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A. Allgemeines

Bedingt durch die technologischen Entwicklungen in diesem Jahrhundert hat die Produktion
und Vermarktung von Musik einen elementaren Wandel erfahren. Dieser ist im Kern dadurch
gekennzeichnet, dass an die Stelle des Notendrucks und der konzertanten Auffiihrung der in
Notenschrift verbreiteten Kompositionen die Tontrégeraufnahme und deren Verbreitung und
Wiedergabe in allen Lebensbereichen getreten ist " In der U-Musik’, insbesondere in den
jungeren Formen der Popmusik, hat - im Gegensatz zur EMusk’ - die Notenschrift ihre
Bedeutung vollstandig verloren. Eine Komposition nimmt vielmehr erst im Rahmen einer
Tontrageraufnahme, der Musikproduktion, Gestalt an .

' Vgl Lehmbruck, Die Geschichte des Musikurheberrechts im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit von
Musikwerken, 1 ff zitiert in Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 15.

? Abkiirzung fir ,, Unterhaltungsmusik”.
3
. Abkurzung fur ,, Ernste Musik".
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten (1998), 15.
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Der Musikproduzent ist die zentrale Figur in der modernen Musikproduktion. Als Instanz
zwischen der musikalischen Schopfung und den Anforderungen des Musikmarktes nimmt er
sowohl bei der Produktion als auch bei der Vermarktung von Popmusik eine wesentliche Rolle
en.

B. Begriffsdefinition des Musikproduzenten

Wahrend Komponist, Musiker, Sanger oder Musikverleger as Mitwirkende einer
Muskproduktion gelaufige Begriffe sind, die der Normalverbraucher eindeutig zuordnen kann,
ist die Einordnung und das Begriffsverstandnis des Musikproduzenten eher diffus. Der Begriff
»~Musikproduzent” ist kein Rechtsbegriff. Dementsprechend unterschiedlich ist daher die
Auffassung Uber seine Funktion. Das Bild des Musikproduzenten reicht vom Geldgeber und
Organisator Uber den reinen Vermarkter bis hin zum kinstlerischen Mastermind einer
Musikproduktion.

In der Urheberechtsdogmatik st6f3 man unweigerlich auf zwel Begriffe, mit denen man den
Musikproduzenten assoziiert: den Schalltrégerhersteller (Tontrégerproduzenten) und den
Tonmeister”.

1. Abgrenzung zum Schalltr &ger her steller

Der Schalltragerhersteller ist in 8 76 UrhG®  ausdriicklich  as eigener
Leistungsschutzberechtigter angefiihrt. Der Schutz des Tontrégerherstellers erfolgt in
Wiurdigung der technisch-organisatorischen und wirtschaftlichen Leistung, die der
Tontragerhersteller bei der Aufnahme erbracht hat'. Das Gesetz definiert ihn als wirtschaftlich,
organisatorisch tétigen Tontragerproduzenten, dessen wirtschaftliches Risiko mit einem
Leistungsschutzrecht belohnt  wi rd". Schutzgegenstand ist die Schallaufnahme selbst.
Besondere Anforderungen an den Gegenstand der Aufnahme — etwa die Darbietung eines
Werkes der Tonkunst oder der Literatur - bestehen nicht’. Es ist daher etwa auch die Aufnahme
von Tierstimmen oder technischen Gerduschen geschiitzt.

Auch in der urheberrechtlichen Diskussion versteht man unter einem , Produzenten®
regelméldig eine organisatorisch und wirtschaftlich leitende Person, die ein urheberrechtlich
geschiitztes Werk schaffen st . Dementsprechend ist der Leistungsschutz des

° Der ,Tonmester und seine urheberrechtliche Einordnung ist in Deutschland bereits seit geraumer Zeit
Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Abhandlungen und einschlégiger Judikatur; Vgl Schricker,
Urheberrecht?, § 73 Rdnr 19f, 31.

° Im Folgenden beziehen sich Gesetzesangaben ohne Bezei chnung auf das UrhG.

;Vgl Dillenz, Praxiskommentar, 206;
Dem Schalltrégerproduzenten wurde mit der UrhGNov 1920 sogar ein Bearbeitungsurheberrecht zuerkannt.
9
Vgl die EB, abgedruckt in Dillenz, Materidien, 154f. “...Worin die akustischen Vorgéange bestehen, ist fir den

1Sochutz des Schalltragers ebenso gleichgultig wie der Gegenstand der Aufnahme fir den Schutz des Lichtbildes...."
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 18.
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Schalltrégerherstellers ausgestaltet. Es existiert im 8§ 76 kein direkter Verweis auf
urheberpersonlichkeitsrechtliche Bestimmungen.

a. Die Schallaufnahme als ,, per sonliche L eistung*

Die EB" zur UrhG-Nov 1972 gestehen ein, dass die Schallaufnahme be kinstlerisch
hochwertigen Aufnahmen ,,eine personliche Leistung* ist”. Aus diesem Grund legten die EB
sogleich fest, dass in diesem Fall Hersteller der (gewerbsmaliig hergestellten) Schallaufnahme
nicht die natirliche Person ist, die die Aufnahme durchgefiihrt hat, sondern das betreffende
Unternehmen’ (8§ 76 Abs 1).

Dittrich erkennt weiter gehend in einer solchen personlichen Leistung die Mdglichkeit der
Erlangung eines Bearbeitungsurheberrechts im  technischen Sinn®  fir  den
Schalltrégerproduzenten. Die von den EB angesprochene personliche Leistung des
Schalltragerherstellers sei  heute jedenfalls der Regelfall. Dem Ansatz Dittrichs ist
vollinhaltlich zuzustimmen. Seine Ausfihrungen wurden jedoch mE vielfach falsch verstanden
und so ausgelegt, dass die personliche oder gar kiinstlerische™” Leistung der Rechtsgrund fur
das L eistungsschutzrecht des Schalltragerproduzenten sei.

Hodik® st6Rt in das gleiche Horn wie Dittrich und vertritt die Meinung, dass dem
Schalltragerhersteller aufgrund der kreativen Elemente in dessen Arbeit” kein rein
gewerbliches Schutzrecht, sondern ein eigenes, auf kreativer Leistung beruhendes, dem
Urheberrecht benachbartes Leistungsschutzrecht zum Schutz dieses Aspektes kulturellen
Schaffens gewahrt wird.

Aus der Klarstellung der EB zur UrhG-Nov 1972 geht jedoch mE klar hervor, dass unabhangig
von der eventuell gegebenen personlichen Leistung (eines Tonmeisters, Producers oder einer
anderen Person) der Leistungsschutz am Schalltréger dem Hersteller zusteht. Das stellt auch
der letzte Satz des 8 76 Abs 1 klar, wonach prinzipiell dem Inhaber des Unternehmens, das die
Aufnahme hergestellt hat, das Leistungsschutzrecht zusteht. Als Schalltrégerhersteller soll
derjenige gelten, der das wirtschaftliche Risiko der Aufnahme tragt. Die EB wollen klarstellen,

* Erlauternde Bemerkungen zur UrhGNov 1972, abgedruckt bei Dillenz, Materialien, 312,

o Anders die Rechtslage in der BRD, wo das L eistungsschutzrecht des Tontrégerherstellers (88 85 und 86 dUrhG)
nur fir dessen technische, organisatorische und wirtschaftliche Leistung gewdhrt wird. Vgl etwa Schricker,
Urheberrecht®, § 85 Rdnr 1.

i Vgl Dillenz, Materialien, 312.
Vgl Dittrich, Gedanken zum Leistungsschtz von Schall- und Bildschalltrégern (1986), 49.

" So etwa Rehbinder, Besprechung zu Dittrich, Gedanken zum Leistungsschutzrecht von Schall- und
Bildschalltrégern, UFITA 101 (1985), 300 (301).

° L eistungsschutzrechte — , Auswiichse” des Urheberrechts?, in Dittrich (Hrsg), FS 50 Jahre Urheberrechtsgesetz
9986), 141 (151).

Zur Veranschaulichung der kreativen Mitwirkung Schalltrégerproduzent am Entstehen des Tontréagers bring
Hodik das Beispiel des Hits ,Rock me Amadeus': Hier wurden aus dem gleichen Material drei verschiedene
»Edits’ erstellt, welche flr Europa, Kanada und die USA gedacht waren. Bel deren Erstellung galt es, die Mitte
zwischen dem vorherrschenden Publikumsgeschmack und der rohen, ungemischten Aufnahmeleistung eines
Kinstlers zu finden. Dies gelang mit grof3em Erfolg. ,,Rock me Amadeus® fuhrte in den USA ebenso wie in
Grofbritannien und in fast allen mitteleuropéischen Landern die Hitparade an; Vgl Hodik, Leistungsschutzrechte
—,Auswichse" des Urheberrechts?, in FS 50 Jahre Urheberrechtsgesetz (1986), 141 (145).
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dass der Leistungsschutz am Schalltréger von personlichen Leistungen getrennt zu betrachten
ist. Diese sind vielmehr gesondert zu beurteilen und entweder als Werk, Bearbeitung oder
Interpretation  zu werten . Der Schutz der Schalltrager zielt eindeutig auf die
Schallplattenindustrie, wie es bereits die EB zum Stammgesetz klargestel It haben .

Der Begriff des Musikproduzenten im Musikgeschéft deckt sich nicht vollstandig mit den
genannten Definitionen. 8 76 beschreibt — wie dargelegt - den beschrankten Bereich eines
wettbewerbsrechtlich angelehnten Leistungsschutzes, der vornehmlich fir die technische und
wirtschaftlich-organisatorische Bewerkstelligung einer Schallaufnahme gewéhrt wird. Die
Moglichkeit einer personlichen Leistung wurde vom Gesetzgeber erkannt und stellt in der
modernen Musikproduktion jedenfalls den Regelfall dar” .

In der Praxis des Musikgeschéfts wird jedoch der Musikproduzent, im Gegensatz zum 8§76,
immer nur as Individuum, das heif as natirliche Einzelperson verstanden. Der
Musikproduzent kann aufgrund seiner vielschichtigen Tétigkeit, welche im Folgenden noch
genau erortert wird, nicht schon allein durch den gesetzlichen Begriff des Tontrégerherstellers
erklart werden. Obwohl das Schutzrecht des 8§ 76 auch fir den Musikproduzenten von zentraler
Bedeutung ist, kann es doch keinesfalls alleiniger Anhaltspunkt fir die umfassende Wirdigung
seiner vielschichtigen Tatigkeit sein.

2. Abgrenzung zum Tonmeister

Der Begriff des Tonmeistersist vorwiegend durch die deutsche Literatur und Judikatur bekannt
geworden. Der Tonmeister zahlt eigentlich, gemeinsam mit dem Toningenieur und dem
Tontechniker zum Tonpersonal. In Deutschland wurden Tonmeister und Tontechniker oft
synonym verwendet. Nordemann’" beschreibt die Téatigkeit des Tonmeisters als ,, Mitwirkung
an der Gestaltung einer akustischen Darbietung und/oder ihrer Wiedergabe“ wahrend der
Toningenieur nach Absprache mit dem Tonmeister die Technik bedient. Des weiteren
unterscheidet er Tonmeister und Toningenieur aufgrund ihrer Ausbildungzz. Da jedoch seit
geraumer Zeit technische und kinstlerische Aspekte in der Musikproduktion miteinander
verschmelzen, ist auch die Téatigkeit des Tonmeisters nicht rein technischer Natur. Der
Tonmeister ist der verantwortliche Leiter von Tonaufnahmen und TonUbertragungen. Er hat
den Hergang und die Aufnahme in technischer wie teilweise auch in kiinstlerischer Hinsicht zu
kontrollieren”.

In Deutschland ist die urheberrechtliche Einordnung des Tonmeisters noch immer strittigM.
Allerdings lediglich hinsichtlich der Frage, ob er Uberhaupt zum Kreis der ausiibenden

e So auch Vock, Neue Formen der Musikproduktion , 84.

12 Vgl hiezu auch die EB 1936, Dillenz, Materialien, 154.

” So auch bereits Dittrich, Gedanken zum Leistungsschutz von Schall- und Bildschalltrégern (1986), 49.
»r Das Leistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 570.

Der Tonmeister absolviert ein volles Musikstudium an der Musikhochschule, der Toningenieur dagegen ein
Ingenleurstudlum (zB an einer technischen Fachhochschule).

”s VgI Ernst, Urheberrecht und Leistungsschutz im Tonstudio, 14.
Eine,, Tonmeisterdiskussion” hat in Osterreich bisher tiberhaupt nicht stattgefunden.
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Kiinstler gemaR § 73 dUrhG zshit™. Zudem ist Diskussion um ein Leistungsschutzrecht des
Tonmeisters im Bereich der E-Musik und Rundfunkaufnahme angesiedelt und ist aufgrund der
unterschiedlichen Eingriffsmoglichkeiten nicht auf den Musikproduzenten der Popmusik
Ubertragbar%.

Waéhrend in der deutschen Literatur ein kinstlerischer Leistungsschutz des Tonmeisters
weitestgehend bejaht wi rd”’, hat die deutsche Rechtsprechung dem Tonpersonal bis heute nur
sehr eingeschrankt elnen L eistungsschutz zugesprochen.

Der Begriff Musikproduzent wurde von der Judikatur vollig auer Acht gelassen, da er
offensichtlich als zu unscharf und mehrdeutig empfunden wurde. In der Literatur wiederum
werden Tonmelster und Produzent haufig as synonyme Begriffe verstanden” . Zwar nimmt der
Produzent haufig die typischen Aufgaben eines Tonmeisters wahr, es gehen jedoch regelmaliig
seine kreativen Einfllsse weit Uber das Mal3 der Tonmeistertatigkeit hi naus’” . Die Téatigkeit des
Musikproduzenten ist umfassender as die des Tonmeisters. Der in der Literatur ebenso
verwendete Begriff , Tonregisseur® * kommt sinngeméald dem Musikproduzenten noch am
néchsten. Die Begriffsterminologie ist jedoch héchst uneinheitlich. In der Praxis wird zwischen
Tontechniker, Toningenieur und Tonmelster oftmals gar nicht unterschi eden .

Die Differenzierung in Tontechniker, Toningenieur und Tonmeister gehen urspringlich auf
verschiedene Berufsbildungen zurick und sind alein im Bereich der E-Musik und im
Rundfunkbereich noch von Bedeutung. In der Popmusik kennt man dagegen in der Regel nur
den Produzenten und den Toningenieuraz.

3. Geschichtliche Entwicklung

Ursdchlich fur die uneinheitliche Begriffsterminologie und Begriffsverstdndnis ist mit
Sicherheit die rasante Entwicklung des Musikproduzenten.

Die Person Musikproduzent ist erst im Laufe der Flinfzigerjahre entstanden. Seine Entstehung
steht im unmittelbaren Zusammenhang mit dem technischen Fortschritt in diesem Jahrhundert
und den daraus resultierenden Veranderungen in den einzelnen Prozessen der Musikschdpfung
und —vermittlung. Die Rolle und die Arbeitsweise des Musikproduzenten sind seit seiner
Entstehung einem stetigen Wandel unterzogen.

25

’ Vgl etwa OLG Hamburg ,, Tonmeister I11“, ZUM 1995, 52.
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 35.

27
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 21, mwN.

So auch Ernst, Urheberrecht und Leistungsschutz im Tonstudio, 20, der den Begriff Tonmeister verwendet, da
dieser bereits hdchstrichterlich eingefihrt ist.

zz So Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 21.
Vgl Schricker, Urheberrecht?, § 73, Rdnr 28, 29.

z Die Unterscheidung ist fir diesen Beitrag auch bedeutungsl os.
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 21 f.
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Wahrend der Musikproduzent heute selbststéndig und auf eigene Rechnung arbeitet, waren in
den FUnfzigerjahren die Personen, aus denen sich der Produzent in seiner heutigen Funktion
entwickelt hat, bel den Schallplattenfirmen fest angestellt. Die Aufnahmeabléufe in den
Studios der Schallplattenfirmen lagen urspriinglich in den Handen des technischen Personals.
Die Kinstlerbetreuung und die Organisation war Aufgabe von sogenannten A& R-ManagernSS,
die eine Art Friihform des Produzenten darstellen” .

In den Sechzigerjahren wurden Arrangement und Klangbild der Aufnahmen fir die
Marktchancen der Musikstiicke von immer grofierer Bedeutung. Die Techniker und A&R-
Manager nahmen daher zunehmend kreativ auf die Aufnahme und deren Soundgestaltung
Einfluss. Gleichzeitig strebten diese Kreativen nach mehr kiinstlerischer und organisatorischer
Entscheidungsfreiheit, was die Entstehung unabhangiger Produktionsvertrage und privater
Tonstudios zur Folge hatte™. Die private Produktion erfolgstrachtiger Musikstiicke wurde
darUber hinaus im Vergleich zu einem Angestelltenverhéltnis als lukrativer erkannt.

Im Rahmen dieses LoslGsungsprozesses entstand aus einer Verschmelzung der klassischen
Aufgaben des Tonpersonals und der musikalischen und organisatorischen Entscheidungstréager
der in seiner heutigen Form verstandene Musikproduzer1t36. Durch diese Entwicklung war
tendenziell eine Auslagerung des kreativen Potentials aus den grof3en Schallplattenfirmen zu
verzeichnen. Durch die zunehmende Spezidliserung der einzelnen Musikstile in den
Siebzigerjahren, der man nur noch in kleineren, unabhéngigen, kreativen Tonstudios gerecht
werden konnte, wurde dieses ,, Outsourcing” unterstutzt. Naturgemal3 blieben die unabhangigen
Produzenten auf die Maor Companies angewiesen und damit der Kontakt der Produzenten zur
Industrie aufrecht. Aus der Kombinationen dieser Notwendigkeiten ergab sich die
Personalunion des Musikproduzenten als kreativer Gestalter und organisatorischer Vermittler.
Seine Entwicklung hat noch keinen Abschluss gefunden und sein Aufgabenfeld ist im Lichte
neuer Mus3i7krichtungen, Technologien und Verwertungsstrukturen einem stetigen Wandel
unterzogen .

4. Die Bedeutung des M usikproduzenten im Popmusikgeschaft

In der modernen Popmusikproduktion wird die kinstlerische Arbeit des Musikproduzenten im
Tonstudio mindestens so hoch bewertet, wie die der Komponisten und Interpreten38. Der
Musikproduzent wird begrifflich als die zentrale und heutzutage wichtigste Figur der
Schallplattenproduktion- und -vermarktung g&eehensg. Die Erfolgsaussichten einer
Schallplattenaufnahme werden durch die Wahl des richtigen Produzenten erheblich gesteigert.
Musiker, die sowohl die Komponisten als auch die Interpreten ihrer eigenen Songs sind,
werden sich bel der Frage nach den Entwicklungs- und Erfolgschancen ihrer kinstlerischen

Zj A&R steht fir Artist und Repertoire.
- Siehe Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 31.
6 Vgl Schiffner, Rock und Pop und ihre Sounds— Technik, Thesen, Titel (1994), 14f.
. Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 31.
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 32.
zz So auch Schiffner, Rock und Pop und ihre Sounds, 217.
Vgl Lyng, Die Praxisim Musikbuisness, 5ff.
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Vorhaben zu aler erst an den richtigen Produzenten wenden. Von ihm verspricht sich der
Kunstler nicht nur Hinweise fur den Ausbau seines kreativen Potentials, sondern auch
wertvolle Kontakte bei der Verdffentlichung. Und wer sich mit der Popmusik beschéftigt, der
stellt heutzutage neben der Frage, von wem der Song ist, auch nicht etwa die Frage, bei
welchem Musikverlag das Werk untergebracht ist. Die zweite Frage wird vielmehr sein: “Und
wer hat das produziert? °,

5. T4tigkeit

Bevor eine rechtliche Wertung erfolgen kann, ist zunéchst eine Darstellung der Tétigkeit des
Musikproduzenten erforderlich. Die bisherigen Ausfihrungen konnten nur ein vages Bild der
seiner Tatigkeit vermitteln. Zur Veranschaulichung seines Wirkens sollen einige Definitionen
des Musikproduzenten aus der Praxis sowie die Beschreibung des gewohnlichen Ablaufs einer
modernen Musikproduktion helfen.

a. Definitionen ausder Praxis

Bruckmoser: , Der Produzent soll aus den Ideen der Musiker eine Plattenversion herstellen.
Dabei beeinflusst er oft stark deren Sound, so dass haufig eher die Handschrift des Produzenten
als die der Kinstler erinnerlich bleibt. Andere flhren die Ideen der Musiker in konstruktiver,
wenn auch nicht immer gewollter Form weiter.”

Schiffner™:* Der Produzent ist der technisch-musikalische Leiter einer Produktion und mit
dieser der Plattengesellschaft gegenliber verantwortlich. Er ist mit seinen Erfahrungen im
Musikbusiness und dem emotionalen Abstand zur aufzunehmenden Musik fur die Rock/Pop-
Musikproduktion unentbehrlich.”

Lyng43:“ Der Produzent hat die Aufgabe, die verschiedenen Elemente einer Produktion —
Kunstler, Song, Arrangement, Studio, Toningenieur, Musiker — so aufeinander abzustimmen,
dass ein mdglichst gutes Demo- oder Masterband herauskommt....

Ein guter Produzent kann einem Musiker, mit dem er einen Kunstlervertrag geschlossen hat,
sehr dabel helfen, sein Songmaterial und seinen Sound optimal zu entwickeln. Auf der Suche
nach einem Hattenvertrag kann ein Produzent wertvolle Dienste leisten. Sogar sein Ruf beim
Publikum kann entscheidend zum Erfolg beitragen....

Er ist hauptséchlich verantwortlich daftr, wie etwas auf Band oder Platte kommt. Auf eine zum
Tell diktatorische, zum Teil demokratische Weise sorgt er fur den optimalen Sound. Er kann
auch beim Arrangieren und Komponieren behilflich sein....

Produzenten waren friher Angestellte der Plattenfirmen. Heute ist das nur noch selten der
Fall.

zj Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 25.
Lexikon der Pop - & Rock-Musik (1996), 178.

z Rock und Pop und ihre Sounds (1994), 238.
Die Praxisim Musikbusiness, 40 und 15.
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Nach Ziegeancker/V\ﬁcke44ist der Produzent ,...der im Tonstudio fur die Realisation einer
musikalischen Produktion verantwortliche Leiter; sein Aufgabenfeld erfasst sowohl technische,
organisatorische als auch kinstlerische Aspekte, die ihn zum Mittler zwischen dem
kinstlerischen der Musiker und ihrer technischen Umsetzung durch die Aufnahmetechniker
machen. Er organisiert den Gesamtprozess einer Produktion, fir deren Resultat er sich
verantwortlich zeichnet.

Seine Funktion ist Ausdruck des zunehmend kollektiven Charakters der Musikproduktion und
ihrer wachsenden Abhéngigkeit vom Zusammenspiel musikalischer, technischer,
Okonomischer und organisatorischer Faktoren, das zu realisieren dem Produzenten obliegt. Die
Bedeutung dieser Funktion hat sich fur das musikalische Gesamtergebnis in den letzten
zwanzig Jahren gewaltig erhoht. Ohne einen guten Produzenten vermag auch der beste
Musiker seine Kreativitét nicht mehr umzusetzen. Ausgezeichnete Produzenten geniefen
inzwischen einen dhnlichen Status wie die Musiker selbst...*

Der Musikproduzent ist geméal3 diesen Definitionen grundsétzlich eine natirliche Person, die
bei der Musikproduktion als Instanz zwischen der Komposition und den Anforderungen des
Marktes agiert und hiebei einen fir das Gesamtergebnis entscheidungsverantwortlichen
Beitrag leistet. Darliber hinaus vermittelt er das Ergebnis der Musikproduktion (in der Regel
ein Masterband) an eine Schallplattenfirma, die den Tontréger anschlief?end am Markt anbietet.

In der vorliegenden Untersuchung interessiert ausschliefdlich der Beitrag des
Musikproduzenten am Ergebnis einer Popmusikproduktion, da nur diese Téatigkeit sich
Uberhaupt an der Grenze zwischen dem Leistungsschutz und dem Urheberrecht ieS bewegen
kann. Die Vermarktungsrolle des Muskproduzenten wird daher — obwohl von grof3er
praktischer Bedeutung — im Folgenden nicht ndher behandelt. Die Untersuchung des
Musikproduzenten hat vielmehr zum Ziel zu veranschaulichen, wann dem Produzenten durch
welche Leistung eine originére Urheberschaft am Produktionsergebnis zusteht.

b. Definitionen aus der osterreichischen Literatur

In Ubereinstimmung mit den angefiihrten Definitionen aus der Praxis beschreibt das karge
Osterreichische Schrifttum die Tétigkeit des Musikproduzenten:

Wanke '~ charakterisiert den Musi kproduzenten folgendermal3en: “Es entspricht dem Berufshild
des - in der sogenannten U-Musik (Unterhaltungsmusik) tatigen - Musikproduzenten, dass
dieser gemeinsam mit dem Komponisten die endgultige Form einer Komposition erarbeitet,
sich an der textlichen Gestaltung beteiligt, das Musikarrangement besorgt und im Rahmen der
Tonaufnahme mit Interpreten und Musikern jene Aufgaben Ubernimmt, die beim klassischen
Orchester dem Dirigenten obliegen46.“

“ Ziegenricker/Wicke, Sachlexikon Popularmusik, 2.Aufl (1989), 298, zitiert in Schwenzer, Die Rechte des
L\él usikproduzenten, 27.

Wanke, Die Abgrenzungsproblematik zwischen kiinstlerischer und gewerblicher Tétigkeit dargestellt am
?Bd spiel eines Musikproduzenten, FJ 1988, 157.

Wanke, Die Abgrenzungsproblematik zwischen kiinstlerischer und gewerblicher Tétigkeit dargestellt am
Beispiel eines Musikproduzenten, FJ 1988, 157.
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Dittrich~ beruft sich auf Nick', dessen Meinung er sich vollinhaltlich anschlieft, und fiihrt
aus:* Die Lestung des Musikproduzenten geht Uber die organisatorische Aufnahmeleitung
weit hinaus: In der Ausbalancierung der vielfaltigen Einzelaufnahmen zu einem in sich
geschlossenen Sound liegt eine eigene Leistung von grof3em Einfuhlungsvermogen, bel der
Produzent und Tonmeister zusammenwirken und sich gegenseitig erganzen.”

6. Der Ablauf einer moder nen Popmusikproduktion

a. Der Weg einer Komposition zum fertigen Produkt

Fur die urheberrechtliche Beurteilung des Musikproduzenten ist zunéchst die Erfassung seines
Téatigkeitsbereiches erforderlich.

Die moderne Musikproduktion hat in den letzten Jahrzehnten einen tiefgreifenden Wandel
erfahren. Die Komposition eines Musikstiicks erfolgt in der modernen U-Musik Uberwiegend
am Gerét, dh auf dem Musikcomputer und nicht mehr mt Notenblatt und Klavier”. Es kommt
bei der Komposition vorerst nur zu einer rudimentéren Festlegung des Werks durch den
Komponisten in sogenannte , basic tracks’. Der ,basic track” ist eine elektronische
Aufzeichnung auf Diskette oder Tonband, die die hauptsachlich verwendeten Strukturen der
Melodien, Harmonien oder Rhythmen enth@lt. Der Sound und die Details des Stiicks werden
erst danach im Tonstudio - meist innerhalb eines Bearbeiter- und Interpretenteams -
erarbeitet”. Ein »EXpertenteam” im Tonstudio besteht regelméallig aus den Musikern, dem
Tonmeister oder dem Toningenieur und Tontechniker(n) sowie einem oder mehreren
Produzenten”".

Der Studiomusiker wandelt sich dabel vom nur ausibenden Kuinstler zum kreativen
Interpreten, der engagiert wird, um der Grundstruktur der Komposition durch nachtraglich
erganzende Melodie-, Harmonie- und Rhythmikmuster bzw neue Klangfarben neubelebendes
|deenmaterial  zukommen zu lassen . Die Produzenten iibernehmen in der Regel die
Instrumentierung oder das Arrangement und kreieren den typischen Sound einer
Mus kgruppess, der fUr den Erfolg eines Musikstiickes heute von entscheidender Bedeutung ist.
Harmonie- und Klangarrangement einer Komposition koénnen in  der heutigen
Popmusikproduktion — wie bereits angedeutet - gleich wichtig sein, wie diese selbst.

47 Dittrich, Gedanken zum Leistungsschutz von Schall- und Bildschalltrégern, 47.

° Musikdiebstahl (1979), 15ff, zitiert in Dittrich, Gedanken zum Leistungsschutz von Schall- und
Eildschalltrégern, 47,

6 Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 6.
o Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (616).

Tenschert setzt in seinem Aufsatz (FN 25) den Produzenten mit dem Arrangeur gleich und unterscheidet
zwischen Tonmeister, Toningenieur und Tontechniker.

:z so Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (618).
Vgl Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 7.
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Die Musik nimmt erst durch die Klangrealisierung der Komposition im Rahmen einer
Tontrageraufnahme, das heif3t im Rahmen der Musikproduktion, Gestalt an. Damit wird nicht
nur die Werkdarbietung, sondern vielmehr auch ein Prozess der Schépfung zu einem Grofteil
auf die Ebene der Tonaufnahme verlagert. Das Tonstudio erstarkt zur kreativen Zentrale
modernen Musikschaffens .

Zusammenfassend charakterisiert demzufolge die Verschmelzung von Schopfung, Darbietung
und Aufzeichnung zu enem einheitlichen Prozess unter tellweiser Auflosung der
Unterscheidungskraft in technische, kinstlerische und schopferische Leistungsbeitréage das
Wesen der heutigen Popmusi kproduktion.

7. Die ver schiedenen Produzententypen

Man unterscheidet mittlerweile zwischen verschiedenen Produzententypen. Im kreativen
Bereich differenziert man zwischen Produzent und Eigenproduzent. Der Eigenproduzent ist
zusétzlich zu seiner Produzententétigkeit Komponist, Texter und Musiker. Seine Einordnung
als Urheber ieS ist naturgemal’ unstrittig. Es ist Gberaus schwierig, bei diesem Produzententyp
die reine Produzententétigkeit herauszufiltern. Er ist daher nicht Gegenstand der vorliegenden
Untersuchung. Es wird vielmehr versucht, die Sonderstellung des Musikproduzenten durch die
Abgrenzung seiner Tétigkeit gegentber den Leistungen der anderen Mitwirkenden an einer
Musikproduktion darzulegen.

Die Personalunion des Muskproduzenten als Organisator und kreativer Gestalter der
Musikaufnahme und deren Vermittler stellt den Regelfall dar, von dem auch dieser Beitrag
ausgeht. Es gibt jedoch auch den lediglich organisatorisch-wirtschaftlichen und vermittelnden
Musikproduzenten, der mit der kreativen Bewerkstelligung der Aufnahmen einen weiteren,
also den ausschliefdlich kiinstlerischen Produzenten beauftragt. Nach dieser Unterscheidung ist
der ausschlief3lich kiinstlerische Produzent begrifflich der Auftragsproduzent oder Producer .

Man kann bei der Tonstudioaufnahme auch zwischen Produzent und Co-Produzent sowie
zwischen Produzent und Sub-Produzent unterscheiden’ .
Der Co-Produzent ist neben dem eigentlichen Produzenten am gestalterischen
Entscheidungsprozess der Musikproduktion beteiligt. Der Unterschied ist lediglich durch das
Mal3 der kuinstlerischen Entscheidungsbefugnis gepragt.

Auch die Differenzierung in Produzent und Sub-Produzent zeichnet sich durch ein Uber-
Unterordnungsverhdtnis in der Entscheidungsbefugnis aus. Wéhrend der Produzent und Co-
Produzent meistens rdumlich und zeitlich zusammenwirken, arbeitet der Sub-Produzent fir den
Produzenten vor oder er arbeitet ihm zu, worunter die skizzenhafte Vorproduktion in Form von
Demonstration-Tapes oder einfach die Einweisung der Musiker in das geplante Projekt zu
verstehen ist” .

Zz Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 15f.
o Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 49.
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 29.
:; Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 33.
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 33.
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Bel der Organisation der Studioproduktion taucht auch der englische Begriff des executive
producers af”. Der executive producer ist fast ausschliefdlich im administrativen Bereich
tatig. Er ist haufig von der Tontragerfirma beauftragt, die finanziellen und terminlichen
Aspekte der Produktion zu Uberwachen, und nur selten in die Arbeit im Tonstudio embezogen
Ein executive producer wird bel Auftragsproduktionen von der Tontragerfirma verpflichtet.

Wie aus den oben angefihrten Definitionen aus der Praxis hervorgeht, wird der
Musikproduzent in der Unterhaltungsmusik als die fur die Soundgestaltung verantwortliche
Person betrachtet. Der Musikproduzent greift aber auch oft in Telle einer Komposition ein und
erbringt somit auch Leistungen, die ehedem dem Arrangeur vorbehalten waren. Seine
Einbeziehung in den Kreis der Urheberberechtigten ist bei arrangementartigen Eingriffen
sicherlich einfacher zu beurteilen (und wohl auch zu beflrworten), as bei der reinen
Soundgestaltung.

Die Soundgestaltung ist fur sich genommen aber wiederum ein weites Feld. In der Praxis findet
man fir die Personen der Soundgestaltung neben dem Musikproduzenten eine Unzahl
verschiedener, teilweise bereits erwédhnter Begriffe: Tonmeister, Tonregisseur, Aufnahmeleiter,
Toningenieur, Tontechniker, Sound-Engineer, Sound-Editor, Sound-Designer, Mixer,
Tonmischer oder schlicht ,,der Mann am Regler“m. Bei der Soundgestaltung in der Popmusik
genigt eine funktionelle Zweiteilung in den Produzenten einerseits und dem eventuell daneben
beteiligten weiteren Tonpersonal andererseits. Diese Auftellung ist fir die Grenzziehung
zwischen den enzelnen Schutzrechten von Bedeutung. Es wird untersucht, wo die
schopferische und wo die interpretierende Leistung der Mitwirkenden — vornehmlich des
Musikproduzenten - am Sound angesiedelt ist. Insbesondere die Soundgestaltung stellt einen
Grenzbereich zwischen Schopfung und Interpretation dar.

Dem Musikproduzenten in der Popmusik stehen ungleich grofiere Gestaltungsmaoglichkeiten
als dem Tonmeister der EEMusik zur Verfugung, der die durch einen Dirigenten vorgegebene
Darbietung lediglich technisch und kinstlerisch perfektioniert. Der Popmusikproduzent hat im
Gegensatz dazu fiur die ,skelettartige® Komposition eines Popsongs das passende
Soundgewand zu erschaffen”. Komposition und Sound verschmelzen in der origindren
Musikproduktion zu einem einheitlichen und erst in dieser Form vermarktungsféhigen
Gesamtkunstwerk. Aufgaben, die bei Tonaufnahmen klassischer Musik der Dirigent
wahrnimmt, obliegen in der Popmusikproduktion typischerweise dem Produzenten.

Der gegenstandliche Beitrag behandelt diese kreative Rolle des Musikproduzenten bei einer
modernen Popmusikproduktion, die sich an der Grenze zwischen Leistungsschutz und
Urheberrecht ieS bewegt, und untersucht seine Einordnung als Interpret und Urheber. Die
Téatigkeit des Produzenten als Organsator einer Musikaufnahme und deren Vermittler blebt
aul3er Betracht.

SZ Vgl Elste, Kleines Tontrager Lexikon (1989), 18.
Schwenzer Die Rechte des Musikproduzenten, 35.
Schwenzer Die Rechte des Musikproduzenten, 107.
Schwenzer Die Rechte des Musikproduzenten, 108.
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C. Die Einordnung des Musikproduzenten als ausiibender Kiinstler

Trotz der unbestreitbar groRen Bedeutung des Musikproduzenten in der heutigen
Popmusikproduktion, wurde seine urheberrechtliche Stellung bisher in der Gsterreichischen
Literatur — im Gegensatz zum SchalItré\gerhersteller63 und zum Ubrigen Tonpersonal * - noch
nicht ausfihrlich behandelt. Die uneinheitliche Begriffsbestimmung war fir eine Diskussion
mit Sicherheit nicht forderlich.

Voraussetzung fir die Erlangung des L eistungsschutzrechtes des Interpreten ist die personliche
Darbietung, das Vorfuhren oder Auffihren, eines schutzfahigen Werkes der Literatur oder der
Tonkunst.

Offentlichkeit ist fir den kiinstlerischen Leistungsschutz in Osterreich nicht erforderlich”. Das
wird auch durch den Gesetzgeber klargestelltee. Es sind daher auch der Studiomusiker sowie
die Darbietung bei Probenarbeiten geschiitzt.

Fir den Musikproduzenten kommt naturgemal? nur ein Werk der Tonkunst in Betracht. Auf
den Text eines Popsongs nimmt er bei seiner Tétigkeit in der Regel keinen Einfluss. Es ist
somit zuné&chst die Frage zu prifen, ob ein Popsong die Schutzvoraussetzungen fur ein Werk
der Tonkunst erfullt.

1. Der Popsong alsWerk der Tonkunst

a. DasWerk der Tonkunst

Das UrhG vermeidet jede Definition oder Umschreibung des Begriffs Tonkunst. Werke der
Tonkunst sind in 8 1 Abs 1 zwar ausdricklich angefiihrt, werden aber im Einzelnen nicht
gesetzlich umschrieben. Die EB zum Stammges;etz67 fuhren lediglich aus:

» Eine Begriffsbestimmung fir Werke der Tonkunst und fir Werke der bildenden
Klnste wird vom Entwurf ebensowenig gegeben wie von geltenden Gesetz.“

Der Begriff der Tonkunst wird vom UrhG vorausgesetzt. Nach allgemeinen Grundsétzen
driicken Werke der Tonkunst ihren geistigen Gehalt durch Tone aus, gleichgultig ob sie durch
die menschliche Stimme oder durch sonstige Tone erzeugt werden. Tonkunst definiert sich

** Vgl ewa Dittrich, Gedanken zum Leistungsschutz von Schall- und Bildschalltragern (1985), 30 ff; Hodik,
Leistungsschutzrechtliche Vertragsbeziehungen bei der Tontrégerherstellung und —verwertung, UFITA 113
1990), 5ff.

o Vgl Graschitz, Ausgewahlte Probleme des L e stungsschutzes ausiibender K tinstler, 62 ff.
Vgl Graschitz, Ausgewdhlte Probleme des L eistungsschutzes austibender Kiinstler, 23ff.
:j Vgl Dillenz, Materialien, 309.
Abgedruckt bei Dillenz, Materialien, 46.
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(iber die bestehende Auffassung der im Verkehr beteiligen Kreise™. Akustische Signale und
einzelne Téne sind demnach keine Tonkunst”™.

Bei einem Muskwerk stehen grob folgende Gestaltungselemente zur Verfligung: Ton,
Tonfolge (melodische Gestaltung), Harmonik, Rhythmik sowie Instrumentierung bzw
Arrangement und Klangfarbmcharakteristik7o. Die schopferische Leistung liegt in der
individuellen formgebenden Kombination dieser Elemente. Der Spielraum fur die
schopferische Gestaltung ist somit naturgemdl grof3. Ob auch ein einzelnes musikalisches
G%t;;\ltungsel ement einen urheberrechtlichen Schutz begriinden kann, wird noch zu Gberprifen
sein .

Waéhrend in der Klassik der Schwerpunkt auf Tonfolge und Harmonik liegt, verzeichnen in der
Popularmusik die einzelnen Stilrichtungen unterschiedliche individuelle Ausrichtungen. So
kommt es bel Rock, Heavy Metal, Soul oder volkstimlicher Musik mehr auf Tonfolge und
Harmonik an, wadhrend bei Techno, Dance-floor, Hip Hop und House der Rhythmus, der
»Groove" prégend ist”.

Richtigerweise entscheidet der Gesamteindruck iiber die Individualitét™. Selbst wenn die
einzelnen Elemente fur sich genommen nur e7ipe geringe Individualitét aufweisen, kann
insgesamt ein schutzfahiges Musikwerk vorliegen .

An den individuellen &sthetischen Gehalt sind nach der Osterreichischen und deutschen
Rechtsprechung keine hohen Anforderungen zu stellen. Es reicht aus, dass die formgebende
Téatigkeit des Komponisten nur einen geringen Schopfungsgrad aufweist”. Mal3gebend ist die
Unterscheidungsl<raft76.

In Deutschland wurde dennoch diskutiert, ob moderne Produktionsweisen, insbesondere die
Verwendung technischer Geréte, eine Gefahr fur die urheberrechtliche Schutzfahigkeit der

Popmusi7k darstellen, da sig die Kreativitét ausschalten”. Im Tonstudio finden insbesondere
Sampler ° und Sequenzer ° Anwendung. Diese Gerde ersetzten zwar alenfals den

ZZ So Dittrich, Der urheberrechtliche Werkbegriff und die moderne Kunst, OJZ 1970, 365 (369).

o Vgl Dittrich, Verlagsrecht, 50.

71 Schwenzer, Urheberrechtliche Fragen der , kleinen Miinze" in der Popmusikproduktion, ZUM 1996, 584 (586).
Siehe gleich unten Punkt C.1.b.

" Vgl Schwenzer, Urheberrechtliche Fragen der ,kleinen Minze" in der Popmusikproduktion, ZUM 1996, 584
586).

’ Das Abstellen auf den Gesamteindruck ist auch der effektivste bei der Beurteilung, ob ein Plagiat vorliegt.
Denn durch die Einbeziehung maglichst vieler Gestaltungselemente minimiert sich auch die Wahrscheinlichkeit,
dass dlféllige Ubereinstimmungen auf Zufall beruhen.

s Vgl BGH — Dirlada— GRUR 1981, 267 (269); BGH — Brown Girl || - GRUR 1991, 533 (534).
75 ..
s Siehe Ciresa, Osterrei chisches Urheberrecht, Kommentar (Stand 1999), § 1 Rdnr 32.

Vgl OGH 12.3.1996 — , Happy Birthday 11* — MR 1996, 111 = OBI 1996, 251.

77
Vgl Kéhn, Die Technisierung der Popmusikproduktion — Probleme der ,kleinen Minze" in der Musik, ZUM
1994, 278.

s Sampler ist ein Computer mit Tonaufzeichnungsfunktion, die es ermdglicht, jeden gespeicherten Klang tber
eine Klaviatur in verschiedenen Tonlagen abzurufen. Dabel genligt es, eine Probe (,, Sample* des gewlinschten
Klanges mittels Mikrofon aufzunehmen. Die aufgenommenen klange kénnen sodann auf diverse Art manipuliert
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Studiomusiker, jedoch niemals den Komponisten. Sie vereinfachen die technischen Ablaufe,
verdrangen aber niemals den Schopfungsprozess. Das enorme Potential an Soundvariationen
durch Sampling ist - im Gegenteil - der individuellen Kreativitdt mehr férderlich as
abtraglich” .

Das Osterreichische Urheberrecht kennt nur einen einheitlichen, von den einzelnen
Werkkategorien unabhéngigen Werkbegriff. Es ist daher auch die ,kleine Munze*
kompositorischen Schaffens geschitzt. Fur die Popmusik ist daher — wie regelméldig auch for
die Schlagermusik — Individualitét gewohnlich gegeben. Individuaitét kann auch durch die
Zusammenstellung allgemein gebréuchlicher, gemeinfreier Einzelelemente gegeben sein.
Werke mit geringer Individualitét verfiigen naturgemal auch Uber einen schwécheren Schutz.
Im Extremfall liegt dann nur mehr in der vorlagengetreuen Kopie ein Verstol3 gegen das
Urheberrecht” . Insbesondere die elektronische Popularmusik bewegt sich haufig am unteren
Ende der Schutzfahigkeit” .

Da die weiteren Voraussetzungen einer ,gestigen Schopfung® beim Muskwerk
unproblematisch sind, ist Werkqualitét bei Popsongs allgemein gegeben. Der Schutz von
Popmusik ist auch rechtspolitisch sinnvoll, da andernfalls ein betrachtlicher Teil des heutigen
Kulturschaffens schutzlos wére.

b. Gestaltungselemente des Popsongs

Fir die Beurteilung der Interpreteneigenschaft des Musikproduzenten — aber auch fir seine
Einordnung als Urheber ieS - ist die Frage von Bedeutung, welche der Gestaltungselemente
eines Popsongs einem urheberrechtlichen Schutz zugénglich sind. Die einzelnen
Gestaltungselemente sind — wie bereits ausgefiihrt - Ton, Tonfolge (melodische Gestaltung),
Harmonik, Rhythmik sowie I nstrumentierung bzw Arrangement und
Klangfarbencharakteristik.

und auf Disketten archiviert werden. Da sowohl die Klange traditiondller Instrument als auch die synthetischen
Klange eines Synthesi zers aufgezeichnet werden kdnnen, kann der Sampler ein ganzes Orchester ersetzen. Er wird
vorwiegend in der U-Musik-Produktion eingesetzt.

Die gesampelten Musikteile lasssen sich Uber sogenannte MIDI-Befehle abrufen. Durch diese Eigenschaft lassen
sich die gesampelten Musikteile in Verbindung mit einem Sequenzerprogramm an beliebiger Stelle innerhalb
einer Studioproduktion , einfligen”.

79 Im Sequenzer kann eine Komposition gespeichert und nachtréglich bearbeitet werden; ausfihrlich bei Kéhn,
Die Technisierung der Popmusikproduktion — Prableme der ,kleinen Minze" in der Musik, ZUM 1994, 278
279).

° Vgl Schwenzer, Urheberrechtliche Fragen der , kleinen Miinze" in der Popmusikproduktion, ZUM 1996, 584
(587).

*" Vgl Dittrich, Der urheberrechtliche Werkbegriff und die moderne Kunst, OJZ 1970, 365 (368).

. Vgl hiezu Alpert, Zum Werk-, und Werkbegriff bel elektronischer Musik — Tracks, Basdlines, Beats, Sounds,
Samples, Remixes und DJ-Sets, ZUM 2002, 525 (526ff).
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aa. Ton, Tonfolge, Motiv, Themaund Melodie

Ein einzelner Ton ist, wie bereits dargelegt, einem urheberrechtlichen Schutz nicht
zugénglich%. Ein einzelner Ton bietet nicht genug Spielraum fur Individualitét und ist dartber
hinaus a's Grundbaustein eines Musikwerkes gemeinfrei.

Unter einer Tonfolge versteht die Musikwissenschaft die lineare, rhythmisch untergliederte
Tonbewegung as Grundphédnomen  jeder Komposition“. Daneben kennt die
Musikwissenschaft das Motiv, welches als das kleinste Glied oder auch als Baustein einer
Komposition angesehen wird. Als Thema wird wiederum ein musikalischer Gedanke
bezeichnet, der, wenn auch nicht vdllig abgerundet und geschlossen, doch bereits so welit
ausgefuhrt ist, dass er charakteristische Zige aufwei Cl

Unter Melodie versteht die Musiktheorie eine einheitlich gestaltete und abgeschlossenen
Tonfolge, ein abgerundetes Gebilde, vergleichbar mit dem Satz der Sprache, der aus der
Verbindung mehrerer Glieder besteht” .

Im 6UrhG ist — im Gegensatz zum durhG”’ — die Unterscheidung in Melodie, Thema und
Motiv ohne Bedeutung. Es ist allein ausschlaggebend, dass eine Tonfolge eine individuelle
Pragung aufweist . Ob es sich hiebei um ein Thema, ein Motiv oder eine Melodie handelt, ist
unerheblich. Wie auch beim Werk der Literatur steigt die Wahrschenlichkeit der
Schutzfahigkeit einer Tonabfolge mit deren Lange. Je kiirzer eine Tonabfolge ist, desto hoher
sind wiederum die Anforderungen an ihre schopferische Eigenart. Es kann daher mE bereits
ein Motiv oder ein Thema urheberrechtlich schutzfahig sein, sofern es die notwendige
individuelle Prégung aufweist.

Ein starrer Melodienbegriff, wie ihn das dUrhG (§ 24 Abs 2”) kennt, ist dem 6UrhG
unbekannt.

Die Feststellung, wann ein geschiitztes Werk oder ein geschitzter Werkteil vorliegt ist
wesentlich fur die Frage der urheberrechtlichen Beurteilung der Tétigkeiten des Kreativteams
im Tonstudio. Sofern man namlich einen , basic track” bereits als Werk ansieht, ist dessen
Weiterentwicklung im Tonstudio eine Bearbeitung, da die gesamte Arbeit darauf aufbaut.
Betrachtet man den ,basic track” as noch nicht schutzfahig, so werden die an dem weiteren
Schaffensprozess Mitwirkenden zu Miturhebern”.

% Siehe oben Punkt C.1.a

o Hanser-Srecker, Das Plagiat in der Musik, 70 zitiert in Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und
Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss Wien 1994, 69.

ZZ Vgl Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 70.
Vgl Wolpert, Der Schutz der Melodie im neuen Urheberrechtsgesetz, UFITA 50 (1967), 769, Waldeck, Der
Schutz von Teilen von Werken und L eistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss Wien 1994, 69.

o Das dUrhG (8 24 Abs 2) schiitzt explizit die Melodie, wodurch die Definition des Begriffs ,Melodie* sowie die
Beurteilung, ob eine bestimmte Tonabfolge unter diesen Begriff fallt immanent wurde.

Vgl Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling,
DissWien 1994, 70.

:z Gemal § 24 Abs 2 dUrhG durfen Melodien einem anderen Werk nicht erkennbar zugrundegel egt werden.
Siehe hiezu Punkt D.4.a.
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bb. Harmonik

Unter Harmonik versteht die Musikwissenschaft das Ganze der musikalischen Verhdtnisse
und Erscheinungen, die sich aus dem Zusammenklang mehrere Tone ergebengl, sohin der
Klang- oder Akkordvorrat und dessen Verwendung.

Die Schutzfahigkeit eines einzelnen Akkordes wird richtigerweise einhellig abgelehnt. Die
Schutzfahigkeit scheitert sowohl daran, dass ein einzelner Akkord wohl kaum die erforderliche
Individualitét aufweisen kann, als auch am Freihaltebedurfnis im Sinne der kinstlerischen
Entfaltungsfreiheit. Der Gestaltungsspielraum bel einem einzelnen Akkord ist zu gering, als
dass hierin die Personlichkeit des Schopfers zum Ausdruck kommen kann'”.

Weniger eindeutig ist die Frage nach der Schutzfahigkeit von Akkordfolgen zu beantworten.
Aufgrund der begrenzten Abwandlungsmaglichkeit, wird mitunter ein ausreichender Spielraum
fur die Entwicklung von Individualitét bestritten. DartUber hinaus wirden auch fir die
Akkordfolge die gleichen rechtspolitischen Bedenken sprechen, wie fir den Schutz eines
einzelnen Akkords .

Gegen die kategorische Verneinung der Schutzfahigkeit von Akkordfolgen spricht sich
Jb‘rger94 aus, gesteht jedoch ein, dass die Schaffung einer neuen, individuellen Akkordfolge
zumindest sehr selten sein wird. Aus diesem Grund sei daher auch eine ernsthafte
Beschrankung musikalischen Schaffens nicht zu befirchten. Wo jedoch im Einzelfal
hinreichende Individualitét gegeben i, ist urheberrechtlicher Schutz zu geben.

Schwenzer”™ beschreibt das zeitlich parallele Zusammenspiel mehrerer Tone as vertikale
Tongestaltung. Hiebel werden in der Popmusik die Grundsétze einer beliebigen Harmonielehre
beachtet. Das Ergebnis dieser vertikalen Tongestaltung, die Akkorde, werden speziell in der
Popmusik zu einer horizontalen Tonfolge (eigentlich Akkordfolge) zusammengeﬁtellt%.
Horizontal entsteht dadurch eine Grundmelodie oder Instrumentalmelodie mit den zuvor
gestalteten Akkorden. Die Liedmelodie wird , dariber® as Einzelstimme (Sologesang oder
Soloinstrument) gespielt. In der Popmusik ist das Zusammenspiel von horizontaler und
vertikaler Tongestaltung typisch.

In Anbetracht der nur noch geringen Anforderungen an das Vorliegen von Individualitét,
schlief3e ich mich der Meinung Jorgers an und beflrworte die — wenn auch geringe —
Maoglichkeit der Erlangung eines Urheberrechtes ieS durch die Kreation einer Akkordfolge.
Die von Schwenzer beschriebene Grundmelodie pragt haufig den Horeindruck eines Popsongs
— der in der Regel ein Werk der Tonkunst darstellt — und ist daher schutzféhig. In der Praxis

. Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 81 mwN.
92
Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 81.

. Vgl Waldeck, Der Schutz von Tellen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling,
DissWien 1994, 72.

o DasPlagiat in der Popularmusik, 81f.
95
. Die Rechte des Musikproduzenten, 77f.

6
Die horizontale Tongestaltung fur sich ist wiederum zwingende Voraussetzung fir die Entstehung eines
Tonsatzes.
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werden die Schutzvoraussetzungen des Urheberrechts freilich selten gegeben sein, was jedoch
kein Grund sein darf, die Schutzféhigkeit von Akkordfolgen kategorisch auszuschlieRen .

cc. Rhythmus

Rhythmus ist die zeitliche Gestaltung und Ordnung von Musik’. Rhythmus beschreibt daher —
im weitesten Sinne - nichts anderes, als die zeitliche Gliederung der Tonabfol gengg. Er ist damit
ein Ordnungsschema. Rhythmus ist als Werkkomponente abstrakt, und daher losgel6st von
anderen Werkkomg)onenten nicht entnahmeféhig. Als reiner Gestaltungsgrundsatz ist er daher
nicht schutzfhig'

Die urheberrechtliche Schutzféhigkeit fur ein rein fur Schlagzeuginstrumente — die im
Normalfall den Rhythmus eines modernen Musikwerks beschreiben - komponiertes Werk ist
dennoch maoglich, sofern sie den Ausdruck einer individuellen Pragung haben. Man denke
hiebei etwa an afrikanische Trommelrhythmenml. Im Bereich der Popmusik werden solche
individuellen Rhythmen nicht h&ufig vorkommen. Die meisten in der Popmusik verwendeten
Grundrhythmen werden vielmehr als gemeinfreies Stilelement einem urheberrechtlichen
Schutz nicht zugénglich sal n.

Um dem erhdhten Bedirfnis nach der Tanzbarkeit delr Musik gerecht zu werden, riickt die
rhythmische Gestaltung in Form bestimmter ,, Grooves® * heute oftmals in den Mittel punkt des

kompositorischen Geschehens™

dd. Arrangement, Instrumentierung und Klangfarbencharakteristik

Neben den eben beschriebenen klassischen Gestaltungselementen gibt es noch das
Arrangement, die Instrumentierung und die Klangfarbencharakteristik. Der Musikproduzent
bedient sich vornehmlich dieser Gestaltungselemente zur Kreation des richtigen Sounds fur
eine Musikproduktion, wobel das Arrangement getrennt vom Soundarrangement zu beurteilen
ist.

Der , Sound® ist heute von entscheidender Bedeutung fir den Eindruck eines Popsongs.
Waéhrend der Sound friher durch Instrumentierung, Orchestrierung und Lautstéarkendynamik

7 Fur einen Schutz der Klangfarbenmelodie bei Erreichung der erforderlichen Individualitét spricht sich auch
Vock explizit aus; vgl Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 55f.

ZZ Ziegenrcker -Wicke, Sachlexikon Popularmusik, 319 zitiert nach Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 83.
100Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 78.
Vgl Schricker, Urheberrecht?, § 2 Rdnr 123.

o Vg Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling,
DissWien 1994, 73.

12 Vgl Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispid des digitalen Sound Sampling,
DissWien 1994, 73.

1 Der Qoove bezeichnet die in einer Komposition stdndig wiederkehrende und somit diese bestimmende
{D}/thmische Grundfigur; Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, FN 365.

Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 78.
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erreicht wurde, sind heute zusitzlich zahireiche Effektgerdte dafir verantwortlich™ . Die
Erarbeitung eines verkaufstréchtigen Sounds ist die Hauptaufgabe eines Musikproduzenten.
Der Sound liegt an der Schnittstelle zwischen den werkschopfenden und den
interpretatorischen Gestaltungsmaoglichkeiten. Eine Definition des Begriffes , Sound” sowie
seine urheberrechtliche Beurteilung erfolgt daher anlasslich der Beurteilung des Vorliegens
eines urheberrechtlichen Schutzes des Musikproduzenten fir die Soundgestaltungl%.

b. Werkteile

Nach hL™ und Rsp " ist jedenfalls auch die Darbietung schutzfshiger Werkteile geschiitzt.
Die Frage, ob auch Leistungen geschitzt sind, bel denen kein schutzfdhiger Werkteil
dargeboten wird, wird unterschiedlich beantwortet.

Graschitz~ vertritt die Ansicht, dass ein dargebotener Werkteil fur sich alein ene
eigentimliche geistige Schopfung darstellen misse, um Leistungsschutz zu begriinden, weil
das der klare Wortlaut des § 66 erfordere . Ein schutzféhiger Werkteil sei unbedingte
Voraussetzung fur den kinstlerischen Lestungsschutz. Das entspreche auch der Wertung des
G&eetzgebersm, der beim Leistungsschutzrecht des austibenden Kiinstlers —im Gegensatz zum
Leistungsschutzrecht des Schalltrégerherstellers und Rundfunkunternehmers — nicht auf das
Erfordernis des Werkes verzichtet hat .

Anderer Ansicht sind Dittrich und auch Waldeck ', die als Grundvoraussetzung des
L eistungsschutzes des 8§ 66 nur die Darbietung eines schutzféhigen Werkes der Tonkunst in
seiner Gesamtheit beflrworten. Die Werkqualitét eines dargebotenen Musik- oder Textteiles
stellt seines Erachtens kein geeignetes Abgrenzungskriterium fir die Gewéhrung oder
Ablehnung von Leistungsschutz dar. Es kann nicht darauf ankommen, ob gerade derjenige Teil

1o Vgl Schwenzer, Urheberrechtliche Fragen der , kleinen Minze" in der Popmusikproduktion, ZUM 1996, 584
$586).
*® Siehe unten Punkt D.

o Vgl Dittrich, Uberlegungen zum Urheberschutz von Bearbeitungen von Schalltragern  und
Rundfunksendungen, in FSHibner (1984), 737, Graschitzz Uberlegungen zum Umfang der
L eistungsschutzrechte, in FS-Dittrich (2000), 151ff.

" Vgl OGH 6.11.1990 - = Oberndorfer Gschichten = MR 1990, 230 Walter) = ecolex 1991, 109 = OBl
1991,188; OGH 13.4.1999 — Konflikte— MR 1999, 229 (Walter) = OBI 1999, 304.

18 Graschitz, Ausgewdhite Probleme des Leistungsschutzes ausiibender Kiinstler, 14f, sowie in Uberlegungen
zum Umfang der Leistungsschutzrechte, in FS Dittrich (2000), 151 (154f).

ij So auch G. Schulze, Urheberrecht und neue Musiktechnologien, ZUM 1994, 15 (20).
Vgl Dillenz, Materialien, 143f und 154f.

112
Grund dafirr ist — wie Graschitz richtig ausfihrt - auch die Ausgrenzung von Leistungen, denen kein gar Werk
zugrunde liegt, etwa von Varietékinstlern und Athleten.

., Uberlegungen zum Begrif des austibenden K insters, RfR 2000, 1 (16)

Der Schutz von Tellen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss
Wien (1994), 125.
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der Komposition, den der Kinstler darbietet ein schutzfahiger Werkteil der Komposition st
Es muss lediglich ein einheitliches Werk vorliegen. Bei Ensembles steht der Leistungsschutz
alen an der Darbietung mitwirkenden zu, ohne dass es auf den Umfang und die Bedeutung
ihrer Leistung ankommt

ME ist der Ansicht Dittrichs und Waldecks zu folgen, da dadurch al jene, die an der
Darbietung eines Werks (der Tonkunst) — , kiinstlerisch* 2T mitwirken, Leistungsschutz als
ausiibende Kunstler erhalten. Darliber hinaus sprechen auch rein praktische Erwégungen fur
einen Schutz aller Mitwirkenden, da andernfalls die Leistung jedes einzelnen Musikers eines
Orchesters oder einer Popband gesondert gewertet werden misste’

Besonders offensichtlich tritt diese Problematik bei der heutigen Aufnahmepraxisim U-Musik-
Bereich zutage. Dank der Mehrspurtechnik werden die einzelnen Instrumente, die spéter auf
dem Tontrager zusammen spielen, in aler Regel sukzessiv und separat aufgenommen und erst
spater zusammengemischt. Die Rhythmen des Schlagzeuges etwa, die gesondert auf genommen
werden, stellen fir sich genommen oftmals noch kein Werk dar.

2. Die per sonliche Dar bietung des M usikproduzenten

Ein Leistungsschutzrecht nach den 88 66 ff erfordert den Vortrag oder das Auffiihren eines
Werkes der Tonkunst. Belm Musikproduzenten erscheint der Wortlaut des § 66 gegen seinen
Leistungsschutz als Interpret zu sprechen, da er in der Regel ein Werk nicht unmittelbar
vortragt oder aufftihrt. Es stellt sich daher die Frage, ob die mittelbare Mitwirkung an einer
Darbietung vom Schutz des § 66 mitumfasst ist. Eine Mitwirkung ist — unabhangig von der
Frage nach ihrem Schutz - jedenfalls vor und bis zum Zeitpunkt der Darbietung moglich. Ob
auch Tatigkeiten, die unmittelbar nach einer konkreten Darbietung erfolgen auch zur
Mitwirkung zéhlen konnen, erscheint zunachst eindeutig verneint werden zu mussen . Es
wiederspricht den Gesetzen der Logik, dass man an etwas bereits Geschehenem mitwirken
kann. Fir den Musikproduzenten ist dieses Ergebnis jedoch héchst unbefriedigend. Der
Musikproduzent nimmt auf die letztendlich verbreitete Darbietung ndmlich vor, wahrend und
auch nach der Auffiihrung eines Werkes im Tonstudio mal3geblichen Einfluss.

Problematisch und fur den Musikproduzenten relevant ist, wann eine Darbietung rechtlich als
abgeschlossen zu betrachten ist, wie weit der Darbietungsbegriff zu verstehen ist.

* So auch Méhring/Nicolini, Urheberrechtsgesetz, § 73 Anm 2 und ihm folgend Schricker, Urheberrecht?, § 73
Rdnr 12, der auch eine Gesetzesdnderung fur den Schutz von Darbietung nicht schutzfahiger Werkelemente in
Erwagung Zieht.

So Rehbinder, Urheberrecht™®, 320— § 73 dUrhG verlangt - wie § 66 6UrhG - die Auffiihrung eines Werkes der
'1ronkunst

17
Der Zusatz , kunstlerisch* fehlt dem 6UrhG. Er dient hier nur der Abgrenzung zu rein technischen Leistungen
bei einer Darbietung.

e Der hier vertretenen Ansicht ist offensichtlich auch Zanger, der auch den Triangel-Spieler als geschiitzt
(frachtet siehe Zanger, Urheberrecht und L eistungsschutz imdigitalen Zeitalter (1996), 145.

19
Eindeutig verneint dies Graschitz, Ausgewahlte Probleme des L eistungsschutzes austibender K iinstler, 34.
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3. Der Schutz der mittelbaren Mitwirkung des Musikproduzenten an einer Dar bietung

Nach dem Wortlaut des § 66 ist die Mitwirkung an einer Darbietung nicht von seinem Schutz
umfasst. Dem 6UrhG fehlt im Gegensatz zum dUrhG und auch zum Schweizer URG ein
Verweis, dass auch die Mitwirkung an einer Darbietung geschitzt ist. Der Musikproduzent
waére daher nur Interpret, wenn er selbst ein (elektronischen) Instrument (auch ein Mischpult)
»Spielt’, dadurch neue Tone azeugt und wie ein Musiker tétig wi rd”. Aus dem aus den EB
ableitbaren Schutzweck des § 66 ist jedoch zu schlief3en, dass auch die Mitwirkung an einer
Darbietung geschuitzt ist. Der Schutz der kiinstlerischen Leiter einer Darbietung — wie etwa des
Dirigenten und auch des Theaterregisseurs - ist in Osterreich eindeutig gegeben. Sie erschien
dem Gesetzgeber offensichtlich sogar so eindeutig, dass er sie nicht klarstellend im
Gesetzestext anfuhrte. Auch im Gsterreichischen Schrifttum herrscht dartber Einigkeit, dass
auch die mittelbare Mitwirkung in den Schutzbereich des § 66 fallt .

Der Musikproduzent im hier verstandenen Sinn ist eindeutig der kinstlerische Leiter einer
Popmusikproduktion, er ist eine Art ,Musikregisseur®. Er nimmt eine dirigentendhnliche
Position ein und ist daher mE jedenfalls dem Dirigenten der EMusik gleichzustellen, der
eindeutig unter den Schutz des 866 fallt. Die EB™ zur UrhGNov 1920 gestehen sogar dem
Schalltrégerhersteller eine personliche Leistung zum, was erst recht fur den Musikproduzenten
im Sinn der oben angefuhrten Definitionen zu gelten hat. Der Zusatz , kinstlerische mitwirkt®
ist im Gesetz allein aus dem Grund unterbleiben, um eine kinstlerische Wertung der Leistung
des Interpreten als Schutzvoraussetzung von vornherein zu unterbinden. Daraus ist nicht zu
schlief3en, dass die Mitwirkung an einer Darbietung nicht geschtitzt ist. Es entspricht vielmehr
dem Schutzzweck des § 66, dass auch die — nicht rein technische - Mitwirkung an einer
Darbietung geschiitzt ist.

Die Téatigkeit des Musikproduzenten vor bzw bei der Darbietung ist das Einteilen der einzelnen
Musiker und die Beeinflussung der kinftigen Spielweise sowie das gleichzeitige Erstellen
eines Klangbildes. Der Produzent hort die Aufnahmen gemeinsam mit dem Toningenieur ab
und veranlasst gegebenenfalls die Wiederholung kiinstlerisch oder technisch unbefriedigender
Aufnahmen. Es findet eine Suche nach dem perfekten Ergebnis statt. Der Musikproduzent hat
hierbei die gesamte kinstlerische Gestaltung eines mehr oder weniger ausgereiften
Musiksttickes Uber.

Der Musikproduzent ist daher mE im Regelfall bereits fur seine Tétigkeit vor und bel der
konkreten Darbietung eines Musikers oder Sangers im Tonstudio Interpret im Sinne des § 66.

120
Vgl Graschitz, Ausgewdhlte Probleme des L eistungsschutzes austibender Kiinstler, 66.

N Vgl Graschitz, Ausgewdhlte Probleme des Leistungsschutzes ausiibender Kinstler, 31; Hodik, Zum Begriff
des ,,ausiibenden Kiingtlers' im Osterreichischen Recht, in Dittrich (Hrsg), Beitrdge zum Urheberrecht 111, 102
(103); Walter, Zum Begriff des ausibenden Kinstlers im oOsterreichischen Urheberrecht — Regisseure,
Bihnenbildner und Choreographen als ausiibende Kinstler und Urheber, in Dittrich (Hrsg), Beitrdge zum
Urheberrecht 111, 106 (108).

"2 \/gl Dillenz, Materialien, 312,

2 Grund fur dieser Bemerkung der EB ist die Klarstellung, dass der Tontrégerhersteller nicht die natlirliche
Person i<, die die Aufnahme durchgefiihrt hat, sondern das betreffende Unternehmen.
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Er nimmt bereits durch diese Tétigkeit auf die Darbietung personlich und kreativ'~" Einfluss
auf die Darbietung eines Werks der Tonkunst.

4. Der Darbietungsbegriff —die mittelbare Mitwirkung

Die Arbeit des Musikproduzenten hat sich durch die heutige Aufnahmetechnik sehr auf die
Nachbearbeitung verlagert. Insbesondere die Kreation eines Sounds, die zentrale Téatigkeit des
Musikproduzenten, findet haufig erst nach der tatséchlichen Darbietung der Musiker im
Tonstudio statt. Der Musikproduzent nimmt auf die letztendlich verbreitete Darbietung somit
vor, wahrend und nach der Auffiihrung eines Werkes im Tonstudio Einfluss. Es stellt sich nun
die Frage, ob die Tatigkeit des Muskproduzenten unmittelbar nach der ,reinen”,
unverdnderten Darbietung eines Musikers oder Sangers noch zur letztendlich verbreiteten
Darbietung z&hlt. Problematisch und fir den Muskproduzenten relevant ist, wann eine
Darbietung rechtlich as abgeschlossen zu betrachten ist, dh wie weit der Darbietungsbegriff
Zu verstehen ist.

Zur Dauer einer Darbietung iSd 8 73 UrhG und damit zur Reichweite des Schutzes des
Musikproduzenten als kunstlerischen Leiter bzw ,,Musikregisseur® wurden in der deutschen
Literatur funf verschiedene Ansichten vertreten , die mE unter Bedachtnahme der im §73
dUrhG ausdriicklich verankerten ,kinstlerische Mitwirkung® auch auf die Osterreichische
Rechtslage anwendbar sind:

a) Der enge Darbietungsbegriff: nur die Werkwiedergabe selbst ist als Aufflihrung geschuitzt.
Weder die Tétigkeit im Vorfeld der Darbietung, noch die dieser nachfolgende Mitwirkung ist
geﬁch[]tztm.

b) Der klassisch-konzertante Darbietungsbegriff. Die Darbietung umfasst auch die
Vorbereitung der Werkwiedergabe, halt sich jedoch streng an die Ersterzeugung der Tone.
Diese Ansicht vertritt der deutsche BGH in der bereits erwahnten Tonmeisterdiskussion' .

c) Die Darbietung als erstes Horerlebnis Der klassisch konzertante Darbietungsbegriff
wird um die Mitwirkung an der Darbietung durch die (im Saal) horbare Beeinflussung des
Klangerlebnisses bel el ektronisch verstéarkter Musik erweitert .

d) Die Erweiterung des Auffihrungsbegiffs auf die Mitwirkung bel Aufnahme und Sendung
auf dem Wege der Anal ogielzg.

e Das kreative Element sient Hodik as Erfordernis einer Darbietung: Hodik, Der Begriff des , ausiibenden
Kinstlers® im dsterrei chischen Recht, in Dittrich (Hrsg), Beitrége zum Urhererrecht 111, 102 (103).

EZ Aufgezéhlt bei Ernst, Urheberrecht und Leistungsschutz in Tonstudio, 36ff.

Vgl Dinnwald, Inhalt und Grenzen des kiinstlerischen Leistungsschutzes, UFITA 65 (1972), 99 (103); ders,
Die kinstlerische Darbietung as geschiitzte Leistung, UFITA 84 (1979), 1 (4); Gentz, Der kingtlerische
Leistungsschutz, GRUR 1974, 328 (331).

" BGH 27.5.1982 — Tonmeister | - GRUR 1983, 22 (25) = UFITA 96 (1983), 213; OLG Koln —Tonmeister II-
GRUR 1984, 345 (347); OLG Hamburg — Tonmeister 11l — ZUM 1995, 51 (54); in Ogterreich: Graschitz,
Ausgewdhlte Probleme des L ei stungsschutzes austibender Kiinstler, 64f.

EZ Vgl Schricker, Urheberrecht? , § 73 Rdnr 28.

Nordemann, Das Lestungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568 (571f); Jorger, Das Plagiat in der
Popularmusik, 134f und 137ff,
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e) Der weite Darbietungsbegriff, der eine direkte Anw?ndung des § 73 dUrhG (hier des
8 66 6UrhG) auch bel der Aufnahme und Sendung annimmt %

a. Der enge Dar bietungsbegr iff

Dieses Begriffverstandnis scheidet — wie bereits oben dargelegt — fur das 6UrhG von
vornherein aus, da auch Téatigkeiten, die im Vorfeld einer konkreten Darbietung stattfinden, zur
Darbietung zu zahlen sind "™

b. Der klassisch-konzertante Dar bietungsbegriff

In Osterreich vertritt Graschitz ~ diese Ansicht, wonach die Darbietung mit der ersten
Wahrnehmbarmachung abgeschlossen ist. Ausreichend sei daher die Moglichkeit, dass jemand
die erbrachte Leistung sehen und/oder héren kann. Es konne nicht darauf abgestellt werden,
wie eine konkrete Person eine Darbietung an einem bestimmten Ort tatséchlich wahrnimmt.
Beim Einsatz elektronischer Musikinstrumente wird auf den Moment der Klangerzeugung, also
etwa das Dricken einer Taste der Klaviatur am Synthesizer, abgestellt. Spétere Einfllsse
berthren nicht die Darbietung selbst, sondern nur Ihr Erscheinungsbild. Alle Veranderungen
eines Tons auf dem Weg vom Instrument zum Lautsprecher, die das Klangerlebnis
beeinflussen, erfolgen daher erst nach der Darbietung und sind daher nicht vom Schutz des
§ 66 mitumfasst.

Wiurde man auf den Zeitpunkt abstellen, in dem der Ton erstmals vom Publikum gehdrt wird,
wurde das zu Regelungsliicken beim Leistungsschutz des Interpreten fuhren. Der Interpret
wére erst ab der faktischen Wahrnehmung geschiitzt. Wenn eine solche - egal aus welchem
Grund - unterbleibt, bestinde kein Schutz des Interpreten, well noch keine Darbietung
stattgefunden hat. Seine Leistung kénnte jedoch — bis zur ersten faktischen Wahrnehmung -
ohne seine Zustimmung verwertet werden. Auch eine analoge Anwendung des § 66 fir die
nachtragliche Beel nflussun%emer Interpretation scheide mangels planwidriger Liicke nach der
derzeitigen Rechtslage aus

In der Praxis werden elektronische Instrumente oft ohne Zwischenschaltung von Verstarker
und Mikrophon direkt ins Mischpult gespielt. Hier hat der Musikproduzent seine Hand im
Spiel, bevor der Ton horbar ist. Erzeugt ist der Ton bereits bevor er durch das Mischpult 18uft.
Faktisch zu horen ist er aber noch nicht.

Auch der deutsche BGH vertritt diesen engen klassisch-konzertanten Darbietungsbegriff und
verneint eine den Leistungsschutz des § 73 dUrhG begrindende Mitwirkung der

* Vgl etwa Hubmann, Zum Leistungsschutz des Tonmeisters, GRUR 1984, 620 (621); Peter, Das algemeine
Personlichkeitsrecht und das,, droit moral” des Urhebers und des L eistungsschutzberechtigten in den Beziehungen
zum Film, UFITA 36 (1962), 257 (300ff).

131
Etwadie Tétigkeit des Dirigenten.
132
, Ausgewahlte Probleme des L eistungsschutzes ausiibender Kiinstler, 64f.

Graschitz, Ausgewahite Probleme des Leistungsschutzes ausiibender Kinstler, 69; siehe hiezu auch Punkt
C.4.d.aa
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nachtraglichen Beeinflussung des vom Sanger oder Instrumentalisten erlzeugten Klangbilde5134.
Diese Auffassung wurde zu recht kritisiert und von der Lehre abgel ehnt *,

Es entspricht mE nicht dem Schutzzweck des § 66, digjenigen Leistungen dem Schutz zu
entziehen, die Einfluss auf das erste Klangerlebnis haben. Wie bereits dargelegt, ist vom
Schutz des § 66 auch die Mitwirkung an einer Live-Darbietung geschitzt, zumindest sofern
diese Mitwirkung in unmittelbarem Zusammenhang mit der Darbietung steht. Eine
Schutzllicke fur den Interpreten, dessen Live-Erlebnis seiner Darbietung beeinflusst wird,
besteht nicht, da seine Leistung nicht bereits vorher getrennt verwertet werden kann' . Zur
Beurteilung der Veranderung der Aufnahme einer Darbietung gleich unten Punkt V.C.4.d.

Dielt Graschitz bel einer weiten Auslegung des Darbietungsbegriffs bestehende Schutzllicke
beim Interpreten wird jedoch mE aufgrund der analogen Anwendung des 866 geschl ossen .
Die ,reine, unbearbeitete Darbietung des Musikers oder der Sangers sowie die durch den
Musikproduzenten bearbeitete Darbietung sind dadurch ebenso gemal3 § 66 geschiitzt.

c. DieDarbietungalsHérerlebnis

Schricker™ vertritt einen weiteren Darbietungsbegriff und stellt ab auf das erste Horerlebnis
(Live-Erlebnis). Er beschrankt den Leistungsschutz des Interpreten alerdings auf die
Mitwirkung an diesem Live-Erlebnis einer Darbietung ein. Seines Erachtens entspricht es nicht
dem Schutzzweck des § 73 dUrhG, dass jene Einwirkungen auf eine Darbietung geschitzt
sind, die lediglich Einfluss auf das Klangerlebnis auf einem Tontréger hat. Er verneint daher
den Schutz der nachtréglichen Mitwirkung die lediglich Auswirkung auf das Klangerlebnis auf
einem Tontréger hat.

Dieser Ansicht ist flr das 6UrhG prinzipiell zuzustimmen, zumal der reine Wortlaut des §66
die Mitwirkung an einer Darbietung gar nicht umfasst und der Schutz vom Gesetzgeber fur die
Mitwirkung zeitlich vor oder bei einer Darbietung gedacht war (Dirigent, Theaterregisseur). Es
geht daher nach der derzeitigen Osterreichischen Gesetzeslage zweifellos zu weit, der
nachtrl'a'sglichen Mitwirkung an einer Darbietung direkt den Schutz des § 66 zukommen zu
lassen .

Hier wird offensichtlich, dass zwischen Auffiihrung, Sendung und Aufnahme zu unterscheiden
ist.

** BGH 27.5.1982 — Tonmeister | - GRUR 1983, 22 (25) = UFITA 96 (1983), 213.

e Vgl Hubmann, Zum Leistungsschutz des Tonmeisters, GRUR 1984, 620ff; Schricker, Urheberrecht? , § 73
Rdnr 19; Ernst, Urheberrecht und Leistungsschutz im Tonstudio, 35ff; gleicher Ansicht bereits Nordemann, Das
L eistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568.

ij Siehe hiezu gleich unten Punkt C.4.c.
Siehe auch Punkt C.4.d.aa.
EZ Schricker, Urheberrecht? , § 73 Rdnr 28.
Zu Moglichkeit der analogen Anwendung des § 66 siehe Punkt C.4.d.aa.
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Die Aufflhrung ist eine Darbietung, bel welcher die Mitwirkung, die das Ergebnis beeinflusst,
geschitzt ist. Sie endet — wie oben ertrtert — mit der tatschlichen, ev technisch leicht
veranderten Wahrnehmbarmachung.

Fur die Live-Sendung einer Auffihrung- ohne vorherige Zwischenspeicherung — gilt
naturgema? das gleiche wie fir die reine Auffihrung. Das Klangbild der Sendung
unterscheidet sich jenem im Konzertsaal oder Studio und kann fir die Sendung mit
verschiedenen technischen Mitteln verandert werden. Diese Beeinflussung der Live-Sendung
ist vom § 66 mitumfasst

Die Aufnahme ist hingegen als die erste Fixierung von der Darbietung auf einem
Tragermaterial zu verstehen . Wie bereits dargelegt, ist die Darbietung spétestens mit der
Aufnahme abgeschlossen. Die fir die Aufnahme vorgenommene Klangverfremdung durch den
Musikproduzenten (und wohl auch durch den Tonregisseurs) kann - sofern sich dessen
Tatigkeit auf die Werkinterpretation auswirkt — als Mitwirkung an einer Darbietung gemal3
§ 66 geschiitzt sein’ . Die rein technische Tétigkeit it freilich niemals nach § 66 geschiitzt.

In der Regel nimmt der Musikproduzent nicht erst nach der Darbietung auf das Klangbild mit
Hilfe der Technik Einfluss. Er agiert vielmehr wie ein Dirigent und beeinflusst durch
Anweisungen die einzelnen Musker oder deren Spiel- oder Interpretationsweise. Der
Musikproduzent ist schlief3dlich fir das Endprodukt als kiinstlerisch Leiter verantwortlich und
bereits aufgrund seiner Téatigkeit im Vorfeld der Aufnahme Interpret geméal3 § 66.

d. Der weite Darbietungsbegriff (auf dem Wege der Analogie)

Mit der Einordnung der Mitwirkung an dem Klangerlebnis einer Live-Darbietung unter § 66 ist
noch nicht die Frage nach der leistungsschutzrechtlichen Einordnung der — nicht rein
technischen - Mitwirkung an einer Aufnahme beantwortet. Obwohl die Tétigkeit des
Musikproduzenten bereits im Vorfeld der Darbietung seine Interpreteneigenschaft rechtfertigen
wird, ist auch diese Frage fur den Musi kProduzmtm relevant, da ein wesentlicher Teil seiner
Leistung nach der Aufnahme stattflndet . Diese Tétigkeit wére, sofern sie kein Urheberrecht
1eS begrindet, nicht g&echutzt

In Deutschland wurde — allerdings fur den Schutz des Tonmeisters - die Erweiterung o!?ﬁ
Auffihrungsbegriffs auf die Mitwirkung bei Aufnahme und Sendung gefordert °
Nordemann' weist darauf hin, dassin Tonstudio erst durch das Abmischen der verschiedenen

iii AA Graschitz, Ausgewahlte Probleme des L eistungsschutzes austibender Kiinstler, 67.
o Vgl Graschitz, Ausgewahlte Probleme des L el stungsschutzes ausiibender Kinstler, 67.
Vgl auch Schricker, Urheberrechi? , § 73 Rdnr 28.

» I nshesondere die Kreation eines ,, Sounds* sowie das Abmischen der einzelnen Aufnahmespuren.

45 Abgesehen von einem ev bestehenden Schutz nach UWG oder dem ABGB (§ 1042).

Vgl Nordemann, Das Leistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568 (571f); Hubmann Zum
Leistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1984, 620; Fromm/Nordemann, Urheberrecht®, § 73 Rdnr 4;
Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 134f und 137ff; Ernst, Urheberrecht und Lel stungsschutz im Tonstudio,
35ff.

e Nordemann, Das L eistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568 (569).
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»takes' —ds die getrennten Aufnahmen der einzelnen Instrumente auf einer separaten Tonspur—
die Gesamtaufnahme einer Darbietung entsteht, die in dieser Form gar nicht stattgefunden hat.
Der Musikproduzent beeinflusst — ua auch durch Anweisung an den Tonmeister — die
Gesamtaufnahme sowohl die klangliche Verénderung der einzelnen aufgenommenen
Darbietungen mit Hilfe zahlreicher Effektgerdte, als auch durch das Zusammenfiigen der
einzelnen Tonspuren, wodurch die Darbietung erst , existent” wird. Der kreative Moment einer
moderneren Werkinterpretation erstreckt sich daher auf die Nachbearbeitungsphase. Diese
beinhaltet die Kreation eines Sounds und dessen Nachbearbeitung durch das Abmischen und
das Mastern . Nach der derzeitigen Osterreichischen Gesetzeslage ist eine direkte Anwendung
des 8§ 66 auf die nachtragliche Mitwirkung an einer Darbietung nicht moglich. Es kommt daher
ein adlfdliger Leistungsschutz des Muskproduzenten als Interpret fir seine
Nachbearbeitungd eistung nur auf dem Wege der Anaogie in Betracht.

aa. Analoge Anwendung des 8 66

Dem Osterreichischen Gesetzgeber148 war die Entwicklung und die Mdglichkeiten der heutigen
Aufnahmetechnik zweifellos nicht bewusst. Es konnte daher nachtréglich durch den Fortschritt
eine Llcke entstanden sein.

In diesem Sinne hat auch Nordemann'® fir die deutsche Rechtdage — alerdings fir den
Leistungsschutz des Tonmeisters — argumentiert und fir eine Behebung der aufgetretenen
Schutzliicke auf dem Wege der Analogie. Der BGH™ verneinte jedoch unrlchtlgerwelse die
Unkenntnis des Gesetzgebers und damit auch das Vorliegen einer Regelungslticke

Dem osterreichischen Gesetzgeber waren die heutigen technischen Moglichkeiten der
Einflussnahme auf eine Darbietung mit Sicherheit nicht bewusst. Wo der Gesetzgeber
Lebenssachverhalte nicht geregelt hat, weill sie ihm noch unbekannt waren oder nicht
regel ungsbedurftlg erschienen, liegt eine Ergénzung der gesetzlichen Regelung durch Analogie
nahe"”

Die Annahme, dass auch die nachbearbeitende Tétigkeit des Musikproduzenten durch ein
L eistungsschutzrecht geschtitzt wird, Uberschreitet den &ufiersten Wortsinn des § 66, wie wohl
auch den in der Norm zum Ausdruck kommenden objektivierten Willen des Gesetzgebers. Der

Z Vgl Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (617).
4o Gleiches gilt fur den deutschen Gesetzgeber von 1965.
- Nordemann, Das L eistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568 (572).

BGH — Tonmeister | - GRUR 1983, 22 (25).
51

Dem deutschen Gesetzgeber war zwar im Jahr 1965 die Existenz des Tonmeisterberufes bekannt, doch dirfte
er sich Uber die Qualitdt dessen Arbeit nicht in Klaren gewesen sein. Selbst die Brockhaus Enzyklopéadie 17.
Auflage, Band 24 nennt im Jahre 1976 den Tonmeister noch lapidar einen Techniker bei Film, Funk und
Fernsehen. Es ist kaum anzunehmen, dass der Gesetzgeber hier besser informiert gewesen ist. Hinzu kommt die
Tatsache, dass sich inshesondere im Bereich der modernen Unterhaltungsmusik die Tétigkeit des Tonmeisters
heute endguiltig vom handwerklich mechanischen agierenden Toningenieur hin
zum verantwortlichen kreativen Musikregisseur entwickelt hat; vgl Ernst, Urheberrecht und Leistungsschutz im
Tonstudlo FN 158.

Nordemann Das Leistungsschutzrecht des Tonmeisters, GRUR 1980, 568 (572).
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aul3erste mogliche Wortsinn steckt die Grenze jeglicher Auslegung ab. L"{ber den &ulersten
Wortsinn hinaus ist keine Interpretation sondern nur noch Analogie maglich >,

Der Gesetzgeber hat die Moglichkeit der nachschaffenden Tétigkeit des Musikproduzenten
oder Tonmeisters nicht gekannt. Es entspricht jedoch der im 8 66 zum Ausdruck kommenden
Wertung, dass die Interpretation eines Werkes, wie sie der Zuhorer letztendlich wahrnimmt,
geschiitzt ist. Voraussetzung fur die Gesetzesanalogie ist, dass der geregelte und ungeregelte
Fall in den maf3geblichen Voraussetzungen Uberei nstimmen . Interessenlage und Tatbestand
sind beim Musikproduzenten nicht nur dhnlich, sondern gleich. Eine analoge Anwendung des 8
66 auf die nachtragliche Beeinflussung elner Interpretation ist daher mE zu bejahen.

Graschitz ~ zieht hingegen aus den Ausfuhrungen der EB zum 8§ 76, dass eine personliche
Leistung des Tontrdgerproduzenten moglich ist, den Schluss, dass ein zusétzliches
L eistungsschutzrecht fir den , Aufnahmeleiter” nicht vorgesehen und auch nicht beabsichtigt
war. Eine analoge Anwendung des 8§ 66 Abs 1 auf ale Leistungen der Tongestalter scheide
daher mangels planwidriger LUcke nach der derzeitigen Gesetzeslage aus.

Die Ausfuhrungen der EB hinsichtlich der personlichen Leistung des Tontragerproduzenten
dient jedoch - wie bereits dargelegt — nur der Klarstellung, dass Inhaber der Rechte des
Tontragerproduzenten bei gewerbsméldig hergestellten Tontrdgern das dahinterstehende
Unternehmen ist. Eben unabhangig davon, ob die Leistung des Tontrégerherstellers eine
personlicheist.

bb. Analoge Anwendung des 8 5 auf § 66

FUr den Interpreten enthdlt 8 67 Abs 2 im Gegensatz zur vergleichbaren Verweisungsnorm des
Tontrégerherstellers (8 76 Abs6 ) keinen Verwels auf die 88 5 und 14, und damit auf ein
Bearbeitungsrecht. Waldeck'™ vertritt die Ansicht, dass Bearbeitungen von Darbietungen
dennoch geschiitzt sind. Er geht hiebei von einer analogen Geltung des § 5 Abs 1 aus, da es
sich bel dem Schutz von Bearbeitungen um einen algemeinen Rechtsgrundsatz handle.
Wesentlich fur die Annahme einer Bearbeitung im Rechtssinn sei, dass die gleiche Leistung
erbracht wird, die den Leistungsschutz begriindet. Die blofRe Aneinanderreihung mehrerer
Darbietung reiche daher nicht aus.

Die analoge Anwendung des 8 5 auf § 66 geht mE zu weit und ist dartber hinaus auch im
Ergebnis die weniger elegante Losung as die direkte analoge Anwendung des § 66. Die
Anwendung des 8 5 fur den Interpreten wirde weitere ungekléarte Fragen aufwerfen. Etwa, ob
es dann die freie Benutzung einer Darbietung gibt, oder ob auch 8§ 14 Abs 2 analog giltm.

2 Koziol/Welser, Grundriss des biirgerlichen Rechts'® | (1995), 20.
., V0l Koziol/Welser, Grundriss des biirgerlichen Rechts™ 1, 25.
Ausgewahlte Probleme des ausiibenden K linstlers, 69.

e Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss Wien
11994, 129f.

> diese Ansicht vertritt Peter, Das allgemeine Personlichkeitsrecht und das ,,droit moral“ des Urhebers und des
L eistungsschutzberechtigten in den Beziehungen zum Film, UFITA 36 (1962), 257 (303).
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e. Der weite Darbietungsbegriff onne Analogie

Die in Deutschland vertretene weite Auslegung des Darbietungsbegriffes der eine direkte
Anwendung der leistungsschutzrechtlichen Bestimmungen fur den Interpreten auch bei der
Aufnahme und Sendung annimmtlss, ist auf die Osterreichische Rechtdage — wie oben
dargelegt - nicht anwendbar.

5. Sonderfall Remix

Bel den rhythmusbetonten neuen Musikrichtungen (Dancefloor-, Techno-, Rap-, Hip Hop- und
Housemusik) wird der Remix immer beliebter. ,Remix* bedeutet schlicht ,, neu abgemischt”.
Beim Remix wird eine bereits bestehende und auch verdffentlichte Aufnahme in ihrem
Klangbild veréndert und meistens auch durch Unterlegung eines zugkraftigen Rhythmus
.tanzbarer* gemacht. Oftmals sorgt erst ein Remix fur die wahre Zugkraft ener
Musi kproduktionlsg. Zentraler Faktor des Remixes ist die Sound- und Rhythmusveranderung,
wobel der neue Sound durch das Neuabmischen der alten Mehrspuraufnahmen erreicht wi rd” .

Nicht zu verwechseln ist der Remix mit dem ,, Remastering”, bei dem ein Masterband durch
Frequenzverbesserung, dem Herausfiltern alter Storgerausche neu aufbereitet wird und dem
»Remake" bei dem eine von alten Tonbéndern losgel 6ste neue Coverversion entsteht, die sich
minutids an dem Original orienti et

Der Remix liegt zeitlich sowohl nach der ,,unbearbeiteten” Darbietung eines Musikers oder
Sangers, wie auch nach der erstmaligen Beeinflussung dieser Darbietung durch den
Musikproduzenten. Es erfolgt beim Remix eine Bearbeitung einer bereits verdffentlichen
Musikproduktion. Es stellt sich daher die Frage, wie weit die analog Anwendung des 866
gehen darf.

ME muss zwischen der unmittelbaren Darbietung und dem (kinstlerischen) Einfluss des
Musikproduzenten ein adaquater Kausalzusammenhang bestehen, um eine anaoge
Anwendung des § 66 zu rechtfertigen. Der Begriff der Mitwirkung verliert seinen Sinn, wenn
man das Mitwirken vollkommen zeit- und raumunabhangig zulsst und damit ihre Beziehung
zur urspringlichen Darbietung auflost . Ich vertrete daher einen pragmatischen
Ldsungsansatz wonach die Moglichkeit der (kinstlerischen) Mitwirkung an einer Darbietung
mit dem Zeitpunkt der erstmaligen Veroffentlichung der fixierten und veranderten Darbietung
beschrénkt ist. Es ist somit — wie bereits dargelegt - mdglich, dass die Bearbeitung der

"** Vgl etwa Hubmann, Zum Leistungsschutz der Tonmeister, GRUR 1984, 620 (621); Peter, Das algemeine
Personlichkeitsrecht und das ,,droit mora“ des Urhebers und des L eistungsschutzberechtigten in den Beziehungen
zum Film, UFITA 36 (1962), 257 (300ff).

122 Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 99.
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 100.
12 Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 100f.
Vgl Wild, Die kiinstlerische Darbietung und ihre Abgrenzung zum urheberrechtlichen Werkschaffen, 183.
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Aufnahme einer Darbietung durch den Musikproduzenten, die zeitlich nach (11Ier Darbietung
erfolgt, den Leistungsschutz des § 66 durch dessen analoge Anwendung genief3t ”

Der Remix kann daher nicht als Mitwirkung an einer Darbietung durch analoge Anwendung
des § 66 gewertet werden. Er kann jedoch eventuell und je nach Ausformung ein Urheberrecht
ieS begrtinden, sei es als Werk, Sammelwerk oder Bearbeitungm.

6. Fazit

Eine Darbietung durch einen Musiker oder Sanger ist spatestens mit deren hdrbarem Live-
Erlebnis abgeschlossen. Der Musikproduzent ist als kinstlerischer Leiter bereits aufgrund
seiner Tétigkeit im Vorfeld der Aufnahme Interpret iSd § 66. Der klare Wortlaut des § 66
verbietet jedoch dessen direkte Anwendung auf die erst nach einer konkreten Darbietung
liegende Tatigkeit des Musikproduzenten. Diese Tétigkeit ware demnach nicht geschiitzt.

Der Schutzzweck des 8§ 66 sowie das Vorliegen einer nachtraglichen, durch den Fortschritt
entstandenen, Regelungslticke erlaubt die analoge Anwendung des § 66 auf die Mitwirkung an
der letztendlich dem Konsumenten wahrnehmbaren Darbietung.

Dadurch ist im Ergebnis bei einer modernen Musikproduktion die Darbietung der Musiker und
Sanger in sainer ,reinen”, unbearbeiteten Form direkt nach § 66 geschiitzt. Ebenso ist die
Mitwirkung des Musikproduzenten an dieser Darbietung direkt nach 8 66 geschiitzt, aber auch
seine Mitwirkung am Endprodukt (Masterband) - die zeitlich nach der Darbietung liegt - ist
durch analoge Anwendung des § 66 geschiitzt.

Die von Graschitz aufgezeigte Schutzliicke fur den Interpreten bei einem zu weit
verstandenen Darbietungsbegriff besteht daher nicht. Sie wird durch die analoge Anwendung
des 8§ 66 — gegen die sich Graschitz ausspricht — geschlossen.

Die Moglichkeit der Mitwirkung ist jedoch, da ein addguater Kausalzusammenhang mit der
urspringlichen Darbietung erforderlich ist, mit dem Zetpunkt der erstmaligen
Ver offentlichung des Endprodukts einer Musikproduktion beschrankt.

Eine Uberschneidung des werkschopferischen und des mlitwirkenden Bereichs ist somit nicht
zu vermeiden, muss aber moglichst klein gehalten werden ®

e So auch Wild, Die kiinstlerische Darbietung und ihre Abgrenzung zum urheberrechtlichen Werkschaffen, 183.

. Vgl Alpert, Zum Werk-, und Werkbegriff bei elektronischer Musik — Tracks, Basslines, Beats, Sounds,
Samples, Remixes und DJ-Sets, ZUM 2002, 525 (530), der sich — auf den Einzelfal abstellend - fir ein
Bearbeitungsurheberrecht des Remixers ausspricht.

12: Ausgewahlte Probleme des L eistungsschutzes ausiibender Kinstler, 65.
Wild, Die kiinstlerische Darbietung und ihre Abgrenzung zum urheberrechtlichen Werkschaffen, 183.
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D. Die Einordnung des M usikproduzenten als Urheber ieS

1. Allgemeines

Das Hauptanliegen eines kreativen Musikproduzenten ist, den Nerv der Zeit zu treffen, um den
von ihm produzierten Tontréger moglichst gut zu verkaufen. Sein Auftrag ist die Erstellung
eines verkaufstrachtigen Masterbandes fur eine Plattenfirma. Ausschlaggebend hierfir ist der
richtige Sound, den es fir den Produzenten zu finden gilt.

Er ist als kunstlerischer Leiter verantwortlich for den Gesamtklang der eingespielten
Musikstlicke einer Musikproduktion. Unter diese musikalische Leitung fallt sowohl die
Erarbeitung eines ,optimalen” Sounds als auch die Erstellung des Arrangements und fallweise
die Mitwirkung bei der Komposition. Der Sound hat sich in der heutigen Popmusikproduktion
zum beherrschenden Faktor entwickelt. Die Fragestellung nach einem Urheberrecht des
Musikproduzenten beschrankt sich in dem vorliegenden Beitrag im Wesentlichen auf seine
Rolle als Hauptverantwortlicher fir die Soundgestaltung. Seine urheberrechtliche Einordnung
as Komponist und die als klassischer Arrangeur eines Musikwerkes ist vergleichsweise
unproblematisch und wird in dem vorliegenden Beitrag daher nicht néher behandelt.

Der Sound liegt an der Schnittstelle zwischen den werkschopfenden und den
interpretatorischen Gestaltungsmoglichkeiten. Die steigende Bedeutung des Sounds in der
Popmusik ist unverkennbar . Tenschert” beschreibt Sound als die , vierte Dimension der
Musikasthetik®, da das Soundarrangement haufig das enzige objektive
Unterscheidungskriterium darstellt. Es gilt somit zunéachst den Begriff ,, Sound* zu bestimmen.

2. Sound

Der Begriff ,,Sound” wird vielseitig verwendet. In der Popmusik wird der Begriff nahezu fir
ales verwendet, was klingt: Der Sound eines Instruments, der Sound eines Effektgerédtes, die
Sounds eines Keyboards, der Sound einer Band oder eben der Sound einer Musi kproduktionleg.
Letzterer ist Ansatzpunkt des vorliegenden Beitrages, well fur diesen Gesamtsound einer
Musikproduktion, der Musikproduzent verantwortlich ist. Der Sound einer Musikproduktion ist
das Ergebnis einer Vielzahl und in Summe oft sehr zeitintensiver Experimente im Tonstudio.
Sound ist der Klangeindruck eines Musikstiicks.

Fur die genaue Erfassung des Begriffes,, Sound” fir die moderne Musik, ist seine differenzierte
Betrachtung erforderlich. Sound besteht nach Tenschert -~ kumulativ oder alternativ aus einem
Eigenstil einer Gestaltungsart, aus dem Eigenstil einer Komposition bzw deren Bearbeitung,
dem charakteristischen Ausfihrungs- und Interpretationsstii  der Mitwirkenden, dem
Einzelsound der verwendeten Instrumente, der speziellen Aufnahme-, Misch- und
Mastertechnik.

Z Vgl Wild, Die kiinstlerische Darbietung und ihre Abgrenzung zum urheberrechtlichen Werkschaffen, 97.
Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (613).

132 Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten , 85.
Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar, ZUM 1987, 612 (614).
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Hier kommt deutlich zu Ausdruck, dass sich der Sound aus verschiedenen Elementen
zusammensetzt und das Ergebnis eines sehr komplexen Arbeitsprozessesist.

a. Sound alsKlang

Den Sound mit dem Klang gleichzusetzen wird daher dem Phéanomen nicht gerecht. Ein
einzelner Klang ist als einzelner Ton zudem niemals urheberrechtlich schiitzbar . Einzelne
Tone (Klange) sind Allgemeingut, und lassen - abgesehen von rein praktischen Uberlegungen
(Monopolisierung, etc.) - zu wenig Spielraum um Individualitét zu begrUndenm.

b. Sound als Klangfarbe

Sound bedeutet aus dem Englischen Ubersetzt schlicht ,,Klang”. Es bietet sich daher an, den
Sound in etwa mit der Klangfarbe gleichzusetzen. Im Schrifttum wird die Frage des Schutzes
von einzelnen Klangen und Klagfarbe diskutiert .

Jedes Instrument erzeugt durch seine Form, das Material und die Art des Spiels eine bestimmte
charakteristische Klangfarbem. Es besteht jedoch Einigkeit dariiber, dass die Klangfarben von
Naturinstrumenten fir den Urheberschutz ausscheiden. Fir den urheberrechtlichen Schutz
kommen allenfalls synthetische, elektronisch programmierte Synthesizerklange in Betracht, die
auf einer eigenschopferischen Leistung beruhen.

Die Schutzfahigkeit von Klangfarben wird von der herrschenden Meinung generell mit dem
zutreffenden  Argument abgelehnt, dass die Klangfarbe as en wesentlicher
Gestaltungsgrundsatz, als ein Baustein musikalischen Schaffens frei bleiben muss, wenn man
nicht eine inakzeptable Behinderung schopferischen Schaffens hinnehmen will'™. Aber auch
rein praktische Erwadgungen sprechen gegen die Einbeziehung von Klangfarben in den
Schutzbereich des Urheberrechts, dain diesem Fall , kreative”, eigenschopferische Sounds von
»hichtschopferischen* Sounds unterschieden werden missten .

o Vgl auch Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 48f und 54.

e AA offensichtlich Sommerauer, Der Musikverlagsvertrag, Diss 1996, 217ff, der einer speziellen Ausformung
eines Tons (nicht ein cis oder ein h) Urheberschutz gewahren will, da Individualitét gegeben sein kann. Die durch
1e; ne Anerkennung entstehende Gefahr der Monopolisierung verneint er ohne stichhaltige Begriindung.

Vgl Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 100; Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und
I1_7(2istungen am Beispiel desdigitalen Sound Sampling, Diss Wien 1994, 76.

- Vgl Vock, Neue Formen der Musikproduktion , 47.

Vgl Schricker, Urheberrecht?, § 2 Rdnr 122 mwN; Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und
Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss Wien 1994, 77; Tenschert, Ist der Sound
urheberrechtlich schiitzbar?, 612 (615); AA Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 95ff; Hodik,
i.lrheberrechtsfragen bei computergestiitzter Musikproduktion, MR 1988, 110 (111).

° Vgl Klein, Handbuch der Musikwirtschaft, 582, zitiert in Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und
Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss Wien 1994, 77.
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In der Unterhaltungsmusik leisten Klangfarben oft den entscheidenden Beitrag fur die
Unterscheidungskraft zu anderen Gruppen und Werken. Trotzdem wére der Schutz einzelner
Klangfarben eine starke Einschréankung fur andere Musikschaffende, da fir diese allgemein
gebrauchliche ,, Soundklange* nicht mehr zuganglich waren' .

Es ist daher mE unabhangig von der Frage, ob bei der Erstellung Uberhaupt gentigend
Spielraum fir die Entfaltung von Individualitét vorhanden ist, aufgrund der rechtspolitischen
Bedenken sowie der praktischen Schwierigkeiten der Abgrenzung fur Klangfarben ein
urheberrechtlicher Schutz generell zu verneinen.

c. Das Soundar rangement

Wie bereits ausgefhrt, ist der Sound der Klangeindruck eines Musikstickes. Fir den
Klangeindruck sind mehrere Komponenten verantwortlich. Die Beschrénkung des Begriffes
»oound”“ as Klangfarbe wird dem Gesamtphanomen nicht gerecht.

Schwenzer© definiert Sound deher als ,das durch die Entwicklung der Klangtechnik
ermdglichte und unterstiitzte, im Rahmen der Klangrealisierung stattfindende, akustische
Zusammenwirken aller klangfarbengestaltenden Elemente, die traditionell als die Modalitéten
des Tonsatzes bezeichnet werden und zu denen neben der Instrumentierung, Spielweise,
Lautstarke und Dynamik heute vor allem der Einsatz von elektronischen Effektgeraten zéhit.
Als Gefiihlsbote der Komposition und entscheidender Faktor des subjektiven Horeindrucks hat
der Sound bedeutenden Einfluss auf die fir den Erfolg eines Popsongs entscheidende
Kommunikabilitat”.

Schwenzer verwendet den Begriff ,Modalitéten des Tonsatzes*'" und versteht darunter ale
klangfarbengestaltenden Elemente, die fur die Entwicklung eines Sound zur Anwendung
kommen. Der Sound entsteht demnach aus einen Arrangement dieser Gestaltungselemente, das
wiederum fur den Horeindruck von entscheldender Bedeutung ist.

Den Ausfuhrungen Schwenzers ist vollinhaltlich zuzustimmen. Der Sound ist ein Arrangement
werkpragender Gestaltungselemente und damit fir den Klangeindruck eines Werkes der Musik
verantwortlich.

3. Schutzfahigkeit des Sound als Werktelil

Die Frage nach der Schutzféhigkeit des Sound als Werkteil wurde speziell im Zusammenhang
mit den Sound-Sampling untersucht. Nach ganz tberwiegender und richtiger Meinung, gibt es
kein firr sich stehendes Urheberrecht an einem Sound ™.

177
- Vgl Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 48.
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 91 (Hervorhebung von mir).

e Dieser Begriff wurde urspringlich von Allfeld geprégt und it heute im Urheberrecht der Musik ein
gebréauchlicher Begriff; vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 84.

0 Vgl Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (614f); Schwenzer, Die Rechte des
Musikproduzenten, 90; Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen
Sound Sampling, Diss Wien 1994, 76.
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Dem Sound losgeldst von einem bestimmten Musikwerk, billigt das Urheberrecht keine
Schutzfahigkeit zu. Schon deswegen kann der Sound (und der diesem als Information
enthaltene Einzelton) nicht als Werkteil angesehen werden”. Der Sound verstanden as
Klangeindruck eines Werks der Musik ist lediglich Stilmittel. Ein Stilmittel ist jedoch — wie
bereits dargelegt - lostgelost von einem Werk nicht schiitzbar. Das gilt auch, wenn sie von
einem Knstler erst geschaffen wurden . Hier tiberwi egt das Freihaltebedirfnis zugunsten der
kinstlerischen Welterentwicklung. Es steht daher jedem frei, den Sound ener
Musikproduktion durch Instrumentierung und Einsaiz von Effektgerdten fir ein neue
Musikproduktion zu tbernehmen und zu kopieren. In Verbindung mit einer Komposition als
Gesamtwerk, ist der Sound jedoch nicht gemeinfrei =,

Losgel 6st von einem konkreten Werk der Musik ist der Sound daher nicht schutzfahig. Trennt
man den Sound von dem durch ihn bearbeiteten Musikwerk, so fallt er zurlick in das schutzlose

Sammelbecken der Ausdrucksmittel, Methoden und Stiltechni ken .

Der Sound erméglicht dennoch personliche Schopfungsleistungen, die zur Individualitét eines
Gesamtwerkes beitragen. FUr die Beurtellung der Schutzfahigkeit eines Musikwerks ist es
nicht entscheidend, ob die einzelnen Elemente des Stlickes Eigentimlichkeitscharakter
aufweisen. Schon in der Instrumentierung und Orchestrierung kann eine schutzfahige Leistung
liegen. Selbst ein Arrangement, das sich ublicher Stilmittel bedient, kann eigenschopferisch
sein, weil in der Verknipfung die schopferische Gestaltung liegen kann. Mal3geblich ist der

Gesamteindruck' .
Nach der (deutschen) Rechtsprechung, kann auch ein Arrangement, das sich tblicher, fir sich

nicht schutzfahiger Stilmittel bedient, eigenschopferisch sein, well in der Verknipfung die

schopferische Gestaltung liegen kann'". Das Soundarrangement kann daher al's werkprégendes
Element eines Werks der Musik urheberrechtlich schutzfahig sein.

4. Der Musikproduzent als Bear beiter eéines Musikwerkes

a. Werkbegriff

Voraussetzung fur ein Bearbeitungsurheberrecht ist eine eigentimliche geistige Schépfung die
auf ein vorbestehendes Werk aufbaui.

o Vgl SpiefR, Urheber- und Wettbewerbsrechtliche Probleme des Sampling in der Popmusik, ZUM 1991, 524
(529).
e Vgl Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (615).

e Vgl G. Schulze, Urheberrecht und neue Musiktechnonolgien, ZUM 1994, 15 (17); Schwenzer, Die Rechte des
Musikproduzenten, 90 sowie Hodik, Urheberrechtsfragen bei computergestiitzter Musikproduktion, MR 1988, 110
%411) der den Sound durch 8§ 1 UWG geschiitzt sehen will.

Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 91.
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1o So OL G Miinchen — PhlegmaMadness Part | -, ZUM 1992, 202.
OL G Minchen — PhlegmaMadnessPart | -, ZUM 1992, 202ff.
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Fur die urheberrechtliche Beurteilung der Soundgestaltung durch den Musikproduzenten ist
daher zunachst festzulegen, wie weit der Werkbegriff fir die Komposition zu verstehen ist. Es
geht um die Frage, ab wann eine fertige und damit schiitzbare Komposition vorliegt.

Tenschert " vertritt einen sehr engen Werkbegriff fir die Komposition, indem er nur den
spezifischen Inhalt eines Musikswerks zur Komposition zahlt, nicht jedoch dessen weitere
Form der Klangbarmachung. Er geht dabei von dem oben beschriebenen Ablauf einer
Popmusikproduktion auslss, wonach en Muskproduzent bzw ein Bearbeiter- und
Interpretenteam die vom Komponisten vorgegebene Rohfassung eines Musikstlickes (,,basic
track”) klanglich aufbereitet. Diese Grundstruktur, die zur Gestaltung der Harmonie-, Mel odik-
und Rhythmikelemente erstellt wurden, stellt eine fertige Komposition dar. Jede
Klangbarmachung, die Uber diese Grundstruktur der Komposition hinausgeht, wéare daher
bereits eine Bearbeitung der Komposition (des , basic tracks").

Auch in der vorliegenden Abhandlung wird von diesem engen Werkbegriff ausgegangen. Der
.basic track” ist demnach in der Regel ads Werk zu qualifizieren. Es ist daher die
Soundgestaltung des Musikproduzent als mégliche Bearbeitung eines Werkes zu prifen.

b. Die Bearbeitung iSd § 5

Zur Erlangung eines Bearbeitungsurhebererrechtes ist Voraussetzung, dass dem bearbeiteten
Werk wenigstensin der auf3eren Form eine neue Gestalt gegeben wird, die als eigentiimliche

geistige Schdpfung zu werten it

Der Musikproduzent &ndert durch die klangliche Aufbereitung zweifellos die aulere Form des
ihm vorliegenden Grundwerks (,basic track”). Fir seine Qualifikation als Bearbeiter iSd § 5
muss auch die Bearbeitung eine eigentimliche geistige Schopfung darstellen. Problematisch
konnte allenfalls die Erlangung ausreichender Eigentimlichkeit sein.

Der Umfang des Gestaltungsspielraums hat hiebel Indizwirkung fir das Vorliegen von
Individualitdt . Dieser Gestaltungsspielraum  hat, gemeinsam mit dem Mal3 der
Entscheidungsbefugnis, Indizwirkung fir die kinstlerische Leistung des Produzenten. Dem
Musikproduzenten obliegt bei der Popmusikproduktion ua die Instrumentierung, das klassische
Arrangement und das Soundarrangement.

c. Instrumentierung und Arrangement

Das Arrangement setzt begrifflich schon ein fertiges Produkt voraus. Es ist der nachtrégliche
Eingriff in den Tonsatz und den Aufbau der Komposition. Arrangement !(ia\nn etwa in der
Adaptierung eines Werkes fur andere Klangfarben oder Instrumente bestehen -

Z It der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (616).
6 Siehe Punkt C.3.
Vgl Dillenz, Materialien zum osterreichischen Urheberrecht (1986), 52.

190
o1 Vgl auch Dittrich, Verlagsrecht, 45.
Vgl Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 58.
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In der heutigen Popmusik liegt die Bedeutung des Arrangements darin, gemeinsam mit einem
aktuellen Sound aus einer dteren Komposition einen neuen Markterfolg zu machen. Das
Arrangement greift dabei fast ausschliefdich in den Rhythmus ein, um einen Popsong
»tanzbarer” zu machen. Das so verstandene Arrangement spielt insbesondere beim Remix -

. 193
eineRolle .

Das beschriebene klassische Arrangement ist mE vom Soundarrangement rein begrifflich zu
unterscheiden. Beim Soundarrangement wird die Klanglr4eali$tion durch Effektgerédte, neu
erstellte Klangfarben und die Instrumentierung beeinflusst *,

Als klassisches Arrangement ist in der Popmusik vielmehr allein der Aufbau eines Stlickes,
eventuelle Erganzungen oder Abanderungen der Rhythmusstruktur und einzelne Eingriffe in
die Grundmelodie zu verstehen™

Diese Differenzierung ist fur die urheberrechtliche Beurtellung des Musikproduzenten
dahingehend von Bedeutung, as dem klassischen Arrangeur as Melodiee und
Aufbauarrangeur in der Literatur und Rechtsprechung einhellig als Bearbeiter iSd 8§85
anerkannt wird . Auch in Art 12 Berner Ubereinkunft wird der Begriff ,, Arrangement”
rechtlich as schutzfdhige Bearbeitung angesehenm. Die diesbeziigliche Anerkennung der
Klanggestaltung, im Sinn von Schaffung eines Sound, ist hingegen als ,,Neuland* fir das
Urheberrecht  dtrittig. Da die  Soundgestaltung der  Haupttétigkeitsbereich  des
Musikproduzenten ist, wird insbesondere seine Einordnung als Urheber ieS fur die Schaffung
des Soundarrangements gesondert geprift.

Die Instrumentierung geht in der Popmusik nahezu vollstandig in der Klanggestaltung auf .
Nach der Rechtsprechung kann1 jedoch auch in der Instrumentierung an sich ene
eigenschopferische Leistung liegen ”,

192 .
Siehe Punkt D.5.

193 Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 99.

Schwenzer will in der Popmusik die Instrumentierung und Klanggestaltung gar nicht as ,, Arrangement”
bezeichnen, da in der Popmusik die Instrumentierung und die gesamte Klangfarbengestaltung eine Frage der
»Produktionsweise" des Songs ist, die sich in der kreativen Arbeit im Tonstudio in der Form des Suchen, Hérens
und Findens wiederspiegelt, nicht aber eine Frage des traditionellen Noten-Arrangierens. Der Arrangeur wird
daher auf dem CD-Cover bei der Namensnennung héufig getrennt neben dem Komponisten, Texter und
Ersoduzenten aufgelistet; vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 82f.

Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 82.

e Vg Vock, Neue Formen der Musikproduktion, 58; Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 79ff;
Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling, Diss
\1/£§/7ien 1994, 76; Jorger, Das Plagiat in der Popularmusik, 113ff; Rspr BGH — Dirlada— GRUR 1981, 267.
106 Vgl Tenschert, Ist der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (616).

Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 83.

? Hier war wohl gemeint, dass das Arrangement flr ein anderes Instrument geschiitzt sein kann; BGH -
HaselnuR — GRUR 1968, 321 (324); OLG Mlnchen- Phlegma Madness Part | -, ZUM 1992, 202; Vock spricht
hingegen von dem Stehsatz, dass die Instrumentation nicht urheberrechtlich schiitzbar ist, vgl Vock, Neue Formen
der Musikproduktion, 57.
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Soweit der Musikproduzent somit als Arrangeur im klassischen Sinn tétig ist, wird ihm daher
ein Bearbeitungsurheberrecht jedenfalls zustehen.

d. Soundgestaltung

Dem Musikproduzent obliegt bei der Soundgestaltung ua das Auswahlen und Umandern der
Instrumentierung, Auswahl und Einsatz der Effektgerdte und damit die individuelle Steuerung
des auf dem Masterband zum Ausdruck kommenden Gefihlsausdrucks™ . Bei der
Soundgestaltung verfigt der Musikproduzent somit regelmdldig Uber einen grofen
Gestaltungsspielraum, der jedenfalls gentigend Platz fur individuelle Gestaltung | ésst.

Da der Gestdtungsspielraum genigend Raum  fur Individuditat 1&sst, hat der
Musikproduzenten jedenfalls die Mdglichkeit, ein Bearbeitungsurheberrecht zu erlangen. Der
Gestaltungsspielraum ist bel der Soundgestaltung daher regelméadig so grof3, dass der
Produzent an dieser wesentlich kinstlerisch-kreativ mitbestimmt und ihm in der Regel ein
Bearbeitungsurheberrecht anzuerkennen ist.

Soweit der Produzent seine Soundvorstellungen selber durch die Bedienung der Mischtechnik
und Effektgerdte und durch Spielanweisungen an die Musiker umsetzt, liegt darin zugleich eine
interpretgorische Leistung, die den Produzenten auch zum austibenden Kiinstler nach § 66 Abs
1 macht .

5. Der Musikproduzent als Mitur heber

Der Ablauf einer Pomusikproduktion, bei dem sich der Schaffensprozess durch die Arbeit in
»Kreativieams* in das Tonstudio verlagert hat, legt die Qualifikation der fur die an der
Musikproduktion kreativ beteiligten, zu denen auch der Musikproduzent zahlt, als Miturheber
nahe.

Gemdal? 8§ 11 Abs 1 steht ein Urheberrecht alen Miturhebern gemeinschaftlich zu, wenn
mehrere gemeinsam ein Werk geschaffen haben, bei dem die Ergebnisse ihres Schaffens eine
untrennbare Einheit bilden. Tatbestandlich 1&sst sich die Miturheberschaft durch zwel
V oraussetzungen von der Bearbeitung abgrenzen: Zusammenarbeit und Werkel nheitlichkeit™”.

Das Erfordernis der Gemeinsamkeit des Werkschaffens wird bel der modernen
Popmusikproduktion durch die Arbeit im Team nicht selten vorliegen. Voraussetzung ist, dass
der Komponist des ,basic track® an der eigentlichen Musikproduktion beteiligt ist. Das
geschieht etwa bei dem in der Praxis haufigen Fall, bei dem der Komponist eines Songs mit
seiner Band (oder alleine) zu einem Musikproduzenten ins Tonstudio geht. Der Komponist
muss aso eng mit dem Produzenten zusammenarbeiten. Das blof3e , Zur-Verfigung-Stellen*
der Komposition gentigt wohl nicht.

200

Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 124f.
201

Zur Abgrenzung siehe Punkt D.6.

202
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 114.
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Darlber hinaus ist ausschlaggebend, wie viel der Komponist fir die Produktion bereits fertig
mitbringt. Je mehr der Komponist mitbringt (etwa ein fertiges Demoband), desto kltzainer ist der
Gestaltungsspielraum des Produzenten, und somit seine M dglichkeit mitzuschopfen ”,

Trotzdem wird das Miturheberrecht des Musikproduzenten an der mangelnden Einheitlichkeit
des Werkes scheitern, soweit sich die Leistung des Produzenten auf die Soundgestaltung
beschréankt. Die Komposition als solche ist némlich bereits verkehrsfahig und unterliegt immer
einer vom Sound |losgel 6sten Verwertbarkeit. Der Produzent musste daher im ,, Teamwork® mit
dem Komponisten ein Werk der Tonkunst komponieren, um ein Miturheberrecht zu erlangen,
was praktisch nicht oft vorkommen wird.

Wenn jedoch die Komposition und die Klangbarmachung zeitlich zusammenfallen und einen
einheitlichen Schdpfungsvorgang bilden, werden die beteiligen Personen (das Kreativteam) je
nach ihrem Anteil™ an der schopferischen Gestaltung als Miturheber iSd § 11 Abs 1

. 205
anzusehen sein

Im Ergebnis lasst sich daher feststellen, dass soweit die Komposition losgel6st vom Sound
betrachtet werden kann, was aufgrund des hier vertretenen engen Werkbegriffs regelméaliig der
Fal sein wird, aul3er bei gemeinschaftlicher Komposition, nicht von einer einheitlichen
Werkschopfung des Komponisten und des Musikproduzenten auszugehen ist.

6. Abgrenzung zwischen Bear beitung und Interpretation bel der Soundgestaltung

Bei der Soundgestaltung im Tonstudio |asst sich eine zeitliche Divergenz zwischen Schopfung
und Wiedergabe nicht mehr feststellen. Es ist daher auf die Wesensinhalte der Leistung
abzustellen.

Im Rahmen der Klangrealisierung begrenzt sich die Interpretation allein auf die Spielweise der
Instrumente, die personliche Dynamik der Musi ker™. An der Interpretation wirkt der
Musikproduzent ebenso wie der Dirigent mit.

Die darUber hinausgehenden Parameter des Sound erfordern dagegen individuellen
Ideenreichtum, der dem schopferischen Geist entspringt: Das Auswahlen und Umandern der
Instrumentierung, Auswahl und Einsatz der Effektgeréte und damit die individuelle Steuerung
des auf dem Masterband zum Ausdruck kommenden Gefihlsausdrucks™ . Bei der
Soundgestaltung verfigt der Musikproduzent somit Uber einen grof3en Gestaltungsspielraum.

203
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 114f.

*** Sofern sich der Anteil an der schopferischen Gestaltung der beteiligten Miturheber nicht feststellen lésst, ist
wohl eine gleiche Beteiligung aller anzunehmen. Vgl zur Miturheberschaft Dillenz, Urheberschutz heute, OBI
1990, 1 (4).

Vgl Waldeck, Der Schutz von Teilen von Werken und Leistungen am Beispiel des digitalen Sound Sampling,
DissWien 1994, 76.

206
. Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 124.
Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 124f.
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Es wird sohin durch die beschriebene Einteilung ein enger Interpretationsbegriff vertreten.
Dementsprechend grof3 ist daher der schopferische Gestaltungsspielraum fir dem
Musikproduzenten in Rahmen der Soundgestaltung. Dieser Gestaltungsspielraum muss dem
Musikproduzenten in der Praxis von seinem Auftraggeber nicht immer zur Verfligung gestellt
werden, etwa wenn ein ,, mitgebrachter”, fertiger Sound nur mehr fertig abgemischt werden
soll. Die Grenzen sind in diesem Bereich flief3end und die Gestaltungsspielraume fur den
Sound bei jeder Produktion verschieden” .

Fur die Musikproduktion gilt daher der allgemeine Grundsatz, dass die Wahrscheinlichkeit fur
das Vorliegen einer schopferischen Leistung steigt, je umfassender eine Gestaltung
vorgenommen wird. Der Umfang des Gestaltungsspielraum ist somit indirekter Gradmesser fur
das Vorliegen von Individualitat ”,

Der Musikproduzent hat als Hauptverantwortlicher fir das kiunstlerische Produktionsergebnis
in der Regel Entscheidungsbefugnis innerhalb seines Gestaltungsspielraums. Diese
Entscheldungsbefugnis unterscheidet den Musikproduzenten vom Ubrigen Tonpersonal (auch
dem Tonmeister) und grenzt ihn von diesem ab.

Soweit der Produzent Anweisungen an die Spielweise der Musiker und die Handhabung der
Instrumente gibt, so ist er durch diese umsetzende und mitwirkende Leistung Interpret. Durch
seine schopferische Leistung bei der Soundgestaltung ist er daneben noch Urheber ieS durch
die Bearbeitung eines Werks der Tonkunst.

Eine starre Kategorisierung des Sound entweder as schopferisches Element des Musikwerks
oder als Attribut der Werkdarbietung, 1&sst sich nicht durchfuhren. Der Musikproduzent kann
als Soundgestalter sowohl Urheber als auch Interpret sein.

7. Fazit

Dem Musikproduzenten steht bei der Erstellung eines Sounds bzw Soundarrangements fir eine
Popmusikproduktion regelméfdig ein umfangreicher Gestaltungsspielraum zur Verfligung, der
im die Mdglichkeit der Erlangung eines Bearbeitungsurheberrechts erdffnet. Der Sound bzw
das Soundarrangement ist jedoch nur in Verbindung mit einem konkreten Musikwerk
geschiitzt. Losgelost von einem musikalischen Werk ist der Sound ein Stilmittel, dem das
Urheberrecht keine Schutzfahigkeit zubilligt, um die kinstlerische Weiterentwicklung nicht zu
beschranken.

Ein Miturheberrecht fir den Musikproduzenten wird regelmédldig an der getrennten
Verwertbarkeit der Komposition, also an der Werkeinheitlichkeit scheitern. Als Komposition
wird durch den her vertretenen engen Werkbegriff bereits der ,basic track” zu qualifizieren
sein. Daher ist jede Klangbarmachung einer Komposition (,basic track®) im Tonstudio, die
Uber deren Grundstruktur hinausgeht, bereits eine Bearbeitung der Kompositi on".

208
Vgl Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 124.

222 In diesem Sinne auch Dittrich, Verlagsrecht, 45..
Vgl Tenschert, st der Sound urheberrechtlich schiitzbar?, ZUM 1987, 612 (616).
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Eine pauschale Zuordnung zu einer urheberrechtlich eindeutig zuordenbaren Personengruppe,
wie Komponist, Arrangeur, Musiker oder Tonmeister ist nicht moglich, weil der Bereich
Soundgestaltung komplex und von seinen Gestaltungsparametern her zwischen Schopfung und
Interpretation angesiedelt ist” . Letztendlich ist daher firr die urheberrechtliche Beurteilung des
Musikproduzenten stets auf den Einzelfall abzustellen.

8. Praxis

In der Praxis wird der soundgestaltende Musikproduzent fir die Soundgestaltung weder als
Bearbeiter noch as Interpret anerkannt. Seine Rechte werden primar vertraglich geregelt
wodurch dem erfolgreichen Musikproduzenten neben einem einmaligen Fixbetrag noch eine
prozentuelle Umsatzbeteiligung zustehen’ . Er konnte sich aber auch als Bearbeiter oder ds
Arrangeur bei der AKM anmelden und so bei der Tantiemenverteilung Berlicksichtigung
finden . Das setzt jedoch das Bewusstsein tber die ihm zustehenden Rechte voraus, das beim
vertraglich meist bestens versorgten Popmusi kproduzent haufig nicht vorhanden ist.

E. Zusammenfassung

Der Musikproduzent kann im Rahmen einer Musikproduktion sowohl Leistungsschutzrechte
als Interpret, as auch ein Urheberrecht ieS erwerben. In der heutigen Musikproduktion hat sich
der Schopfungsprozess ins Tonstudio verlagert, in dem in der Regel ein ,,Kreativ-Team®* einen
sogenannten ,,basic track® klanglich aufbereitet.

Gemal3 dem fir diese Untersuchung typisierten Leitbild des Musikproduzenten fungiert er als
kinstlerischer Leiter einer Popmusikproduktion. Alleine diese Position rechtfertigt seine
Einordnung as Interpret. Bel einer Popmusikproduktion obliegt ihm insbesondere die
Erstellung eines verkaufstrachtigen Sounds fir eine Musikproduktion. Im Einzelfall nimmt er
sogar auf die Komposition, unter die bereits der ,,basic track” falt, direkt Einfluss.

Unter Sound wird der Klangeindruck eines Musikwerks verstanden. Dem Musikproduzenten
stehen bei der Erstellung eines Sound bzw Soundarrangements fir ein konkretes Musikwerk
eine Relhe von Gestatungselementen zur Verfigung Er verfigt daher Uber einen grof3en
Gestaltungsspielraum. Sofern der Gestaltungsspielraum vom Musikproduzenten praktisch vall
ausgeniitzt werden kann, bietet er geniigend Raum fir eine Individuelle Schopfung. Durch die
Erstellung eines Soundarrangement kann dem Musikproduzenten daher ein Urheberrecht fur
die Bearbeitung eines Werks der Musik zustehen.

= Schwenzer, Die Rechte des Musikproduzenten, 291.

o Vgl Moser/Scheuermann (Hrsg), Handbuch der Musikwirtschaft* (1997), Produzentenvertrag, 1055; nach
Punkt 2.3. dieses Vertragsmusters verpflichtet sich der Produzent zur Produktion kinstlerisch und technisch
e{ inwandfreier sowie Uberspielreifer Aufnahmen.

Die Verteilungsbestimmungen der AKM unterscheiden zwischen Bearbeitung im eigentlichen Sinn elnerseits
und Arrangements andererseits.
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Losgel 6st von einem konkreten Werk der Musik ist der Sound bzw das Soundarrangement a's
Stilelement nicht urheberrechtlich schiitzbar. Hier Gberwiegt das Freihaltebedirfnis im Sinne
der Kunstfreiheit.

Der Musikproduzent bewegt sich bei der Soundgestaltung an der Grenze zwischen
Interpretation und Werkschopfung. Sein grof3er Gestaltungsspielraum und die in der Regel nur
rudimentdre Vorgabe durch enen ,basic track® - as Ausgangsposition fir eine
Musikproduktion-, ermdglichen ihm die Erlangung eines UrheberrechtsieS. In der Praxis sind
jedoch die ihm zustehenden Urheberrechte ieS — wohl aufgrund seiner in der Regel guten
vertraglichen Absicherung — bidang nicht anerkannt.
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