


Das Tonwerk 

im Rechtssinne 

Von 

Dr. Arthur Wolfgang Cohn 

BerJin 

Verlag von Julius Springer 

1917 



ISBN-13: 978-3-642-93938-9 
DOl: 10.1007/978-3-642-94338-6 

e-ISBN-13: 978-3-642-94338-6 

AlJe Rechte, insbesondere das der Dbersetzung 
in fremde Sprachen, vorbehalten. 

Softcover reprint of the hardcover 1 st edition 1917 



Dem Andenken 

meines Vaters 

Professor Dr. Leopold Cohn 



r nhal ts-Ubersicht. 

§ 1. Einleitung: Tonwerk und Schriftwerk 
Seite 

1 

Haupttei1: 6 

A. 
§ 2. 
§ 3. 
§ 4. 
§ 5. 
§ 6. 
§ 7. 

§ 8. 

§ 9. 

§ 10. 

§ 11. 
§ 12. 
§ 13. 
§ 14. 
§ 15. 
§ 16. 

§ 17. B. 

§ 18. 
§ 19. 

§ 20. 

§ 21. 
§ 22. 
§ 23. 

Der Rechtsbegriff des Tonwerks 6 
1. Die bisherigen Definitionen: 6 

a) Kommentare des LMUG 7 
b) Sachverstandigenkammer-Gutachten 8 
c) Andere Bearbeitungen des Urheberrechts 9 
d) Folgen ............... 10 

II. Die wesentlichen Merkmale des Tonwerks: 11 
a) der tonkiinstlerische Zweck. . . . . . 11 

1. Der kiinstlerischeZweck als asthetisches Spiel im 
Gegensatz zu Wert und praktischer Bestimmung. 12 

2. Ausscheidung von akustischen Signalen und musik
gymnastischen Ubungen aus dem Tonwerksbereich 15 

b) die tonkiinsterlische Arbeit. . . . . . . . . . . . 19 
1. Kiinstlerische Arbeit und Erfindung . . . . . . . 19 
2. Die musikalisch-technische Form als Kennzeichen der 

tonkiinstlerischen Arbeit . . . . . . . . . 21 
a) Der Begriff der Form . . . . . . . . . 21 
iJ) Die Feststellung der Form im Einzelfalle 26 

III. Festlegung des Tonwerksbegriffes: 31 
a) Die Notwendigkeit beider Merkmale . 31 
b) Die erschOpfende Kraft der Merkmale 33 
c) Wortlaut der Begriffsbestimmung 34 

Tonwerk und Bearbeitung. . . 35 
I. Die bisherige Auffassung: 35 

a) Kommentare des LMUG 35 
b) Andere wissenschaftliche Berarbeitungen des Urheber-

rechts . . . . . . . . . . . . . . . . 36 
c) Die Praxis. - Folgen. . . . . . . . . 37 

II. Benutzung und Bearbeitung des Tonwerks: 39 
a) SchOpfung und Bearbeitung . . . . . . 39 
b) Die Grenzlinie: Der Rechtsbegriff der Bearbeitung. 41 
c) Anwendung der Begriffsbestimmung, namentlich zur 

Kennzeichnung des Potpourri . . . . . . . . . . . 44 



Einleitnng. 

Tonwerk und Schriftwerk. 
§ 1. In seinen Kritischen Bemerkungen zu dem Gesetz

entwurf, der dem Literarisch-Musikalischen Urhebergesetz (LMUG) 
yom 19. Juni 1901 zugrunde liegt, tadelt Birkmeyer (S. 3) die 
gesetzgeberische Verschmelzullg der Urheberrechte an Werken 
der Literatur und an Werken der Tonkunst, die wie vorher ge
sondert zu behandeln seien. Die Begrund ung S. 28 lehne das 
ab; denn 

"eine solche Einteilung hat Wiederholungen und zahlreiche 
Hinweise auf vorhergehende Bestimmungen zur Folge. Die 
Dbersichtlichkeit wird erleichtert, wenn die Vorschriften in 
betreff samtlicher Werke tunlichst vereinigt werden." 

Demgegenuber beweise jedoch die Tatsache, daB mindestens 
12 Paragraphen des Entwurfs 1), im ganzen Entwurf zerstreut, 
jus singulare bezuglich der Werke der Tonkunst enthalten, 
die Umnoglichkeit, sie mit den Werken der Literatur innerlich 
zusammenzufassen. 

Trotz dieser scharfen Kritik des Entwurfs ist im Gesetze 
die Trennung nicht vorgenommen: Werke. der Literatur und 
Tonkunst sind formeH einheitlich behandelt geblieben. Eine 
grundsatzliche Trennung erfahren die beiden Kategorien auf 
Grund des Gesetzes nur insofern, als nach den gemaB § 49 Abs. 3 
LMUG erlassenen Bestimmungen des Reichskanzlers "fur 
Werke der Literatur und fUr Werke der Tonkunst gesonderte 
Sachverstandigenkammern gebildet werden" (§ 1 Satz 1). Doch 

1) §§ 13 (Z. 4), 14 (Abs. 2), 19, 20, 21, 26, 32, 62 (Abs. 2), 66, 67, 68, 
69; im Gesetz sind es (nach der Fassung vom 22. Mai 1910) sechszehn: die 
§§ 2, 11, 12 (Z. 4, 5), 13 (Abs. 2), 14, 20, 22, 22a, 22b, 22c, 24, 26, 27, 28, 
61, 63a. 
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2 Einleitung. 

ist damit wenig erreicht, da "die Beurteilung reiner Rechtsfragen 
nich t zur Zustandigkeit der Sachverstandigenkammern gehort" 
(Daude, S. 108). Zwar ist "keineswegs ausgeschlossen, daB die 
Kammern bei Beantwortung der ihnen vorgelegten technischen 
Fragen auch die in Betracht kommenden rechtlichen Umstande 
in den Kreis ihrer Erorterung ziehen"; indessen verhindern schon 
die Bestimmungen eine nennenswerte Ausdehnung des rechtlichen 
Teils dieser "Erorterung". Auf Grund des § 4 Ziff. 1 der Bestim
mungen namlich "haben die Kammern ein Gutachten nur abzll
geben, wenn in dem Ersuchungsschreiben die zu begutachtenden 
Fragen einzeln aufgefUhrt sind"; also bleibt es dem Richter schon 
uberlassen, woruber er die Kammern befragen will, ganz abge
sehen von der ebenso in seinem Ermessen stehenden W urdigung 
des einlaufenden Gutachtens. Eine Folge hiervon ist, daB die 
Sachverstandigenkammern, wenn die ihnen vorgelegten Fragen 
falsch formuliert werden, keine Moglichkeit haben, sie zu berichtigen; 
andere Beispiele fUr die geringe Bedeutung der abgegebenen Gut
achten und die Verwirrung in diesen selbst vgl. unten §§ 4, 20. 

So ist es denn eine wichtige Aufgabe der Rechtswissen
schaft, das jus singulare, das sich im LMUG betreffs der Werke 
der Tonkunst findet, systematisch zusammenzustellen. Und doch 
ist diese seit Bestehen des Gesetzes bis heute, soweit bekannt, 
uberhaupt noch nicht in Angriff genommen worden 1). Vielmehr 
halten wie das Gesetz, so auch Kommentare und andere Bearbei
tungen des geltenden Rechts mehr oder minder an der Verschmel
zung des literarischen und musikalischen Urheberrechts fest: 
als an einem "Urheberrecht an Schriftwerken" 2). 

Hierin liegt der Hauptfehler der verhangnisvollen Verkettting, 
daB Gesetzgebung, Rechtsprechung und Wissenschaft durchaus 
der Musik einen Schriftwerkscharakter aufoktroyieren wollen. 
Beim Gesetz ergibt sich diese Absicht aus der Systematik. Nach 
§ 1 LMUG werden geschutzt: die Urheber von Schriftwerken und 

1) Auch Freieslebens "Recht und Tonkunst" (1914) rechtfertigt 
mit keinem Satze die durch den Titel hervorgerufenen Erwartungen. Ais 
friihere deutsche Sonderbearbeitungen des Urheberrechtes an Werken der 
Tonkunst verzeichnet Kohler in seinem "Urheberrecht" nur: Vesque 
v. Puttlingen, Das musikalische Autorrecht (Wien 1864); Schuster, 
Das Urheberrecht der Tonkunst in Osterreich, Deutschland u.a. europaischen 
Staaten (Miinchen 1891). 

2) Titel von Kohlers 1906 erschienenem Werke; vgl. auch in diesem 
Sinne Klostermann, S. 66, Dambach, S. 219. 
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gewissen Vortragen oder Reden, von Werken der Tonkunst, von 
wissenschaftlichen oder technischen Abbildungen und von choreo
graphischen und pantomimischen Werken, soweit der Vorgang 
festgelegt ist. Von den Abbildungen ist dabei gesagt, daB sie nicht 
als eigentiimliche Kunstwerke, sondern nur etwa als Schriftwerks
bestandteile oder -erlauterungen geschiitzt werden, von den Choreo
graphien und Pantomimen ebenso, daB sie "wie Schriftwerke" 
behandelt werden. Und zu den vom Gesetz mit den Schrift
werken unter einer Ziffer verbundenen Vortragen und Reden be
merkt Daude (S. 6): "Grundsatzlich gehoren auch sie zu den 
Schriftwerken" (eben so Allfeld, S. 46f., 53f., und die von ihm 
dort zit. Autoren, sowie R G Z Bd. XXII, S. 174). Daraus nun, 
daB das Gesetz aIle iibrigen Gegensatze des § 1 unter den Ober
begriff des Schriftwerks bringt, ist aber zu schlieBen, daB es auch die 
Tonwerke als Schriftwerke angesehen und grundsatzlich behandelt 
wissen will. Auch weiterhin ist im Gesetz sichtlich dieser Gedanke 
durchgefiihrt worden, soweit das moglich schien. 

Tatsachlich sind indes die Begriffe Tonwerk und Schriftwerk, 
Literatur und Musik nicht kongruent, ja nicht einmal konzentrisch 
zu nennen, sondern sie verhalten sich nur etwa wie zwei ineinander
greifende Kreise. Auf der einen Seite reicht die Literatur, die 
nur teilweise in das Gebiet der Kunst zu rechnen ist, iiber die 
reine Kunst der Tone hinaus, auf der anderen ist die Mitteilbarkeit 
des Tonwerks, die rechtlich so wichtige Art der Erscheinung in 
der Sinnenwelt, gegeniiber der des Schriftwerks erweitert. Der 
Inhalt der literarischen Schriftwerke wird in den meisten Fallen 
ausschlieBlich durch Lesen geistig aufgenommen, wahrend beim 
Tonwerk zwar das Auge mitwirken k ann, mindestens seine Funktion 
jedoch mit dem Ohr teilt, wo dieses nicht ausschlieBlich tatig ist. 
Was Kohler (im Urheberrecht, S. 184) meint, es seien "die wenig
sten Personen in der Lage, Musiknoten zu lesen, d. h. durch Lesen 
das Tonbild in sich zu erwecken", ist noch zu viel. GewiB ist 
es dem musikalisch gebildeten Menschen moglich, auch eine um
fangreichere Partitur so zu iibersehen, daB er durch Vermittelung 
des Auges einen inneren Eindruck des gesamten "Tonbildes" 
empfangt; man muB sogar zugeben, daB bis zu gewissen Grenzen 
die Musik beim Partiturlesen reiner und starker wirkt als durch 
eine schlechte Auffiihrung. Aber selbst bei den oben genannten 
"Wenigsten" d iirfte diese innere V orstellungsfahigkei t gegen ii ber der 
Vielstimmigkeit moderner Orchesterpartituren (Richard S t r a u fl' 

1* 
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Sinfonien) versagen; dann ist auch fiir sie eine Aufnahme nur 
durch physisches Horen moglich. Und sogar das wirkliche Lesen 
von Partituren wirkt musikalisch erst durch die Wandlung des 
geschauten Notenbildes in ein innerlich gehortes Klangbild. Ein 
literarisch-dramatisches Kunstwerk kann zuweilen nur gelesei-t 
voll wirken ("Faust"); ein Tonwerk aber, das nur auf dem Papier 
steht, ohne - von auBen her oder innerlich - gehort werden zu 
konnen, ist kunstlerisch bedeutungslos und diirfte daher auch 
nicht rechtlich als Werk der Tonkunst geschutzt werden. Nach 
der herrschenden Meinung jedoch ist es von vornherein gar nicht 
ausgeschlossen, daB es schon wegen seiner Fixierung in Noten als 
Werk der Tonkunst angesehen wird, wahrend umgekehrt eine 
Bearbeitung, die "ein vorhandenes Tonwerk mit Vortragszeichen 
versieht, kein als Werk der Tonkunst schutzfahiges Erzeugnis ist", 
da "der schriftliche Ausdruck solcher Interpretationen groBtenteils 
ein rein sprachlicher, keinmusikalischerist" (Allfeld, S. 58; ebenso 
Mitteis, S. 147; dagegen Schuster, S. 75). Man qualifiziert 
also die kunstlerischen Arbeiten hinsichtlich ihres Rechtsschutzes 
schon gar nicht mehr nach ihrem Wesen und Sinn, sondern nach 
der auBeren Form ihrer Festlegung. DaB Vortragszeichen, welche 
Anweisungen uber Tempo (GrundzeitmaB), Agogik (Veranderungen 
innerhalb eines Tempos), Dynamik (Abstufung der Tonstarke) 
und Tonfarbung geben, also rein musikalischen Wesens sind, 
ihres "sprachlichen" Schriftausdrucks wegen als "Kommentare" 
(Allfeld) zu der "musikalischen" Niederschrift des Tonwerkes 
selbst in Gegensatz gestellt werden, zeigt die ganze Schwere dieser 
Abirrung des Kunstrechts von den Wegen der Kunst. Mit dem
selben Schein von Recht ist ein Aussetzen bezifferter Basse oder 
di~ Bearbeitung mittelalterlicher Tonstucke durch Akzidenzien
setzung (Taktstriche, Vorzeichen, usw.) ein "Kommentar" zu 
nennen; aber davor scheint man denn doch zuruckzuschrecken 
(vgl. unten S. 37). 

Es ist also wohl ersichtlich, daB die bisher ubliche oberflachliche 
Abgrenzung des literarischen gegen das musikalische Urheber
recht zu keinen befriedigenden Ergebnissen fuhrt. Sollen die 
"Urheber von Werken der Tonkunst" wirksam "geschutzt werden" 
(§ 1 Z. 2 LMUG), so muB ihr Autorrecht notwendig dem Wesen 
ihrer Autorschaft entsprechen. Birkmeyer sagt in Uberein
stimmung mit Gierke (S. 752,755,766,778,787), Mitteis (S. 97, 
156), Mandry (S. 366): "Das Urheberrecht entsteht a us der 
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geistigen SchOpfung" (S. 29). So ist es die Aufgabe der Gesetz
gebung und Rechtsprechung, dafur zu sorgen, daB die kunstleri
schen Arbeiter ihrer Arbeit entsprechend geschutzt werden 1). 
Dies wird aber erst dann moglich sein, wenn die Erkenntnis sich 
Bahn gebrochen hat, daB jede Sonderkunst auch rechtlich gesondert 
zu behandeln ist, daB es fur Musiker ein spezifisches musikalisches 
Urheberrecht geben muB, dessen Normen juristisch wie musikalisch 
gleichmaBig gerechtfertigt sein mussen. Der Grundfehler, der die 
Bildung eines tonkunstlerischen jus singulare bisher stets im 
Keim erstickt hat, ist darin zu sehen, daB der Jurist noch nicht 
die Notwendigkeit des Hand in Hand Arbeitens mit dem Musik
wissenschaftler erkannt hat. Zuerst muB die tonkunstlerische 
Kritik, die Musikasthetik dem tonkunstlerischen Wirken "ge
recht" werden; aus ihren Erkenntnissen, ihrem Begriffssystem 
hat der Jurist dann nur das Rechtserhebliche auszuscheiden, um 
die Elemente eines wirklichen "Ku~strechts" zu gewinnen. 

Die Grundlinien eines solchen Rechtes aufzuzeigen, ist bei 
Berucksichtigung dieser Erkenntnis auch im Rahmen des geltenden 
Gesetzes - trotz der scheinbaren Verschmelzung von Literatur 
und Tonkunst - moglich und solI im folgenden versucht werden. 
Das Gesetzeswort solI so ausgelegt werden, daB es nur dem Wesen 
der Kunst entspringende Forderungen als rechtserheblich an
erkennt. Und sein Inhalt solI durch die Merkmale bestimmt 
werden, welche vom asthetischen Standpunkt aus als kunst
politische Notwendigkeit und darum als schutzbedurftig angesehen 
werden, gleichzeitig aber auch im Rechtssinne des Gesetzes ihre 
Schutzwurdigkeit erweisen. 1m besonderen handelt diese Arbeit, 
wie ihr Titel zeigt, vom Gegenstand des Musikrechts, indem sie 
die erste und wichtigste Frage beantworten solI: 

Was ist ein "Werk der Tonkunst" im Sinne des § 1. Z. 2 
LMUm 

1) Am scharfsten hat das Kohlerausgesprochen (Kunstwerk, Motto 
u. S~ 182): "So fiihrt der richtige Weg zur Erkenntnis des Autorrechts 
durch die Erkenntnis der Kunst hindurch", - urn F/2 Jahrzehnte spater 
die 1'onwerke den Schriftwerken unterzuordnen. 



Hanptteil. 

A. Der Rechtsbegriff des Tonwerks. 

I. Die bisherigen Definitionen. 
§ 2. Das LMUG bestimmt im § 1: "Nach MaBgabe dieses 

Gesetzes werden geschutzt .... die Urheber von Werken der 
Tonkunst". Was das Gesetz aber unter dem Begriff des Tonwerks 
(Abkurzung fur "Werk der Tonkunst") versteht, daruber verlautet 
nichts, und dieser ist noch heute vollkommen unklar, da die bisher 
aufgestellten Definitionen meist nur Umschreibungen des Gesetz
wortes sind. So meint Allfeld (S. 55): "Ein Werk der Tonkunst 
ist ein mit den Ausdrucksmitteln der Musik in individuelle Form 
gebrachter Gedankeninhalt, welcher entweder durch Aufzeichnung 
oder durch Vortrag zur Erscheinung in der Sinnenwelt gelangt 
ist". Welches nun aber die Ausdrucksmittel der Musik sind, was 
individuelle musikalische Form heiBt, was fur ein Gedanken
inhalt in eine solche Form gebracht werden kann, - das alles sind 
so fundamentale Fragen, daB ihre prinzipielle Entscheidung nicht 
vi:illig dem Ermessen des einzelnen Richters (vgl. oben S. 2) oder 
selbst der, immer nur fUr den besonderen Fall verlangten, Begut
achtung durch die Sachverstandigen uberlassen bleiben darf. 

An einem praktischen Beispiel mi:ige sich die bestehende 
Unsicherheit in der Auffassung des Tonwerksbegriffes zeigen. 
Der Begleiter einer Sangerin improvisiert im Konzert zwischen 
zwei Liedern in Es und D einen Dbergang mittels einer Folge 
von terzverwandten Akkorden (siehe nachste Seite). 

Wurde nun dem Autor dieser Modulation der Schutz beispiels
weise des § 13 Abs. 2 LMUG zuzubilligen sein? Mit anderen 
Worten: kann es eine "unzulassige Benutzung" dieser Takte 
geben? oder ware eine auf den genannten Paragraphen gegrundete 
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Klage des Pianisten abzuweisen, weil diese Takte kein Werk der 
Tonkunst im Sinne des § 1 Z. 2 LMUG darstellen? Die Ansicht 
samtlicher wissenschaftlicher Bearbeiter des Gesetzes sowohl wie 
die der PreuBischen Musikalischen Sachverstandigenkammer diirfte 
dahin gehen, daB diese Takte schutzfithig sind. 

§ 3. a) Kommentare des LMUG. Die von Allfeld (vgl. 
oben) gegebene Definition paBt vollkommen auf das Beispiel. 
Wir haben hier einen musikalischen "Gedankeninhalt": die Ten
denz des Modulierens in eine fernliegende Tonart; haben "Aus
drucksmittel der Musik": ein melodisch-harmonisch-rhythmisches 
Gebilde, das auf dem Klavier spielbar ist. Dnd von der "indi
viduellen Form" sagt Allfeld selbst (S. 55): "Wird ein Gedanken
inhalt mit den Ausdrucksmitteln der Musik dargestellt, so erlangt 
er damit immer schon eine bestimmte, gebundene Form; formlos 
ausgedriickte musikalische Gedanken gibt es nicht (!)". Er ver
langt eine "individuelle Form" nur insoweit, als das Tongebilde 
sich in seinem konkreten Bestande von anderen unterscheiden 
muB, was hier der Fall sein diirfte. Damit sind nach Allfelds 
Meinung (S. 36) die Eigenschaften eines "Erzeugnisses individueller 
Geistestatigkeit" gegeben und damit das Beispiel als " Geistes
werk im subjektiven Sinne" anerkannt. Auch "im 0 bjektiven 
Sinne" ist es nach Allfeld als solches zu betrachten; denn die 
Takte "sind dazu bestimmt, auf den Geist zu wirken, und erfiillen 
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jedenfalls ihren begriffsmaBigen Zweck schon dadurch, daB der 
Geist ihren Inhalt in sich aufnimmt". (S. 36). Und der letzten 
Forderung Allfelds ist endlich dadurch genugt, daB die Takte 
"durch Vortrag zur Erscheinung in der Sinnenwelt gelangt sind". 

Daude begnugt sich in seinem Kommentar, auf den schon 
in den Motiven des Gesetzes vom 11. Juni 1870 aufgestellten Satz 
zu verweisen, daB diejenigen Kompositionen zu schutzen seien, 
die "sich als Erzeugnisse einer individuellen Geistestatigkeit ihres 
Urhebers darstellen" (S. 8). Zwar gibt Daude fUr das Fremdwort 
"Kom posi tionen" die Dbersetzung "m usikalische Formgestaltun
gen", ohne sich aber daruber zu auBern, was er unter diesem Be
griff meint. Es ware darum auch nicht festzustellen,· ob er das 
angefuhrte Beispiel als schutzbedurftig ansieht, wenn man das 
nicht aus der Anfuhrung eines in diesem Sinne entscheidenden 
Gutachtens (S. 243) der KonigIich PreuBischen MusikaIischen 
Sachverstandigenkammer schlieBen wollte, das dem Pot
pourri auf Grund der "Herstellung eigenartiger Dbergange" den 
Tonwerksschutz zubilligt (Daude, S. 8). 

§ 4. b) Sachverstandigenkammer-Gutachten. Das Daude
sche Zitat gibt 'aber seinerseits wieder zu der Frage AnlaB, ob man 
aus einem fur einen einzelnen Fall gegebenen Gutachten irgend
welche allgemeineren Schl1isse ziehen darf, Kann man Gutachten 
analog anwenden? Die Beantwortung dieser Frage ist zugleich 
ein Urteil uber die rechtsbildende Kraft der Sach verstandigen
kammern. Wenn man nun auch in Anbetracht der Lucken
haftigkeit des Gesetzesrechts die Bedeutung der Kammern 
recht groB wunschen mochte, so ist doch tatsachlich, wie die von 
Daude herausgegebene Gutachtensammlung zeigt, die analoge 
Anwendbarkeit und damit der Wert der Gutachten fUr syste
matische Rechtsprechung und Bildung von erganzendem Gewohn
heitsrecht nur gering. Es wurde schon in der Einleitung darauf 
hingewiesen, daB nach den "Bestimmungen" die Kammern 
sehr stark von den Gerichten abhangeh, Sieht man die Gutachten 
durch, so bemerkt man, daB auch wirklich die von den Gerichten 
den Ka m mern zugewiesene Tatigkeit fast ausschlieBlich auf die 
Erorterung kasuistischer Einzelheiten heschrankt ist. Grund
legende Fragen sind auBer der im zweiten Teil dieser Arbeit er
orterten kaum behandelt; dagegen muBten bei dreimaligem Nach
druck einer noch nicht einmal originalen, sondern potpourriartig 
zusammengestellten Arbeit drei gesonderte Gutachten ergehen. 



1. Die bisherigen Definitionen. 9 

Die Anwendungsmoglichkeit der Gutachten auf ahnliche FaIle 
ist, wie man daraus ersieht, sehr bescheiden, und man wird sich 
angesichts solcher Kasuistik vor analoger Verwertung sogar huten 
mussen, urn nicht falsche Konsequenzen zu ziehen. So nehmen 
auch die von Daude zitierten AuBerungen nur zu einer bestimmten 
Frage Stellung und durfen nicht ohne weiteres zur Beurteilung 
des hier gegebenen Streitfalles herangezogen werden; vielmehr 
muBte auch hier wieder ein besonderes Gutachten verlangt werden, 
urn die Meinung der Kammer zu erfahren. 

§ 5. c) Andere Bearbeitungen des Urheberrechts. Endlic~ 

kommt fur die Beurteilung der Schutzwurdigkeit der angefiihrten 
Kadenz noch die Ansicht der Verfasser von wissenschaftlich
systematischen Werken in Frage, von denen hier zwei in Einzel
heiten angefuhrt seien: Kohlers "Urheberrecht an Schriftwerken" 
und Schusters "Urheberrecht der Tonkunst". 

Kohler, der das musikalische Urheberrecht im ganzen nur 
als Teil des Schriftwerksrechts behandelt, verlangt als Gegen
stand des Autorrechts ein "kunstlerisches Gebilde der Sprache der 
Tone" (S. 128), wobei die "Sprache die Wiedergabe des Seelen
vorganges" (S. 135) sein .solI: "Ob die Gestaltung der Sprache 
kunstlerisch ist, hangt nicht ab yom Inhalt, denn auch das Un
bedeutendste kann kunstlerisch sein, und hangt nicht ab von der 
Vollkommenheit der Sprachgestaltung; das Kunstlerische ist viel
mehr gegeben durch den Zweck" (S. 138). Und "das Wesen des 
Kunstwerks, was den Inhalt betrifft, ist das, was ich das imagi
nare Bild genan'ut habe . . .. Beim Tonbild handelt es sich, wie 
beim lyrischen Gedicht, urn einen Stimmungseindruck, der darauf 
beruht, daB der Tonmeister eine bestimmte Empfindung in eine 
ihr entsprechende Fassung von Tonen zu bringen versteht, was 
darin begrundet ist, daB die Tonverbindungen eben in uns eine 
ganz eigenartige Stimmung zu erzeugen vermogen" (S. 151). Es 
ist anzunehmen, daB Kohler seine Forderungen in dem oben an
gefii.hrten Beispiel fur verwirklicht halt; denn jedes musikalische 
Geschehen ist, yom Standpunkt Kohlers aus betrachtet, "Wieder
gabe eines Seelenvorganges", hinter jeder musikalisch zweck
voUen Bewegung steht ein "imaginares Bild" , ein "Stimmungs
eindruck". Das diirfte daher wohl fur den vorliegenden Fall 
einen besonderen Nachweis gar nicht mehr brauchen. 

Der letzte deutsche Bearbeiter des Urheberrechts, der sich -
noch vor ErlaB des geltenden Rechts - eingehend mit den bo-
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sonderen Erfordernissen der Schutzfahigkeit der Tonwerke be
schaftigt hat, ist Schuster!). Nach seiner Auffassung "ist der 
Gegenstand des musikalischen Urheberrechts ein Werk, dessen 
Stoff Tone sind, dessen Form ein kiinstlerischer Zusammenhang 
von Tonen oder etwas daran Geformtes ist" (S. 51). Diese Aus
drucksweise gibt noch keine rechte Klarheit; aber an einer anderen 
Stelle spricht Schuster von einem Schutz der "tonalen und 
rhythmischen Verhaltnisse" (S. 64). Solche liegen in dem oben 
gege benen Beispiel j edenfalls vor; denn der angefuhrte Dbergang 
ist ein kunstlerisch-tonaler, namlich melodisch-harmonischer Zu
sammenhang in rhythmischer Gliederung. Also wurde auch 
Schuster 2) den Dbergang als Tonwerk anerkennen, und wir 
sehen somit aIle hervorragenden Bearbeiter des neueren musikali
schen Urheberrechts in diesem Urteil ubereinstimmen. 

§ 6. d) Folgen. Nichtsdestoweniger muB diese Ansicht als 
unrichtig bezeichnet werden und dient sogar als Beleg dafiir, daB 
die bisherigen Definitionen des Tonwerksbegriffes unvollkommen 
sind. Dberlegen wir namlich die Folgen einer solchen Behandlungs
weise des Begriffes "Werke der Tonkunst", so kommen wir zu be
denklichen Ergebnissen. Wenn der Konzertbegleiter durch Im
provisieren eines Dbergangs ein Tonwerk schafft, dann auch der 
Musiker, der beim Spaziergang melodische Brocken vor sich hin
summt, oder selbst ein Kind, wenn es mit unbekannten Wei sen 
seine Puppe in den Schlaf singt. Wo ist da eine Grenze? Be
hauptet doch Schuster 3 ) (S. 59), auch "Militar-, Post-, Feuer
wehr-, Jagd-, Eisenbahnsignale seien fahig, Gegenstand des musi
kalischen Urheberrechts" zu sein. Folgerecht muB man einen 
urheberrechtlichen Schutz fur die akustischen Erzeugnisse der 
"singenden" StraBenausrufer, Blumenverkauferinnen, Zeitungs
handler, Automobilhupen, Kindertrompeten, Kirchenglocken ver
langen, da auch bei diesen "tonale und rhythmische Zusammen
hange" bestehen. Wohin wir auf diesem Wege gelangen, zeigt 

1) Vgl. oben S. 2 Anm. l! Ais seine Vorganger erwahnt Schuster 
Vesque v. Puttlingen und Bauer (Das musikalische Urheberrecht, 1890); 
als Monographie sei dazu Kre mers "Das ausschlieBliche Recht des Ur
hebers an der Melodie" genannt (Erlanger Diss. 1891). 

2) 1m AnschluB an ihn sei noch Mitteis genannt, der wortlich die
selbe Definition gibt (S. 143), und der Kommentar Kuhlenbecks (S. 72). 

3) Und ebenso Allfeld, S. 57; Kuhlenbeck, S. 72; Gierke, S. 775 
Anm. 26; Mitteis, S. 145. 
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deutlich eine AuBerung Kohlers. Wenngleich dieser einen Signal
schutz im Sinne Schusters ablehnt (Urheberrecht S. 134), laBt 
der folgende Satz aus seinem Aufsatz "Die Idee des geistigen 
Eigentums" 1) der Phantasie des Lesers so viel Spielraum, daB er 
auch als Begriindung fiir Schusters Forderung denkbar ist: "Es 
ist ... sicher, daB das Autorrecht ... als ein ... Recht zu behandeln 
ist, dessen Gegenstand in dem Autorgut besteht, dessen Gegenstand 
eben mit dem identisch ist, was ich das imaginare Bild nenne .... 
Das Recht ... besteht an einem imaginaren Ideenbild, ahnlich 
wie das Erfinderrech t an einer Erfinderidee .... "! 

Danach wird das musikalische Urheberrecht im Sinne der 
rechtswissenschaftlichen Behandlung zu einer Art Erfinderrecht, 
in dem fiir "Werke der Tonkunst" letzten Endes der Begriff der 
akustisch wirkenden Erfindung eintritt. Diese L6sung der Frage 
bedeutet aber eine starke Verkennung des Gesetzes~ortes. Ton
kunst und akustische Erfindung, selbst im engeren, musikalischen 
Sinn, sind niemals gleichzusetzen; denn die "Tonkunst" verlangt 
ein iiber die Erfindung hinausgehendes musikalisches K6nnen, 
und "Werk" und Erfindung sind begrifflich beinahe Gegensatze: 
bei dieser steht der aufblitzende Gedanke, die Hellsichtigkeit 
eines gliicklichen Augenblicks im Vordergrund, jenes ist der Er
folg zielbewuBter, anhaltender Anstrengung, del' Preis miihevoll 
durchgefiihrtel' Arbeit 2). 

II. Die wesentlichen Merkmale des Tonwerks. 
§ 7. Die Folgerungen, die sich aus den angefiihrten Bestim

mungen oder Umschreibungen des Tonwerksbegriffs ergaben, haben 
wohl geniigend klar gezeigt, daB eine Definition dieses .Begriffs 
bisher noch nicht gegeben ist, und daB demzufolge eine auBer
ordentliche Unsicherheit das ganze Gebiet des musikalischen Ur
heberrechts beherrscht. So soll denn hier versucht werden, den 
gesetzlichen Begriff nach einer und der anderen Seite abzugrenzen 
und mit Hilfe besonderer Wesensmerkmale wirklich "festzulegen". 

Zwei Merkmale erscheinen dazu yom kunstpolitischen und ge
setzgeberischen Standpunkt aus gleich geeignet: der tonkiinstle
rische Zweck und die tonkiinstlerische Arbeit, die das Erzeugnis 

1) Archiv fiir die zivilistische Praxis Ed. LXXXII, S. 156/57. 
2) Vgl. hierzu auch Allfeld, S. 37 a. E.; Gierke, S. 854. Niiheres 

unten § 10. 
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erkennbar aufweisen muB, urn - asthetisch so gut wie rechtlich 
- als "Werk der Tonkunst" gelten zu k6nnen. 

a) Der tonkiinstlerische Zweck. 

§ 8. 1. Der kiinstlerische Zweck als asthetisches Spiel 
im Gegensatz zu Wert und praktischer Bestimmung. 
Die Forderung des musikalischen Zweckes fUr ein Tonwerk ist ge
legentlich schon in der LitBratur erhoben worden, aber nur neben
her, ohne je in ihrer grundlegenden Bedeutung fUr den Begriff des 
Tonwerks hervorzutreten. 

Allfeld spricht an zwei Stellen iiber den Zweckgedanken. 
Zuerst meint er (S. 36) mit Bezug auf alle in § 1 LMUG angefiihrten 
Werke, daB sie "jedenfalls ihren begriffsmaBigen Zweck schon 
dadurch erfUllen, daB der Geist ihren Inhalt in sich aufnimmt, 
mag der von ihrem Autor etwa weiter verfolgte mehr praktische 
Zweck sich erreichen lassen oder nicht". Und an der anderen 
Stelle (S. 56) heiBt es: "Auch der Zweck des musikalischen Er
zeugnisses ist· nicht entscheidend; derselbe IlluB nicht ein rein 
kiinstlerischer sein, es ist nicht erforderlich, daB das Werk nur zu 
asthetischem Eindrucke bestimmt ist". In solchen Worten offen
bart sich die ganze unheilvolle Begriffsverwirrung, die durch die 
Zusammenkoppelung des musikalischen und des Schriftwerks
rechts hervorgerufen ist; kommt doch Allfeld hier in seiner Aus
legung des Gesetzes zum direkten Widerspruch mit den Worten 
des Textes selbst. Wenn der Gesetzgeber ausdriicklich die "Ur
heber von Werken der Tonkunst" schiitzen will, kann der Kom
mentator nicht behaupten, -der Zweck miisse nicht ein kiinstleri
scher sein; ist die kiinstlerische Intention doch die erste Voraus
setzung jedes Kunstschaffens! Dadurch, daB Allfeld einschran
kend sagt: "ein rein kiinstlerischer", ist der Widerspruch nicht 
aufgehoben, wenn man beide angefiihrten Stellen des Kommentars 
im Zusammenhang betrachtet und sich gleichzeitig erinnert, daB 
er, wie oben bemerkt, auch Signale als tonkiinstlerische Erzeugnisse 
geschiitzt wissen will. Freilich, zu solchem Ziel kommt man, 
wenn man es als hinreichenden Zweck erachtet, daB "der Geist 
ihren Inhalt in sich aufnimmt". Legen wir diese Begriffsbestim
mung zugrunde, so k6nnen wir noch viel weiter gehen, und den mit
unter recht eigenartigen rhythmischen und koloristisch-melischen 
Kombinationen, welche durch das Zusammenarbeiten mehrerer 
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Steinklopfer entstehen, den Schutz des § 13 Abs. 2 LMUG zu
billigen. Und vielleicht wurde man gegen Beethoven, wenn er 
heute sein Violinkonzert schriebe, auf Grund desselben Paragraphen 
gerichtlich vorgehen. Das Hauptthema des ersten Satzes hat nam
lich als wesentlichen Bestandteil vier Paukenschlage, welche aus 
der Erinnerung an ein allabendlich sich wiederholendes viermaliges 
gleichmaBiges Pochen an die Haustur entstanden sind. Da AU
f e 1 d Tonsignale, deren "Inhalt nur der Geist aufzunehmen" brauch t, 
schutzen laBt, so muB er auch dieses Pochen als "Werk der Ton
kunst" bezeichnen. 

Wir ersehen aus diesen Folgen, daB bei der PrUfung akustischer 
Erscheinungen hinsichtlich ihres Tonwerkscharakters der kunst
lerische Zweck doch wohl eine nicht zu unterschatzende Rolle 
spielen muB. Freilich <;larf man dieses Wort nicht so miBverstehen 
wie Allfeld, dessen Auffassung mit dem Begriffssystem der 
Asthetik nicht in Einklang steht. Genau denselben MiBgriff sehen 
wir bei Daude (S. 9) noch deutlicher. Es heiBt dort: "Ohne Be
deutung fUr die Schutzberechtigung eines Werkes der Tonkunst 
ist der Zweck, dem es dienen solI. Unter den Begriff eines schutz
berechtigten Werkes der Tonkunst fallen auch diejenigen Ton
gebilde, die, wie z. B. t'Jbungsstucke, mehr Lehrzwecken als rein 
kunstlerischen, asthetischen Zwecken dienen sollen". Die be
zeichnenden Ausdrucke "Lehrzwecke", "rein kunstlerischer" -
wieder! -, "asthetischer Zweck" scheint Daude von Allfeld 
geradezu ubernommen zu haben; mindestens macht auch er den 
Fehler der Verbindung ganz gegensatzlicher Begriffe. Beiden 
mangelt es ail der Beherrschung des asthetischen Denksystems; 
sie verkennen den asthetischen Charakter der kunstlerischen In
tention und damit das Wesen der Kunst. 

Der Ausdruck "r.ein kunstlerischer Zweck" charakterisiert sich 
namlich als eine Vermengung dreier verschiedener Begriffe: 
des kunstlerischen Wertes des Werkes, der Verwertungsbestim
mung des geplanten oder vollendeten Werkes und des kunstleri
schen Zweckes der Arbeit als solcher. Diese Begriffe sind als von 
ganz verschiedenem Grad der asthetischen und rechtlichen Erheb
lichkeit streng auseinander zu halten. 

Zunachst scheide man Wert und Z we c k! Wert ist die be
urteilte Moglichkeit, Zweck die Absicht der Wirkung. Der kunst
lcrische Wert eines Werkes kann vielleicht nach langerer Zeit, 
vielleicht aber auch nie allgemein gultig festgestellt werden, kann 
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also als MaBstab fur eine juristische Beurteilung oder Begriffs
bestimmung uberhaupt nicht in Betracht kommen. Wenn man 
das aber erkannt hat 1), darf man den abgelehnten Begriff nicht 
wieder verdeckt heranziehen; das tun Allfeld und Daude mit 
ihrer Bezeichnung "rein kunstlerisch", in der ein Werturteil mit
enthalten ist. 

1st der Ausdruck nun aber schon aus diesem Grunde zu ver
werfen, dann urn so mehr, weil darin nicht unterschieden ist zwi
schen dem auBermusikalischen Zweck: der Bestimmungeiner be
sonderen Verwertung, - und dem eigentlichen Tonwerkszweck: 
der Absicht einer tonkunstlerischen Gefuhlswirkung. 
Das, was Allfeld und Daude namlich fUr den Begriff des Ton
werks als unerheblich bezeichnen wollen - und zwar mit Recht -, 
ist nur die besondere praktische Bestimmung. Fur die Entschei
dung, ob eine Schopfung ein Kunstwerk ist, bleibt es zunachst 
gleichgultig, was damit geschehen solI. Ebensowenig, wie es fur 
den Kunstwerkscharakter eines Bildes maBgebend ist, ob, wie und 
wo es aufgehangt wird, kann es fUr ein Tonwerk begriffsbestimmend 
sein, wozu es im besonderen verwandt werden solI. Sind die Violin
konzerte von Viotti, Rode, Kreutzer nicht ebensogut Ton
werke wie die von Beethoven, Mendelssohn, Brahms, ob
wohl David sie als "Konzertstudien"-Sammlung herausgegeben 
hat und erhalten umgekehrt die Chopinschen Etuden dadurch 
einen anderen musikalischen Charakter, daB sie in Konzerten 
gespielt werden? 1m Hinblick hierauf meinen Allfeld und Daude 
das Richtige, wenn ihre Gegenuberstellung auf die Verschieden
heit der praktischen Verwendung der Werke abzielt. 

1st jedoch dem so - wofUr mindestens eine Vermutung 
spricht -, dann haben beide den Kernpunkt der ganzen Frage 
uberhaupt nicht beruhrt: den wahren Begriff eines "rein kunstleri
schen Zweckes" in dem ausschlieBlichen Sinne der Asthetik, der 
darin besteht, daB das Tonwerk im Menschen das erhohte asthe
tische Selbstgefuhl, das vergeistigte S pielgefuhl auswirkt (vgl. 
Diez, S. 70ff.; Windelband, S. 383ff. 2 )). Dieser Zweck kann, 
wie fur die asthetische, so auch fur die rechtliche Bestimmung des 
Tonwerksbegriffs einzig und allein nur erhe blich sein; dafur ist 
er aber auch von entscheidender Bedeutung. 

1) Kohler (Urheberrecht S. 138), Allfeld (S. 56), Daude (S. 8), 
Kuhlenbeck (S. 72), Gutachten (S. 269). 

2) Sowie vor allem Co hen s Lehre von der "Asthetik des reinen Gefiihls". 



II. Die wesentlichen Merkmale des Tonwerks. 15 

§ 9. 2. Ausscheid ung von akustischen Signalen und 
m usikgymnastischen Ubungen aus demTonwerksbereich. 
Wenn der Gesetzgeber die "Urheber von Werken der Tonkunst 
schutzen" will, so scheidet er folgerichtig und zugleich im Sinne 
einer gesunden Kunstpolitik damit alles aus, was nicht wesentlich 
den Zweck eines kunstlerischen musikalischen Spiels verfolgt. 
Dadurch, daB man Worte oder Satze in Noten schreibt, schafft 
man kein Tonwerk, sondern hochstens ein Schriftwerk. In dem 
Augenblick aber, wo Sebastian Bach uber die Buchstaben 
seines Namens eine Fuge oder Schumann Variationen uber den 
Namen Abegg schreibt 1), entstehen Tonwerke. Der Gesang der 
Vogel ist nicht schutzfahig, wird es auch dadurch nicht, daB man 
ihn durch Nachahmen auf den Saiten einer Geige zwischen Steg 
und Saitenhalter zu "vermenschlichen" strebt; denn selbst dann 
liegt noch kein kunstlerischer Spielzweck, hochstens eine Spielerei 
vor. Wohl aber sind die Vogelstimmentakte "am Schlusse des 
zweiten Satzes der Pastoralsymphonie von Beethoven (Nr. 6, 
op. 68) Tonwerksbestandteile. Und so steht es denn auch mit 
den arg umstrittenen Signalen. 1st eine Tonverbindung ledig
lich Signal, so darf man sie nicht als Tonwerk schutz en ; dient sie 
aber wesentlich einem kunstlerischen Zweck, d. h. ist eine kunst
lerisch-musikalische Wirkung beabsichtigt, so ist sie schutzfahig. 
Die Schwierigkeit liegt hier in der Bestimmung der Grenze und 
wurde scheinbar bisher als so groB empfunden, daB man es vorzog, 
lieber auch die Signale noch zu den Tonwerken zu rechnen 2). 
Tatsachlich aber erscheinen die Signale nur als Tonwerke, ohne 
es wirklich zu sein. Es folgt das aus ihrer Entstehung. Signale 
sind Zeichen, sind Erkennungsmerkmale. In gewisser Entfernung 
genugen sichtbare Zeichen, wie Masten und Feuer; auBer Sehweite, 
im Gebirge oder Walde schon bei kurzen Entfernungen, mussen 
sie akustisch vermitLelt werden. Zuerst rief man einfach, dann 
crkannte man die groBere Tragkraft des durch Resonanz ver
starkten Tones und verwandte dieses :Mittel in singend ausgehal
tenen Endvokalen: Feurio! Diebio! Weiter bemerkte man aber 

1) Op. 1. 
2) Ausnahmen sind nur Kohler (Urheberrecht, S. 134) und Mitteis 

(S. 145); dieser unterscheidet danach, ob die Signale "Gemeinplatze" seien 
oder nicht, eine Trennung, die praktisch zu gro13er Unsicherheit fiihren 
wiirde, da dieses asthetische Urteil kaum jemals unbestritten wiirde ausge
sprochen werden. 
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wieder, daB der Ton gewisser akustischer Instrumente noch starker 
und tragfahiger ist und auBerdem nicht so leicht versagt, wie die 
menschliche Stimme infolge von Heiserkeit. Dnd als besonders 
laut und be quem zu handhaben fand man Blechblasinstrumente; 
daher das Kommando: "zum Sammeln blasen". Was geblasen 
wird, ist urspriinglich gleichgiiltig; der "Hornton" wurde in seiner 
Bedeutung erkannt. Da aber schlieBlich iiberall, mindestens bei 
den verschiedenen Abteilungen eines Heerhaufens, dasselbe In
strument gebraucht wurde, so wurden als besondere Erkennungs
merkmale die verschiedenen Tone der Instrumente in verschiedener 
Verbindung benutzt. Diese Verbindungen, meint man nun, seien 
das Musikalische, weil hier in der Verwendung der Dreiklangstone 
eine Riicksichtnahme auf musikalische Gesetze, ein musikali
scher "Inhalt" zu erblicken sei. Demgegeniiber muB festgestellt 
werden, daB hier keine bewuBte, musikalisch-spielende Willkiir wal
tete, sondern daB auf den Instrumenten (sog. Naturinstrumenten) 
einfach keine anderen Tone herauszubringen waren 1). Dnd es ist 
heu te gerade das Bezeichnende, daB im Gegensatz zur Kunstmusik, 
die sich der in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts zuerst ge
bauten Ventilinstrumente bedient, die aIle Tone haben, die Signale 
noch immer nur die Naturtone benutzen. Hierin dokumentiert 
sich auch der Dnterschied zwischen Signalen und scheinbar gleich
artigen musikalischen Expektorationen. Eine Militarfanfare z. B. 
wird grundsatzlich nur die Teiltone eines Drei- (Oberton-), also 
Naturklanges verwenden, harmonisch unbewegt, und ist schon 
ihres Signalcharakters wegen unveranderlich. Dagegen findet 
man die "Rheingold-Fanfare" W agners in den verschiedensten 
Instrumenten, Rhythmen, Tonarten, ja selbst in Moll (z. B. "Wal
kiire " , 2. Akt, Wotanserzahlung). Wo findet man bisher ein Mili
tar signal in Moll? Das grundsatzliche Fehlen des harmonischen 
Spielzweckes (Kadenzierungsbediirfnisses) ist es, was der Asthetik 
verbietet, die Signale in den Bereich der Kunst hineinzuziehen. 

Dnd so wird man auch bei der rechtlichen Bewertung die 
Grenze am besten so festlegen, daB Tonsignale, weil lediglich aus 
nichtmusikalischen Absichten heraus entstanden - Beweis: die 
harmonische Dnbewegtheit -, nicht zu den "Werken der Ton
kunst" zahlen, es sei denn, daB sie eine Besonderheit aufweisen, 
die sich nur auf den Zweck musikalischen Spiels zuriickfiihren 

1) Vgl. Niiheres z. B. in Kochs Instrumentenkunde (S. 172f£'). 
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laBt, z. B. die Aufnahme harmonisch-melodischer Intention im 
"Marsch" oder "groBen Zapfenstreich" (im Gegensatz zum ein
fachen ebenso benannten Signal). Diese letzteren Kategorien 
miissen wir zur "signalahnlichen Musik" rechnen, deren begriff
licher Unterschied von den Signalen nunmehr auch erwiesen ist. 
Die "Rheingold -Fanfare" wiirde als Au tomo bil-Signal des Deu tschen 
Kaisers nie und nimmer Tonwerk sein; sie ist aber urspriinglich 
Bestandteil eines musikalischen Kunstwerks, wo ihr musikalischer 
Zweck deutlich erkennbar 1) ist. 

Diese Lasung des Signalstreites diirfte kunstpolitisch sowohl 
wie als Auslegung des Gesetzworts einigermaBen befriedigen; ahn
lich ist auch die von Schuster und Allfeld behandelte Etiiden
frage zu erledigen. Schuster spricht den Czernyschen Klavier
etiiden die Eigenschaft eines individuellen Geisteserzeugnisses ab, 
Allfeld verteidigt sie, indem er auf die treffliche "Methode" hin
weist: "Die individuelle geistige Tatigkeit liegt hier in der Aus
wahl der fiir die Technik des Schiilers passenden Tonfolgen"'. 
(S. 56). Beide meinen etwas Verschiedenes: Schuster zielt auf 
den Wert der Etiiden ab ("gehaltlose Gemeinplatze" , S. 63), 
wahrend Allfeld ihre erzieherische Bestimmung betrachtet. Das 
Moment des musikalischen Spielzwecks wird auch hier wieder von 
beiden iibersehen und ist doch gerade das Entscheidende. Es muB, 
wie bei der signalahnlichen Musik, so auch hier in seiner ganzen 
AusschlieBlichkeit sichtbar vorhanden sein, urn das Werk zu einem 
Tonwerk zu machen. Darum kannen bloBe Tonleiterzusammen
stellungen (aller Tonarten, Dur und Moll, diatonisch, chromatisch, 

1) Kohlers Wunsch (Urheberrecht S. 134, ahnlich schon Kunstwerk 
S. 173f.), daB die Leitmotive "so gestaltet sein sollen, daB sie von sich aus 
einen bestimmten Charakter oder eine bestimmte dramatische Lage schil
dern". ist auch von der hochsten musikalischen Kunst kaum ohne Assoziation, 
also Anlehnung an auBermusikalische Vorstellungen erfiillbar und daher 
iiir eine juristische Begriffsbestimmung, die sich doch nur auf rein musikali
sches Material stiitzen solI, nicht gut verwendbar. Schuster (S. 59f.) 
hat vollends bei der Begriindung seiner Signalschutzforderung das Verhaltnis 
von Ursache und Wirkung verkannt. Er meint (S. 60), es "beruht die prak
tische Bedeutung der Signaltonsatze nur auf ,ihren formellen musikalischen 
Unterschieden". GewiB, das ist aber rechtlich unerheblich; es muB umge
kehrt heiBen: ihre musikalischen Unterschiede sind gar nicht musikalisch 
(im kiinstlerischen und rechtlichen Sinne), soweit sie lediglich auf praktischer 
Notwendigkeit beruhen und nicht dariiber hinaus ein musikalisches Spiel 
bedeuten. Darum miissen auch die von Schuster zusammengeworfenen 
Signale und signalahnliche Musik getrennt werden. 

Cohn, Das Tonwerk. 2 
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in Terzen, Sexten, Dreiklangszerlegungen, Oktavengange) niemals 
Tonwerksschutz verlangen, auch nicht, wenn sie mit Fingersatz
bezeichnungen versehen sind 1); denn sie dienen keinem unmittel
baren tonklinstlerischen, sondern lediglich einem gymnastischen, 
"vormusikalischen" Zweck. Gerade dadurch aber unterscheiden 
sich die sog. "Etiiden" (auch die Czernyschen) begrifflich von 
solchen mechanisch-gymnastischen Fingeriibungen, daB sie, vollig 
abgesehen yom "Technischen", auch musikalisch-zweckvoIl, mit 
der Absicht tonkiinstlerischer Spielwirkung angelegt sind. Man 
wird sie also aus diesem Grunde, unter Nichtbeachtung des 
"Lehrzweckes", kunstrechtlich als Tonwerke behandeln; auch hier 
entscheidet die aIle "Nebenzwecke" iiberwindende Absicht kiinst
lerisch-musikalischen Spiels die Frage 2). 

Diesen kiinstlerischen Zweck hat bisher, zugleich in seiner Be
deutung fUr die Rechtsnatur der Wortkunst, nur Kohler zu fassen 
versucht (Urheberrecht S. 138). Er meint dort, wie auch oben 
schon angedeutet, daB nicht Inhalt und VoIlkommenheit der Ge
staltung - also der "Wert" - entscheiden, ob eine kiinstlerische 
Gestaltung der Frage vorliegt, sondern "das Kiinstlerische ist viel
mehr gegeben durch den Zweck; es besteht darin, daB etwas 
nicht bloB Gedankenmitteilung sein soll, sondern eine dem ordent
lichen Kreis des Lebensverkehrs entzogene a bgerundete Dar
s tell ung 3). Wenden wir diese W orte, soweit das bei der Ver
schiedenheit von Sprachkunst und Tonkunst iiberhaupt moglich 
ist, auf das Tonwerk an, so bedeuten sie auch etwa, daB der Zweck 
des Tonwerks nicht "bloBe Gedankenmitteilung", Z. B. eines 
Akkords, einer Tonleiter, einer Verbindung schwieriger Griffe auf 
einem Instrument, sein kann; vielmehr muB ein Erzeugnis vor-

1) Dambach erklart schlechthin auch "Fingeriibungen auf dem 
KIa viere" fUr schutzwiirdig (S. 221). 

2) Man wird in diesem Zusammenhang auch an Stimmbildungsiibungen 
und an rhythmisch-agogische Gymnastik (Dalcroze) denken... Fiir jene 
gilt dasselbe wie fUr aIle Instrumentalstudien, und auch den Ubungsstoff 
fiir die letztere wird man rechtlich teilen miissen; von der Stufe des Lehrgangs 
an, wo die Realisationen (Wiedergabe musikalischer Bewegung durch Kor
perbewegung) beginnen, konnen methodisch nur Ubungsbeispiele Verwendung 
finden, welche zunachst der Forderung des musikalischen Spiels entsprechen. 

3) Ahnlich auBert er sich im "Kunstwerk" (S. 8), wo er als das "wahre 
Charakteristikum des kiinstlerischen das (vom utilitaren Sinne aus) Zwecklose 
und- trotzdem Bedeutsame" nennt. VgL iiber das Wesen der Kunst aIR 
asthetischer "SelbstdarsteIlung" auch Windelband (S. 385) und Diez 
(S. 54). 
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liegen, das seinem Wesen nach dem "ordentlichen Kreis des Lebens
verkehrs" entzogen - stilisiert! - ist, indem es vermoge seiner 
"abgerundeten Darstellung" ein in sich abgeschlossenes kiinst
lerisches Ganze bildet. 

Der Wille zu dieser "abgerundeten Darstellung", die ton
kiinstlerische Intention, wird erkennbar und rechtserheblich als 
der asthetische Spielzweck eines akustisch wirkenden Erzeugnisses. 
Fehlt diese Bestimmung, so haben wir keinesfalls ein Werk der 
Tonkunst vor uns. Erkennen wir aber die musikalische Spiel
tendenz, den ausschlieBlichen Kunstzweck als gegeben, so haben 
wir weiter zu priifen, ob der Wille auch in die Tat umgesetzt, die 
Absicht verwirklicht ist, - ob das uns vorliegende Erzeugnis auch 
das zweite kiinstlerische und Rechtsmerkmal des Tonwerksbegriffs 
aufweist: tonkiinstlerische Arbeit. 

b) Die tonkiinstlerische Arbeit. 

§ 10. 1. Kiinstlerische Arbeit und Erfindung. Schon 
oben (§ 6 a. E.) wurde auf Kohlers Theorie vom "imaginarcn 
Bilde" hingewiesen, derzufolge er das Urheberrecht dem Erfinder
recht an die Seite zu stellen geneigt sei. Ausdriicklich hat er sich 
dahin im "Kunstwerk" (S. 33ff.; vgl. auch unt. S. 23f.) gegen 
Gierke (S. 854) und im Archiv fiir biirgerliches Recht (Bd. X, 
S. 255) ausgesprochen und auch im "Urheberrecht" seine Ansicht 
scheinbar nicht geandert. Denn er schreibt dort (S. 149): "Allein 
nicht nur die besondere Technik kennzeichnet das Kunstwerk, 
sondern auch der Inhalt". Die "besondere Technik" erscheint 
ihm namlich beim Tonwerk bereits durch die Verwcndung der 
musikalischen "Natursprache" gegeben, "indem die in ihr liegen
den Zeitmomente, die Hohe und Tiefe, der Rhythmus, die Har
monik und die Intervalle ohne weiteres die Menschenbrust erregen 
und in ihr gewisse Gefiihle wachrufen und gewisse V orstellungen 
anklingen lassen" (Urheberreclit S. 134). Den spezifischen Kunst
werkscharakter verleiht daher nach Kohler den akustischen Er
zeugnissen ausschlieBlich der "Inhalt", das "imaginare Bild" 1) ; 
nnd zwar "handelt es sich beim Tonbild um einen Stimmungs
eindruck, der darauf beruht, daB der Tonmeister eine bestimmte 
Empfindung in eine ihr entsprechende Fassung von Tonen zu 

1) Das ergibt sich gleichfails aus der Kohlerschen L6sung der Signal
frage (Urheberrecht S. 134). 

2* 
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bringen versteht, was darin begrundet ist, daB die Tonverbindungen 
eben in uns eine ganz eigenartige Stimmung zu erzeugen vermogen" 
(S. 151). Diese Worte durften kimm mehr als eine AusfUhrung 
dessen darstellen, was Kohler schon in der zuerst erwahnten 
Stelle (Arch. Ziv. Prax. Bd. LXXXII, S. 156/57) sagte: "Das Im
materialguterrecht besteht an einem imaginaren Ideenbild, ahnlich 
wie das Erfinderrecht an einer Erfindungsidee". Nach seiner An
sicht ist also die kunstlerische Erfindung, die Idee, der "Stimmungs
eindruck", das zu schutzende Rechtsgut. Dem widerspricht All
feld mit dem Hinweis, daB "das Erfinderrecht schon die Idee als 
solche schutzt, wahrend im Gebiet des Urheberrechts in der Regel 
nur die Verbindung von Idee und Form geschutzt ist" (S. 37). 
Aber auch er fuhrt die abweichende Ansicht nicht durch, da er 
glaubt, daB § 13 Abs. 2 LMUG ausnahmsweise die "Idee allein" 
schutzen will. 

Indes ist der Angriff gegen K 0 hie r 1) berechtigt, dessen 
Theorie auf einer wohl kaum haltbaren Auffassung der Natur 
des musikalischen Kunstschaffens beruht. DaB jedes Kunstwerk 
"als etwas Organisches ein solches imaginares Bild in sich tragen 
muB", ist freilich unbestreitbar. Aber erstens: das Vorhanden
sein des imaginaren Bildes genugt nicht, es muB zwecks rechtlicher 
Beurteilung auch erkennbar sein; woran solI jedoch ein imagi
nares Bild im Einzelfalle erkannt werden? Und zweitens: selbst 
wo ein solches "Bild" erkennbar vorhanden ist, braucht noch kein 
"Werk. der Tonkunst" vorzuliegen. Niemals wird aus kunst
politischen Grunden - das ist auch gegen Allfeld zu sagen - der 
Schutz einer tonkunstlerischen "Idee allein" begehrt, 
nieht einmal - wie Schuster will - fur bloBe "tonale und 
rhythmische Zusammenhange", sondern nur fUr den er
kenn bar geschlossenen kunstlerischen Organis mus 2). 

Dieser Forderung entspricht auch voll der Wille des Gesetz
ge bers, wenn man nur seine Worte in ihrer naturlichen Bedeutung 
faBt. Die Urheber von tonkunstlerischen "Werken" sollen ge
schutzt werden. Ein Werk ist aber begrifflich - sonst ist es Frag-

1) Die iibrigen Urheberrechtler, auch Schuster, nehmen zu dieser 
Frage keine SteHung. 

2) Man wiirde sonsttatsachlich (vgl. Anm. 1 S. 28) zur Patentierung 
gewisser Akkordverbindungen, Intervallfolgen oder rhythmischer Einteilungs
grundsatze gelangen, - ein Schutz des einzelnen Kiinstlers zum groBten 
Schaden der in ihrer Entwickelung gehemmten Kunst. 
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ment, "Stuckwerk" - etwas Abgeschlossenes, Fertiges, eine Ein
heit. Dementsprechend ist ein Werk der Tonkunst ein in sich ge
schlossener tonk"iinstlerischer Organism us, und nur ein solcher 
wird gesetzlich geschiitzt. Damit hat der Gesetzgeber klar aus
gesprochen, daB auch er die kiinstlerische Idee von der Erfindung 
unterscheidet: daB, wahrend die Erfindungsidee von irgendwelchen 
Durchfiihrungsformen begrifflich unabhangig ist, eine musikalische 
Idee erst in dem Augenblicke in den Bereich der Wirklichkeit 
tritt und schutzwiirdig wird, wo sie zu einem "Werk" gestaltet 
wird. Fiir das Urteil iiber den asthetischen Wert des Tonwerkes 
kann die zugru!1deliegende Idee das Wertvollere sein, iiber die 
Beachtung des Rech tssch u tz bediirfnisses entscheidet lediglich 
die geleistete Arbeit 1). 

§ 11. 2. Die musikalisch-technische Form als Kenn
zeichen der tonkiinstlerischen Arbeit. a) Der Begriff 
der Form. Die musikalische Arbeit 2) erscheint somit als ein 
weiteres wesentliches Merkmal des Tonwerksbegriffes im Sinne 
des § 1 Ziff. 2 LUMG. Sie dokumentiert sich, wie schon gesagt, 
in der organischen Geschlossenheit des Werkes, seiner Form. 
Woran diese nun aber zu erkennen ist - sie muB, urn eine prak
tische Durchfiihrung des Gedankens zu ermoglichen, erkennbar 
sein -, dariiber kann wiederum nur die Musikwissenschaft 
Auskunft erteilen. Und zwar muB hier die Asthetik der musikali
schen Organik die kiinstlerischen Fingerzeige fiir das rechtliche 
Denken geben. Wie oben (S. 12f£') der tonkiinstlerische Zweck 
erst als musikalischer Spieltrieb in seiner ganzen asthetischen 
AusschlieBlichkeit sichtbar werden muBte, urn eine rechtliche Be
deutung zu erhalten, so ist hier ffir den Nachweis' einer sinn
gemaBen Auslegung des Gesetzes die Darlegung erforderlich, daB 

1) V gl. hierzu gerade § 13 Abs. 2 LMU G, wo von einer "neuen Arbeit" 
gesprochen wird; auch der Schutz dieses Paragraphen falIt nicht einer "Idee 
allein" (Allfeld) zu, sondern nur dem wesentlichen Tonwerksbestandteil, 
dem funktionellen Glied eines kiinstlerischen Organismus. 

2) Eine DarstelIung des Wesens der kiinstlerischen Arbeit ist hier nicht 
versucht, da sie in dem Rahmen dieser Schrift zu weit fiihren wiirde und auch 
nicht praktisch notwendig ist (vgl. jedoch unten S. 33); entscheidend ist 
vielmehr nur die Erkennbarkeit der Arbeit in der Form, und dieser Begriff 
wird prinzipiell wie beziiglich seiner Anwendung im praktischen Einzelfalle 
ausfiihrlich erlautert werden. Allgemeines iiber das Wesen der Arbcit, 
namentlich im Gegensatz zum GenuE und Sport, bemerkt neuestens Kohler 
(Recht, S. 64-67). 
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nicht bloB juristische Erwagungen, sondern vor aIIem musikalisch
asthetische Grunde die Empfehlung der tonkunstlerischen Form 
als sicheren Kennzeichens der geleisteten tonkunstlerischen Arbeit 
veranlassen. Mit Worten wie "Stimmungseindruck" (Kohler) 
oder "DarsteIIung eines Gedankeninhaltes mit den Ausdrucks
mitteln der Musik" (Allfeld) ist fUr das kunstlerische Verstandnis 
eines Tonwerks ebenso wenig wie fur seine juristische Begriffs
konstruktion getan. Aus solchen aIIgemeinen unbestimmbaren 
Erwagungen heraus kommt man zu Resultaten wie dem Satz 
Allfelds (S. 55): "Formlos ausgedruckte musikalische Gedanken 
gibt es nicht" 1). Das ist zunachst einmal recht fraglich, dann 
aber auch unerheblich, da es ja nicht "musikalische Gedanken", 
sondern "Werke der Tonkunst" zu schutzen gilt, und jedenfalls 
musikalische Gedanken keineswegs Werke zu sein brauchen 2). Auch 
die "tonalen und rhythmischen Zusammenhange" Schusters 
vermogen das Werk nicht zu bilden - sie sind gleichfalls nur 
Gedanken - sondern es muB ein groBer Zusammenhang vor
handen sein, eine Form in musikalisch-technischem Sinne. 

Dieser technische Formbegriff ist etwas wesentlich anderes 
als die Form, deren Vorhandensein Kohler beim Tonwerk an
erkennt und fordert (Kunstwerk S. 147ff.). Kohler unterscheidet 
zwei Begriffe: "innere und auBere Form". Dabei versteht er 
unter "auBerer Form" "die Art der Wiedergabe des innerlich aus
gebildeten Themas durch die einzelnen Stimmen: die Instrumen
tation, die Ubertragung der Tonfiguren auf die Instrumente und 
ihre instrumentalen Klangfarben" (S. 148). Man kann aber ohne 
inneren Widerspruch die Instrumentation nicht eine Form des 
Werkes nenhen; denn das Werk kann formell bereits vollendet 
sein, ohne daB an die Art der Wiedergabe auch nur gedacht wurde, 
und so wurde bei der Instrumentierung nun das bereits geformte 
Werk noch einmal geformt werden, ohne jedoch eine Umformung 
zu erleiden 3). Oder solI eine im Klavierauszug fertiggesteIIte 

1) Ahnlich meint Schlittgen (S. 18), Tonwerke seien "alle Produkte 
individuellen Denkens auf dem Gebiete der Musik"; also schon jeder Kadenz
trugschluB ! 

2) Jede kompositorische Skizze ist ein musikalischer Gedanke oder 
gar eine Gedankenverbindung, wird aber durchaus nicht immer zum -
thematischen oder selbst nur episodischen - Bestandteil eines Werkes 
ausgestaltet werden. 

3) Uber die tatsachliche Bedeutung der Instrumentationskunst vgl. 
unten S. 40. 
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Oper oder Sinfonie - z. B. Cornelius' D dur-Ouvertiire zum 
"Barbier von Bagdad", die erst Liszt instrumentierte - noeh 
nieht formell vollendet sein oder durch die Instrumentierung in 
der Form verandert werden? Das ware nicht viel anders, als 
wenn man nur einen vollkommen angezogenen Mensehen fur ge
boren halten wollte. Kohler will schlieBlich selbst "das Innere 
yom AuBeren scheiden" und gibt zu, daB, "wenn auch eine voll
kommene Reproduktion nur in der Instrumentation moglich ist, 
welche der Meister erdacht hat" - nicht immer; vgl. wieder den 
stets von neuem uminstrumentierten "Barbier von Bagdad" -, 
immerhin eine unvollkommene Wiedergabe durch andere Stimmen 
und Instrumente erfolgen kann" (S. 149). Der Einheitlichkeit 
des asthetischen und kunstrechtlichen Begriffssystems zuliebe 
durfte es vorzuziehen sein, auch fiir die juristische Beurteilung 
die gesamte Instrumentations- und Vortragslehre von dem zu 
trennen, was im eigentlichen, technischen Sinne Form eines Ton
werks heiBt. Hierfiir hat Kohler den Ausdruck "innere Form" 
gepragt, der sich aber auch noch nicht mit dem musikalisch-techni
schen Formbegriff deckt! Kohler versteht unter "innerer Form" 
"die Art und Weise, wie der Autor sein Tongebilde auftreten, die 
in ihm enthaltenen Wechselstimmen zu Wort kommen laBt und 
die in dem Tongebilde enthaltenen Kontraste zur Entwickelung 
bringt. Ein und dasselbe Tonbild - sagen wir beispielsweise, ein 
und dieselbe Melodie - kann in getragener, in flussiger Weise er
scheinen, schlicht und einfach oder prunkvoll verziert, in kuhnem 
Fluge oder schleppend schwerem Gange; es kann in den unteren 
Tonen mit schwerem Forte einherbrausen, es kann in den oberen 
Tonen wie ein Atherhauch versehwinden; es kann vereinzelt, 
einsam bleiben, es kann sich mit einem anderen Bilde verschwistern 
eine Begleitung wie von Feenhanden kann die Melodie umgeben, 
ein neckischer BaB kann sie von Zeit zu Zeit unterbrechen -
alles dies ist die innere Form, in welcher die Melodie auftritt (!). 
Auch hier ist die innere Form die Eigenart eines jeden Musikers. 
Es gibt zwar aueh hier typische Weisen .... - aber alles dieses 
sind nur Einzeltypen, die Erfindungsgabe ist auch hier unendIich" 
(S. 147f.). Es sei hier gleich darauf hingewiesen, daB eine sic here 
juristische FeststeHung von "inneren Formen" im EinzelfaHe 
bei derartiger "unendlicher Erfindungsgabe" nicht moglich sein 
wurde; es muBte sehr willkurlich zugehen. Aber vor aHem ist 
auch musikalisch das, was Kohler kennzeichnet, gar nicht das 
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Wcsen der Form, sondern eine Verquickung einer FiHle von Teil
leistungen musikalischer Arbeit mit dem wirklichen Formbegriff. 
Kohler steUt sich hier fast auf den Standpunkt der musikalischen 
"Hermeneutik" Kretzschmars, die Riemann im Vorwort zu 
seinen Vortragen iiber die Grundlinien der Musikasthetik zuriick
weist (S. 5): "Seine Ansichten yom Wesen der Musik als aus
schlieBlicher Kunst der "Mfekte" fallen durchweg unter den Ge
sichtswinkel der (Betrachtung der) Musik als vorgesteUten Willens!) ; 
diese erschopft das Wesen der Musik nicht, ja geht sogar nur eine 
zu guter Letzt nicht einmal unbedingt notwendige AuBerung des
selben an". Ebenso kann man auch Kohler erwidern, daB seine 
"innere Form" wesentlich unter den Begriff des musikalischen 
"Inhalts" (vgl. Riemann, GrundriB S. 73ff.) taUt, und, soweit 
wirklich der technische Formbegriff gemeint ist, dieser auch noch 
anders aufgefaBt ist, als ihn die herrschende Lehre der Musik
wissenschaft begreift. Denn musikalische Form ist nich t sub
jektive Willkiir, nicht Sache "unendlicher Erfindungsgabe" , son
dern Form im allgemeinen ist Ausdruck einer Gesetzlichkei t 
und wird bewiesen als Gesetzanwendung, Gebrauch eines Typus. 
Und eben seines typischen, im einzelnen FaIle regelmaBig ein
wandfrei feststellbaren Charakters wegen ist der musikalisch
asthetische Formbegriff auch juristisch ausgezeichnet verwendbar. 
Der "Inhalt", das individuell Verschiedenartige, muB boi recht
licher Beurteilung vollig ausgeschaltet werden konnen; dies wird 
aber erst in dem Augenblick ermoglicht, wo man den Begriff der 
Form im rein musikalisch-asthetischen Sinne zu Hilfe nimmt. 

Uber diesen Begriff auBert sich Grunsky (S. lllf.) 2) etwa 
folgendermaBen: Melodie, Harmonie und Rhythmus verbinden sich 
zu einem musikalischen Ganzen vermittels gewisser Formen. Diese 
sind aber nicht bloB - in dem gegensatzlichen Sinne von materia 
und forma - als ein GefaB zu betrachten, in das man den Inhalt 
hineinschiittet. Vielmehr ist statt Form der Begriff der Folge 
zu setzen, da wir jedes musikalische Geschehen als Abfolge erleben. 

1) Also im Sinne assoziativer (= auBermusikalisch vergleichender) 
Deutung. 

2) V gl. ferner zur Asthetik der musikalischen Form insbesondere die 
Biicher Halms: "Von zwei Kulturen der Musik" (erstes Buch: Von der 
Form) und "Die Symphonie Anton Bruckners" (1. Das Erlebnis der Form; 
III. Form und Gehalt); iiber die Trennung von Form und Inhalt s. auch 
Riemann, GrundriB S. 73ff., S. 97ff., S. 99; Krehl, 1., S. 6; S. 100££; 
Schmitz, S. 34ff., S. 48ff. 
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Und zwar ist die musikalische Form eine Folge nicht bloB im Sinne 
eines Zeitablaufs, sondern auch der inneren Folgerichtigkeit, somit 
aber als Logisches unabhangig vom Vorhandensein oder 
vom Wert jenes Ausdrucksgleichnisses betrachtbar, das 
der Erfindung zugrunde liegt 1). Es ist wohl moglich, daB 
wir den Zwang einer Abfolge auch bei minderwertiger Musik er
kennen mussen (!); und ferner ist es mogIich, daB wir dieselbe 
Ordnung einer Abfolge bei Stucken verschiedener Eingebung, 
verschiedenen Gleichnisses vorfinden". 

Damit ist die asthetische Notwendigkeit der musikalischen 
Form dargelegt, und gleichzeitig sind aUch schon die Handhaben 
fUr ihre juristische Benutzung gegeben. Nicht Melodie, Harmonie, 
Rhythmus allein oder in wiIlkurlicher Verbindung stellen das 
Kunstwerk dar, wie Allfeld und Schuster zu glauben scheinen, 
sondern nur ein "Ganzes" kann im Sinne des § 1 Ziff. 2 LMUG 
"Werk der Tonkunst" heiBen, und die Ganzheit wird kunstlerisch 
in der musika.Iischen Form begriffen. Form aber wieder ist Folge
richtigkeit, eine "verstandIiche Abfolge von Spannungen und Ent
spannungen" 2), und m uB "als Logisches". bei jedem Tonwerk 
"unabhangig betrachtbar vom Vorhandensein und vom Wert des 
Ausdrucksgleichnisses" vorliegen, "das der Erfindung zugrunde 
liegt". Wohl gemerkt: unabhangig betrachtbar, nicht un
abhangig bestehend! Damit ist Kohlers Theorie vom "imagi
naren Bild" , die oben schon aus juristischen Grunden bekampft 
wurde, auch musikalisch widerlegt; denn sie beruht auf dem 
Glauben, von dem imaginaren Bild, das der Erfindung zugrunde 
liegt, bei der Beurteilung der "inneren Form" eines akustischen 
Erzeugnisses niemals absehen zu konnen. 

In demselben MaBe aber wie gegen Kohler spricht die Mog
lichkeit unabhangiger Betrachtung der notwendigen Form eines 
Tonwerks fur die juristische Verwendbarkeit des musikalischen 
Arbeitsgedankens; denn die musikalische Form als innere Folge
richtigkeit ist nichts als das erkennbare Ergebnis musikalischer 
Denkarbeit, das diese einer selbstandigen Beurteilung zuganglich 
macht. So durfte nun aus juristischen so gut wie aus musikalischen 
Grunden die begriffliche Notwendigkeit des Gedankens der for
malen Gestaltung als der Quintessenz musikaIischer Arbeit, wie 

1) Grunsky gibt also das Wesen der Form als formula (= materia 
formata; vgl. unten S. 33). 

2) Grunsky a. a. O. 
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auch seine prinzipieIle Brauchbarkeit fiir die praktische Hand
habung des musikalischen Urheberrechts erwiesen sein; es bleibt 
nur noch auszufiihren, wie das Vorhandensein einer musikalischen 
Form und der dazu erforderlichen Arbeit i m Einzelfalle fest
zusteIlen ist. 

§ 12. fJ) Feststellung im Einzelfalle. Hierbei wird man 
zunachst am besten zwischen handschriftlich oder typographisch 
festgelegter und nur aufgefiihrter Musik unterscheiden. Die auf
gezeichnete Musik namlich wird regelmaBig nicht ein Produkt 
bloBer Erfindung, sondern durchgearbeitet und durch eine er
kennbare Form als ein musikalisches Ganzes gekennzeichnet sein. 
Die ganz wenigen Werke, die trotz ihrer Festlegung in Schrift 
oder Druck keine erkennbar geschlossene Form haben, bilden 
deutliche Ausnahmen, welche die Regel nur bestatigen. Es kann 
sich hier nur um groBere Fragmente handeln, die dann auch als 
solche kenntlich sind (z. B. die Hugo W olfsche Oper "Manuel 
Venegas", die mitten in einer Szene abbricht 1), oder um sog. 
"exotische Musik" (Erzeugnisse auBereuropaischer Kunstpflege, 
sowie Tonsatze heimischer Komponisten, welche aber die geltenden 
Formprinzipien bewuBt verleugnen, wie Schonberg, Delius und 
einige Jungfranzosen). Selbst deren Schutz als Tonwerke 
durchbricht aber noch nicht den Grundsatz des Arbeitserforder
nisses. Nur ist die Arbeit hier nicht sicher an der Form zu er
kennen, deren nichttypische Beschaffenheit vielfach dazu verleiten 
wird, das Erzeugnis formlos zu nennen. Und da dieser Streit nicht 
bestimmt zu entscheiden ist, so solI bis zu seiner Erledigung eine 
Vermutung fiir das Vorhandensein der geforderten Arbeit 
die mangelnde Beweisbarkeit mittels typischer Form ersetzen 2). 
Wo das Nichtbestehen einer solchen indes als Folge des Mangels 
der Arbeit sicher erkannt wird, kann natiirlich diese Vermutung 
nicht Platz greifen, und eine Sammlung unausgefiihrter Skizzen 
eines verstorbenen Komponisten Z. B. kann aIlenfalls Schrift
werksschutz gemaB Ziff. 1 des § 1 LMUG genieBen, nicht aber 
als Tonwerk gelten (vgl. auch unten § 14). 

Man wird also mit der erwahnten Ausnahme aIle schriftliche 

1) Nicht gehoren hierher einerseits die "unvollendete" Sinfonie Sch u
berts in Hmoll oder Bruckners "Neunte", da deren vorhandene zwei 
bzw. drei Satze als solche schon "musikalische Formen" darstellen, -
andererseits bloBe Skizzen; hieriiber vgl. unten. 

2) Nur bei aufgezeichneter Musik (sonst vgl. unten)! 
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Musik - nicht zu verwechseln mit musikalischem Schriftwerk 
(unten § 14) - als Werke der Tonkunst ansprechen diirfen. Ganz 
anders steht es indes mit der Musik, die nur vermittels akusti
scher Wirkung in die Erscheinung getreten ist. Bei dieser ge
winnt das Erfordernis der erkennbaren formalen Ausgestaltung 
eine noch groBere rechtliche Bedeutung; die Grundlagen zur Be
urteilung auch der einzelnen FaIle mussen hier durchaus fest
stehen, in Anbetracht dessen, daB bei nicht festgelegten Erzeug
nissen eine nachtragliche Entscheidung uber Vorliegen oder Nicht
vorliegen musikalischer Arbeit unmoglich ist und eine dahin
gehende Vermutung unpraktisch ware. Auch an dieser Stelle 
hat die Wissenschaft des musikalischen Urheberrechts bisher einen 
Fehler begangen. Nachdem zuerst das Tonwerk dem Schriftwerk 
gleichgesetzt worden war, hat man seiner Eigenart ausgleichend 
dadurch Rechnung tragen wollen, daB man es fur gleichgultig er
klarte, ob das musikalische Erzeugnis durch Aufzeichnung oder 
durch Vortrag odeI' Auffuhrung in die AuBenwelt trete. Allfeld 
(S. 59) hebt sogar die Bedeutung des improvisierten Vortrags 
noch besonders hervor mit del' Begl'undung, daB "nil'gends dje 
Eingebung des Moments eine so groBe Rolle spielt als im Bel'eiche 
des musikalischen Schaffens. Was del' Musiker, der in freier Phan
tasie (!) den plotzlich auftauchenden Ideen auf seinem Instrumente 
Ausdruck verleiht, in einem glucklic~n Augenblicke (!) schafft, 
kann, wenn es durch Nachschreiben festgehalten wird, fUr die 
Kunst von groBtem Wert sein, und ware es auch nur eine "Expek
toration". Hierauf ist Allfeld wieder nur das eine zu entgegnen, 
daB das Gesetz - in ausgezeichneter Wurdigung del' kunstpoliti
schen Interessen - nicht "freie Phantasien", sondern Werke der 
Tonkunst schutzen will und demzufolge nicht die "Erfindungen 
glucklicher Augenblicke " , sondern nur die Erfolge kunstlerischer 
Arbeit zu berucksichtigen sind. Endemann (S. 72), auf dessen 
"Expektorations"-Gedanken Allfeld anspielt, hat hier bisher 
allein das Richtige geahnt, wenn auch noch nicht klar erkannt. 
Jedenfalls entscheidet er uber die Grenzen der musikalischen 
Schutzwurdigkeit feiner als Schuster, del' auch den Expektora
tionsbegriff schroff ablehnt (S. 65): "Dbrigens gehOren hierher 
Tonsatze jeder Art, jedes noch so groBen Umfanges, jedes Stils 
und jeder Kunstform. Sie - auch nur beispielsweise - aufzu
zahlen, ware ... uberflussig. Selbst sog. ,Expektorationen' zahlen 
dazu ... Denn auch Expektorationen konnen den Charakter von 
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Motiven, Themen und eigentumlichen Figuren haben, ja, sie sind 
oft wahre Lowenklauen". Sicherlich; aber "Motive, Themen und 
eigentumliche Figuren" 1) sind noch lange keine Tonwerke, auch 
wenn sie "wahre Lowenklauen" sind. Wenn Schuster das Wort 
"Expektoration" als "vollkommen untechnischen, namlich nirgends 
in der musikalischen Terminologie vorkommenden Ausdruck" 
tadelt, so muB man erwidern, daB darin nichts Falsches liegt, ein 
untechriisches Gebilde mit einem untechnischen Namen zu be
zeichnen. Unrichtig ist es vielmehr von Schuster, die Expek
torationcn zu den Tonwerken zu rechnen, ganz verfehlt auch die 
dafttr gegebene Begrundung, daB "Tonsatze jedes noch so groBen 
oder kleinen Umfanges, jedes Stils und jeder Kunstform" schutz
wurdig seien, und es uberflussig sei, sie auch nur beispielsweise 
aufzuzahlen. Denn einmal hat der Umfang des Tonwerks sehr 
wohl eine minimale Grenze - mindestens drei Teile zur "Spannung, 
steigernden Spannung, Entspannung" (Grunsky, S. 121); der 
Stil ferner ist fur die rechtliche Betrachtung unerheblich, und 
zwar ist jede "Kunstform" 2) fahig, ein Tongebilde als Arbeits
produkt, als Werk erscheinen zu lassen; endlich ist es a ber keines~ 
wegs uberflussig, die Tonwerke aufzuzahlen, da ihre Gattungen 
beschrankt sind, durch die beschrankte Zahl der kennzeichnen
den Formen. Mit Recht sagt Grunsky (S. 112): "Die Formen 
sind als Variationen gewis~er Urtypen zu verstehen", und beim 
aufgezeichneten Tonwerk wird auch einer dieser Urtypen regel
maBig erkennbar zugrunde liegen. Beim improvisierten Vortrag 
aber wird oft auf die Anwendung eines bestimmten formalen Ur
typs verzichtet werden, und in eben diesen Fallen haben wir es 
nicht mit einem kunstlerischen Arbeitsprodukt, einem "Werk" 
zu tun, sondern nur mit einer formlosen Betatigung der musi
kalischen Phantasie, mit einer untechnischen "Expektoration", 
die als solche einen Anspruch auf Namen und Schutz eines Werkes 
der Tonkunst nicht machen kann! Zwei Beispiele Schusters 
durften den Unterschied am klarsten zeigen; er meint, das Cho
pinsche A dur-Praludium (op. 28 Nr. 7) werde geschutzt, trotzdem 
es nur eine Expektoration sei; nach der hier vertretenen Meinung 

1) Geschweige denn gar die "originelle Art, womit Fro berger auf 
der Orgel einen dissonierenden Griff in die Tasten machte und die Dissonanz 
aufloste"; wenn man so etwas schiitzen wollte, wo ware denn da noch ein 
Unterschied zwischen Urheber- und Patentrecht? 

2) Lies: Art der Kunstiibung! 
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muBte es auch als schutzfahig gelten, aber eben, weil es keine 
Expektoration ist, sondern trotz seines geringen Umfanges eine 
klar erkennbare Liedform zeigt. Andererseits ist das von Sch uster 
·ebenfalls fUr schutzwUrdig erachtete Thema der Beethovenschen 
32 C moll-Variationen (ohne op.) wirklich nur eine Expektoration; 
nichts in sich Geschlossenes, sondern nur ein - freilich wertvoller 
- Einfall, der erst der Verarbeitung, z. B. wie hier durch Varia
tionen, bedarf. Gerade dieses Thema ist als solches - anders als 
sonst haufig, auch bei viel anspruchsloseren Variationenthemen -
noch kein sel bs tandiges Tonwerk, sondern erst durch die 
Variationen zum Bestandteil des Tonwerkes geworden, dessen 
Form "Tema con variazioni" heiBt. Dieser Unterschied der beiden 
Beispiele zeigt sich schon auBerlich in der Verschiedenheit der 
Festlegung. Chopins Praludium ist keine Expektoration, sondern 
ein Werk und als solches s'llbstandig gedruckt. Beethovens 
Thema dagegen erscheint nur mit den Variationen zusammen im 
Druck; denn fur sich ist es bloB eine Expektoration, ein Gedanke, 
eine Laune des Improvisators. 

Damit gelangen wir auf den Ausgangspunkt dieser Betrachtung 
zuruck: das Beispiel der Expektoration erweist deutlich die Not
wendigkeit, bei Improvisationen viel scharfer als bei aufgezeichneter 
Musik zu scheiden zwischen der Betatigung musikalischer Arbeit 
und bloBer Erfindung. Diese scheint auch Daude zuzugeben, 
wenn er meint (S. 9): "Auch die nur frei vorgetragenen, improvi
sierten Tonwerke sollen, wenn sie sonst den Erfordernissen eines 
Werkes der Tonkunst im Sinne des § 1 Zif£' 2 L:!\1UG entsprechen, 
den uneingeschrankten Schutz gegen unbefugte Wiedergabe ge
nieBen". W ann sie diesen Erfordernissen entsprechen, sagt frei
lich Daude nicht; die Antwort ist: wenn sie eine musikalische 
Form haben. Den denkbar gunstigsten musikalischenMaBstab 
fUr eine scharfe rechtliche Abgrenzung des improvisierten Ton
werks von der bloBen spielerischen Expektoration bietet die Art, 
wie Riemann (Lexikon S. 640, unter "Improvisation") die ver
schiedenen Moglichkeiten zu improvisieren trennt: "Man unter
scheidet Improvisation und freie Phantasie, indem man bei ersterer 
ein strenges Binden an eine Form mitversteht. So gehorte es 
fruher zu den Mei~terproben eines tuchtigen Musikers, daB er 
eine Fuge uber ein gegebenes Thema improvisieren (extemporieren) 
konnte, worin besonders J. S. Bach Erstaunliches leistete. Diese 
Art Improvisation setzt eine erstaunliche Konzentration der 
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Geisteskrafte (also Arbeit!) voraus, wahrend das sog. Phan
tasieren ein vollstandiges Freigeben del' Phantasie ist und 
meist mehr kaleidoskopisch bunt wechselnde Stimmungsbilder 
(Kohler!) ergibt. In del' Mitte steht die Variierung eines ge
gebenen Themas, die Phantasie iiber eine Melodie, eine Kunst, 
deren jeder passable Musiker fahig sein muB". Wir konnen mit 
Benutzung diesel' Unterscheidung sagen, daB die formstrenge 
Improvisation - sei es eine einfache Form wie Lied, Kanon, 
Fuge, Variationen odeI' Tanzformen, odeI' eine zusammengesetzte 
wie Rondo, Menuett mit Trio, Sonate -. und auch noch die Phan
tasie iiber ein gegebenes Thema - als freiere Abart der 
Variationsform - als Tonwerk schut,zwiirdig ist, wahrend die 
ganz freie formlose Phantasie (Expektoration) als bloBe Er
findung ohne gestaltende Arbeit ni ch t als ein Werk del' Tonkunst im 
Sinne des § 1 Ziff. 2 LMUG zu bezeichnen ist. 

Unter diese letzte Gruppe musikalischer Erzeugnisse wiirde 
nun del' oben (§ 2) konstruierte modulatorische Dbergang fallen. 
Da er, wie angenommen, nicht aufgezeichnet, sondern in einem 
Konzert improvisiert ist, mitBte man ihn auf seinen Tonwerks
charakter besonders untersuchen 1) und wiirde dabei zu del' Ein
sicht gelangen, daB er wedel' eine bestimmte Form aufweist noch 
sich als freie Verarbeitung eines thematischen Grundgedankens 
darstellt. Vielmehr ist er ein bloBer "Dbergang " , eine frei erfin
derische Benutzung del' harmonischen "Naturtatsache" del' Terz
verwandtschaft, um den Weg von Es dur nach dem "entfernten" 
D dur zuriickzulegen. Er kann als formlose Ausgeburt freier 
improvisatorischer Phantasie also nich t den Anspruch erheben, 
als Tonwerk zu gelten, und wenn oben (§§ 3-5) del' Nachweis 
gelungen ist, daB die bisherigen Bearbeiter des musikalischen 
Urheberrechts auf Grund ihrer Definitionen das Beispiel als schutz
wiirdig anerkennen Willden, so diirfte daraus wiederum klar hervor
gehen, daB die bisherigen Bestimmungen des Tonwerksbegriffs 
liickenhaft sind und den yom Gesetz erteilten Rechtsschutz will
kiirlich erweitern. 

1) Es sei jedoch darauf hingewiesen, daB der Ubergang, wenn er (als 
Modulationsbeispiel in einer Harmonielehre etwa) gedruckt ware, auch 
nicht als Tonwerk gelten konnte (durch Vermutung), da hier das Nicht· 
vorhandensein einer Form zweifellos ist; auch in schriftlicher Festlegung 
bleibt er immer noch ein bloBer modulatorischer Gedanke, ein ,;Ubergang". 
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III. Festlegung des Tonwerksbegriffs. 
§ 13. Del' herrschenden Unsicherheit in del' Gtlsetzesaus

legung kann nur dadurch abgeholfen werden, daB eine neue Defi
nition des Rechtsbegriffes "Werk del' Tonkunst" aufgestellt wird, 
in del' die bisher vorhandenen Liicken durch Beriicksichtigung 
seiner asthetischen Grundlagen: des musikalischen Zweckes und 
del' musikalischen Arbeit ausgefiillt werden. Ehe diese neue 
Definition ausgesprochen wird, ist noch zweierlei zu untersuchen: 
das Verhaltnis des Zweck- und Arbeitsgedankens zueinander und 
die vielleicht zu verwertenden Bestandteile friiherer Definitionen. 

§ 14. a) Die Notwendigkeit beider Merkmale. Es fragt sich 
zunachst, ob Zweck und Arbeit ne beneinander begriffsbestim
mend wirken, odeI' ob nicht etwa das eine Merkmal in dem anderen 
bereits enthalten ist. DaB die Arbeit im Zweck noch nicht inbe
griffen ist, kann leicht eingesehen werden, da auch jede freie Phan
tasie, ja zuweilen sogar das Lauten abgestimmter Kirchenglocken 
("Parsifal"!) kiinstlerisch-zweckvoll ist, ohne doch damit schon 
eine selbstandige musikalische Arbeit darzustellen. Umgekehrt 
abel' ist klar, daB es keine kiinstlerisch-musikalische Arbeit gibt, 
die nicht den Zweck kiinstlerisch-musikalischer Spielwirkung ver
folgt. Ware sie doch ohne solchen Zweck ebenso widersinnig wie 
das Hinschreiben eines Schriftwerkes ohne den Zweck, einem 
Leser die geistige Aufnahme des Inhalts zu vermitteln; auch die 
kleinste musikalische Form tragt als Arbeitsprodukt die Zweck
bestimmung in sich, als kiinstlerischer Organismus empfunden zu 
werden. So bleibt denn noch die Frage zu IOsen, ob unter diesen 
Umstanden iiberhaupt dem Zweckgedanken eine selbstandige Be
deutung fur die Definition des Tonwerks zugemessen werden darf 
und nicht vielmehr die Arbeit allein als wesentliches Merkmal an
zusehen ist. Man fiihlt sich fast versucht, letzteres zu bejahen; denn 
in del' Regel stempelt allerdings erst die Arbeit das musikalische 
Erzeugnis zum Tonwerk, wahrend del' Zweck nul' die Moglichkeit 
des Tonwerksschutzes erwagen laBt und in del' Arbeit ausgedriickt, 
ja sogar bisweilen (signalahnliche Musik) erst in del' Arbeit er
kennbar ist. Dennoch muB del' Zweckbegriff neben dem Arbeits
gedanken beibehalten werden, zur billigen Beurteilung del' Au s
n a h me f a 11 e, wo m usikalische 'Erzeugnisse a uch ohne sichere 
Erkennbarkeit del' Arbeitsleistung Tonwerksschutz beanspruchen. 
Es sind dies die oben (S. 26f.) bereits erwahnten schriftlich fest-
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gelegten groBeren Fragmente, exotischen Erzeugnisse usw. Hier 
tritt das Zweckmerkmal in selbstandige rechtliche Funktion, wie 
an folgendem Beispiel klar wird. In den Schonbergschen 
Orchester- (op. 16) oder Klavierstucken (op. 19) wird die groBe 
Mehrheit der heutigen Musiker irgend ein formales Prinzip nicht 
nur nicht erkennen konnen, sondern man wird sie eher als Er
zeugnisse reinster musikalischer Willkur bezeichnen und ihnen 
jede Spur von kunstlerischer Arbeit absprechen wollen. Schon
berg selbst und seine Anhanger behaupten jedoch eine asthetische 
GesetzmaBigkeit der "Satze" und wollen sie als tonkiinstlerische 
Arbeitsleistung angesehen wissen. Der Streit ist· heute nicht ein
wandfrei zu entscheiden, und so fordert billiges Ermessen, daB man 
Schonberg bis zu dieser Entscheidung einen vorlaufigen Schutz 
in der oben (S. 26) erwahnten "Arbeitsvermutung" gewahrt, auf 
Grund deren die Stucke bis zum Beweis des Mangels der kunst
lerischen Arbeit rechtlich als Tonwerke anzusehen sind. Nun 
konnte aber z. B. Cape11en dieselbe Vermutung fUr seine im An
hang seiner Harmonielehre angefuhrten Harmonie beispiele von 
"Zukunftsmusik" (S. 151, 153, 162ff., 181, 184) beanspruchen. 
Auch hier ist nicht zu entscheiden, ob geschlossene kleine Formen 
(wie in der europaischen Musik z. B. bei Kinderliedern) oder nur 
unselbstandige harmonisch-meIodische Gedanken vorliegen; trotz
dem ware es zu weit gegangen, wenn man die Beispiele als Ton
werke schutzen wollte. Denn im Gegensatz zu den Schonberg
schen Stucken ist nicht nur das Vorliegen des einen wesentlichen 
Merkmales, der Arbeit, nicht sicher, sondern es fehIt auch der 
asthetische Zweck. Bei Schon berg ist aus der Art der Fest
legung, Vervielfaltigung und Herausgabe der Stucke klar zu er
sehen, daB er sie als Tonwerke gespielt und gehort wissen will, 
nicht anders als die formal geschlossenen Werke anderer Kom
ponisten. Cap e 11 e n hingegen bea bsich tigt diese Wir kung nich t ; 
er will gar keine geschlossenen Tonstucke als solche asthetisch 
fUhlen lassen, sondern lediglich Lehrbeispiele fUr exotische har
monische Denkweise geben. Dieser bloBe Lehrzweck aber reicht 
nicht aus, urn eine Vermutung formgestaltender musikalischer 
Arbeit zu rechtfertigen, ja, er widerspricht sogar einer rechtlichen 
Auffassung der Beispiele als Tonwerke; diese waren vielmehr 1) 

1) Vorausgesetzt, daB nicht zweifellos wirkliche kleine Tonwerke sie 
bilden, wie in Schreyers Harmonielehre (S. 52££., 56ff., (nich t 59f.!) 
77-86, 97ff.), die meist ganze Lieder anfiihrt; hier wirkt fiir die rechtliche 
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analog den in Ziffer 3 des § 1 LMUG genannten "Abbildungen 
technischer Art" zu schiitzen. Nach der Verschiedenheit des 
Zweckes muB man also schriftIich festgelegte Musik und musi
kalisches Schriftwerk trennen; das ist seine selbstandige Bedeutung 
neben der Arbeit, um derentwillen auch er als besonderes Ton
werksmerkmal unentbehrlich ist. 

§ 15. b) Die erschOpfende Kraft der Merkmale. So bleibt 
denn nur noch zu erortern, ob noch andere begriffliche Merkmale 
zur sicheren Beurteilung eines Werkes der Tonkunst notwendig 
sind. Gehen wir zu diesem Zwecke die oben (§§ 2-5) angefiihrten 
bisherigen Definitionen des Begriffes noch einmal durch. 

Der "Gedankeninhalt" Allfelds ist mit der "individuellen 
Form" in dem Kriterium der Arbeitsleistung verschmolzen, und 
auch die "Ausdrucksmittel der Musik" sind nur Stoff und Werk
zeuge der Arbeit; denn diese beseitigtdie begriffliche Unterscheidung 
von materia und forma durch Schaffung des einheitlichen Or
ganismus einer materia formata, in dem aIle asthetischen Einzel
forderungen restlos erfiiIlt sind. 1st doch die kiinstlerische Arbeit 
gar nicht anders zu erklaren wie etwa als Verbindung der indi
viduellen Phantasie mit der Gesetzlichkeit der Kunst; oder als 
Vergeistigung des personlich empfundenen Reizes zu allgemeinem 
asthetischem Selbstgefiihl; oder noch anders als gesetzmaBiges 
Formen eines individuell reizenden Stoffes (vgl. Diez, S. 50-79). 
Und deren Erfolg erweist das Kunstwerk, wo der 1nhalt - geformt, 
das Personliche - gesetzt ist. Daher diirfte auch ein juristisch 
erheblicher Mangel an 1ndividualitat beim Schaffen eines Ton
werks praktisch unmoglich sein (so auch Mitteis, S. 144), so daB 
die Forderung der 1ndividualitat der Arbeit gieichfalls nicht mehr 
besonders betont zu werden braucht. DaB endlich das Werk "zur 
Erscheinung in der Sinnenwelt gelangt ist", ist in der Forderung 
der Erkennbarkeit der Arbelt ausgesprochen. Allfelds Defi
nition enthalt also nichts, was auch nur iiber den Kreis des Arbeits
gedankens hinausgeht. 

Daude sagt nichts anderes als Allfeld, und auch die von 
ihm geleitete PreuBische Sachverstandigenkammer hat kein 
weiteres Merkmal des Tonwerksbegriffs angegeben. 

Kohlers Forderungen der "Wiedergabe eines Seelenvorgangs" 
und der "abgerundeten Darstellung" sind nach allem, was hier 

Einschatzung die geleistete Arbeit - und damit auch der asthetische Zweck! 
- ohne Riicksicht auf die Verwendung als Lehrbeispiel. 

Cohn, Das Tonwerk. 3 
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uber musikalische Arbeit und Formgestaltung gesagt wurde, eben
falls in der musikalischen Form verwirklicht. Der Zweckgedanke 
ist aufgenommen und ausgefiihrt worden. 

Schusters und Mitteis' "kunstlerischen Zusammenhang von 
Tonen" erschopft auch die musikalische Form. 

§ 16. c) Wortlaut der Begriffsbestimmung. Es durfte also 
zweierlei nunmehr anerkannt werden: erstens, daB die Gedanken 
des musikalischen Zwecks und der musikalischen Arbeit die Lucken 
der bisherigen Definitionen des Tonwerksbegriffes in allen hier be
handelten Fallen auszufullen vermogen; zweitens, daB diese Ge
danken auch alles enthalten, was bisher von einem akustisch 
wirkenden Erzeugnis gefordert wurde, um als Tonwerk gelten 
zu diirfen. 

Es ist demnach moglich, mit ausschlieBlicher Anwendung 
dieser beiden Gedanken eine neue befriedigende Definition des 
Tonwerksbegriffes zu geben, die folgendermaBen gefaBt werden 
konnte: 

Ais "Werk der Tonkunst" im Sinne des § 1 Ziff. 2 LMUG 
ist jedes akustisch wirkende Erzeugnis anzusehen, das den Zweck 
einer kiinstlerisch-musikalischen Gefiihls- (Spiel-) Wirkung ver
folgt und sich durch eine erkennbar geschlossene Form als Erfolg 
tonkiinstlerischer Arbeit darstellt. 



B. Tonwerk und Bearbeitung. 
§ 17. Zur Vervollstandigung der' Erorterungen uber das 

"Werk der Tonkunst" ist noch das Verhaltnis dieses Begriffes zu 
der in § 2 LMUG genannten "Bearbeitung" zu untersuchen. 
Das Gesetz selbst setzt sie in Beziehung, indem es von "Bearbeitung 
des Werkes" redet, und spricht damit die Verschiedenheit der 
beiden Begriffe sowie das Abhangigkeitsverhaltnis der Bearbeitung 
deutlich aus: diese setzt immer ein Werk, eine Schopfung voraus. 
Daraus geht ohne weiteres hervor, daB Erzeugnisse, die aus einem 
der oben angefUhrten Grunde nicht als Werke der Tonkunst zu 
bezeichnen sind, auch nicht als Grundlage einer Bearbeitung, 
sondern nur einer Schopfung dienen konnen; Variationen uber ein 
fremdes Thema, das nicht schon selbst eine geschlossene Form 
aufweist, konnen in keinem FaIle Bearbeitungen sein, sondern 
werden rechtlich selbstandige Werke der Tonkunst 1). 

Eine andere Frage laBt das Gesetz jedoch scheinbar offen: 
Konnen "Bearbeitungen eines Werkes" ihrerseits wieder als Ton
werke im Sinne des § I Ziff. 2 angesehen werden? Darauf ist 
hier noch zu antworten, und dabei muB sich auch zugleich wieder 
die praktische Anwendbarkeit der im ersten Teil dieser Arbeit 
gegebenen Definition des Tonwerksbegriffs erweisen. 

I. Die bisherige Auffassung. 

§ 18. a) Kommentare des LMUG. Die Kommentare des 
LMUG auBern sich nur kurz. Allfeld halt Bearbeitungen in 
gewissem Umfange fur Werke der Tonkunst und erklart sie sogar 
nur so weit fur schutzfahig (S. 57, 58/9); "ob ... Bearbeitungen 

1) Ebenso Wachter, Verlagsrecht, S. 595 Anm. 3; dagegen Schuster, 
S. 68, mit unsicheren Ausfiihrungen iiber den Begriff des Themas; auch ein 
Motiv kann Thema sein (Beethoven!). Unklar ist auch Mitteis, S. 145. 

3* 
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wirklich als Werke der Tonkunst anzusehen sind, hangt im ein
zelnen FaIle davon ab, ob zu ihrer Herstellung eine individnelle 
formgestaltende Tatigkeit erforderlich war" (S. 57). Er rechnet 
zu den Bearbeitungen die "Erganzungen" (z. B. des Mozartschen 
Requiem durch SuBmayr) und die "sog. Potpourris oder Quod
libets", jedoch nicht "die Phantasie und die Variationen" uber 
"bereits vorh~ndene Tonsatze.... Solchen Neuschopfungen 
gegenuber kann der benutzte Tonsatz in seiner Bedeutung ganz 
in den Hintergrund treten (wie Z. B. in den meisten von Beet
hovens Variationen fur Pianoforte)" (S. 57). - Kuhlenbeck 
(im AnschluB an Schuster; vgl. unten § 19) auBert sich im wesent
lichen wie Allfeld (S. 72); er zahlt aber die Potpourris in toto 
zu den "eigentlichen Kompositionen", nicht zu den bloBen "Be
arbeitungen". - Daude trennt gleichfalls "frei erfundene" Werke, 
die "bloBe Bearbeitung, die sich als ein unter Aufwendung eigener 
formgestaltender Arbeit zustande gekommenes eigentumliches 
Werk der Tonkunst charakterisiert", (darunter Potpourris) und 
"Arrangements, Variationen und Bearbeitungen bereits vor
handener musikalischer Werke, wenn die Bearbeitung auf einer 
eigenen geistigen Tatigkeit beruht", deren Ergebnisse er aber auch 
in allen diesen Fallen als Werke der Tonkunst ansieht (S. 8). 

§ 19. b) Andere wissenschaftliche Bearbeitungen des Urheber
rechts. Von den Systematikern des Urheberrechts spricht sich 
Kohler nur ganz allgemein aus: "Das Autorrecht entsteht mit 
der Schopfung, welche Schopfung naturlich eine Schopfung hoheren 
oder niederen Ranges sein kann, wie ... Bearbeitung, § 2 AG" 
(Urheberrecht S. 223). Sehr ausfuhrlich ist dagegen Schuster, 
dessen dogmatische Ausfuhrungen fUr die Entscheidung der Frage 
wertvoIl sind und darum hier auch in Einzelheiten angefUhrt 
werden sollen. Er kennt drei "verschiedene Gattungen von Gegen
standen des musikalischen Urheberrechts .... zuerst eigent
liche Kompositionen, d. h. Kompositionen im Gegensatz zu 
bloBen Bearbeitungen . . ., d. i. Tonwerke, an welchen das neue 
der Tonsatz ist, oder selbst erfundene Tonsatze (S. 64) . . .. Die 
zweite Art von Gegenstanden des musikalischen Urheberrechts, 
die Bearbeitungen, umfassen mancherlei. Wie schon bekannt, 
gehort hierher jede Arbeit i>n einem gegebenen Tonwerk ohne Ver
anderung des Tonsatzes (S. 69) . .. Die letzte Gattung von 
Gegenstanden illusikalischen Urheberrechts endlich sind Sam ill
I ungen musikalischer Werke" (S. 76). Zu der ersteren Gruppe 
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rechnet Schuster auch "Kompositionen uber gegebene Themen", 
die er genauer bestimmt als "Verarbeitungen gegebener fremder 
oder eigener Tonsatze oder noch deutlicher: Tonsatze, welche mit 
den gegebenen gewisse a bstrakte melodische, harmonische und 
rhythmische Verhaltnisse, sozusagen das melodische, harmonische 
und rhythmische Grundschema gemeinsam haben, aber andere 
konkrete oder wirkliche, d. h. sinnlich wahrnehmbare Ton
verhaltnisse in einer dieser drei Richtungen oder in zweien oder 
in allen dreien aufweisen" (S. 66). Dazu gehoren z. B. "Varia
tionen, Figurationen 1), Phantasien ... Kompositionen jeder 
Art ... , selbst sog. Kadenzen zu Konzertstucken" (S. 68); das 
"Potpourri im Sinne des osterreichischen Patentes" (S. 69) scheint 
nicht das zu sein, was wir gemeinhin mit d:iesem Namen bezeichnen, 
sondern eine Art formtypischer Phantasie. Bemerkenswert ist 
endlich, daB Schuster auch die "Lei stungen , die in Erganzung 
eines unvollstandigen [z. B. in bloBer GeneralbaBbezifferung 2) 
aufgezeichneten] Tonsatzes bestehen, also im Hinzukomponieren 
eines neuen Tonsatzes, der aus Bescheidenheit und zur Charakteri
sierung als bloBe Erganzung ,Bearbeitung' heiBt" (S. 69/70), zu 
der Gruppe der "eigentlichen Kompositionen" zieht . . .. Ais 
wirkliche Bear beitungen nenn t S c h u s t e r "Einrich tungen" (S. 71 ff. ) 
und "Ausgaben von Tonwerken mit Anweisungen fUr die Ausfuh
rung" (S. 74f£'); auszunehmen sind: von ersteren das "bloBe Ab
schreiben oder Zusammenschreiben fUr andere Instrumente oder 
Stimmen" , eben so das "Umschreiben in andere Schlussel oder 
Noten; eine klangtechnische Veranderung muB stattfinden" 
(S. 74) -, von letzteren die "Erklarungen und Anweisungen in 
ganzen Satzen oder Abhandlungen wie bei den Bulowschen Aus
gaben Beethovenscher Sonaten" (S. 75). Schuster erkennt 
also einen wesentlichen Gegensatz zwischen Schopfungen und 
Bearbeitungen de lege ferenda an und will beide fur sich geschutzt 
wissen. Ihm schlieBt sich, jedoch schon mit starker Verwischung 
des Gegensatzes, Mitteis an (S. 145ff.); so spricht gerade er bei 
Potpourris von "Aufwendung eigener Kompositionskunst; nur auf 
diese bezieht sich der Autorschutz" (S. 147). 

§ 20. c) Die Praxis. - Folgen. Eingehend hat sich mit der 

1) D. i. die melodisch-rhythmische Aufliisung oder Umschreibung 
von Akkorden. 

2) Nur die BaBstimme des begleitenden Tasteninstruments ist in Noten 
verzeichnet, die anderen Akkordtiine mit Ziffern angegeben. 
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vorliegenden Frage, wie aus Daudes Gutachtensammlung hervor
geht, auch die Koniglich PreuBische Musikalische Sachver
standigenkammer beschaftigt; in nicht weniger als vier von 
zehn abgedruckten Gutachten handelt es sich um die Feststeliung, 
ob eine Bearbeitung nach § 1 Ziff. 2.LMUG als Werk der Tonkunst 
schutzwurdig sei. Und zwar hat sich die Kammer jedesmal 
dahin ausgesprochen, daB sehr wohl Bearbeitungen Werke der 
Tonkunst im Sinne des § 1 Ziff. 2 LMUG sein konnten, und nur 
wenn sie es waren, musikalischen Urheberrechtsschutz verdienten. 
Immer geht sie bei dieser Entscheidung von dem Erfordernis der 
individuellen Geistestatigkeit des Urhebers aus; so heiBt es in den 
beiden ersten Fallen: "Wie auf dem Gebiete der Literatur kann 
auch auf dem der Tonkunst eine individuelle Geistestatigkeit auch 
in der bloBen Bearbeitung bereits vorhandener Schopfungen her
vortreten, sofern nur diese Bearbeitung nicht etwa lediglich in der 
einfachen Wiedergabe" des bereits Vorhandenen besteht, sondern 
sich als ein unter Aufwendung eigener formgestaltender Tatigkeit 
zustandegekommenes selbstandiges musikalisches Werk charak
terisiert . . .. So kann auch ein sog. Potpourri, das im wesent
lichen in der' Zusammenstellung bereits vorhandener Tonsatze be
steht, durch die dabei vorkommende Aufwendung eigener Kom
positionskunst, durch Herstellung von Dbergangen, verbindenden 
Phrasen und Kadenzen' usw. den gesetzlichen Schutz . . . er
langen" (S. 243 und S. 263f.; vgl. Mi tteis, S. 147); beide Male hat 
die Kammer die fraglichen Erzeugnisse als Werke der Tonkunst 
angesehen und ihnen den Schutz des Gesetzes gemaB § 1 Ziff. 2 
zugebilligt. In den anderen Fallen lieB sie umgekehrt Harmoni
sierungen bzw. Klavierbegleitungen von Volksliedern nicht als 
Werke der Tonkunst gelten und erachtete sie darum fur uberhaupt 
nicht schutzfahig (S. 257ff., S. 269f.). Den Kernpunkt der Be
grundung hierfiir bilden die Satze: "In der Kunstmusik kann ins
besondere allein schon die Harmonisierung eines alteren Ton
werkes eine uberaus wertvolle,' durchaus selbstandige kunstlerische 
Arbeit bedeuten, wie dies Haydns, Beethovens oder Brahms' 
Begleitungen zu gegebenen Melodien zur Genuge beweisen .... 
Anders verhalt es sich mit den volkstumlichen Gesangen, d. h. 
Kunstkompositionen, die allmahlich eine solche Verbreitung ge
wonnen haben, daB sie zu Volksliedern geworden sind. Sie tragen 
ihre Harmonie in sich selbst, und ihre harmonische Behandlung 
fUr den Schulgebrauch ergibt sich im Einzelfalle meist von selbst, 
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ohne daB es zu einer solchen Bearbeitung einer individuellen 
geistigen Tatigkeit bedarf" (S. 258/59 und ebenso S. 270). 

In diesen Entscheidungen, welche mit ihren Begrfindungen 
die heute herrschende Meinung fiber die vorli~gende Frage dar
stellen, tritt die Verkennung des Unterschiedes von Schopfung 
und Bearbeitung und eine - oben (§ 8) schon zurfickgewiesene -
Beurteilung musikalisch-kfinstlerischer Tatigkeit nach kfinstleri
schem Wert und praktischer Bestimmung klar hervor. Zufolge 
den dort vertretenen Anschauungen mfiBte einerseits jedes Pot
pourri wegen der getroffenen Auswahl und einiger Ubergangs
akkorde (!) als Werk der Tonkunst geschfitzt werden; andererseits 
eine gute Ausgabe von Volksliedern mit Klavierbegleitung (oder 
z. B. viele der Scholanderschen Lautenliederbearbeitungen!) 
unbeanstandet von jedem nachgedruckt werden konnen. Schon 
diese praktischen Folgen zeigen die Anfechtbarkeit der in den Gut
achten vertretenen Anschauungen; im folgenden solI die Unhalt
barkeit der ~errschenden Theorie naher begrfindet werden. 

II. Benutzung und Bearbeitung des Tonwerks. 
§ 21. a) SchOpfung nnd Bearbeitnng. Birkmeyer (S. 8) 

tadelt die Fassung des § 2 E (jetzt § 2 Abs. 1 LMUG): "Die 
Fiktion des § 2: 

"Bei einer Ubersetzung gilt der Ubersetzer, bei einer son
stigen Bearbeitung der Bearbeiter als Urheber." 

ist durchaus unnotig. Denn der Dbersetzer ist Urheber unter 
allen Umstanden, der Bearbeiter wenigstens dann, wenn es sich 
um eine selbstandige Bearbeitung, um eine Bearbeitung im Sinne 
des § 14 E (§ 13 LMUG) handelt. 1st die Bearbeitung dagegen 
keine eigentfimliche Schopfung, dann kann der Bearbeiter auch 
nicht als Urheber gel ten". Diese Kritik ist nicht nur nicht ge
eignet, die Ausdrucksweise des Gesetzes als verfehlt erscheinen zu 
lassen, sondern sie lenkt vielmehr die Aufmerksamkeit auf den 
wirklichen, bisher wohl ausnahmslos verkannten Willen des Gesetz
gebers. Der Ubersetzer "ist" eben nich t schlechthin Urheber. 
Wohl ist er Urheber des neuen Textes, aber seine Worte sind im 
ganzen nur Umnennungen der Urheberworte. Gerade beim musi
kalischen Dbersetzer - dem instrumentierenden Bearbeiter vor
handener Tonwerke, den man vielleicht so nennen kann - ist 
dieser Unterschied ganz scharf ausgepragt. GewiB enthalt die von 
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ihm hergestellte Orchesterpartitur seine Noten, und doch sind es 
wieder n i c h t seine N oten; denn in der ihnen charakteristischen 
formalen Zusammenstellung finden sie sich bereits in der Klavier
partitur (z. B.) ihres Urhebers. Dieser hat sie in der genannten 
Weise verbunden, 'hat eine erkennbare tonkunstlerische Form und 
damit ein Tonwerk geschaffen, das vollendet ist, noch ehe der In
strumentator eine Hand daran gelegt hat. Dieser andert auch 
an dem Bestande des bearbeiteten Tonwerks - nach Substanz 
und Form - nicht das geringste, er andert nur die Art der Aus
fuhrung. Dem Klangkolorit 1) gilt seine Muhe, die auch ton
kunstlerische Arbeitist, aber nicht, wie die im ersten Teil behandelte, 
formgestaltende Schopfung, sondern eben bloB Bearbeitung, 
welche die vollendete Schopfung voraussetzt und bestehen laBt. 
Nun kann man - gerade diese Ausdrucksweise fordert die Un
klarheit - den Instrumentator schon nicht einmal hinsichtlich 
der Orchestrierung als Urheber bezeichnen, weil gerade das spe
zifisch Urheberische, die formgebende Arbeit, fehlt. Selbst wenn 
man aber diese Tatigkeit in einem weiteren Sinne urheberisch 
nennen will, so verleiht dem Bearbeiter die Anerkennung einer 
solchen Urheberschaft noch immer keinen wirksamen Schutz, 
wenn er nicht Dritten gegenuber auch hinsichtlich des Gegen
standes seiner Bearbeitung, der zugrundeliegenden Schopfung, als 
Urheber gilt. Birkmeyer ist darin vollkommen zuzustimmen, 
daB dies im Falle des § 13 LMUG, wo ein neues Werk geschaffen 
worden ist ("eigentumliche Schopfung" , "neue Arbeit"), nicht 
notig ist, weil ja jedenfalls der Schopfer hier gemaB § 2 Abs. 1 
Satz 1 LMUG Urheber ist. Nur ist Birkmeyers SchluBfolgerung 
irrig; nicht hat sich der Gesetzgeber unrichtig ausgedruckt, sondern 
er will eben etwas ganz anderes: mit Hilfe einer Fiktion den Be
arbeiter schutzen, der nicht Urheber ist! Wenn z. B. 
Moscheles heute den Mendelssohnschen Trauermarsch instru
mentieren wurde, so wiirde dieser, obwohl als Klavierstuck frei, 
in der Orchesterfassung nicht nachgedruckt oder ohne Erlaubnis 
des Bearbeiters aufgefuhrt werden durfen, da dieser eben hinsicht
lich des bearbeiteten Werkes, so wie es sich nach der Bearbeitung 
darstellt, im Wege der Fiktion "als Urheber gilt"., Das ist der 

1) D. i. der Verstarkung und Belebung der dem Vorwurf schon eigenen, 
aber dort nur schwach hervortretenden Momente der Klangfarbe und des 
Klangcharakters (= assoziativ wirkender Klangfarbenmischung). 
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wahre Sinn des § 2 LMUG, der bisher scheinbar noch stets ver
kannt wurde. 

Moglicherweise ware auch dieser Fehler vermieden oder doch 
schon eher beseitigt worden, wenn nicht auch hier wieder Tonwerks
und Schriftwerksrecht eine ungluckliche Verbindung eingegangen 
waren. Es wurde ja oben schon hervorgehoben, daB der begriff
liche Gegensatz zwischen Schopfung und Bearbeitung erst im 
musikalischen Urheberrecht scharf hervortritt, wahrend man bei 
der literarischen Dbersetzung zweifelhaft sein kann (vgl. Birk
meyer,'S. 19ff., und die dort angefUhrten Autoren). Urn so star
ker muB aber darum nur betont werden, daB diese Zweifel ffir den 
Bereich der Tonkunst den aufgestellten Satz nicht beruhren, viel
mehr hochstens beweisen, daB auch hier wieder Literatur und 
Tonkunst zu Unrecht verbunden werden. DaB namlich auch im 
Sinne des Gesetzgebers fur das musikalische Urheberrecht ein 
prinzipieller Unterschied zwischen Sehopfung und Bearbeitung zu 
machen ist, beweist weiterhin Abs. 2 des § 2 LMUG; das Spielen 
eines Tonwerkes fur ein Reproduktionsinstrument oder das Singen 
ins Grammophon wird hier ausdrucklich der Bearbeitung eines 
Werkes gleichgestellt, und doch kann dabei von einer formgestalten
den Tatigkeit, wie sie die Sachverstandigenkammer auch fUr 
die zu schutzendenBearbeitungen fordert (Gutachten S. 243, 258, 
263, 269), auch nicht im entferntesten mehr die Rede sein. Und 
endlich wird auch in § 12 Ziff. 4, 5 LMUG, wo das Gesetz Bei
spiele fUr musikalische "Bearbeitung" gibt, nur von solchen Tatig
keiten gesprochen, die Substanz und Form des Werkes unange
tastet lassen und nur die Klangmittel beruhren, wahrend in cha
rakteristischem Gegensatz dazu bei der "Benutzung" (§ 13 Abs. 2 
LMUG.) Substanzteile des Werkes aus der Form ge16st und einer 
"neuen Arbeit zugrunde gelegt" sein mussen. Schopfung und Be
arbeitung sind nach dem geltenden Recht also begriffliche Gegen
satze und gesondert ge~chutzt: erstere durch § 1 Ziff. 2, letztere 
durch § 2 LMUG. 

§ 22. b) Die Grenzlinie: Der Rechtsbegriff der Bearbeitung. 
Die Durchfiihrung dieser getrennten rechtlichen Beurteilung ist 
jedoch nur moglich, wenn die Grenzlinie klar erkennbar gezogen 
ist. Bei Losung dieser Aufgabe soll auch wieder die oben (§ 16) 
aufgestellte neue Definition des Tonwerksbegriffs ihre Zuverlassig
keit bewahren - wiederum an einem Punkte, wo die bisherigen 
Bestimmungen keine Klarheit schaffen konnten. 
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DaB namlich, von Theorie und Praxis immer noch die Be
arbeitung als unter den Begriff des Tonwerks fa11end angenommen 
wird, ist nur darauf zuruckzufiihren, daB eben ubera11 noch die 
Ansicht herrscht, die vage Vorste11ung des "Erzeugnisses indi
vidueller Geistestatigkeit" vermoge das Wesen des Tonwerks
begriffes zu. erschopfen. Dieser a11gemeinen Forderung genugen 
freilich auch die Bearbeitungen; das beweist aber nicht, daB Be
arbeitungen auch Tonwerke sein konnen, sondern umgekehrt, 
daB eine Bestimmung, die zwei so starke asthetische und auch 
vom Gesetzgeber sichtlich anerkannte Gegensatze deckt, das 
Wesen keines der beiden erfaBt. Erst die hier aufgestellte Ton
werksdefinition gibt die Handhaben zur praktischen Durchfiihrung 
der Scheidung. Sie fordert vom Tonwerk den Zweck tonkunst
lerischer Spielwirkung und den Erfolg tonkunstlerischer Arbeit in 
geschlossenerForm. Der musikalische Zweck durfte auch bei 
den Bearbeitungen regelmaBig vorhanden sein, und ebenso sind 
sie gleichfa11s musikalische Arbeitsprodukte, wie schon aus ihrem 
Namen hervorgeht (vgl. auch Schuster, S. 74; oben § 19). Ein 
Unterschied liegt jedoch in der Art der Arbeit. "Urheber eines 
Werkes ist dessen Verfasser", sagt § 2 Abs. 1 Satz 1 LMUG. Das 
wesentlichste Merkmal des Tonwerks ist seine geschlossene Form, 
seine organische Einheit. Das Verfassen dieser Einheit, dieser 
Form ist Schopfung, ist Urheberschaft. Es ist weder we sentlich , 
daB die Substanz des Werkes, die eigentumlichen "tonalen und 
rhythmischen Zusammenhange" - die Schuster allein schon 
fUr das Werk hilt -, eine erfinderische Neuschopfung, noch daB 
der Gebrauch des angewandten Formtyps an und fur sich etwas 
Neues sei, aber die jeweilige Formung der jeweiligen Substanz 
muB selbstandig gearbeitet, geschaffen sein. Es ist also vo11-
kommen richtig, wenn Schuster (oben § 19) "Variationen, Phan
tasien, Kompositionen jeder Art, selbst sog. Kadenzen" - auch 
Seccorezi ta ti ve 1) -, da sie "V e r ar bei t~ngen gege bener fremder 
oder eigener Tonsatze sind", zu den eigentlichen Kompositionen 
(Tonwerken) zahlt. Diesen selben Standpmikt nimmt auch das 
LMUG ein (§ 13 Abs. 2), wenn es (vgl. schon oben§ 21) von 
"freier Benutzung" spricht unddiese dahin definiert, daB die 
Substanz zwar nicht durchgangig neu erfunden zu sein braucht, 

1) Freie melodische Ausfiihrungen eines dramatischen Dialoges, die 
mitunter auf die ariosen (= streng formellen) Teile thematisch Bezug nehmen. 
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aber einem anderen Werke nur "entnommen" werden darf und 
selbstandig geformt sein muG. Den "Werken der Tonkunst", 
unter welchem Begriff wir also Originalschopfungen und Ver
arbeitungen zusammenfassen mussen 1), stehen danach die "Be
arbeitungen" gegenuber, bei denen entweder Substanz und Form 
unangetastet bleibt (Arrangements, Instrumentierungen, Auszuge, 
Ausgaben mit musikalischen AusfUhrungsanweisungen, mechanisch 
festgehaltene Wiedergabe) oder aber die Substanz zwar eine Er
weiterung erfahrt, aber im Rahmen der Form! Zu dieser 
letzteren Gruppe von Bearbeitungen gehort jede Ausgestaltung und 
Erganzung von gegebenen, d. h. mindestens in formaler Skizze 
vollendeten Tonwerken 2), also Harmonisierungen j eder Art, 
Ausschreiben bezifferter Basse, Akzidenziensetzung bei Werken 
alter Meister, Verzierungen beim Vortrag von Konzertstucken, 
Figurationen, soweit sie die Substanz des Originals nur erweitern, 
nicht andern. Wenn Schuster die Erganzung eines in General
baBbezifferung aufgezeichneten Tonsatzes als "Hinzukomponieren 
eines neuen Tonsatzes" bezeichnet (vgl. oben § 19), so verkennt 
er damit gerade das wichtigste asthetische Kennzeichen eines Ton
werkes (oder Tonsatzes): seine innere Einheit; das Aussetzen der 
Basse ist nichts Urheberisches, da eine gegebene Substanz in ge
gebener Form beibehalten wird. Dasselbe gilt auch von der Har
monisierung gegebener Melodien. Die Unterscheidung nach Wert 
und praktischer Bestimmung ("Schulgebrauch"!) ist schon oben 
(§ 8) als fUr das Urheberrecht unbrauchbar zuruckgewiesen. Mag 
eine Harmonisierung noch so schwer, eigenartig und wertvoll sein, 
und eine andere noch so leicht, banal und schematisch, so bleibt 
doch beides begrifflich der Erfolg derselben Tatigkeit; denn auch 
die eigenartigste Harmonisierung "tragt die Melodie in sich" 
sonst ist es eben keine Harmonisierung (= harmonische Ausdeutung) 
dieser Melodie. Auch hier, wie bei jeder Bearbeitung, ist ein Ton
werk vorhanden 3), dessen Substanz bei Wahrung seiner Form 
nur durch Zusatze erganzt wird. 

1) So auch Allfeld, Kuhlenbeck, Daude bei unklarer Termino
logie; vgl. oben § 18. 

2) Die Vollendung des Mozartschen "Requiem" durch SiiJ3mayr 
wird man jedoch, da einzelne Satze vollstandig von ihm geschaffen sind, 
als eine Teilurheberschaft bezeichnen miissen (gegen Allfeld; vgl. oben 
§ 18). 

3) Oder nicht; dann kann es durch die Harmonisierung auch keines 
werden (vgl. den "Ubergang" auf S_ 12 und das auf S. 69f. iiber Harmonie-
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Es laBt sich also tatsachlich auf Grund der neu aufgestellten 
Definition der Tonwerksbegriff auch gegen den der Bearbeitung 
abgrenzen: 

Das Tonwerk verlangt neben dem musikalischen Spielzweck 
eine geschlossene Form als Erfolg tonkiinstlerischer Arbeit. AIle 
akustisehen Erzeugnisse, welche dieses Erfordernis erfiiIlen, sind 
"Werke der Tonkunst" im Sinne des § 1 Ziff. 2 LMUG (auch 
die "freien Benutzungen" des § 13 Abs. 2 LMUG). 

AIle Erzeugnisse aber, die sieh als Erfolg einer ton
kiinstlerisehen Arbeit an einem bereits vorhandenen 
Tonwerk unter Wahrung von dessen Substanz und Form 
(Wiedergabe oder akzidentielle Veranderung) darstellen, 
sind nieht "Werke der Tonkunst", sondern "Bearbei
tungen eines Werkes" iill Sinne der §§ 2, 12 LMUG. 

§ 23. e) Anwendung der Begriffsbestimmung, namentlieh 
zur Kennzeiehnung des Potpourri. Diesem Grundsatz gegeniiber 
erhebt sich vielleieht noeh der Zweifel, ob nicht aufgezeichnete 
Bearbeitungen in demselben Sinne wie die friiher (§ 12) genannten 
Erzeugnisse, die keine erkennbare Form besitzen, als Tonwerke 
angesehen werden konnten, doch ist diese Unsicherheit leieht zu 
beheben. Bei den obenerwahnten Erzeugnissen ist nur nicht mit 
Sicherheit zu entseheiden, 0 b eine Form in musikaliseh-technisehem 
Sinne vorhanden ist; dies wird jedoch vermutet. Bei den Be
arbeitungen aber ist eine Form erkennbar vorhanden, nur ist 
sie nicht der Erfolg der Tatigkeit des Bearbeiters, sondern von 
ihm unberiihrt. Was sollte man also hier vermuten, wo alles 
einwandfrei zu beurteiIen ist? Zweifel konnten hier nur allenfalls 
iiber die Behandlung der nicht frei erfundenen Erzeugnisse auf
steigen, bei denen wir nieht wissen, entweder ob der Vorwurf ein 
Tonwerk ist, oder ob dessen Substanz und Form beibehalten ist 
(Beispiel: "Bearbeitungen" exotiseher Volksmusik). Hier kann 
dafiir eine Vermutung Platz greifen, daB der Autor eine "neue 
Arbeit", also ein Werk der Tonkunst gesehaffen hat, ni c h t eine 
Bearbeitung! 

Danach ist endlich auch die umstrittene Potpourrifrage 
prinzipiell und kiinstlerisch wie rechtlieh gleieh befriedigend IOsbar. 
MaBgebend hierfiir ist die formgebende Tatigkeit, nur freilich 

lehrbeispiele Gesagte), und diese ist darum rechtlich unerheblich, da § 2 
LMUG nur von "Bearbeitungen eines Werkes" spricht. 
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nicht in dem unklaren Sinne der Gutachten (vgl. oben § 20). Es 
ist oben (§ 12) nachgewiesen worden, daB ein modulatorischer 
Dbergang als solcher noch kein Tonwerk ist. Ebensowenig kann 
der dort erwahnte Begleiter durch solche Vbergange aIle an dem 
Abend gesungenen Lieder zu "einem selbstandigen musikalischen 
Werk" machen. Nichts wesentlidh anderes aber bewirkt der 
Autor von Potpourris; er ist den Herausgebern von einzelnen 
Teilen zusammengesetzter Tonwerke, z. B. Bruchstucken moderner 
Tondramen - hauptsachlich Monologen und "ubergehenden" 
Orchestervorspielen - mit Anfugung selbstandiger Schlusse, 
gegenuberzustellen. Denn er vereinigt mehrere Tonwerke oder 
formal abgeschlossene Teile von Tonwerken unter wesentlicher 
Beibehaltung ihrer Substanz und Form miteinander durch Her
steHung von Dbergangen. Diese Dbergange aber vermogen nicht, 
die zusammengefaBten Tonwerke als eine "neue Arbeit" im Sinne 
des § 13 Abs. 2 LMUG erscheinen zu lassen. Vielmehr ist das 
Ganze lediglich eine zusammenfassende "Bearbeitung" verschie
dener Tonwerke, bei der diese selbstandigen Satze nur scheinbar 
unselbstandig gemacht werden, so wie umgekehrt in den vergleichs
weise angefuhrten Einzelausgaben "ubergehender" Gesangs- und 
Orchestersatze die nur scheinbar unselbstandigen Tonwerksteile 
auch auBerlich verselbstandigt werden. Sobald eine wirkliche 
neue formale Einheit zustande gekommen ist, z. B. eines Walzers, 
oder auch nur einer Phantasie uber ein gegebenes Thema (vgl. 
oben § 12), kann man von einem Potpourri nicht mehr reden, 
sondern dann liegt eben ein Walzer oder der Variationentyp vor: 
das Potpourri als solches ist nich t Tonwerk, sondern nur Bear
beitung. Indes ist es darum noch nicht schutzlos, sondern wie 
alle Bearbeitungen gedeckt durch die Fiktion des § 2 LMUG, 
das Mittel des Gesetzgebers, um neben dem Schopfer der Ton
werke, dem in § 1 bedachten Komponisten, auch dem Bearbeiter 
und nachschaffenden Musiker fur die geleistete kunstlerische Arbeit 
die Wohltat des Rechtsschutzes zu erweisen. 
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