagung zwischen der Inspiration im Sinne der Kunstfreiheit und dem Schutz des
Urhebers:

Bei der Beurteilung der Frage, ob eine freie Benutzung vorliedt,. daim

Interesse eines ausreichenden Urheberschutzes grundsatzlich kein zu

grof3zugiger Mal3stab angelegt werden; einerseits soll dem Urheber nicht die

fur ihn unentbehrliche Mdglichkeit genommen werden, Anregungen aus
vorbestehendem fremden Werkschaffen zu tbernehmen, andererseits soll er
sich auch nicht auf diese Weise ein eigenes personliches Schaffen ersparen

(Dirlada 1ll, 26.09.1980, Rn. 25)

Die Kunstfreiheit spielt insbesondere im Prozetetall auf Metalleine Rolle. Da es
sich dabei um einen Sampling-Fall handelt, dem wie dargelegt eine Sonderrolle im

musikalischen Plagiatsdiskurs zukommt, wird darauf eigens eingegangen.
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Sonderfall Sampling (siehe Anhang 15)
In die vorliegende Analyse flossen zwei Sampling-Falle Bushidound Metall auf
Metall. Beide Prozesse sind relativ jung (2015 beziehungsweise 2020 zuletzt
verhandelt), unterscheiden sich jedoch ansonsten wesentlich. In ersterem Fall (siehe
Kapitel 4.1.13) ging es um eine Sequenz mit melodischem und harmonischem Gehalt.
Demzufolge war der urheberrechtliche Schutz der Samples als musikalisches Werk ein
wichtiges Thema vor Gericht. Diese Frage ist jedoch unabhéngig von der technischen
Praxis des Samplings, wie der BGH feststellte, denn eine Urheberrechtsverletzung
wirde auch bei Nachbildung eines geschuitzten Samples vorli@yeshido 1,
16.04.2015, Rn. 70). AulRerdem wurde im Prozess das Urheberpersonlichkeitsrecht
thematisiert, das die Klager verletzt sahen. Der BGH entschied daraufhin, dass eine
solche Verletzung davon abhangt, ob das Publikum des beklagten Werkes die Sequenz
ihrem urspriinglichen Urheber zuordnen kaBughido 111,16.04.2015, Rn. 94)
Fall Metall auf Metall(siehe Kapitel 4.1.15) gingsum das Leistungsschutzrecht, das
durch Nachbildung umgangen werden koénnte. Dem BVerfG zufolge hat die
Nachspielbarkeit jedoch keinen Einfluss auf die Anwendbarkeit der freien Benutzung
(Metall auf Metall BVerfG31.05.2016). Ein weiterer Fokus liegt in dem nach wie vor
laufenden Verfahren auf der Kunstfreiheit. In der entworfenen Systematik (siehe
Abbildung 4 LVW GLHVH DP HKHVWHQ EHL 6FKULWW DOV
alternativ zu 8 24 Anwendung finden konnte, obgleich es sich nicht um eine
Schrankenregelung im urheberrechtlichen Sinne handelt, sondern vielmehr um ein
Grundrecht. Der BGH dazu:
Im Streitfall waren . . . das gemal3 Art. 17 Abs. 2 EU-Grundrechtecharta
geschutzte geistige Eigentum der Klager als Tontragerhersteller auf der einen
Seite und die in Art. 13 Satz 1 EU-Grundrechtecharta gewahrleistete
Kunstfreiheit der Beklagten als Nutzer dieser Tontrager auf der anderen Seite
gegeneinander abzuwagen und in ein angemessenes Gleichgewicht zu bringen.
Dabei dirfte keiner der beiden Grundrechtspositionen von vornherein ein
Vorrang zukommen Metall auf Metall 111c,01.06.2017, Rn. 52)
Das BVerfG prazisierte:
Der Schutz des Eigentums [kann] nicht dazu fuhren, die Verwendung von
gleichwertig nachspielbaren Samples eines Tontragers generell von der
Erlaubnis des Tontragerherstellers abhangig zu machen, da dies dem

kunstlerischen Schaffensprozess nicht hinreichend Rechnung tragt. Dies fuhrt
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umgekehrt auch nicht zu einer Uberm&Rigen Beschrdnkung der
Verwertungsmoglichkeiten an dem Tontrager. Denn die Vergabe solcher
Lizenzen bleibt weiterhin moglich und ist fir die Nutzung der Samples in
vielen Fallen auch erforderlichMetall auf Metall BVerfG31.05.2016, Rn.
108)
Die Abwagung zwischen Kunstfreiheit und geistigem Eigentum beim Sampling bleibt
also der Beurteilung des zustandigen Gerichts im Einzelfall Uberlassen. In Riickbezug
auf das entworfene Modell fur musikalische Plagiatsféalle (siehe Abbildung 4) lasst
sich festhalten, dass die Auswirkungen des laufenden Verfahrens iidtall auf
Metall noch nicht absehbar sind. Die Analyse zeigt jedoch deutlich, dass mit der
Kunstfreiheit eine neue rechtliche Dimension in die Rechtsprechung zu musikalischen
Plagiaten Einzug erhalten hat, die sich in der Systematik bisheriger Argumentationen

nicht ohne weiteres einordnen lasst.

Argumentation von Klagern, Beklagten und Gutachtern
Darlber hinaus wurde die Argumentation von Klagern, Beklagten und Gutachtern
analysier® Die Auswertung zeigt, dass sich die Argumente im Wesentlichen im
Rahmen der bereits erdrterten Entscheidungsgrinde der Gerichte bewegen. Bei den
Argumenten deKlagerseite (siehe Anhang 16) ist dariber hinaus erwéhnenswert,
dass in einigen Fallen die schdpferische Leistung der mutmalflich plagiierenden Partei
infrage gestellt wird. So wird etwa im F#lirlada 111 (26.09.1980, Rn. 4) erortert, es
handle sich beim beklagten Werk lediglich um eine abhéngige Bearbeitung des

Originals.

4.4  Auswertung der Experteninterviews

Die Ergebnisse der Urteilsanalyse werden ergénzt durch die Erkenntnisse aus
zwei Experteninterviews. Die beiden Interviewpartner stehen exemplarisch fur die
Akteure Musikverlag und Parteigutachter und steuern somit praktische Perspektiven
bei¥” Gemeinsam decken sie alle im Fragebogen abgedeckten urheberrechtlich
relevanten Szenarien ab, darunter das klassische Plagiat im Sinne einer Ubernahme

geistigen Eigentums, aber auch Sampling, Piraterie und Raubkopie, nicht-lizenzierte

3 Einen Uberblick tiber die betreffenden Kodes geben die Netzwerke in Anhangiig] I8.

37 Im Folgenden werden die Perspektiven mit MV (Musikverlag) und PG (Parteigutaclutek)iett.
Die numerische Zitation bezieht sich auf die Zusammenfassung beider Interviews in &hang
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Nutzung und weitere, speziellere Falle. Wahrend der Musikverleger einen direkten
Zugang zum urheberrechtlich geschutzten Werk der vertretenen Autoren hat und somit
auch selbst des Plagiats beschuldigt werden kann, wird der Gutachter nur mittelbar

nach Auftrag aktiv.

Tabelle 3

Ergebnisse ausgewahlter Faktenfragen aus den Experteninterviews

MV PG

In der Musikbranche tatig seit 26 Jahren 15 Jahren

Alle populéaren Genres,  Werbemusik, Pop,
Schwerpunkt Pop/Rock/  Schlager, Rock,
Genres Dance/Urban Filmmusik

Verlage, Urheber,

Rechtsanwalte, Film- Verlage &
Gegner im Plagiatsstreit Werbeproduzenten Komponisten
Urheberrechtsstreits pro Jahr ca. 20 relevante Falle 12 Falle
davon vor Gericht 12 keine Aussage*
Entwicklung der Haufigkeit
von Plagiatsfallen in den
letzten 15 Jahren deutlich zugenommen keine Aussage**
« LQ GHQ OHW]WH eher zugenommen keine Aussage**

Anmerkung * Wird als Parteigutachter nicht informiert, wie der Fall
weitergeht; ** keine seridbse Einschatzung mdoglich, da sich der Markt fur
Musikgutachter standig im Wandel befindet.

Mithilfe der Interviews kann der typische Verlauf von Plagiatsfallen
nachgezeichnet werden, bevor sie vor Gericht landen und wie in 4.2 beschrieben
verhandelt werden. Zunachst wird ein mutmalliches Plagiat festgestellt, Giblicherweise
durch beteiligte Urheber oder mittels systematischer Verfolgung, beispielsweise im
Online-Bereich. Es folgt eine erste Kontaktaufnahme zwischen den Verlagen (so
vorhanden) mit der Bitte, dass die Gegenseite sich erklart. Zunachst wird versucht, das
Problem auf3ergerichtlich zu I6sen. Wenn das nicht zum Erfolg fuhrt, kommt es zur

Klage. Spatestens an dieser Stelle wird Ublicherweise der Gutachter beauftragt. Meist
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lasst die Klagerseite inren Anspruch zuerst musikwissenschatftlich prufen und belegen,
die Beklagten reagieren darauf mit der Beauftragung eines Gegengutachtens.
Manchmal folgen weitere Stellungnahmen zum Gutachten der Gegenseite. Vor
Gericht wird dann, wie bereits in der Urteilsanalyse festgestellt, meist noch ein

neutraler Gutachter hinzugezogen.

4.4.1 Musikalische Schopfungshéhe

Bei der Frage nach der musikalischen Schdpfungshdhe zeigt sich in den
, QWHUYLHZV GLH YRUKHUUVFKHQGH 5ROOH GHU OHORC
machtd,H OXVLN DXV3 G BE CO/Z2B). eV tHken sich die Aussagen
mit den Ergebnissen der Urteilsanalyse. Die Lange des betreffenden melodischen
Abschnittes, die in den Gerichtstexten ebenfalls als relevanter Aspekt gefunden wurde,
kommt auch in den Interviews zur Sprache. Je langer eine Melodie ist, desto eher
geniel3t sie urheberrechtlichen Schutz. Denn bei zunehmender L&nge wird es
unwahrscheinlicher, dass sie gelaufig und damit als trivial anzusehen ist. PG #C.2.13
C.2.21) warnt jedoch davor, dieses einfache Modell anzuwenden, ohne den Einzelfall
genau zu betrachten: Bei einer Motivwiederholung etwa wird die Anzahl der Téne
rechnerisch verdoppelt, es findet aber faktisch nur eine schablonenartige
Weiterfihrung statt.

MV (C.2.1£.2.2) stellt dem starren Melodienschutz die Ahnlichkeit
gegenuber, die sich aus dem Zusammenspiel mehrerer Elemente ergibt. Das sei jedoch
der kompliziertere Fall:

Ich erlebe das oft, dass jemand so drumherum spielt. Dann macht er einen

Schlenker in die Melodie, aber Gbernimmt sonst sehr viel. . . . Dann hast du

vielleicht keine starre Melodie Ubernommen, aber alles was darunter liegt ist

ahnlich, zum Beispiel die gleiche Rhythmik, den gleichen Takt und so weiter.

... Wenn Rhythmik und so auch hinzukommen, dann darf auch ein Schlenker

nicht sein. (MV, C.2.4€.2.6)

PG sieht das Zusammenspiel mehrerer, im Einzelnen nicht schitzbarer Parameter
lediglich als Zusatzevidenz, welche die Wahrscheinlichkeit eines musikalischen
Plagiats erhtht. Dem Gesamteindruck durfe allerdings nicht zu viel Gewicht
beigemessen werden, da er sich zum Teil aus stilistischen Vorgaben ergibt. Diese

Differenzierung ist in den Urteilen nicht eindeutig abgebildet. Stattdessen wird vor
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*HULFKW WHLOZHLVH PLW VF kdibdRelerIAUdridkiskid&kL IIHQ ZLFE
R G Hdtheischem Gehd@dt RSHULHUW

In der Frage nach der Beurteilung durch Sachverstandige entsprechen die
Expertenmeinungen Uberwiegend den Analyseergebnissen. MV (C.2.8)
HPSILQGHW 8PIUDJHQ XQWHU O0¥Xi¥ inNda|WSA UlcidlsA)HHOLQJ
unseriés und empfiehlt das Einholen eines Expertenurteils. PG (@&22132) spricht
von einem professionellen Gefuhl als Voraussetzung fur die Beurteilung von
Trivialitat. Jedoch berichtet er aus eigener Erfahrung, dass die Einschatzung von
Ahnlichkeiten im Hit-Bereich durch Laien und Profis im Wesentlichen oft
ubereinstimmt. Das sei auch gut so, denn eine von Experten konstruierte Ahnlichkeit
verfehle den Kern des Urheberrechts. Die Sachverstandigen mussten sich also auf
Aspekte beschranken, die grundsatzlich fur jedermann erkennbar sind.

Erwahnenswert ist auRerdem, dass beide Interviewpartner die Ahnlichkeiten
im Fall Green Grass Growsler exemplarisch vorgelegt wurde, als nicht ausreichend
fur ein Plagiat beurteilten und dabei dieselbe Argumentation wie das zustandige
Gericht (siehe Kapitel 4.1.7) verfolgten: die Schopfungshéhe der Gbereinstimmenden
Elemente sei nicht gegeben. MV war der Fall grob bekannt, jedoch nicht sein Ergebnis.
PG kannte ihn nicht.

4.4.2 Bewertung der rechtlichen Situation in Deutschland

Beide Interviewpartner sehen den Melodienschutz als sinnvolle Auslegung des
UrheberrechtsDQ GD A)HHOLQJ3 RGHU *H3p&Rsdhsin M XFN X Z
(C.2.2«€.2.6) bewertet den urheberrechtlichen Schutz in Deutschland generell als
stark und zweckmaRig, insbesondere fur die Urheber selbst. PG (€£22%)
mahnt jedoch an, dass die Rechtsunsicherheit aufgrund verschiedener gerichtlicher
(QWVFKHLGXQJHQ GLH 30DJLDW YV J48I IDHKQ3eRUBJFaEN « FN ZH LW
Zufallsahnlichkeiten spater zum Problem werden konnen. Mit Blick auf die Ergebnisse
der Urteilsanalyse lasst sich dazu sagen, dass die deutschen Gerichte den Zufall als
ernstzunehmende Erklarung fir die Ahnlichkeit zwischen Songs in Betracht ziehen.

MV (C.2.7%€.2.10) betont aufRerdem, dass die kleine Minze als
Rechtsgrundsatz im Kontext des Urheberrechtsschutzes eine wichtige Rolle spielt. Sie
gewahrleistet GDVV QLFKW ]JZLVFKHQ AJXWHU3 XQG AVFKOHFK)\
und nicht nur Werke geschuitzt werden, die zur vermeintlichen Hochkultur zahlen.

Auch diesem Aspekt tragen die Urteile Rechnung, die notwendige Einfachheit in
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bestimmten GenresMV (C.2.9) bezeichnet sie als moéglichen Erfolgsfakiaird in
der Rechtsprechung bericksichtigt.

Die beiden Experten sind sich einig, dass die 6konomische Verwertbarkeit
beziehungsweise die Vermeidung von unrechtméaRigem Erfolg mit einem fremden
Werk ein zentraler Aspekt des Urheberrechts ist. PG leitet daraus ab, dass
unrechtmaRige Ubernahmen nur vorliegen kénnen, wenn die Ahnlichkeiten auch
wahrnehmbar sind. Angesprochen auf das Spannungsfeld zwischen Inspiration und
,GHHQNODX YHUZHLVW 09 DXI| GDV AnkDf@iéHWVeHKkeQH 0XVLI
Diese stuinden zur Inspiration und Weiterverarbeitung zur Verfugung. Beide
Interviewpartner stellen die wirtschaftliche Verwertung ins Zentrum des
Urheberrechts, die laut BVerfG sorgfaltig gegen die Kunstfreiheit abzuwégen ist und
gegebenenfalls auch Einschrankungen hinnehmen riMetsl( auf Metall BVerfG,
31.05.2016). Dabei muss allerdings beachtet werden, dass es beim BVerfG-Urteil
speziell um Sampling ging, wahrend in den Interviews tber den Urheberrechtsschutz

im Allgemeinen gesprochen wurde.

4.4.3 Entstehung, Entdeckung und Vermeidung

MV (C.4.1£.4.8) beobachtet, dass durch zunehmenden Medieneinsatz und
neue technische Monitoring-Mdglichkeiten die Zahl der (entdeckten) musikalischen
Plagiate insgesamt steigt. Dazu tragt auch die Vereinfachung der Musikproduktion bei:
Nichtt SURIHVVLRQHOOHQ 3URGX]HQBMHRG XFRLUBAPOQWH AY
fehlt das Know-how zum Urheberrecht und die Gefahr eines Plagiates nimmt zu.

PG vertritt bei der Verortung von Plagiaten im Kompositionsprozess die:These
AODQ NDQQ QXU GDV VSLHOHQ ZDV ,PIRQ).\DEiKRRQPDO JF
automatischen Ruckgriff auf vorbekannte Muster und Materialien entstehen immer
neue Kombinationen, die in dieser Form ein neues Werk darstellen kdnnen.
Gleichzeitig steht dahinter aber oft keine kreative Entscheidung, sondern eben nur eine

XQEHZXVVWH O9HUDUEHLWXQJ YRQ %HNDQQWHP A'DKH

Falle unbewusste Doppelschdpfungen sind; dass die doch haufiger vorkommen, als
GLH *HULFKWH GDY R Q.5.D6% \ErehEte die 3¥ahrscheinlichkeit,
zufallig zum selben Ergebnis zu kommen, héher ein als gemeinhin angenommen. Das
liegt insbesondere an impliziten Vorgaben, etwa vielfach verwendeten melodischen

Wendungen oder Harmoniefolgen. Dem gegenuber steht@(€5.12«.5.15) die
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Inspiration als bewusste Weiterentwicklung einer fremden Idee. Dieser Prozess &ul3ert
sich jedoch im Endprodukt meist schopferisch unwesentlich oder als Hommage.

Die Differenzierung zwischen unbewussten und zufélligen Doppel-
schopfungen sowie bewusster Inspiration ist in den Urteilen nicht zu finden. In der
Rechtsprechung ist die Rede von bewusster oder unbewusster Ubernahme
(gleichermal3en unzulassig) versus zufélliger Doppelschopfung. Der Einfluss
allgemeiner musikalischer Mittel wird berlcksichtigt, jedoch eher, wenn es um
einzelne Parameter geht, weniger bei Betrachtung des Kompositionsprozesses.
Vergleichbar mit PG argumentiert das Gericht im Maligdalenenarie dass bei
Vertonung gleicher Stimmung und Geflihle eine zufallige Ahnlichkeit durchaus
madglich ist Magdalenenarie 11105.06.1970, Rn. 20).

Plagiatspravention ist aus Perspektive von PG (@&b&5) schwierig,
Datenbankabgleiche und Vorbekanntheitsgutachten sind zwar mdgliche und auch
eingesetzte Methoden, eine Sicherheit wird man damit jedoch nie bekommen, weil
Negativbeweise grundsatzlich schwierig sind. MV (C.6.1) erganzt die Notwendigkeit
YRQ SUIYHQWLYHU $UEHLW HWZD LQ 6FK-BORQ@XKRUWLH R
fur das Thema Urheberrechte zu sensibilisieren.

4.4.4 Zukunftsausblick

Beim Ausblick in die Zukunft zeichnen die beiden Experten unterschiedliche
Szenarien: MV (C.3.%.3.10) nimmt einen politischen Prozess wahr, bei dem durch
die EU-Urheberrechtsreform und die Verabschiedung der Richtlinie (EU) 2019/790,
2019 (2019) weder fur die Nutzer noch die Urheber gravierende Anderungen zu
erwarten sindA,FK JODXEH GLH :HLFKHQ VLQG GDGXUFK I«U O
festHQ 8 UKHEHUUHF KO3\AY Bi¢ RMhiltnieh@t demnach den starkeren
Einfluss als das Urteil im FaMetall auf Metall PG (C.3.15.3.14) hingegen sieht
durch die Richtlinie eher die Musiknutzung im Internet betroffen, im Plagiatskontext
hingegen bewertet er die Gerichtsurteile als entscheidend. Eine erwartbare
Veranderung kann er nicht voraussagen, prophezeit jedoch nach wie vor Unsicherheit

und Abhéangigkeit von der richterlichen Auslegung im Einzelfall.



89

5. Diskussion

Die Einordnung der Ergebnisse in das theoretische Vorwissen zu
musikalischen Plagiaten (siehe Kapitel 2) bestatigt und konkretisiert an vielen Stellen
die Aussagen in der Literatur. So deckt sich etwa die aufgezeigte Tendenz, dass
Plagiatsfalle in den vergangenen Jahrzehnten zugenommen haben, mit der
Einschatzung von D6hl (2011, S. 203) und Posner (2007, S. 9). Ansonsten zeigt sich
im Zeitverlauf jedoch wenig Veranderung in der Rechtsprechung. Die viel zitierten
GrundsatzurteileMagdalenenarie 111(05.06.1970) undDirlada 11l (26.09.1980)
finden nach wie vor Anwendung bei Plagiatsfallen. Ein mdglicher Einschnitt ist erst
durch den FallMetall auf Metall zu erwarten. Seit 1991 gab es nur zwei BGH-
Entscheidungen, die sich beide auf Samplingfalle beziehen. Bei musikalischen
Plagiaten Uber das Sampling hinaus orientiert sich die Rechtsprechung bis heute an
den hochstrichterlichen Grundsatzen aus der Zeit vor 1992. Ausgehend von dieser
Beobachtung stellt sich die Frage, inwieweit die musikalische Plagiatsrechtsprechung
dem digitalen Wandel gerecht wird und ob Verédnderungen durch die Digitalisierung
moglicherweise vernachlassigt werden, wie Schwetter (2015, S. 324) vermutet. Die
detaillierte Analyse einzelner argumentativer Aspekte aus den Urteilen im Zeitverlauf
ware ein interessanter Ankntipfungspunkt fur zukinftige Forschung.

Die erarbeitete Systematik zeigt, dass die faktischen Regeln flr musikalische
Plagiatein gerichtlichen Debatten entstehen. Das Urheberrecht stellt daftr lediglich
einen Rahmen zur Verfliigung. Es gibt wiederkehrende Muster in der Rechtsprechung,
denen die gerichtliche Prifung folgt. Der Abhéngigkeit von Richter und Gutachter im
Einzelfall, wie sie etwa Dohl (2011, S. 214) konstatiert, steht damit ein Leitfaden
gegeniber, an dem sich Gerichte orientieren. Gleichwohl bleibt das musikalische
Plagiat schwer definierbares Phanomen, was sich nicht zuletzt in der unscharfen
Begriffsbestimmung zeigt. Der Sachverstandige im musikalischen Plagiatsprozess ist
wichtiger Einflussfaktor bei vielen Entscheidungen.

Fur die Dimensionen der Vollstandigkeit und Bewusstheit von Plagiaten, die
in Kapitel 2.1 ertrtert wurden, lassen sich auf Basis der Analyse klare Aussagen
treffen: Musikalische Plagiate, die vor deutschen Gerichten behandelt werden,
beziehen sich fast ausschlieRlich auf die Ubernahme von Werkteilen und kénnen
bewusst wie unbewusst auftreten. Wahrend Hanser-Strecker (1968, S. 37) die

Ahnlichkeit zwischen zwei Werken und die Kenntnis des Originalwerkes als
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AREMHNWLYH XQG VXEMHNWLYH $@Eirds@drkmal Waws LQ
musikalischen Plagiaten zusammenfasst, lassen sich im Blick auf die Analyse diese
beiden Aspekte voneinander trennen. Sie gehodren zwar beide zur entworfenen
Systematik fir musikalische Plagiatsfélle, werden aber von den Gerichten getrennt
voneinander betrachtet. Eimeverse ratio rule wie sie in der Vergangenheit in den
USA angewandt wurde (siehe Kapitel 4.2.4), gibt es in der deutschen
Plagiatsrechtsprechung nicht.

Auf der Ebene der konkreten Argumentation der Gerichte zeigen die

Ergebnisse, dass die Beurteilung der Schutzfahigkeit im Zentrum eines Plagiatsurteils

VWHKW A:HOFKH )RUPHQ GHU $QH@U&@geX QB2MBAZ/HLOV UHC
steht demnach erst an zweiter Stelle. Déhl (2015b, SVABULFKW YRQ AVHOEVW
VFEFKXWI]IIKLIHQ :HUNWHLOHQ3® XP GLH HV EHL PXVLNDOLV

kann auf Basis der vorliegenden Analyse weiter spezifiziert werden. Der
Schutzumfang ist abhéngig vom Umfang der Ubernahme. Allgemeine musikalische
Merkmale kénnen in einem bestimmten (etwa harmonischen oder stilistischen)
Kontext unter Umstanden schitzbar sein. Fir ein Plagiat muss dann jedoch auch
ebendieser Kontext tbernommen sein. Neben der Schutzfahigkeit ist die Moglichkeit
der zufélligen Doppelschépfung ein wichtiges Element der gerichtlichen Prifung von
musikalischen Plagiatsfallen. Obwohl sie generell vom BGH als nicht sehr
wahrscheinlich angesehen wirdtif bisschen Frieden 11103.02.1988, Rn. 28;
Magdalenenarie 111,05.06.1970, Rn. 23), flie3t die Argumentation, dass gerade
einfache Ideen zufallig mehrfach entstehen kdnnen, regelmafig in Urteile ein. Das
deckt sich mit Aussagen in der Literatur, die zuféallige Doppelschopfungen als nicht
komplett unwahrscheinlich einstufen (Frieler & Riedemann, 2011, 62306rger,
1992, S. 6981).

Die freie Benutzung nach 8 24 UrhG spielt fir Plagiate in der Musik eine
weniger grol3e Rolle als gemeinhin angenommen, obwohl sie im wissenschaftlichen
.RQWH[W YLHO GLVNXWLH Wantral¥sQ BrobEeinVirhH B&dit) DOV
urheberrechtlicher Drittnutzurfg(Gabler, 2018, S. 129) bezeichnet wird. In den
Urteilen wird zwar vielfach mit § 24 argumentiert, jedoch eher mit Abs. 2 im Kontext
der Schutzfahigkeit einer Melodie. Faktisch haben deutsche Gerichte bislang nur sehr
vereinzelt musikalische Plagiatsvorwirfe mit der Begrindung zurlickgewiesen, es
liege eine freie Benutzung vor. Dementsprechend stellt sich die Frage, inwieweit das
Urteil Metall auf Metall 1lld (30.04.2020) und die darin festgestellte

)
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Nichtanwendbarkeit des 8 24 seit dem 22.12.2002 Auswirkungen auf die
Plagiatsrechtsprechung haben wird. Das geringe Vorkommen von freier Benutzung ist
maoglicherweise damit zu erklaren, dass es in den meisten musikalischen Plagiatsféallen
um eine Melodie geht. Diese ist mit 8 24 Abs. 2 UrhG explizit von der freien
Benutzung ausgenommen. Diese Erkenntnisse widersprechen dem Argument von
Dohl (2018, S. 285), der Kern des Melodienschutzes sei schon in 8 24 Abs. 1 enthalten
und Abs. 2 somit Uberflussig.

'‘DV OXVLN]LWDW VSLHOW HEHQIDOOV NDMP HLQH 5F
allgemeinen gic] dem Plagiat Vorschub Z ISEhulze (1981, S. 78) befirchtet.
Lediglich im FallMetall auf Metallwurde tber ein mogliches Musikzitat diskutiert.

Die kunstlerische Freiheit als Gegenpol zum Plagiatsvorwurf (Gruber, 2011,
S.96:08) ist zwar wie in Kapitel 2 beschrieben ein wichtiger Einflussfaktor bei der
Frage, wie weit Urheberrechtsschutz gehen darf. Sie spielt aber in der deutschen
Rechtsprechung zu musikalischen Plagiaten nur eine untergeordnete Rolle, wie die
Analyse zeigt. Im Grundsatzurt&irlada Ill (26.09.1980, Rn. 25) ist die Rede davon,

G D \Wiredungen aus vorbestehendem fremden Werkschaffén| JOLFK EOHLEHQ
missen. Dartber hinaus ging es nur im Radtall auf Metall explizit um die
Kunstfreiheit, woran sich erneut die Sonderrolle dieses Prozesses zeig

Die Betrachtung der musikalischen Parameter, die in gerichtlichen
Verhandlungen zu musikalischen Plagiatsfallen Beachtung finden, bestatigt zunachst
die Prominenz der Melodie als zentrales Merkmal (siehe Plagiatsliteratur, etwa Joérger,
1992, S. 6981; Millensiefen & Pendzich, 2009, S. 262). Die Tatsache, dass die
Melodie fast ausschlie3lich in Kombination mit der Rhythmik vorkommt, passt zur
Aussage von Hanser-Strecker (1968, S. 71), dass Tonfolgen erst durch rhythmische
Gestaltung zu schitzbaren Melodien werden. Der Kritik am starren Melodienschutz,
er diskriminiere andere Aspekte musikalischen Schaffens (Dohl, 2011, S. 213), steht
die Erkenntnis aus den Experteninterviews gegeniber, dass andere musikalische
Parameter deutlich schwieriger urheberrechtlich erfassbar sind. Laut Fishman (2018)
sollte die Melodie deswegen das zentrale Merkmal im musikalischen Plagiatsdiskurs
E O H L M@ copyright . . . should privilege melody, . . . because it helps down-
stream creators better understand what's alléwef Der Vorschlag von Jérger
(1992, S.6981), den Melodienschutz auf Harmonik und Instrumentierung

auszuweiten, erscheint im Hinblick auf die Erkenntnisse zur urheberrechtlichen
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Anwendbarkeit dieser beiden Parameter in den untersuchten Urteilen als schwer
umsetzbar.

Neben dem Melodienschutz stellt wie in den USA (Cronin, 1998, S2093
auch in deutschen Plagiatsprozessen der Gesamteindruck die zweite wichtige
musikalische Grof3e dar. Er aufRert sich in den Ergebnissen vor allem in der
Kombination verschiedener musikalischer Parameter. Somit eignet sich die von Jorger
(1992, S. 121 22) verwendete Bezeichnung detditiven Individualitatbesser als
begriffliche Abbildung des Phanomens. Es geht in den analysierten Urteilen namlich
eher um die Beurteilung der Schutzfahigkeit eines Werkes durch Zusammenspiel
mehrerer Faktoren und weniger um einen akustischen Eindruck. Im Einzelfall ist die
Frage entscheidend, ab wann die additive Individualitat in Abgrenzung zu trivialem
und bekanntem Material gegeben ist. Diese Erkenntnisse stellen einen Beitrag zur
Klarung des % HJULIIV A*HVDPWHLQGUXFN3 LP PXVLNDOLVFEk
Dennoch besteht weiterhin Bedarf an empirischer Begriffsbestimmung, wie Dohl
(2015b, S. 335) erortert.

Ein letzter Punkt, den es zu diskutieren gilt, ist das deutliche Ubergewicht von
Freisprichen innerhalb der analysierten Gerichtsentscheidungen. Wenngleich die
Ergebnisse wie bereits erortert nicht verallgemeinerbar sind (siehe Kapitel 4.1), so
lasst sich daraus eine Tendenz deutscher Gerichte ableiten. Gleichzeitig auRerte sich
der Interviewpartner MV als Vertreter der Urheberperspektive zufrieden mit der
Rechtsprechung. In der Analyse waren weder eine Einschrankung der kinstlerischen
JUHLKHLW GXUFK AhEHUYHUXUWHLOXQJ® QRFK +LQ
Urheberrechtsschutz in Deutschland auszumachen. Diese Erkenntnisse bilden
lediglich ein Teil der Wirklichkeiab und stehen im Kontrast zur hitzigen Diskussion
in den USA als Reaktion auf Urteile wkaty Perry vs. Flamésiehe Kapitel 4.2.4).
AulRBerdem liegen keine Informationen zu aul3ergerichtlichen Einigungen in
musikalischen Plagiatsfallen vor, was viel Potential fir zukinftige Forschung birgt.
Dennoch lasst sich, wenn auch mit Vorsicht, die These aufstellen, dass deutsche
Gerichte mit ihren Urteilen zu musikalischen Plagiaten seit 1966 bislang einen guten

Kompromiss zwischen Inspiration und Ideenklau gefunden haben.



93

6. Fazit

Die vorliegende Arbeit leistet einen Beitrag zum Verstdndnis von
musikalischen Plagiaten in Deutschland. Sie kann und sollen helfen, die prominenten
gerichtlich verhandelten Félle in ihrer Gesamtschau bewerten und miteinander
vergleichen zu kénnen. Fir Gerichtsprozesse zu Plagiatsfallen in der Musik konnte ein
vierschrittiger Entscheidungsprozess empirisch nachgewiesen und systematisch
abgebildet werden. Am Anfang dieses Prozesses steht der wichtigste Aspekt bei der
Prifung eines Plagiats: die Frage nach der Schutzfahigkeit des betreffenden Werkteils.
Zentraler musikalischer Parameter im Plagiatsdiskurs ist die Melodie, gefolgt von der
additiven Individualitat (Begriff gepragt von Jorger, 1992)ine differenzierte
Einschatzung des Gesamteindrucks. Die freie Benutzung nach § 24 Abs. 1 UrhG spielt
nur eine untergeordnete Rolle, ebenso das Musikzitat nach 8 51 UrhG. Die
kinstlerische Freiheit wird in der gerichtlichen Prifung von musikalischen
Plagiatsvorwirfen zwar vereinzelt beachtet, der Einbezug der verfassungsrechtlich
festgehaltenen Kunstfreiheit fand jedoch erstmalig im Mathall auf Metallstatt.

Die Analyseergebnisse zeigen, dass sich die Plagiatsrechtsprechung im
Zeitverlauf nur geringfligig verandert hat und alte Grundsatzurteile noch immer
Anwendung finden. Gerade im Kontext der fortschreitenden Digitalisierung erscheint
diese Entwicklung problematisch. In der bevorstehenden und notwendigen weiteren
Ausgestaltung des Urheberrechts wird es darauf ankommen, die neuen digitalen
Rahmenbedingungen in angemessener Weise zu berucksichtigen. Die nationale
Umsetzung der EU-Richtlinie 2019/790 wird zeigen, welche Auswirkungen die
Rechtsprechung im Fallletall auf Metalldarauf fat

Aus der vorliegenden Analyse ergeben sich interessante Fragestellungen fur
]JXNeQIWLJH )RUVFKXQJ :LH AKRFK3 LVW GLH 6FK|SIXQ
Werkes? Wie kann ich sichergehen, kein musikalisches Plagiat zu begehen? Wie
stellen sich Plagiatsfalle abseits der Gerichtssale dar? Die gewonnenen Erkenntnisse
liefern zahlreiche fruchtbare Anknipfungspunkte fir diese Fragen und weitere
zuklnftige Untersuchungen, um das Spannungsfeld zwischen Inspiration und
Ideenklau besser zu verstehen. Die Ergebnisse legen nahe, dass deutsche Gerichte in
diesem Spannungsfeld bislang einen guten Kompromiss zwischen den beiden Polen

gefunden haben.
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Anhang B

Liste der analysierten Falle mit Links zu den Urteilstexten und Streams der

streitgegenstandlichen Werke (wo vorhanden).

Eall Link zum letztinstanzlicher Streaming-Links zu den
Urteilstext (frei verfligbar) streitgegenstandlichen Werken

Haselnuss www.prinz.law/urteile/bgh/Ib_ZR www.youtube.com/watch?v=KijtxfReyqo
12365 (ab 23:25 bis 26 )

Magda|enenarie www.prinz.law/urteile/bgh/l_ZR_ Klagerwerk: (ab 02:43 bis 03:14)
4468 www.youtube.com/watch?v=gfOgoxINIig

Beklagtes Werk: (ab 00:02 bis 00:32)
www.youtube.com/watch?v=CtbpttRzypO

Dirlada www.recht.help/bgh-gr-17-78/ Klagerwerk: (ab 00:04 bis 00:39)
www.youtube.com/watch?v=00_ sRZMZWiU

Beklagtes Werk: (ab 00:09 bis 00:42)
www.youtube.com/watch?v=Xg8Q1Jik_ms

Ein bisschen http://timd.in/u/255 Klagerwerk 1: (ab 02:25 bis 02:59)
Frieden www.youtube.com/watch?v=j802Z7PmLOM

Klagerwerk 2: (ab 03:00 bis 03:40)
www.youtube.com/watch?v=wGGRKc00SZQ

Beklagtes Werk: (ab 00:51 bis 01:25)
www.youtube.com/watch?v=W9S3YMmIFdw

Fantasy * Klagerwerk: (ab 00:42 bis 00:54)
www.youtube.com/watch?v=]VgAR7i5L ¢
Beklagtes Werk: (ab 00:36 bis 00:47)
www.youtube.com/watch?v=r58GQYFZelLE
Brown Girl Fall 1: lexetius.com/1991,388 Klagerwerk Fall 1:

www.youtube.com/watch?v=KvDg2gmZaxg

Fall 2: www.recht.help/izr-72-
89/ Klagerwerk Fall 2: online nicht verfigbar

Beklagtes Werk Fall 1 und 2:
www.youtube.com/watch?v=ywA aZp1Vd8

I+

Green Grass Beklagtes Werk (Original):
Grows Superstringab 03:05 bis 03:19)
www.youtube.com/watch?v=G9VHsdTX9zI

Klagerwerk (mutmalliches Plagiat):
Green Grass Grow&b 00:00 bis 00:12)
www.youtube.com/watch?v=rT7yRhFpuCQ

I+

Streitgegenstandlicher Jingle:
(ab 00:26 bis 00:30)
www.youtube.com/watch?v=UOMU-2_MuUE

Sparkasse

Vergleichswerk: (ab 01:13 bis 01:18)
www.youtube.com/watch?v=iTW990Qhs6Kg




Still got the Blues www.karpuslaw.de/
unter dem Aktenzeichen

21 0 23120/00

Get Over You =
OF'RQDOGy *
Heute-Melodie t

openjur.de/u/32327.html

Bushido

http://www.rechtsprechung-
hamburg.de/

unter dem Aktenzeichen

5 U 57/15

Frei.Wild

juris.bundesgerichtshof.de/
-> Bundesgerichtshof
Entscheidungen

unter dem Aktenzeichen

| ZR 115/16

Metall auf Metall

Klagerwerk: (ab 06:15 bis 064
www.youtube.com/watch?v=ctw2jDaH21s

Beklagtes Werk: (ab 00:00 bis 00:21)
www.youtube.com/watch?v=J-0KRM_eROA

Klagerwerk: (ab 00:37 bis 00:41)
https://open.spotify.com/track/7xfACUQfQQMcS
Dobbn7Eb?si=HytoyHIpRruLNwTQiWIulg

Beklagtes Werk: (ab 01:05 bis 01:10)
www.youtube.com/watch?v=r72Sbmj20rM

Klagerwerk: online nicht verfligbar

Beklagtes Werk: (ab 00:00 bis 00:02)
www.youtube.com/watch?v=dl-xHMM8wXE

Zusammenstellung der Intro-Melodien der Heute
Nachrichten:
www.youtube.com/watch?v=QMWFfK1r5vQ

In der Analyse berticksichtigte Klagerwerke:
- ab 00:06 bis 00:11 / 19656
- ab 02:40 bis 02:58 / 19830
- ab 03:56 bis 04:15 / 20007

In der Analyse berticksichtigtes beklagtes Werk:
- ab 04:39 bis 04:55 / 200B3

Klagerwerk (exemplarisch)
www.youtube.com/watch?v=7EfllzNZnaY

Beklagtes Werk (exemplarisch)
www.youtube.com/watch?v=jPHEPbkjt w

Klagerwerk: online nicht verfugbar

Beklagtes Werk: (ab 00:22 bis 00:45)
www.youtube.com/watch?v=IBAkOI856G0O

Klagerwerk: (Sample ab 00:35 bis 00:37)
www.youtube.com/watch?v=JlatOPOMIyA

Beklagtes Werk: (ohne das Intro, in dem das
Sample besonders gut zu héren ist)
www.dailymotion.com/video/x2rpw6




Anhang C

Liste aller Texte, die Teil der Urteilsanalyse waren.

Fall Datum Gericht Aktenzeichen
Haselnuss 03.11.1967 BGH Ib ZR 123/65
Magdalenenarie 05.06.1970 BGH | ZR 44/68
Dirlada 26.09.1980 BGH | ZR 17/78
Ein bisschen 03.02.1988 BGH | ZR 142/86
Frieden
Fantasy 03.02.1988 BGH | ZR 143/86
Brown Girl 24.01.1991 BGH | ZR 77/89
24.01.1991 BGH | ZR 72/89
Green Grass 20.05.1999 OLG Munchen 29 U 3513/96
Grows
Sparkasse 21.01.2000 LG Hamburg 308 O 180/98
25.09.2003 OLG Hamburg 3 U 47/00
Still got the 03.12.2008 LG Minchen 21 O 23120/00
Blues
Get Over You 07.11.2002 LG Minchen 7 O 19257/02
OF'RQDOG 18.08.2011 OLG Munchen 6 U 4362/10
Heute-Melodie 07.08.2014 OLG Munchen 6 U 2165/13
Bushido 16.04.2015 BGH | ZR 225/12
Frei.Wild 11.10.2018 OLG Hamburg 5 U 57/15
Metall auf 08.10.2004 LG Hamburg 308 O 90/99
Metall 20.11.2008 BGH | ZR 112/06
17.08.2011 OLG Hamburg 5 U 48/05
13.12.2012 BGH | ZR 182/11
31.05.2016 BVerfG 1 BvR 1585/13
01.06.2017 BGH | ZR 115/16
29.07.2019 EuGH C-476/17




Anhang D

Analyseraster fur die Gerichtsurteile.

Teil I: Formale Kategorien

1) Allgemeine Angaben

a.
b.

C.

Urteils4D
Datum der Analyse

Kommentar zur Analyse

2) Formale Angaben zum Urtell

a.

= «Q

(eigene) Fallbezeichnung

b. Datum der Verkiindung
c. Gericht

d.
e
f

Aktenzeichen

. Klager

Beklagte

Werke

Betreffende Werkteile

Timecode In (erstes Vorkommen)
Timecode Out

Instanz

Endgultige Entscheidung ja/nein/unklar

. Status des Werkes in der GEMA-Werkdatenbank samt GEMA-

Werknummer

. Kommentarfeld (keine klaren Plagiatsfalle, sondern z. B.

Bearbeitungen)

3) Verfahrensgang

[fir jede Instanz eine Zeile]

a.
b. Gericht
C.
d

Datum

Aktenzeichen

. Entscheidung: Urheberrechtverletzung ja/nein/sonstige



Teil Il : Inhaltliche Zusammenfassung des Urteils

1) Argumentation: je eine Zeile fur Klager, Beklagte, Gericht

a.

g.

Ahnlichkeit

b. Kenntnis des Originalwerkes / Doppelschdpfung
c. Schutzfahigkeit

d.
e
f

Gemeinfreie Vorlage

. Kunstfreiheit

Musikzitat
Sonstige Argumentation

2) Evaluationsform (Einbezug ja/nein/unklar)

a.
b.

C.

(Cronin, 1998; Diedrichsen, 2006; D6hl, 2015; Duinker & Martin, 2017; Frieler &
Riedemann, 2011; Gehlen, 2012; Hanser-Strecker, 1968; Jorger, 1992; Mullensiefen

Einbezug eines Gutachs®r
Einbezug des Notenbildes?
Einbezug einer Aufnahme / des Horeindrucks?

& Pendzich, 2009; Ruf, 2012)

Teil 1ll: Musikalische Merkmale im Urteilstext

Welche musikalischen Merkmale liegen dem Urteil zugrunde? (jeweils kurzes Info +

Fundstelle)

1) Melodie
2) Harmonik
3) Rhythmik

4) Form

5) Metrum

6) Tempo

7) Phrasierung

8) Sound

9) Instrumentierung, Arrangement, Orchestrierung

10)Gesamteindruck

11)Sonstiges

(Dohl, 2015; Hanser-Strecker, 1968; Jorger, 1992)



Anhang E1

Chronologische Ubersicht tber die gerichtlichen Evaluationsformen.

Evaluationsform

gerichtlicher - 1ild  Horeindruck

Fall Jahr Gutachter

Haselnuss 1967 ja nein ja
Magdalenenarie 1970 ja nein ja
Dirlada 1980 ja ja ja
Ein bisschen Frieden 1988 ja ja nein
Fantasy 1988 ja ja ja
Brown Girl 1 1991 ja ja nein
Brown Girl 2 1991 ja ja ja
Green Grass Grows 1999 ja ja ja
Get Over You 1 2002 nur privat ja ja
Sparkasse 2003 nur privat ja ja
Still got the Blues 2008 ja ja ja
Get Over You 2 2009 ja nein ja
McDonald's 2011 nur privat ja ja
Heute-Melodie 2014 nur privat ja ja
Bushido 2015 nur privat ja ja
Freiwild 2018 ja ja ja
Metall auf Metall 2020 ja ja ja

Anmerkung Nicht immer konnte auf die Urteile aller Instanzen zugegriffen
werden. Datengrundlage sind die verfugbaren Urteilstexte. Gerichtlich festgestellte
Plagiate sind rot, Freispriiche grin dargestellt. Diejenigen Félle, in denen eine
abschliel3ende Entscheidung nicht auffindbar oder noch nicht erfolgt ist, wurden grau

markiert.



Anhang E2

Chronologische Ubersicht iber die musikalischen Merkmale, die im Rahmen der

Gerichtsverhandlungen betrachtet wurden.

Musikalische Merkmale

Fall Jahr g % % S 58 "¢ 2 4 ‘E E’g %%
Haselnuss 1967 1 0 1 0 O O 0 1 1 1 5
Magdalenenarie 1970 1 0 1 0 1 0 O 0 0 1 4
Dirlada 1960 1 1 1 1 1 O 1 0 0 1 7
Ein bisschenFrieder 1988 1 0 1 1 0 0 O 0 1 0 4
Fantasy 1988 1 0 1 O 1 1 0 0 0 0 4
Brown Girl 1 19919 1 0 O 1 O O 0 0 0 0 2
Brown Girl 2 19917 1 1 1 1 0 1 1 1 1 1 9
GreenGrassGrows 1999 1 1 1 1 1 1 0 1 1 1 9
Get Over You 1 20021 1. 1 0 1 0 O 0 0 0 4
Sparkasse 2001 0 1 1 0 O O 0 1 0 4
Still got the Blues 20081 1 1 1 1 1 1 1 1 1 10
Get Over You 2 20001 1.1 0 0 0 O 1 0 0 4
OF'RQDOGpuV 2011 1 0 12 0 O O 0 0 0 1 3
Heute-Melodie 2014 1. 1. 1 0 0 O 1 1 1 1 7
Bushido 2005 1 1 1 0 1 1 1 0 1 1 8
Freiwild 2018 1 0 0 1 0 1 0 0 1 1 5
Metall auf Metall 2020 0 0 0 0 O O 0 0 0 0 0
Vorkommen gesamt 16 8 14 8 7 6 5 6 9 10
Anmerkung A 3 EHGHXWHW ANRPPW YRU3 A 3 VWHKW

Datengrundlage sind die Urteilstexte der jeweils letzten Instanz. Die Farbgebung folgt

derselben Logik wie in Anharigl.



Anhang F

Leitfaden fur die Experteninterviews.

A) FAKTENFRAGEN
(als Fragebogen telefonisch/im Gesprach abgefragt)

Allgemeine Angaben

In welchem Bereich der Musikbranche arbeiten Sie?
[ ]Verlag

[ ] Label

[ ] Verwertungsgesellschaft

[ ] Musikvertrieb

[ ] Musikproduktion

[ ] Musiker/Komponist

[ ] Anwaltskanzlei

[ ] Sonstige:

Wie lange arbeiten Sie schon in der Musikbranche? Jahre

Mit welchen Genres haben Sie zu tun?

Eigener Bezug zu Urheberrechtsverletzungen:

Mit welchen der folgenden Szenarien hatten Sie in lhrer Tatigkeit schon zu tun?
[ ] Sampling

[ ] Diebstahl geistigen Eigentums / Plagiat

[ ] Piraterie / Raubkopien

[ 1 Unzulassige Nutzung im Synch-Bereich

[ ] Nicht-lizenzierte Nutzung von Musik

[ ] Unautorisierte Nutzung tber die Lizenz hinaus

[ ] Sonstige:

Worin besteht Ihr Bezug zu solchen Fallen?

[ ] Urheberrechtlicher Schutz eigener/vertretener Werke

[ ] Gefahr eines eigenen Plagiats (oder das eines vertretenen Kinstlers)
[ ] Geschéaftsmodell: Vergabe von Musiklizenzen

[ ] Sonstige:

Sind Sie eher auf der Seite der Klager oder der Beklagten?
[ ]1Klager

[ ] Beklagter
[ ] Sonstige:
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'HU VLQG ,KUH 3*HJQHU" LQ HLQHP VROFKHQ 'LVSXW"

Gibt es eine spezielle Abteilung in lhrem Unternehmen, die sich um solche Falle
kiimmert?
[ ]1Ja, namlich: [ ] Nein

Gibt es Lobby-Verbande, die sich fur lhre Seite beim Gesetzgeber einsetzen?
[ ]1Ja, namlich: [ ] Nein

Wie viele Urheberrechtsstreitigkeiten haben Sie im vergangenen Jahr erlebt?
Falle

Wie viele davon gingen vor Gericht? Falle
Wie lauft ein Urheberrechtsstreit Ublicherweise ab? Welche Schritte gibt es?

Nimmt die Haufigkeit von Plagiatsféllen in den letzten Jahren eher zu oder eher ab?
(Stichwort Digitalisierung in Produktion und Konsym

In den letzten 15 Jahren [ ] hat eher zugenommen [ ] hat eher
abgenommen [ ] keine Veranderung
In den letzten 30 Jahren [ ] hat eher zugenommen [ ] hat eher

abgenommen [ ] keine Veranderung

B) EXEMPLARISCHER FALL
Zunachst werden die Horbeispiele aus dem Egthnus X vs. Snaplorgespielt
Kennen Sie einen oder beide Songs?

[ 1ja, beide [ ]ja, namlich: [ ]nein
Wenn ja:Haben Sie von dem Urheberrechtsstreit gehort?

Welche Ahnlichkeiten zwischen den Songs konnen Sie spontan feststellen?
Halten Sie diese Ahnlichkeiten fiir urheberrechtlich relevant? Warum (nicht)?

Wenn Plagiatsfall nicht bekannt:

Was glauben Sie, welcher der beiden Songs ist das mutmaliliche Plagiat, welcher das
mutmalfiliche Original?

Was glauben Sie, wie hat das Gericht den Rechtsstreit entschieden?



C) LEITFADEN PFLICHT
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Leitfrage(n)

Stichworte

Konkrete Fragen

Schoépfungshdhe

Gehen wir von dem
konkreten Fall auf
eine allgemeinere
Ebene:

An welchen
Merkmalen wiirden
Sie festmachen, ob
es sich bei einem
Song um einen
eigenstandiges,
urheberrechtlich
schitzbares
musikalisches Werk
handelt?

Mindestanforderung
kleine Minze
Allgemeingut

Ahnlichkeiten zu
anderen Werken

Einzelne Merkmale

Gesamteindruck /
Zusammenspiel

Experten- vs.
Laienmeinung

Welche Mindestanforderungen sing
an ein Werk zu stellen, dass es
schitzenswert ist?

Woran lassen sich Ahnlichkeiten in
musikalischen Werken festmachen

Wie deutlich mussen Ahnlichkeiten
zwischen zwei Songs sein, damit S
von einem Plagiat sprechen wiirde

Welche Rolle spielen dabei einzeln
musikalische Merkmale bzw. der
Gesamteindruck?

Welche Rolle spielen
Expertenmeinungen /
Sachverstéandige lhrer Erfahrung
nach in Plagiats-Disputen?

Rechtliche Situation

Wenn Sie jetzt an
den
urheberrechtlichen
Schutz denken, den
songs in
Deutschland
geniel3en: wie
bewerten Sie diesen
Schutz?

Wie bewerten Sie
das Spannungsfeld
zwischen Inspiration
und Ideenklau?

Hoher oder niedrige
Schutz

Schutz einfacher
Ideen

kleine Miinze
Inspiration und
Innovation vs.

Schutz

Gesetz vs. Praxis

Wie bewerten Sie die rechtliche
Situation in Deutschland hinsichtlic
des Schutzes musikalischer Werke

In Deutschland sind bereits
einfachste musikalische Ideen
VFKeW]JEDU 3:NOHLQH
sollte dieser Schutz nach gehen?

Musikalische Inspirationen werden
einerseits als Regelverstol3
verstanden, auf der anderen Seite
aber auch als Teil der Musikkultur.
Wie stehen Sie zu diesem
Spannungsfeld?

Wo sehen Sie die grofiten
Differenzen zwischen Gesetz und
Praxis?
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Zukunftsausblick

Wagen wir einen
Ausblick in die
Zukunft: Welche
Veréanderungen im
Urheberrecht
erwarten Sie bzw.
winschen Sie sich?

Gesetzgeber,
Gerichte

Verhalten der
Musiker

Gesellschatftliche
Wahrnehmung

EuGH, Kunstfreiheit
Herausforderungen

Technische
Entwicklung

Welche Veranderungen im Bereich
Schutz musikalischer Werke waren
Ihrer Meinung nach wiinschenswer
(Gesetzgeber, Gerichte, Verhalten
Musiker, gesellschaftliche
Wahrnehmung)

Wo sehen Sie die grofiten
Herausforderungen fur das
Urheberrecht?

D) LEITFADEN OPTIONAL

Leitfrage(n) Stichworte Konkrete Fragen
Technische Digitale Wie hat sich das Phanomen des
Entwicklung Instrumente/Produkt plagiats durch digitale
< hat sich di on Musikspeicherung und Produktion
V\/_|e_ at sich die . . verandert? (Digitale Instrumente,
Digitalisierung auf | Kopierbarkeit . . .
Plagiate ausgewirkt’ Kopierbarkeit, Sampling)
Sampling
Welche Rolle spielt automatische
Automatische Musikerkennung bei der

Musikerkennung

Plagiatserkennung / Werkbeurteilung
aktuell?

Welche Rolle kann automatische
Musikerkennung in Zukunft spielen?

Kompositionsprozes

Wie entstehen
musikalische Ideen?

Wie kdnnen dabei
Plagiate entstehen?

Prozess Kompositio

fremde Ideen /
Einflisse

unbewusste vs.
bewusste Einflisse

Gleiche Idee
(Doppelschopfung)

Kdnnen Sie den Prozess kurz
beschreiben, wie ein Song entsteht?

An welchen Stellen im
Kompositionsprozess kdnnen fremds
Ideen eine Rolle spielen?

Welche Rolle spielen dabei
unbewusste Einfliisse aus fremden
Werken?
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Fur wie wahrscheinlich halten Sie eq
dass zwei Menschen unabhangig
voneinander dieselbe musikalische

Idee haben?
Préavention Praventive Was mussen Komponisten/Verlage
Mafnahmen lhrer Meinung nach unternehmen, u

Wie lassen sich
Plagiate verhinderni bewusst vs.
unbewusst

Plagiate zu vermeiden?

Wie lassen sich unbewusste
Komponisten, Ubernahmen verhindern?
Verlage




Anhang G

Stichpunktartige Transkription der Experteninterviews.

Farbgebungrot = Musikverlag| blau = Parteigutachter

A) FAKTENFRAGEN

Allgemeine Angaben

A.1  In welchem Bereich der Musikbranche arbeiten Sie?
[ x] Verlag

[ ] Label

[ ] Verwertungsgesellschaft

[ ] Musikvertrieb

[ ] Musikproduktion

[ ] Musiker/Komponist

[ ] Anwaltskanzlei

[ x ] Sonstige: Musikwissenschaftler/Musikgutachter

A.2  Wie lange arbeiten Sie schon in der Musikbranche?
26 Jahre
15 Jahre

A.3  Mit welchen Genres haben Sie zu tun?
Alle populéaren Genres, Schwerpunkt Pop/Rock/Dance/Urban

Werbemusik, Pop, Schlager, Rock, Filmmusik

Eigener Bezug zu Urheberrechtsverletzungen:

A.4  Mit welchen der folgenden Szenarien hatten Sie in lhrer Tatigkeit schon zu
tun?

[ x ] Sampling

[ x/ x ] Diebstahl geistigerEigentums / Plagiat

-> auch Vorbekanntheits- / Unbedenklichkeitsgutachten (Plagiatsvermeidung)

[ x ] Piraterie / Raubkopien
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[ X ] Unzuléassige Nutzung im Synch-Bereich

[ x ] Nicht-lizenzierte Nutzung von Musik

[ x ] Unautorisierte Nutzung Uber die Lizenz hinaus

[ x ] Sonstige: ungenehmigte Bearbeitung (zwischen Plagiat und nicht-
lizenzierte Nutzung einzuordnen)

[ x ] Sonstige: Prufung von Audio-Logos auf Vorbekanntheit

A.5  Worin besteht Ihr Bezug zu solchen Féllen?
[ x ] Urheberrechtlicher Schutz eigener/vertretener Werke
[ x ] Gefahr eines eigenen Plagiats (oder das eines vertretenen Kunstlers)
[ x ] Geschaftsmodell: Vergabe von Musiklizenzen
[ x ] Sonstige:
Hauptanfragen, die wir haben: (a) konnt ihr uns diese Rechte besorgen?
(b) Ist das noch ein Cover oder schon eine Bearbeitung?

[ X ] Sonstige: Parteigutachten erstellen

A.6  Sind Sie eher auf der Seite der Klager oder der Beklagten?
[ x/x]Klager

[ x/ x ] Beklagter

[ ] Sonstige:

A7 :HU VLQG ,KUH 3*HJQHU  LQ HLQHP VROFKHQ 'LVSXW
Andere Verlage, andere Urheber, Rechtsanwaltskanzleien, Filmmnd
Werbeproduktionsfirmen

Verlage und Komponisten

A.8 Gibt es eine spezielle Abteilung in lhrem Unternehmen, die sich um solche
Falle kimmert?

[ x]Ja, ndmlich: Copyright-Abteilung [ x ] Nein -> arbeite allein

A.9 Gibt es Lobby-Verbénde, die sich fur Ihre Seite beim Gesetzgeber einsetzen?
[ x]Ja, ndmlich: DMV [ x ] Nein
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A.10 Wie viele Urheberrechtsstreitigkeiten haben Sie im vergangenen Jahr erlebt?

Counter Claims (z. B. Streitigkeiten um Anteilsprozente): hunderte
ca. 20 relevante Falle, die im Diskurs gelst werden
1-2 Falle

A.11 Wie viele davon gingen vor Gericht?
1-2 Falle pro Jahr

unklar (hére meistens nichts mehr nach dem Gutachten)

A.12 Wie lauft ein Urheberrechtsstreit Ublicherweise ab? Welche Schritte gibt es?

Beginn: E-Mail unserer Urheber mit zwei Titeln und der Frage A :as meint ihr,

ist das ein Plagiat?

Professioneller Umgang mit solchen Fallen:

Wir schreiben die Leute an, informieren, dass wir etwas festgestellt
haben und bitten, dass sie sich erklaren

Wir versuchen zu verhandeln

Wenn das nicht zum Erfolg fuhrt, geben wir es in anwaltliche Hand

Dann kommt es zur Klage und zur gerichtlichen Auseinandersetzung

Gutachter:

Wir bringen unseren Gutachter mit, der wird im Normalfall unsere
Position vertreten
Die andere Seite wird einen Gutachter finden, der ihre Position vertritt

Und dann gibt es vom Gericht bestellte, neutrale Gutachter

Als Gutachter meistens in der ersten Runde aktiv:
o Klager stellen fest, dass sie moglicherweise plagiiert wurden
-> Rufen mich an -> Gutachten
o Beklagte
f Werden beschuldigt
f Bitten um Gutachten
f Meistens liegt schon ein Gegengutachten vor

Manchmal Stellungnahme zu Gegengutachten
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Fur die Verfolgung der Online-Nutzung unserer Werke haben wir eine Kanzlei
- Nur fur professionelle Nutzer, nicht fir Endnutzer
- Gekoppelt an Music-Monitoring
- Z. B. Werbeunternehmen, das unsere Musik ungenehmigt nutzt
Manchmal wird eine Bearbeitung angefragt und dann trotzdem ungenehmigt

getatigt.

A.13 Nimmt die Haufigkeit von Plagiatsféllen in den letzten Jahren eher zu oder
eher ab?

In den letzten 15 Jahren

[ x deutlich ] hat eher zugenommen

[ ] hat eher abgenommen

[ ] keine Veranderung

In den letzten 30 Jahren

[ x ] hat eher zugenommen
[ ] hat eher abgenommen
[ ] keine Veranderung

Schwer zu sagen aus meiner subjektiven Perspektive, Markt flr

Musikgutachter andert sich standig
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B) EXEMPLARISCHER FALL

B.1 Kennen Sie einen oder beide Songs?
[ x]Ja, beide [ ]ja, nAmlich: [ X ] nein
Wenn ja:Haben Sie von dem Urheberrechtsstreit gehft?
B.2  Welche Ahnlichkeiten zwischen den Songs kénnen Sie spontan feststellen?

Flachen sind ahnlich

Melodie im Wesentlichen identisch, sind aber nur funf Tone

B.3

Halten Sie diese Ahnlichkeiten fir urheberrechtlich relevant? Warum (nicht)?
Unklar: Haben die Flachen schon eine melodische Funktion oder sind

das einfach nur Akkorde?

Meines Erachtens kommt hier noch nicht genug zusammen, dass man

von einem Plagiat sprechen kann

Als Anwalt wirde ich auch prtfen, ob es sich nicht um musikalisches

Allgemeingut handelt

Es stellt sich sofort die Frage nach der Schdpfungshéhe

Sobald man es singt, ist man geneigter, ihm Schopfungshéhe
zuzusprechen

In der instrumentalen Verwendung wirkt es eher wie die Topstimme der
Akkordfolge, die etwas rhythmisiert ist

Definitiv &hnlich

Mdglicherweise Ubernommen, weil es durch die Rhythmisierung
spezifisch genug ist

Begutachtung der Schoépfungshéhe trotzdem schwierigan der Stelle
wurde man im Gutachten fur die Auftraggeberseite entscheiden
Triviale Akkordfolge, Melodie aus der Akkordfolge entstanden (nicht
melodisch gedacht)

Trotzdem klar erkennbare Gestalt

O Spontane Einschatzung: Schopfungshohe nicht gegeben
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C) LEITFADEN

Cl

Schopfungshoéhe

Gehen wir von dem konkreten Fall auf eine allgemeinere Ebene:

An welchen Merkmalen wirden Sie festmachen, ob es sich bei einem Song um einen

eigenstandiges, urheberrechtlich schiitzbares musikalisches Werk handelt?

cz21

C.22

Cc.23

C24

C.25

C.26

c.27

c.28

C.2.9

Plagiate: Entweder starrer Melodienschutz oder eine Ahnlichkeit, die aus

vielen Elementen zusammenkommt

Letzteres ist der schwierigere Fall, weil dabei z. B. schon kleine

Abwandlungen in der Melodie und ahnliches eine Rolle spielen

Entweder du hast eine Melodie kopiert, die etwas langer ist, also tber 3-4

Tone hinausgeht, oder du hast viele Elemente kopiert

Ich erlebe das oft, dass jemand so drumherum spielt. Dann macht er

einen Schlenker in die Melodie aber Gbernimmt sonst sehr viel.

Dann hast du vielleicht keine starre Melodie tbernommen, aber alles was

darunter liegt ist &hnlich, z. B. die gleiche Rhythmik, den gleichen Takt

usw.

Wenn Rhythmik etc. auch hinzukommt, dann darf auch ein Schlenker

nicht sein

Wenn einzelne Elemente zusammenkommen (Form, Instrumentierung,
5K\WKPLN« XQG bKQOLFKNHLWHQ EHJU*QGHW ZHL
Formteilen A-ApB usw.), dann steigt die Wahrscheinlichkeit, dass

etwas, das nicht dem starren Melodienschutz unterliegt, auch als Plagiat
anzusehen ist

'DV A)HHOLQJ3 LP DQJORDPHULNDQLVFKHQ 5DXP Z
8PIUDJHQ EHJU*QGHW :HQQ JHQ- kK6 /HXWH VDJ
IKQOLFK DQ3 GDQQ ZLUG GDV DXFK DOV %HZHLVP
Solche Umfragen gibt es bei uns auch, aber man sollte zumindest immer

ein Expertenurteil dazu einholen



C.2.10

C.211

C.2.12

C.2.13

C.2.14

C.2.15

C.2.16

C.2.17

C.2.18

C.2.19
C.2.20

c221
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Auch eintaktige Motive mit strittiger Schépfungshoéhe nach aktueller
Rechtsprechung urheberrechtlich relevant, wenn identisch und Main
Hook

Ich habe (als Musikgutachter und Musiker) ein Gefuhl daflr, was trivial
ist und was nicht

Kann keine absoluten Kriterien flr Schopfungshthe angeben

Weg, wie Schopfungshdhe beurteilt werden kann:

- Popdatenbank zeigt, was trivial ist und was nicht

-> Wahrscheinlichkeit fir bestimmte Melodien kann berechnet
werden

- Wabhrscheinlichkeitsberechnung ist relativ komplex, aber mdglich

- Haufigstes Pattern: Tonwiederholungen acht 16tel-Noten
=> Beurteilung: Gewohnlichkeit = Haufiges Vorkommen in
vergleichbaren Werken
'HQQ PDQ $UIJXPHQWDWLRQ AN*QVWOHULVFKHU $C
kommt man wieder bei der wahrscheinlichkeitstheoretischen
Herangehensweise raus
Langere Melodien mit Struktur (mehrere Phrasen / Form erkennbar) -
sehr unwahrscheinlich
Je langer eine Melodie ist, desto unwahrscheinlicher ist es, dass sie schon
existiert
Andererseits: Tonwiederholungen zeigen, dass Anzahl der Téne allein
nicht das richtige Kriterium ist (Mdglichkeiten wachsen exponentiell bei
zunehmender Lange der Tonfolge) -> dieses Modell ist offenkundig zu
einfach
Besser: generatives/hierarchisches Modell
Modellschablonen: Motiv wird wiederholt (ggf. mit leichter
Abweichung) -> Tonlange rechnerisch verdoppelt, aber eigentlich nur
Motivwiederholung
Z.B. A-$u R G-A-B-Bbsehr verbreitet
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C.2.22  Gesamteindruck als einziges musikalisches Merkmal, das abseits der
Melodie in Plagiatsfallen vorkommt (als kompromittierende
Zusatzevidenz)

C.2.23  Genereller Konsens: Die Melodie macht die Musik aus (unabhangig von
§ 24 (2))

C.2.24  Andere Parameter: Trivial (nicht schitzbar)

- Klangfarbe

- Akkordfolge

- Schlagzeug-Groove
- Arrangement

- Beats

- Stil

- Tempo

C.2.25 Aber: wenn mehrere Parameter zusammenkommen, ist die
Wahrscheinlichkeit grof3, dass etwas tlbernommen wurde

C.2.26  Melodie ist im Vergleich zum Gesamteindruck leichter zu definieren

C.2.27  Gesamteindruck ergibt sich oft aus rein stilistischen Vorgaben (Bsp.
Punksongs: alle recht ahnlich)

C.2.28  Ahnlichkeiten sollten fiir Jedermann erkennbar sein
C.2.29  Experten kbénnen immer Zusammenhange konstruieren -> Ahnlichkeit
dann nur auf dem Papier (klingt nicht ahnlich => funktioniert nicht
psychologisch)
C.2.30 Bei Hitparametern: Ich habe die Erfahrung gemacht, dass der Normal-
Horer dasselbe wahrnimmt wie der Experte
C.2.31  Nurin melodischen Details werden manchmal Unterschiede
wahrgenommen -> diese sind nicht praxisrelevant (sh. Ausfuhrungen
XQWHQ |X APLWWOHUHU bKQOLFKNHLW?3 JZLVFKHQ
C.2.32  Kern des Urheberrechts ist die wahrnehmbare Ahnlichkeit (siehe

Ausfuhrungen unten zur Rechtsphilosophie)
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C.2 Rechtliche Situation

Wenn Sie jetzt an den urheberrechtlichen Schutz denken, den Songs in Deutschland

geniel3en: wie bewerten Sie diesen Schutz?

Wie bewerten Sie das Spannungsfeld zwischen Inspiration und Ideenklau?

c.21 Ich bin Anhanger des starren Melodienschutzes im deutschen Recht. Die
$UIJXPHQWDWLRQ PLW A)HHOLQJV?® GLH PRPHQWD
Raum stark gefihrt wird, finde ich schwierig. Weil: Es fuhlt sich alles
AVR ELVVFKHQ?® DQ ZLH HWZDV DQGHUHYV
C.2.2 Deutscher Urheberrechtsschutz aus Verlegerperspektive sehr gut
- DE: Authors Law -> auf der Seite der Urheber
- vs. Copyright Law -> eher auf der Seite der Verwerter und
eigentlich auch der Verleger
c.2.3 Gute Rechtsprechung, was Plagiate und ahnliches betrifft
cC.24 Technische/musikwissenschaftliche Herangehensweise: starker Schutz
C.25 Plagiate werden als ernstzunehmende Vergehen wahrgenommen und
wissenschatftlich beurteilt

C.2.6 => Wir haben ein zweckmaliges Urheberrecht in Deutschland

Kleine Miinze:

c.2.7 Bin groRRer Verfechter der kleinen Miinze

c.2.8 Weil: sonst droht die Gefahi,Z LVFKHQ AJXWHU3 VFKeW]HQVZH
AVFKOHFKWHU3 OXVLN ]X XQWHUVFKHLGHQ

C.2.9 Gerade die Einfachheit ist oft fur den Erfolg verantwortlich

C210 (V NIQQHQ QLFKW :HUNH JHVFKeW]W VHLQ GLH ]XI

Inspiration vs. Ideenklau:
C.2.11 Verlegerperspektive: Vergutung muss gewahrleistet sein, sonst wirde

das Berufsbild Komponist nicht funktionieren

C.2.12  Urheberrechtliche Leistung ist in Deutschland ein gesicherter Begriff
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C.2.13  Schutzfrist: An alten Werken kann man sich problemlos inspirieren bzw.
sie aufgreifen

C.2.14 Das allgemeine Musikerbe der Menschheit steht frei zur Verfligung

C.2.15 Dass man etwas, das in den letzten Jahrzehnten in den Charts war, nicht
kopieren darf, das versteht sich glaube ich von selbst

C.2.16  Auch hier finde ich die momentanen Regelungen trotz aller Remixkultur
und ahnlichem zweckmalig

C.2.17 Es zeigt sich ja, dass es mit den Regelungen, die wir in Deutschland
haben (etwa dem starren Melodienschutz), trotzdem immer wieder
moglich ist, neue Werke zu schaffen

C.2.18 Ein gewisser Teil fallt dann eben in die Gemeinfreiheit und kann frei

genutzt werden

C.2.19 Man muss sich fragen: Was will ich schitzen? Zu welchem Zweck? Wo
ist die kreative Leistung?

C.2.20 Gesamteindruck schitzen: schwierig, weil schwer fassbar

C.2.21  Abkehr von Melodienschutz hin zum Gesamteindruck wirde bedeuten,
dass man einen Song z. B. im halben Tempo ungeschutzt tbernehmen

kdnnte

C.2.22 Rechtsphilosophische Perspektive: es geht darum, dass niemand einen
Hit bei einem anderen klaut, das als sein Werk ausgibt und damit Geld
verdient

C.2.23  Das kann nur funktionieren, wenn sich die Ahnlichkeit dem normalen
Horer erschlief3t

C.2.24  Es wird geklaut, weil etwas anderes Erfolg hat oder weil man denkt, es
konnte Erfolg haben

C.2.25 Das Problem ist die Rechtsunsicherheit: Dem Snap-Beispiel kann ich
folgen, Katy Perry nicht -> sind durchaus auf demselben Level

C.2.26  Da es keine klaren Kriterien gibt, ist das quasi Gliicksspiel

C.2.27 Da eine Zufallsahnlichkeit entstehen kann, kann es sein, dass du einen

Hit landest und jemand beschuldigt dich hinterher
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C.3  Zukunftsausblick

Wagen wir einen Ausblick in die Zukunft: Welche Veranderungen im Urheberrecht

erwarten Sie bzw. wiinschen Sie sich?

C31

C.3.2

C.33

C.34

C.3.5

C.3.6

C3.7

C.3.8

C.39

C.3.10

Als eine Wirtschaft, die von ihrem Know-How, den Ideen, den
Nutzungsrechten und den erschaffenen Werken lebt, missen wir uns
ganz genau Uberlegen, ob wir den amerikanischen Firmen unsere Inhalte
umsonst geben wollen, damit die sie dann monetarisieren kdonnen.

Wir verfiigen in Deutschland und Europa tber keine Firma, die auch nur
im Entferntesten Facebook, Google, Apple und Co. in diesem Bereich
das Wasser reichen kann.

Das ist eine politische Entscheidung, die man demokratisch treffen muss.
Die letzte EU-Entscheidung zeigt, dass die Mehrheit nicht dafir ist.
Damit ist der Urheberrechtsschutz demokratisch legitimiert und erstmal
wieder auf der sicheren Agenda.

Ich glaube, die Weichen sind dadurch fir lange Zeit gestellt fur einen
festen Urheberrechtsschutz

Die nationale Umsetzung wird zwar noch diskutiert, aber grundsatzlich
geht es meines Erachtens in eine verninftige Richtung, vor allem, weil
vieles so bleibt, wie bekannt

Die angedrohte Abschaltung von YouTube ist nicht passiert und auch
Systeme zur Kontrolle von Inhalten (z. B. Content ID) gab es schon
vorher

Zensur Ubt YouTube selber aus, und zwar nach amerikanischen
Vorstellungen

Ich glaube, fur die Nutzer wird sich nichts gravierend andern.

Ich glaube aber, dass sich leider auch fir die Urheber nichts zum
Positiven verandern wird. Sie werden aber weiterhin Geld verdienen
konnen mit ihrem Schaffen, das ist der Outcome dieser Entscheidung.
Ich glaube, die Weichen sind eher durch die Urheberrechtsreform gestellt
twas meines Erachtens eine sehr wichtige Entscheidungasudurch

das Metall-auf-Metall-Urteil



C3.11
C.3.12
C.3.13

C.3.14
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Veranderungen auf jeden Fall, aber welche?

Die Juristen sagen, § 24 ist tot

Urheberrechtsreform wird eher die Musiknutzung im Internet betreffen,
weniger die Plagiatsfalle

An der prinzipiellen Rechtslage, was Sampling und Plagiate angeht, wird
sich erstmal nicht viel andern. Das wird dann eher durch die
Gerichtsurteile getrieben. Am Ende hangt es dann auch vom Richter ab,
das ist dann eben etwas Glucksspiel aufgrund des Graubereichs der
Undefiniertheit.

C.4  Technische Entwicklung

Wie hat sich die Digitalisierung auf Plagiate ausgewirkt?

C41

C.A4.2

C43

C44

C45

C.4.6

c4.7

Transparenz und Entdeckungsmadglichkeiten haben zugenormmen -
mehr ungenehmigte Nutzung wird entdeckt (va. international)

Mehr Medien => mehr Medieneinsatz => Haufig mit Werbung verknlpft
=> mehr Plagiatsfalle

Die Diskussion um die Remixkultur nitzt am ehesten der US-
amerikanischen Verwertungslobby um Google etc., die gerne alle Werke
frei verwenden mochten, aber fir ihre Werke mdchten sie sich gerne
bezahlen lassen

Daher wird von deren Seite immer wieder angemerkt, wie schade es doch
ist, Rechte anfragen und Werke nicht sofort nutzen kann.

Fir diese Unternehmen ware es besser, wenn der gesetzliche
Urheberrechtsschutz nicht bestehen wiirde, denn dann missten sie nichts

von ihrem Gewinn abgeben

Immer weitergehende Vereinfachung der Mdglichkeiten, Musik zu

schaffen, fuhrt automatisch dazu, dass es fur mehr Leute méglich wird,
Rechtsverletzungen zu begehen.

Einfach dadurch, weil kein Know-how dahingehend besteht, wie
S8UKHEHUUHFKWH IXQNWLRQLHUHQ- ZHLO PLWWOH
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BURGXFHU? VLFK LUJHQGZRKHU GLH 'LQJH VDPSOF
irgendein Vertriebsportal hochladen kann. Und schon ist der Plagiatsfall
in der Welt
C.4.8 Es gibt technische Mdglichkeiten tiber Monitoring, wie man so etwas
feststellen kann, YouTube-Content-ID zum Beispiel

C.5 Kompositionsprozess

Wie entstehen musikalische Ideen? Wie kénnen dabei Plagiate entstehen?

C51 Wenn etwas sehr haufig vorkommt, stand keine freie kreative
Entscheidung dahinter, das zu produzieren

C.5.2 Es brauchte eigentlich ein psychologisch fundiertes generatives Modell,
wie Melodien entstehen

C.53 Tonwiederholungen: keine Einzelentscheidungen (Ton + Wiederholung
+ neuerliche Wiederholung), sondern ein Entscheidungsprozess

C54 Kreativ-Karaoke-Experiment hat gezeigt: Musikalische Laien verwenden
bestimmte melodische Modelle automatisch (A-B / A-B-C At

C.55 Betrachtung verschiedener Parameter ist interessant fir Sound-Alikes:
um dieselbe Wirkung zu erzielen, reicht es oft, stilistische Merkmale zu
kopieren und eine andere Melodie zu komponieren (und meistens leicht
andere Akkordfolge)

C.5.6 Es geht darum, eine bestimmte Stimmung zu erzielen -> die ergibt sich

eher aus dem Gesamteindruck, nicht aus melodischen Spezifika

Cb57 AOLWWOHUH bKQOLFKNHLW?3 $QNODQJ DEHU NHLC
ganz anderes) ist nicht so einfach zu konstruieren
C.58 Wenn man eine Melodie einmal kennt, funktioniert die wie ein Attraktor,

wie ein Pool, in den man immer wieder reinfallt

C.5.9 Theorie: man kann nur das spielen, was man schonmal gehort hat
C.5.10 Es kann nichts Neues geben: man klaut sich seine Ideen aus Material, das

im Gedachtnis verankert is immer neue Kombinationen + zufallige



C.5.11

C.5.12

C.5.13

C.5.14

C.5.15

C.5.16

C.5.17

C.5.18
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Variationen (weil ich etwas nicht korrekt erinnere oder weil ich etwas
erinnere, das gerade nicht auf meine Akkordfolge/meinen Text passt)
Beispiel Achttonfolge: besteht aus zwei Viertonfolgen, die beide schon

existieren

Inspiration ist ein bewusster Prozess: gute Idee entdecken und

weiterentwickeln

Wenn einem beim Songwriting eine Melodie zu einer Akkordfolge in

den Sinn kommt, die zum Teil irgendwo her geklaut ist, dann ist das eher

ein unbewusster Prozess des Melodiegedéachtnisses

Ideen klauen macht eigentlich keinen Sinn, wenn man Uberlegt, wie

einfach man sich eine eigene Melodie Uberlegen kann

=> deswegen kann man davon ausgehen, dass alles was geklaut ist,

entweder bewusst gesampled oder Ubernommetdiss ist ja dann

schon fast eine Hommage und meistens nur ein Teil, nicht die

Hauptmelodietoder aus Versehen passiert.

Daher vermute ich, dass die meisten Falle unbewusste

Doppelschopfungen sind; dass die doch haufiger vorkommen, als die

Gerichte davon ausgehen

Gerade wenn man bedenkt, dass es viele kurze Tonfolgen schon gibt

(wenn ich die aneinandersetze, dann gibt es die in dieser Form noch

nicht) + die ganzen anderen Randbedingungen, z. B. dass die Melodie

auf Akkorde passen sollte, die alle gangig sind, ist glaube ich die

Wahrscheinlichkeit, dass man unabh&ngig voneinander zu ahnlichen

Ergebnissen kommt, héher als gemeinhin angenommen, auch wenn die

Wahrscheinlichkeit formal eigentlich O sein misste

Doppelschopfung kann beides sein:

- stilistische und kognitive Randbedingungen flihren dazu, dass auch
langere Tonfolgen unbewusst doppelt geschaffen werden
- zufallige Reproduktion eines ganzen Songs (das hat das Karaoke-

Experiment gezeigt)



C.6
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Pravention

Wie lassen sich Plagiate verhindern

C6.1

C.6.2

C.6.3
C.6.4
C.6.5
C.6.6

Die zunehmenden Rechtsverletzungen durch vereinfachte
Produktionsmoglichkeiten sind eine Sache, der man wahrscheinlich nur
durch Medienunterricht in der Schule vorbeugen kann. Da sollte man

solche Themen auf jeden Fall einfliel3en lassen

Vorbekanntheitsgutachten: Bsp. Audiobranding
- Meiste Audiologos nicht schtzbar
- Schauen, was gibt es auf dem Markt -> Konnotation
- Als Service flr Audiologo-Kunden
Abgleich mit Datenbanken
Nie vollstandige Sicherheit: Negativbeweis ist immer schwierig
Im Zweifelsfall drauf ankommen lassen
Manchmal wird inhouse etwas bemerkt und vor der Veroffentlichung
gecheckt



