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Vorwort.

Die Entwicklung des Films, des Rundfunks und der Schallplatte
hat dem alten Begriff des Theaters und Konzerts neuen Inhalt und
eine starke Erweiterung gegeben. Damit wuchsen begreiflicherweise auch
die Rechtsprobleme fiir die Erscheinungsformen der kiinstlerischen Auf-
fithrungen und Vorfithrungen. Diese Rechtsprobleme enthalten trotz
der Verschiedenartigkeit in vielen Einzelfragen doch sehr viel grund-
satzlich Einbheitliches.

Diese einheitlichen Rechtsgrundlagen herauszuarbeiten, aus ihnen
die Antworten im einzelnen zu entnehmen und so der Fiille der Ge-
sichte im besonderen gerecht zu werden, liefen wir uns in diesem Buche
angelegen sein. Dafl wir nicht auf alle Einzelfragen eine erschépfende
oder iiberhaupt eine Antwort geben konnten, erklirt sich aus dieser
Fiille des Stoffes und aus der Notwendigkeit, das Buch in einem Um-
fang zu halten, der seinen Preis nicht zu hoch werden lie8. Deshalb
haben wir — schweren Herzens — viel gestrichen, was schon nieder-
geschrieben war, und uns so kurz, wie es sich mit der Verstindlichkeit
der zum Teil recht schwierigen Rechtsmaterien noch vereinigen lieS,
zu fassen gesucht.

Es soll, da es ein aus der Praxis entstandenes Buch ist, wie wir
hoffen, ein Buch fiir die Praxis geworden sein. Dabei blieben
aber die theoretischen Grundlagen nicht auBler acht, weil wir iiberzeugt
sind, daB gerade bei verhéltnism#fBig neuen und ungekldrten Rechts-
gestaltungen die richtige Antwort nur auf sicherem Grunde theoretischer
Erkenntnis gegeben werden kann.

Wie wir uns in die Bearbeitung des Gesamtstoffes geteilt haben,
ist aus dem Buche selbst ersichtlich. Jeder der Verfasser trigt die Ver-
antwortung fiir seine Auffassung.

Bei der Anfertigung des Sachverzeichnisses ist Herr Rechtsanwalt
Dr. FiNg©eLSTEIN behilflich gewesen, wofiir wir ihm Dank sagen.

Berlin, im Dezember 1931.

Rechtsanwalt Dr. PAUL DIENSTAG, Dr. ALEXANDER ELSTER,
Berlin. Berlin.
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Erstes Buch.

Theater- Film- Musik- Funk- und
Artisten-Urheberrecht.

Von
ALEXANDER ELSTER.

I. Allgemeines. §§ 1—S8.

II. Theater-Urheberrecht. §§ 9—14.
III. Film-Urheberrecht. §§ 15—19.
IV. Musik-Urheberrecht. §§ 20—23.

V. Rundfunk-Urheberrecht. §§ 24—26.
VI. Artisten-Urheberrecht. §§ 27—28.

Das Urheberrecht soll hier nur soweit dargestellt werden, wie es fiir
die Vorginge im Leben des Theaters, des Films, der Musik, des Rund-
funks und der Artisten als Begriindung der rechtlichen Regelung
von Bedeutung ist. Es ist bei einem in so vielen seiner Teile noch
unerforschten und unbeachteten Rechtsgebiet erforderlich, sich immer
wieder die allgemeinen Grundlagen vor Augen zu fithren und auf ihnen
die Beantwortung der Einzelfragen aufzubauen. Denn hier kann man
sich haufig nicht auf positive und eindeutige Bestimmungen stiitzen,
sondern muB das Recht als Ergebnis und Uberzeugung aus einer klaren
Anschauung der systematischen Grundlagen des Ganzen herleiten. Hier
galt es also nicht, das Urheberrecht als Selbstzweck darzustellen (dafiir
darf auf mein Buch ,,Urheber- und Erfinder-, Warenzeichen- und Wetit-
bewerbsrecht*, 2. Aufl. 1928, hingewiesen werden), sondern auswéhlend
das fiir die Praxis des Theater-, Film- und sonstigen Auffiihrungsrechts
Wichtige zu behandeln.

I. Allgemeines.

. Der Urheber und die Auffithrung.

. Das Urheberpersoénlichkeitsrecht.

. Das Plagiat.

. Die Bearbeitung und Benutzung.

. Recht am eigenen Bilde und am eigenen Namen.
. Musterschutz-, Patent- und Warenzeichenrecht.

. Wettbewerbsrecht.

. Abwehr von Rechtsverletzungen.
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2 I. Allgemeines.
§ 1. Der Urheber und die Auffithrung?.

1. Der Urheber. Wer es auch sei, um dessen aufzufiihrendes oder
vorzufithrendes Schaffen es sich handelt, ihm steht das Urheberrecht
an seinem Werke zu — und das bedeutet:

a) daB er allein dariiber bestimmen darf, ob das Werk aufgefiihrt
o ler vorgefithrt werden soll (§ 11 Abs. 2 LitUG.: ,,Das Urheberrecht
an einem Biihnenwerk oder an einem Werke der Tonkunst enthélt
auch die ausschlieBliche Befugnis, das Werk offentlich aufzufiithren),

b) daB er allein die Form zu bestimmen hat, in der das Werk auf-
gefiihrt oder vorgefiithrt werden soll? (§ 9 LitUG.; vgl. auch § 13 Verl.G.),

¢) daB er gegen Plagiat u. dgl. geschiitzt wird® (§§ 11, 31 LitUG.),

d) daB sein Werk nicht zu einer Neubearbeitung verwendet wird,
wenn er es nicht genehmigt (§ 12 LitUG.)?, )

e) daB bei ihm eine Reihe solcher Rechte zuriickbleiben, auch wenn
er das ,,Urheberrecht an seinem Werk einem Anderen iiberlassen hat
(§ 14 LitUG.)4, .

f) daBl, wenn aus seiner Vorlage durch Mithilfe Anderer etwas Neues
gemacht wird, doch ihm das Urheberrecht an dem Teil des Ganzen
verbleibt, der auf sein Schaffen zuriickgeht, duBerstenfalls in der Ge-
stalt eines ,,Mit-Urheberrechts‘ (§§ 13, 6 LitUG.)5.

Uber alle diese wichtigen Fragen wird im einzelnen noch gesprochen.

Freilich ist die Idee oder der Einfall noch nicht ,,das Geisteswerk®;
um das es sich hier handelt. Ein Geisteswerk als Grundlage der
Auffiihrung liegt immer erst dann vor, wenn spezielle Arbeit mit
richtunggebendem Willen auf die formende Gestaltung verwendet worden
isté. Wie weit die Gestaltung gediehen und ob das Werk vollendet ist,
macht fiir den Urheberrechtsschutz wenig aus: auch Entwiirfe genieSen
den Schutz, denn als Entwiirfe sind sie in ihrer (fragmentarischen)
Form schon gestaltet. Fragmente sind schon geformte Geisteswerke.
Und ob die Formgebung eine schriftliche, eine literarische, eine musi-
kalische, eine bildnerische, eine filmische, eine choreographische ist,
bleibt sich ebenfalls gleich. Auch Bearbeitung ist Formgebung. Ein
Geistes- oder Kunstwerk, das einen urheberrechtlichen Schutz verdient,
liegt also — unabhingig von der &ufleren Gréfle oder Gewichtigkeit
seines Daseins — immer dann vor, wenn durch eine schopferische

1 REINERS, Fritz: Das Biihnenwerk und sein urheberrechtlicher Schutz
(Abh. d. Rechts- u. Staatswiss. Fakultdt d. Univ. Gottingen). Leipzig 1927. Opgr:
Theaterrecht 1897, 269ff.

2 8. das Néhere unten §§ 3 und 11. 3 S. das Nihere unten §§ 3 und 18.

¢ 8. das Nihere unten §§ 2 und 5.

5 8. das Néahere unten §§ 4, 15, 17, 21.

8 Vgl. des Naheren ErsTEr: Formgebung und Ausdrucksmittel in ihrer Be-
deutung fiir das Recht des Urhebers. Arch.f.Urh.R. 2, 595ff.; 3, 371ff.



§ 1. Der Urheber und die Auffithrung. 3

Geistestitigkeit eine Form gestaltet worden ist, die sich selbstédndig und
objektiviert als ein eigenartiges Etwas ergreifen und wiedergeben 148t.

Auf diesen Werken sowohl wie auf den sie wiedergebenden Leistungen
(neben Leistungen ohne Geisteswerkunterlage wie zumeist bei Artisten)
beruhen im wesentlichen die Funktionen des Theaters, des Films und
der Musikdarbietungen. Auf Biithne und Podium vermischen sich Werk
und Leistung fast zur Untrennbarkeit; und doch mufl man diese beiden
Teile juristisch streng auseinanderhalten.

2. Das Auffiihrungsrecht von Biihnenwerken. Das Auffithrungs-
recht ist ein Teil des Urheberrechts (§ 11 Abs. 2 LitUG.), umfaBt also
eines der fiir den Inhaber des Urheberrechts wichtigen Befugnisse. Das
Gesetz gibt dieses Recht, ausschlieBlich iiber die Auffithrung zu be-
stimmen, nur dem Autor von ,,Bithnenwerken oder Werken der Ton-
kunst‘‘. Uber dieses (normale) Auffithrungsrecht handeln viele Kapitel
des vorliegenden Buches. Ob die szenische Wiedergabe eines Gedichtes,
einer Ballade, eines Romans keine dem Autor vorbehaltene Auffiihrung
sei, weil in diesen Fillen ja kein Bithnenwerk vorliege, ist eine etwas
strittige Frage?. Sicher und unbestritten ist, da3 der,,Vortrag‘ erschie-
nener Werke freiist (§11 Abs. 3, arg. e contrario, weil dort nur der Vortrag
nicht erschienener Schriftwerke dem Autor vorbehalten ist). Das ist ein
Awusnahme-Rechtssatz des Urheberrechts, der mithin eng und keines-
wegs ausdehnend auszulegen ist8. Es fragt sich also zunéchst, ob die
halbszenische Wiedergabe eines Romanteils, einer Novelle oder einer
Ballade ,,Vortrag® ist und mithin der Vortragsfreiheit zuzurechnen
sei. Dem stehen drei gewichtige Griinde entgegen :

1. daB aus einem Wortbegriff (,,Vortrag®) keine weitieichenden
sachlich-juristischen Schliisse zu ziehen sind (man hat das beim Rund-
funk-Urheberrecht-Streit erlebt!);

2. daB solche Wiedergabe eines nicht biihnenm&Big gedachten
Werkes einen starken Eingriff in das Recht des Urhebers bedeutet;

3. daB die Tendenz der §§ 11{f. LitUG. die ist, dem Autor im Rahmen
der dort genannten Kategorien alle Rechte vorzubehalten, die ihm nicht
ausdriicklich verwehrt sind. (Damit ist nicht ein uferloses droit d’auteur
gemeint.)

Die Begriindung dieser Sdtze im einzelnen sowie die Behandlung
der nichtbiihnenméaBigen Auffithrung von Biihnenwerken wiirde hier
zu weit fithrer, Vgl. dariiber den in FuBnote 7 genannten Aufsatz.

7 Diese Frage ist naher behandelt in meinem Aufsatz ,,Prolegomena des
Auffiihrungs- und Vorfithrungs-Urheberrechts, Arch.f.Urh.R. 4, 433ff.

8 GoLpBAUM, der dies ebenfalls (mit Recht) betont, meint jedoch, der 6ffent-
liche Vortrag erschienener Bithnenwerke sei nicht freigestellt, weil Schriftwerk
im Abs. 3 zu Biithnenwerk im Abs. 2 des § 11 in Gegensatz stehe. Das diirfte an-
fechtbar sein.

1*



4 I. Allgemeines.

3. Bedeutung der Schutzfrist. Die vom Gesetz mit einer runden
Zahl von Jahren begrenzte Schutzfrist (30—50 Jahre?®) ist ein gewillkiir-
tes KompromiBl zwischen dem monopolistischen Individualinteresse des
Urhebers und dem sozialen Allgemeininteresse des Publikums. Welche
Dauer der Schutzfrist die ,,richtige*, d. h. die gerechte oder angemessene,
sei, kann daher grundsétzlich iiberhaupt nicht gesagt werden; fiir man-
chen Schaffenden sind schon 30 Jahre nach dem Tode zu viel, da seine
Werke schon viel frither gestorben sind; fiir manchen sehr bedeutenden,
aber zu frith gestorbenen Mann kommt die allgemeinere Anerkennung
seiner Werke erst zu einer Zeit, wo auch die lingere Schutzfrist schon
abgelaufen ist. Uberdies ist dies eine Frage mehr des Erbrechts und der
Rentenbeschaffung fiir die Angehérigenl® als etwa eine kiinstlerische und
geistige Notwendigkeit. Nicht zuzustimmen ist der Ansicht (z.B.
GorpBaUMS), daB das Urheberrecht von Natur aus ewig sei und die
Beschrankung der Schutzdauer eigentlich als ein Eingriff in das Autor-
recht anzusehen sei; vielmehr ist das Urheberrecht aus dem auf Zeit
erteilten Privilegienrecht entstanden und hat sich erst allméhlich aus-
geweitet, ohne jedoch zu einem unbedingten Monopol oder zu einer
Beeintrachtigung der Interessen der konsumierenden Allgemeinheit
werden zu sollen. Fiir die Interessenten einer Auffithrung, also fiir
Theater, Film, Konzertsaal, ist die Frage der Schutzdauer von groBer
Bedeutung; denn nicht immer 148t sich ein rechtes wirtschaftliches
Verhiltnis zwischen der Tantieme und dem an dem Werk bestehenden
Publikumsinteresse erzielen (was ja schon zu Lebzeiten des Autors
oftmals einer Trag6die &hnlich sieht). Aber nicht nur die finanzielle Seite
der Schutzfrist, auch das Problem der Biithnengestaltung des Werkes vor
und nach Ablauf der Schutzdauer ist fiir die Auffiihrungsveranstalter
von erheblicher Wichtigkeit. Anderungen und Bearbeitungen sind nach
Erloschen des Urheberrechts in ganz anderer Weise zuliissig als vorher.

Die Agitation fiir eine Verlingerung der fiir Deutschland geltenden
Schutzfrist von 30 auf 50 Jahre verdient also keine Férderung — m. E.
auch im Interesse der Autoren nicht! — Ebenso wenig aber verdient
dies der nach englischem Muster vorgeschlagene Ausweg des sogenannten
domaine public payant!!, wonach 25 Jahre lang voller Schutz und weitere

® Deutschland, Schweiz, Osterreich bis 30 Jahre nach dem Todesjahr des
Urhebers, in den meisten anderen Léndern 50 Jahre, in England eine Teilung:
25 Jahre unbedingter Schutz, 25 Jahre domaine public payant.

10 Wenn man es noch auf nihere Angehérige beschrinken kénnte, mag eine
Verlangerung diskutabel sein, fiir entferntere Verwandte als Erben aber entbehrt
es auch der moralischen Begriindung.

11 Vgl. auch N6LpERE: DJZ. 1930, 933, abgedr. Die Deutsche Biihne 1927, 254 ;
HuvmanN: Sitzgsber. preuB. Akad. Wiss. 1927; VoIeTLANDER: DJZ. 1930, 1457;
ErsTERr: LZ. 1927, 971; ErsTER: Der Schutz des Geisteswerks als Ausgleich zwi-
schen Urheber und Allgemeinheit. Arch.f.Urh.R. 4, 215.
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25 Jahre lang eine halbe Freiheit, namlich gegen Zahlung einer Gebiihr,
gelten soll. Das ist eine halbe Sache und bringt groBe Schwierigkeiten
im internationalen Verkehr mit sich, weil man nicht sagen kann, ob
diese zweiten 25 Jahre zur Schutzfrist gehren oder nicht. In Ausnahme-
fallen mag man, wie es fiir WAGNER und BrAaHMS vorgeschlagen war
und wie es Osterreich fiir STraUss und MILLOCKER getan hat (Ver-
lingerungsgesetz v. 19. Dez. 1929, BGBIL. Nr. 434), Abhilfe schaffen
unter Beriicksichtigung der Lage der Erben, der Geltung der Werke
u. dgl.

Vorbereitungen fiir die Zeit des Freiwerdens (also Vorbereitung der
Drucklegung, Beginn der Drucklegung, Proben fiir Auffiihrungen)
diirfen schon geschehen, ehe der Zeitpunkt des Schutzablaufs ein-
getreten ist, wenn nur nicht die fertige Leistung frither herausgegeben
wird (Erscheinen des Buches, offentliche Auffithrung). Vgl. dariiber
RGZ. 107, 277.

4. Auffiihrung ungeschiitzter Werke. Die Anzahl slterer Werke, die
noch aufgefiihrt werden, ist nicht allzu gro. Immerhin sind es ihrer doch
noch so viele, dafl die Rechtslage betrachtet zu werden verdient. Es
handelt sich von deutschen Autoren in der Hauptsache um Biihnenwerke
von SCHILLER, GOETHE, LESsING, KLErsT und HEBBEL auf der Schauspiel-
bithne, von BEETHOVEN, MozART, WAGNER, LoRTZING, GLUCK, WEBER
und einigen Anderen auf der Opernbiihne. Des weiteren kommen — hie
und da ist das auch schon bei einigen Werken der genannten GroBen
der Fall — Bearbeitungen der &lteren ungeschiitzten Werke in Betracht.
Rein juristisch nach deutschem Recht ist solche Bearbeitung erlaubt,
wihrend das ausléndische Recht z. T. andere Normen auch fiir gemein-
same Werke erlassen hat. Aber auch nach deutschem Recht bleibt noch
die Frage offen, wie weit, wenn die Bearbeitung erlaubt ist, sie kenntlich
gemacht werden mufl. Dabei wird die Rechtsfrage von der dsthetischen
Frage nicht ganz unbeeinfluBlt sein.

Man hat ja Kritik geiibt an den Verdnderungen, die an berithmten
alteren Werken, um sie fiir eine Auffithrung zugkriftiger zu machen,
vorgenommen worden sind (Réduber, Hamlet, Werke von GLuck und
MozArT; auch die Frage der Kiirzungen bei SCHILLER, SHAKESPEARE,
WaeNER, Willkiirlichkeit bei Faust-Auffithrungen u. dgl. spricht hier
mit). Es muf auf alles dies unten im § 11 noch niher eingegangen
werden.

Fiir das deutsche Recht sind auch Stimmen laut geworden, die eine
Bestimmung in ein kiinftiges Urheberrechtsgesetz aufzunehmen ver-
langen, nach denen gegen Verschandelung auch ungeschiitzter Werke
vorgegangen werden soll und nach denen (den Familienangehérigen,
den Erben oder dem Fiskus?) das Recht zustehen soll, iiber die Wahrung
der Form anerkannter und bekannter Werke zu wachen — nicht in dem
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Sinne unbedingter Werktreue, denn oftmals sind Bearbeitungen ge-
eignet und in der Lage, ein teilweise veraltetes Werk wieder aufzufrischen
und in seinen Hauptmomenten wieder lebensféhig zu machen, wohl aber
in dem Sinne einer Wahrung geheiligten Kulturgutes. Gro8 sind freilich
die Aussichten nicht, daf in absehbarer Zeit eine solche Bestimmung in
Deutschland Gesetz werden wird.

Ist aber eine Bearbeitung eines dlteren Werkes erfolgt, so hat der
Bearbeiter (wer es auch sei) Urheberrecht an seiner Bearbeitung er-
langt (dariiber s. auch unten § 4). Das hat auch erhebliche Bedeutung
fir den Film (vgl. unten §18).

Fir die Wiedergabe von Musikstiicken, deren Schutzfrist abgelaufen
ist, gilt das Gleiche wie fiir Werke der Literatur. Bei dlterer Musik ist
der Anreiz oder die Notwendigkeit, Anderungen und Bearbeitungen
vorzunehmen, nicht so groB wie bei Bithnenwerken. Entweder spielt
man die veraltete Musik nicht mehr, oder sie ist eben nicht veraltet;
durch Bearbeitung wird sie gewShnlich nicht besser. Doch kommen
auch paraphrasierende Bearbeitungen vor: so wenn REGER ein Thema
von MozarT oder von HILLER variiert hat oder wenn Braums Ahn-
liches tat. Das sind dann freilich Werke geworden, bei denen das Neue
so iiberragend, so eigenschopferisch ist, daBl der § 13 LitUG. da die Er-
laubnis geben wiirde, selbst wenn das &ltere Thema noch geschiitzt
wére.

Anders bei den geistlosen Aneinanderreihungen élterer Lieder, Motive
und Opernstellen unter irgendeinem feuilletonistischen Gesichtspunkt,
wie dies schon immer in Gartenkonzerten und jetzt vielfach in der
Unterhaltungsmusik des Rundfunks geschieht. Hier wiirde der § 13
keine Berechtigung geben, wenn es sich nicht um so alte Musikstiicke
handelte, daB keine Schutzfrist mehr in Betracht kommt. Moderne
Stiicke diirfen in solche Potpourris und Zusammenstellungen nicht mit
eingeschlossen werden, ohne dafl die Genehmigung dazu von den Be-
rechtigten zuvor einzuholen wire (vgl. auch die RG.-Urteile iiber die
Schlagerliederbiicher, RGZ. 122, 66 und 128, 102, Niaheres unten in
§ 20). GroBe Schwierigkeiten konnen entstehen, wenn ungeschiitzte
Musik mit noch geschiitztem Text verbunden ist oder umgekehrt.
Dariiber im Folgenden.

b. Verschiedener Ablauf der Schutzfrist bei verbundemen Werken.
Die Rechtslage gegeniiber verbundenen Werken (insbesondere: Text
und Musik bei Opern, Bild und Handlung bei Filmen, Bild, Handlung und
Musik bei Tonfilmen, Text, Musik und Film in neuen Opern) ist des
niheren unten im Abschnitt ,,Musik-Urheberrecht* als eines der aku-
testen Probleme bei der Verbindung eines Werkes mit Musik zu be-
sprechen. Hier, wo es sich um die Schutzdauer und das Verhiltnis gegen-
iiber ungeschiitzten Werken handelt, ist nur kurz und grundsétzlich die
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Sonderfrage zu beantworten: wie es sich verhilt, wenn an dem einen
Anteil des verbundenen, von Mehreren geschaffenen Werkes, kein Ur-
heberschutz mehr besteht (oder etwa nie bestanden hat), an dem oder
den anderen aber noch besteht.

Fiir das deutsche Recht (nach franzésischem Recht kann es — es
ist nicht ganz unbestritten — anders liegen) ist es zweifellos, da3 nach
Erloschen des Urheberrechts des einen Partners an einem zusammen-
gehorigen Werk sein Teil frei wird. Abgesehen von etwa vorhandenen
vertraglichen Bindungen besteht dann keine Schranke — also jedenfalls
nicht fiir den beliebigen Dritten, der in keinerlei Vertragsbeziehung zu
dem noch geschiitzten Partner steht —, den frei gewordenen Teil selb-
stindig als ein ungeschiitztes Werk zu behandeln. Das heiBt aber: ihn
ohne den noch geschiitzten Teil aufzufithren, ja sogar ihn durch einen
anderen als den geschiitzten Teil zu ergéinzen. Niheres dariiber unten
im §21.

6. Auslindische Werke, auslindische Autoren. Durch die ,,Berher
Ubereinkunft zum Schutze von Werken der Literatur und der Kunst*
(von 1886, revidiert 1908 und 1928)12 ist der Schutz des Urhebers iiber
das Ursprungsland hinaus gewéhrleistet, und zwar in gleichem MaBe, wie
dem Inlénder das Recht seines Staates zur Seite steht. Der Auslinder
ist dem Inlédnder also gleichgestellt, soweit es sich um Verbandslander
handelt. Es ist hier nicht erforderlich, auf Einzelheiten der BU. niher
einzugehen; es geniigt, diese Reziprozitit festzustellen und das durch
Art. 4 gegebene Territorialitdtsprinzip als leitenden Grundsatz hervor-
zuheben. Dieser Art. 4 lautet in der Hauptsache: ,,Die einem der Ver-
bandslénder angehérigen Urheber genieBen sowohl fiir die nicht ver-
offentlichten als fiir die in einem Verbandslande zum ersten Male ver-
offentlichten Werke in allen Verbandslindern, mit Ausnahme des Ur-
sprungslandes des Werkes, diejenigen Rechte, welche die einschligigen
Gesetze den inléndischen Urhebern gegenwirtig einrdumen oder in
Zukunft einrdumen werden; sowie die in dieser Ubereinkunft besonders
festgesetzten Rechte . . . Soweit nicht diese Ubereinkunft ein anderes
bestimmt, richten sich demnach der Umfang des Schutzes sowie die dem
Urheber zur Wahrung seiner Rechte zustehenden Rechtsbehelfe aus-
schlieBlich nach den Gesetzen des Landes, in welchem der Schutz be-
ansprucht wird.*

Dieser Grundsatz gilt also in vollem MafBie auch fiir Auffiihrungen.
Fiir Film und Rundfunk hat die BU. die Einbeziehung in die Aus-
schlieBungsrechte des Urhebers geférdert.

12 Erlautert in den Kommentaren des Urheberschutzgesetzes (ALLFELD,
MarwiTz-MOHRING, GOLDBAUM, VOIGTLANDER-FUCHS usw.); gesondert kommen-
tiert nach der Revision von 1928 von GoLpBAUM (1929) und Textausgabe von MAR-
wiTz (1929).
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Die Verbandslinder sind (z. Zt.: 1931): Deutschland, Australien
und Neuseeland, Belgien, Bulgarien, Brasilien, Dénemark mit Firoer,
Danzig, Estland, Finnland, Frankreich mit Kolonien, Griechenland,
GroBbritannien mit Kolonien, Haiti, Indien, Irland, Italien, Japan, Jugo-
slawien, Kanada, Luxemburg, Monako, Niederlande, Niederl.-Indien (und
Curagao und Surinam), Norwegen, Osterreich, Palistina, Polen, Portugal
mit Kolonien, Ruménien, Schweden, Schweiz, Spanien mit Kolonien,
Siidafrikan. Union, Syrien und Libanon, Tschechoslowakei, Tunis,
Ungarn.

Also sind von wichtigeren Staaten nicht dabei: USA., USSR., China,
Tiirkei und die meisten siidamerikanischen Staaten.

Vorbehalte haben folgende Lander gemacht:

a) beziiglich Ubersetzungsrecht (Art. 8): Estland, Griechenland, Japan,
Irland, Italien, Niederlande (mit Curagao und Niederl.-Indien);

b) beziiglich Auffihrungsrecht (Art. II): Estland, Griechenland, Ja-
pan, Italien, Niederlande (mit Curacao und Niederl.-Indien).

Fiir diese Lénder gelten statt der Artikel der Rev. BU. die ent-
sprechenden Vorschriften der BU. von 188613,

7. Ubertragung. Der Autor kann seine Rechte ganz oder teilweise
an verschiedene Interessenten (auch gleichzeitig) vergeben, kann die Be-
fugnisse verteilen: dem Verleger das Buchvervielfdltigungsrecht, mit-
unter nachdem er schon zuvor einer Zeitschrift oder Zeitung das Erst-
abdrucksrecht verkauft hat, der Filmgesellschaft das Verfilmungsrecht,
dem Theater das Auffithrungsrecht, der Sendegesellschaft das Sende-
recht, einer auslandischen Firma das Ubersetzungsrecht, einem Kabarett
ein Auszugs- oder Bearbeitungsrecht usw. Die Tatsache, zu wissen, da@
der Urheber das kann, ist fiir seinen Kontrahenten wichtig; denn dieser
wird durch Vertrag sich alle diejenigen Rechte zu wahren suchen miissen,
die er zur Ausschaltung der Konkurrenz — also auch der auf Neben-
gebieten tatigen, die ihm ins Gehege kommen kénnte — braucht. Lehr-
reich ist in dieser Hinsicht der ,,Musikantenmédel‘-Fall (RGZ. 118, 282)
sowie die anderen RG.-Entscheidungen (besonders kraf3 der Fall Busca-
Senderechte, RGZ. 123, 312), die die Tendenz zeigen, auch bei dem
kleinsten Zweifel eine Rechtsausiibung als nicht iibertragen, sondern
beim Urheber verblieben anzusehen!4. Darauf ist in den Abschnitten iiber

13 Naheres iiber diese Unterschiede s. MarwiTZ-MOHRING: Komm., S. 348,
353, 373. Vgl. auch W.Mavus: Das Ubersetzungsrecht der wichtigsten Staaten
der Berner Ubereinkunft. Stuttgart 1930. Dieses Buch gibt auf alle Fragen
des Ubersetzungsrechtes, dieses gefaBt als einen Teil des Urheberrechts, gute
Auskunft, zumal in einigen tabellarischen Ubersichten iiber deutsches, auslin-
disches und internationales Recht. Vgl. auch MagnuUs, Tabellen zum Urheberrecht,
Berlin 1928.

14 S, auch unten § 2.
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Theater-, Film-, Musik- und Funkrecht (unten § 9 ff.) fiir Einzelheiten
des ndheren zuriickzukommen.

Was die Vererblichkeit betrifft, so ist die vermdgensrechtliche Seite
der Rechtsabwicklung verhaltnisma8ig einfach. Die Erben, die sich durch
Erblegitimation ausweisen, haben den Anspruch auf die Tantiemen und
sonstige zugesagte Leistungen. Sie selbst haben zugleich die Pflicht, die
Erfullung des Vertrages nicht zu beeintriachtigen. Sie diirfen also nicht
ihrerseits mit Anspriichen an den Vertragspartner hervortreten, die ohne
klare Berechtigung die Sachlage zu verdandern geeignet wiren ; mit andern
Worten: sie haben die Rechislage so zu iibernehmen, wie sie liegt, d. h. wie
sie mit dem Willen des Erblassers sich gestaltet hat. Etwa jetzt erst
entdeckte Vertragsverletzungen oder MiBbrduche konnen sie natiirlich,
soweit es das Urheberrecht angeht, bekdmpfen, riigen, anfechten, richtig-
stellen lassen. Schwieriger aber ist es, festzustellen, wie weit sie zu einer
Mitwirkung verpflichtet sind, die bisher personlich von dem verstorbenen
Inhaber des Urheberrechts, dem Schopfer des Werkes, zu leisten war; also
etwa: Mitwirkung bei der Regie, Vollendung zugesagter Anderungen
und Umarbeitungen fiir die Auffithrung oder die Verfilmung, Genehmi-
gung von Anderungen, die der Theater- oder Filmunternehmer jetzt erst
fordert.

Darauf wird zu antworten sein: hochstpersénliche Verpflichtungen,
z. B. Mitwirkung bei der Regie, sind die Erben zu leisten weder ver-
pflichtet noch in der Regel berechtigt; letzteres (die Berechtigung) kann
jedoch den Umsténden nach vorliegen, wenn unter den Erben eine mit
den Absichten des Autors eng verbundene und zu der gedachten Tatigkeit
befahigte Person sich befindet; auf diese muB auch dieses Recht iiber-
gehen, da es ja nur ausfillt, wenn tatsichliche Unméglichkeit der Fort-
fithrung (im bisherigen Sinne!) vorliegt; eine Fortfiihrung in abweichen-
dem Sinne jedoch wiirde dem Urheberpersénlichkeitsrecht des Autors,
das ja im Erbgang problematisch ist, nicht entsprechen. (Vgl. unten §2.)

Ob die Erben ein unwvollendetes Werk, das einer Bithne oder einem
Filmunternehmer zugesichert worden ist, herauszugeben haben, wird
nicht generell zu beantworten sein. Es muB3 Folgendes gelten : Zur Zuriick-
haltung des Manuskripts sind die Erben nur aus Riicksicht auf die Per-
sonlichkeitsrechte des Autors, die pietétvoll zu wahren sind, berechtigt,
also nur mit Riicksicht darauf, daB das Werk noch nicht so existiert,
wie es als ,,Werk" existieren miite; das wird jedoch dann nicht der Fall
sein, wenn nur noch Unwesentliches zur Vollendung fehlt, das leicht
im Sinne des Erblassers und Autors erginzt werden kann. Andernfalls
hat eben der Tod einen Strich durch diese Rechnung gemacht und das
Fragment muB unvollendet bleiben; ob es deshalb auch unaufgefiihrt
bleiben muB} oder von fremder Hand ergéinzt werden darf, ist, solange
die Schutzfrist lauft, zu erlauben Sache der Erben.
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§ 2. Das Urheberpersonlichkeitsrecht?.

Die Anerkennung des Persénlichkeitsrechts — namentlich in Ver-
bindung mit dem Urheberrecht, aber auch als Ergénzung des Urheber-
rechts— hat die unverkennbare Tendenz der Ausdehnung. SMOSCHEWER?
macht ausdriicklich darauf aufmerksam, und es ist ganz klar, daB sich
diese Anerkennung ausbreiten muf}, je mehr man sich mit den ,,persén-
lichkeitsrechtlichen Bestandteilen des Urheberrechts beschaftigt und
dabei erkennt, daf diese vielfach die Basis des vermggensrechtlichen
Urheberschutzes sind, wie dies auch an mehreren Stellen meiner Arbeiten
ausgefiihrt ist. Beachtet man dann weiter, dafl in den das Urheber-
recht (als kombiniertes Personlichkeits- und Vermdgensrecht) regelnden
Gesetzen ein dahinter stehendes Personlichkeitsrecht nicht nur richtung-
gebend erkennbar wird, sondern auch in dem ,,Recht am eigenen Bilde‘
und in dem Verbot der Anderungen trotz Ubertragung ,,des* Urheber-
rechts? ganz hell ins Licht tritt, so kann man die groBe Bedeutung des
sich wie ein Zellkern gebarenden Persénlichkeitsrechts im Urheberrecht
nicht leugnen und wird es verstehen, wenn ein Leistungsschutzrecht fiir
den ausiibenden Kiinstler (Schauspieler, Sdnger, Musiker, Dirigenten)
statuiert wird, das, obwohl methodisch kein Urheberrecht, so doch nach
ahnlichen Sitzen zu beurteilen ist und sogar auf das LitUG. gegriindet
werden kann®.

Das alles bleibt richtig, auch wenn die Rechtsprechung (z. B. des
Reichsgerichts und des Kammergerichts) vor der Anerkennung eines
,allgemeinen® Personlichkeitsrechts noch zuriickschreckt, aber doch die
personlichkeitsrechtlichen Bestandteile des Urheberrechts anerkennt. So,
wenn das KG.¢ in dem Prozef3 Katser WiLEELM gegen P1scaTor-Bithne
u. a. sagte: ,,Dem LG. ist darin beizutreten, daf3 der Klageanspruch auf
ein allgemeines Persinlichkeitsrecht sich nicht stiitzen 1aBt. Fir die An-
erkennung eines solchen Rechtes ist in neuerer Zeit u. a. LOBE eingetreten
(GRUR. 1917, 21). Allein die Rechtsprechung hat diesen Weg nicht
eingeschlagen. So hat RGZ. 69, 403 dargelegt, ein Individualrecht an
den eigenen Briefen sei nicht vorhanden, ein allgemeines subjektives
Personlichkeitsrecht sei dem geltenden biirgerlichen Rechte fremd, es
gebe nur besondere gesetzlich geregelte Personlichkeitsrechte wie das
Namensrecht, das Warenzeichenrecht, das Recht am eigenen Bilde und
die personlichkeitsrechtlichen Bestandteile des Urheberrechtes. Diesen

1 Dariiber s. insbesondere SMOSCHEWER: Das Personlichkeitsrecht im all-
gemeinen und im Urheberrecht. Arch.f.Urh.R. 3, 119ff., 229ff., 349ff. (dort voll-
standige Literaturangaben); ELSTER: Urheber- und Erfinder-, Warenzeichen-
und Wettbewerbsrecht (1928), 43ff. und in Die Reichsgerichtspraxis im deutschen

Rechtsleben 4, 252ff. (1929); ferner in GRUR. 1927, 4311{f.; 1928, 34ff.; GrEora
MtLLEr: Arch.f.Urh.R. 2, 3921f.

2 a.a. 0. S.254ff. 3 8. unten § 5. 4 Vgl. insbesondere unten § 11.
5 S. unten § 13. - ¢ JW. 1928, 363ff. Vgl. insbesonidere auch unten § 14.
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Standpunkt hat das RG. auch in der Folge vertreten, so RGZ. 79, 397;
107, 281; 113, 414; in letzterer Entscheidung wird die Auffassung des
KG. gebilligt, ,,ein allgemeines Personlichkeitsrecht sei nur als Ober-
begriff iiber den einzelnen von der Rechtsordnung anerkannten Be-
fugnissen denkbar, gewidhre aber neben diesen besonderen rechtlichen
Behelfen keine Moglichkeit, Anspriiche zu rechtfertigen, und vermoge
daher, soweit nicht eine Verletzung solcher einzelnen vom Gesetz ge-
gebenen Befugnisse vorliege, keinen Abwehr- oder Schadensersatz-
anspruch zu begriinden‘.

Hat der Urheber das Recht, sein Werk aufzufithren, einem Anderen
iibertragen, so bleibt dem Urheber doch noch ein Teil seines Urheber-
rechts, ndmlich das sogenannte Urheberschaftsrecht, das Urheberperson-
lichkeitsrecht, also dasjenige, was nicht zum Urhebervermégensrecht ge-
hoért. Welche Befugnisse hierzu gerechnet werden miissen, ist in der
Wissenschaft und in der Rechtsprechung bisher nicht ganz festgestellt;
aber es schilt sich doch allméhlich ein einigermafen klares Bild heraus,
das insbesondere auf den Bestimmungen der §§ 12 und 14 LitUG.,
§ 12 KunstUG. und § 13 VerlG. beruht und etwa Folgendes umfafit:
Dem Urheber sind trotz Ubertragung ,,des* Urheberrechts (d. h. nament-
lich des Vermogensrechtes) vorbehalten diejenigen Bearbeitungen und
Nutzungen seines Werkes, bei denen sein Werk einer Verianderungsgefahr
unterliegt (Dramatisierung, Entdramatisierung, Verfilmung u. dgl.);
ferner sind Anderungen an seinem Werk dem fremden Erwerber des Ur-
heberrechts untersagt ebenso wie dem Verleger, der ein Verlagsrecht
erwirbt, also auch dem Erwerber des Auffithrungsrechts, das ja zu den
Ausiibungsformen des Urheberrechts gehért; es ist ferner ihm allein vor-
behalten, sein Werk erstmalig mitzuteilen, also es ,herauszulassen aus
dem stillen Winkel des Herzens, seinem miitterlichen Boden‘ wie auch
aus der Schublade des Schreibtisches und den vier Winden des ver-
trauten Familien- oder Freundeskreises. Zu diesem persénlichkeitsrecht-
lichen Schutz der Eigensphdre, so daB also niemand ein etwa zufillig
gefundenes Werk eines noch geschiitzten Autors auffithren darf, und zu
diesem Schutz gegen Verdnderungen, auf den als eine der wichtigsten
Fragen noch spéter? zuriickzukommen ist, kommen noch zwei wichtige
personlichkeitsrechtliche Gesichtspunkte des Urheberrechts: die Wahrung
und Nichtunterdriickung des Autornamens und die Wahrung der Wirkungs-
kraft des Werkes. Ersteres ist unbestritten8, letzteres noch ein wenig
problematisch. Die Wahrung und Nichtunterdriickung des Autornamens
ist ein personlichkeitsrechtliches Moment, gegen das praktisch im mo-
dernen Theaterbetrieb (nur zum Teil beim Film, weniger bei der Musik)

7 Unten § 11.
8 Abgesehen von der Ansicht der Filmindustrie, wie deren ,,Normal-Manu-
skriptvertrag® zeigt; Naheres s. unten in § 19.
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vielfach gesiindigt wird. Ich glaube nicht, dafl der Autor sich gefallen
lassen muB, in Ankiindigungen so sehr hinter der Anpreisung der dar-
stellenden Kiinstler zuriickgestellt zu werden, so dafl das weitere, auch
das gebildete Publikum, sofern es nicht gerade vom Bau ist, kaum sich
die Namen der Autoren auch vielgespielter Stiicke einprigen wird. In
dieser Hinsicht ist gegen frither eine Ubung eingerissen, die unter Um-
stinden dem Urheberpersonlichkeitsrecht des Autors widerstreitet. Beim
Film gibt es trotz vertraglicher Unterschiatzung des Drehbuchautors
immerhin meist einen langen Titel-,,Vorspann®.

Schwieriger ist der, z. B. im polnischen Gesetz festgelegte, Schutz
gegen Beeintriachtigung der Wirksamkeit des Werkes (der ,,immanenten
Dynamik*). Hier haben sich feste Anschauungen oder gar Rechtssitze
fiir das deutsche Recht noch nicht gebildet. Aber unwichtig ist trotzdem
die Erwahnung solcher Moglichkeit nicht. Gerade beim Theater und beim
Film kann durch das Nichtherausbringen einer zugesagten Auffiihrung
oder Filmung?® eine Beeintrachtigung der Wirksamkeit des Werkes ge-
schehen, gegen die dieser sich mit Rechtsmitteln zur Wehr setzen kann.
Freilich wird er dies am besten mittels der vertraglichen Abmachungen
versuchen ; iiber dieses Recht und die Frage des Verfilmungszwanges ist
daher unten im § 19 nadher zu sprechen.

Mit Recht weist aber SMOSCHEWER!? darauf hin, daf3 es sich bei dem
Personlichkeitsrechtsschutz um wichtige Dinge handeln muB und nicht
um ,,individuelle Empfindlichkeiten‘, also dafi ,,entsprechend dem
Gebot der Rechtssicherheit der Schutz nur gegen grobe Verletzungen,
gegen offenbare Eingriffe in den Personlichkeitsbereich gewéhrt wird und
daB er seine Grenzen findet, wo gleichwertige schutzwiirdige Interessen
entgegenstehen’.

Jedenfalls bleibt der personlichkeitsrechtliche Satz bestehen, den
das Reichsgericht mehrfach als Grundsatz ausgesprochen hat!l, daBl in
Zweifelsfillen anzunehmen ist, eine Befugnis sei beim Urheber verblieben.
Das ist fiir den Auffihrungsberechtigten wichtig und beachtlich zu wissen:
nur was thm an Rechten ausdriicklich oder verkehrsiiblicherweise tibertragen
worden ist, steht ihm zu ; das Vermoégensrechtliche meist unangefochtener-
mafBen, aber was ins Personliche des Autors eingreift, ist stets proble-
matisch. Diese Entwicklung wird weitergehen, denn sie wird gestdrkt
durch den neuen Art. 6a der in Rom i. J. 1928 revidierten Berner Uber-
einkunft, der das sogenannte ,,droit moral, d. i. das Urheberpersonlich-
keitsrecht, vorsieht und nahere Bestimmungen dariiber den Verbands-
laindern empfiehlt und folgendermaBen lautet: ,,Unabhingig von den

® Gerade fiir den Film ist hier ein urheberschaftlicher Schutz des Autors
gegeniiber den praktischen Gepflogenheiten von Wichtigkeit.

10 3. a. 0. 8. 352.

11 z. B. RGZ. 118, 285; 119, 412; 122, 68; 123, 320; auch 113, 413ff.
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vermdgensrechtlichen Befugnissen des Urhebers und selbst nach der
Ubertragung dieser Rechte, verbleibt dem Urheber das Recht, die Ur-
heberschaft am Werke fiir sich in Anspruch zu nehmen, sowie das Recht,
sich jeder Entstellung, Verstiimmelung oder sonstigen Anderung des
Werkes zu widersetzen, die seiner Ehre oder seinem Rufe abtréiglich ist.
Der inneren Gesetzgebung der Verbandsldnder bleibt es vorbehalten,
die Bedingungen der Ausiibung dieser Rechte festzusetzen. Die Rechts-
behelfe zu ihrem Schutze werden durch die Gesetzgebung des Landes
geregelt, in welchem der Schutz beansprucht wird“ (Text nach der
Ubersetzung von MARWITZ).

Man bemiiht sich mancherseits auch, alles, was das Urheber-
personlichkeitsrecht betrifft, unabdingbar, unverzichtbar, uniibertragbar
zu machen. Doch diirfte das noch nicht so bald verwirklicht werden. Ge-
schihe das, so wiirde es die Verhandlungen fiir Theater-, Film- und
Rundfunkauffithrungsvertrige, wie leicht einzusehen ist, sehr er-
schweren.

§ 3. Das Plagiat.

Das Plagiat ist — im Gegensatz zu dem mehr vermogensrechtlichen
Eingriff des Nachdrucks, der unerlaubten Auffiihrung usw. — ein Tat-
bestand des Eingriffs in das Urheberpersonlichkeitsrecht!. ENGLANDER?
nennt klar die ,,vier Anwendungsformen‘ des Plagiats: Unterlassene
Quellenangabe beim erlaubten Zitat; totaler oder partieller Nachdruck
unter UrheberschaftsanmafBung; mittelbare Aneignung unter Ver-
schweigung des benutzten Autors (fiir Musik); Melodieiibernahme unter
Urheberschaftsanmafiung (wobei ich letzteres noch zu der dritten
Gruppe rechnen, also nicht als besondere Anwendungsform bezeichnen
wiirde). Jedenfalls ist es das Wesen des Plagiats, Fremdes als Eigenes zu
geben, also auf diese Weise in das fremde Urheberpersonlichkeitsrecht,
das ,,Urheberschaftsrecht* einzugreifen.

Bekannt ist der Fall Alt-Heidelberg — Jung-Heidelberg, bei dem es
darauf ankam, festzustellen, ob eine erlaubte Benutzung zu eigen-
tiimlicher Schépfung (§ 13 LitUG.) oder ein unerlaubtes Plagiat vorlag.
Eine reisende Theatertruppe spielte ein Stiick ,,Jung-Heidelberg®,
eine ,,Fortsetzung* von MEYER-FORSTERS ,,Alt-Heidelberg®‘. Die Klage
auf Urheberrechtsverletzung und unlauteren Wettbewerb ging bis vor

1 8. auch §§2 u. 18. Das hat K. ENGLANDER (Arch.f.UrhR. 3, 20ff.)
treffend dargelegt, freilich nicht, wie er meint, als erster diese Begriindung des
Begriffs auf eine Anmafung fremder Urheberschaft ausgesprochen, da er offenbar
das iibersehen hat, was ich in meinem Lehrbuch ,,Urheber- und Erfinder- usw.
Recht®, S. 27f., 129ff. und in ,,Das Urheberpersonlichkeitsrecht in der Recht-
sprechung des Reichsgerichts* in ,,Die Reichsgerichtspraxis im deutschen Rechts-
leben‘¢ 4, 270ff., 277, schon zuvor in gleichem Sinne ausgefithrt habe.

% a.a. 0. S.26; vgl. auch die Ausfithrungen unten in § 20.



14 I. Allgemeines.

das Kammergericht, dessen Urteil3 streng gegen das Plagiat vorging.
Das neue Stiick erwies sich als eine ziemlich skrupellose Benutzung
des alten Stiickes, da nur die Zeit der Ereignisse vorgeriickt, die Per-
sonen #lter geworden, aber keine wesentlich neue Idee oder neuer drama-
tischer Inhalt zu ersehen war. Man pfligte also mit fremdem Kalbe,
suchte fiir sich das auszunutzen, was MEYER-FORSTER und seinen Rechts-
nachfolgern gehért. Das KG. erkannte auf Unterlassung und Schaden-
ersatz und auf Vernichtung des Stiickes, auch nahm es Verletzung des
Titelschutzes und unlauteren Wetthewerb an?. Das Gericht war sich
durchaus klar dariiber, daBl es Fortsetzungen von Werken aus anderer
Feder geben konne, die dann wirklich eine eigene neue geistige Schépfung-
bedeuten, selbst wenn sie teilweise dieselben Personen der Handlung
wiederkehren lassen. Das war aber hier nicht der Fall, wo man sogar
die eindrucksvolle SchluBszene aus Alt-Heidelberg tibernommen und
auch sonst die auftretenden Personen viel in Erinnerungen hatte schwel-
gen lassen. Und da es nicht lediglich auf den Wortlaut, sondern in hohem
MaBe auf den geistigen Gehalt eines Werkes der Literatur ankommt,
so war das strenge Urteil des KG. durchaus berechtigt.

Ebenso aufschluBreich iiber die in solchen Fragen steckenden ur-
heberrechtlichen Probleme waren zwei andere Plagiatprozesse, die des-
halb hier herangezogen zu werden verdienen.

Der eine betraf einen Revue-Sketch ,,Hinter den Kulissen des Rund-
funks® im Vergleich zu einem anderen Revue-Sketch ,,Im Rundfunk-
senderaum 5. Ubereinstimmend war hier die Idee, aus den kiinstlichen
Gerduschmitteln im Senderaum bei ihrer Sichtbarkeit komische Wir-
kungen zu erzielen. Das RG. sah hier ein Plagiat nicht als vorliegend an,
aus der richtigen Erkenntnis, daB nicht die Idee, sondern nur die Ausge-
staltung, die ,,Formgebung‘ geschiitzt wird. Diese war aber hier gedank-
lich und zielméBig verschieden. In dem einen Sketch handelte es sich
darum, ,,diese Wirkung unmittelbar durch den Witz, die Lécherlich-
keit, den Unsinn des vom Zuschauer Gehorten und Gesehenen‘ zu
erzeugen, im anderen Sketch darum, die Komik mittelbar aus den
Gedanken des Rundfunkhérers heraus herzuleiten, der einen ganz
anderen Ursprung der Gerdusche in seiner Phantasie empfinden soll,
als sie ihn tatsdchlich in banaler Weise haben. Deshalb, so meinten
Berufungsgericht und RG., seien ,,Inhalt, Aufbau und leitender Gedanke
der beiden Stiicke betrédchtlich verschieden, und das Urteil weist sogar
auf den Leitsatz in dem KG.-Urteil Jung-Heidelberg (s. oben) hin,

3 Vom 23. Juni 1926, GRUR. 1926, 441ff. Vgl. auch Gorpsaum: Komm.
S. 1571f.

4 Vgl. auch weiter unten die §§ 7 u. 19.

5 Entsch. des Reichsgerichts v. 18. April 1928, RGZ. 121, 65; Arch.f.Urh.R. 1
308ff.; JW. 1928, 2071.
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daB ,,wesentliche Abweichungen dann nicht vorliegen, wenn zwar
gewisse AuBerlichkeiten abgeindert sind, der gedankliche Inhalt aber
der gleiche ist*‘. Das sind v6llig zutreffende Darlegungen iiber das Wesent-
liche der Formgebung, worauf es bei der Kennzeichnung der Eigenart
und Selbstdndigkeit eines Werkes ja ankommt. ,,Gewi8 kann unzu-
lassige Benutzung (Bearbeitung) eines Schriftwerkes nicht bloB in der
Ubernahme der Sprachform, sondern auch in der Wiedergabe des In-
halts bestehen‘‘, — aber ,,das jiingere Stiick hat weder erhebliche Teile
iiberhaupt noch wesentliche Stiicke des Gedankengehalts noch kenn-
zeichnende Ziige der Gestaltung dem &lteren entnommen‘ (RGZ. 1186,
303). Auch Sittenwidrigkeit bei der Entlehnung der Anregung nimmt
das RG. nicht an; denn: ,hilt sich das um des Wettbewerbs willen ge-
schaffene Werk in den Grenzen des urheberrechtlich Erlaubten, so liegt
in seiner Ausnutzung auch kein VerstoB gegen die guten Sitten‘.
Anders lag es in dem Verhéltnis zweier anderer Skeiche zueinander,
das vom LG. IIT Berlin und vom KG. zu beurteilen waré (,,Salon-
lowen® in der Revue ,,Das bist Du* gegen ,,X Ray Dialog* oder auch
»Ce qu'on dit — ce qu'on pense’‘). Hier stimmte die Grundlinie der
Handlung der beiden Stiicke vollkommen iiberein, und diese ,,Form,
in der der Gedanke in den beiden Sketchs gestaltet worden ist, war
keineswegs zwangslaufig®. Denn es handelte sich darum, daB in dem
Stilck die gesellschaftliche Liige herrscht, die sich namentlich zum
SchluB hin bei einem Vortrag einer Séngerin oder Schauspielerin steigert,
und daB dann dieselbe Szene noch einmal gespielt wird — nachdem X
Strahlen eingefithrt sind oder die Schauspieler aufgefordert sind,
ihre wirklichen Gedanken auszusprechen. Auf diesem Gegensatz von
frommer gesellschaftlicher Liige und ungeschminkter Meinungsduferung
beruhte die Idee, aber die Ahnlichkeit der Stiicke war groBer als etwa
nur in dieser Idee, denn die Formgebung war auch ganz analog. Ob-
wohl der Verfasser des zweiten Stiickes bewulites Plagiat bestritt,
sahen die Gerichte ein solches doch als objektiv vorliegend an, und ob-
wohl der bloBe Einfall auch hier mit Recht als ungeschiitzt bezeichnet
wird, ist doch ,,die Ubernahme der individuellen Gestaltung des Ein-
falls* verboten. Besonders bemerkenswert ist aber der Hinweis des land-
gerichtlichen wie des kammergerichtlichen Urteils auf die wirtschaftlich-
wettbewerbliche Komponente in diesem Fall: ,,Zu einer Losung kann
nur der Zweck des Gesetzes fithren, den Verfasser vor einer Ausbeutung
seiner geistigen Arbeit durch Andere ideell und wirtschaftlich zu schiitzen.
Es soll verhindert werden, daB ein Anderer sich mit seiner Arbeit einen
Namen macht und Geld schafft, ihn selbst aber dadurch daran ver-
hindert. Dieser Zweck ergibt, dafl eine eigentiimliche Schépfung nur

¢ LG. IIL v. 28. Juli 1927 und KG. v. 15. Aug. 1927, Arch.f.Urh.R. 1, 233ff.
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dann vorliegt, wenn alle Gestaltungsteile, die wesentlich Wert und
Wirkung ausmachen, eigenes Schaffen darstellen. Dazu gehért bei dem
streitigen Sketch aber die Handlungsfiihrung . . . Den Priifstein bildet
die Frage, ob einem ernsthaften Theaterbesitzer nach der Auffiihrung
des H.schen Sketches durch den Beklagten die Auffithrung des J.schen
Sketches noch zugemutet werden kann.*

Dieses wirtschaftlich-wettbewerbliche Moment? ist in der Praxis,
wie auch hieraus wiederum zu ersehen ist, fir die Frage, ob eine Urheber-
rechtsverletzung vorliegt, wichtig genug, zumal in Grenz- und Zweifels-
fillen. Es ist mit diesen Urteilen ganz klargelegt, worauf es fiir die
Differenzierung von Plagiat und Nichtplagiat ankommt8. Vgl hieriiber
auch unten § 4. Deshalb dirfte man auch heute nicht SHAKESPEARE
vorwerfen, daB er italienischen Novellen seine Stoffe entnahm, dahin-
gegen mufite man — anders als es in Wirklichkeit geschah — FuLpa
wegen seiner ,,Zwillingsschwester* gegen die Operette ,,Die ideale Gattin‘‘
schiitzen ; denn hier war dieser zentrale Handlungsgedanke das Ausschlag-
gebende des Stiickes, war es der eigentliche Kern und Charakter des
Geisteswerks, aus dem Handlung und Dialog sich fast von selbst ergaben,
wihrend SEARESPEARES Dramatik ein v6lliges Novum an Geistesschaffen
gegeniiber dem ihm vorliegenden Stoffe war.

Nicht mehr so maBgebend wie diese neueren Urteile erscheinen zwei
altere Plagiat-Urteile des RG. in den Fiéllen ,, Durchlaucht Radieschen
und ,,Die lustige Witwe'*, die beide mit einer Abweisung der Klage wegen
Urheberrechtsverletzung endeten®. Den Standpunkt des &lteren dieser
beiden Urteile, das ein Plagiat beinahe nur dann bejahen wollte, wenn
das neue Werk fast als eine Reproduktion des alten erscheine, hat das
RG. in dem spéteren Urteil nicht mehr wiederholt und seine Richtigkeit
dahingestellt sein lassen, aber auch trotzdem erscheinen noch Zweifel
daran berechtigt, ob die Umformung in ein anderes Lokalkolorit schon
als bemerkenswerte Eigenschépfung anzusehen seil9, und wenn ein neues
Werk den allgemeinen Grundgedanken des Stiickes, eine groe Anzahl
der auftretenden Personen, in den beiden ersten Akten im wesentlichen
auch den Gang der Handlung und im Dialoge zahlreiche Redewendungen,
insbesondere witzige und zugkréftige, hergenommen haben!!, so diirften

7 Grundsitzlich methodisch behandelt in meinem Buch,,Urheber- und Erfinder-,
Warenzeichen- und Wettbewerbsrecht< (1928), 26ff.; JW. 1930, 1653.

8 Vgl. erginzend auch die Ausfithrungen iiber Plagiat und Bearbeitung beim
Film, unten § 18.

9 RGZ. 63, 158ff. u. 82, 16ff. Hierauf kommen wir bei dem Problem ,,Bearbei-
tung und Benutzung* unten in § 9 nochmals zuriick.

10 Das lehnt mit Recht auch REmNERs: Das Biithnenwerk und sein urheber-
rechtlicher Schutz, S. 89 ab. Wie hier urteilen auch MarwiTz-MOHRING und
ROSENTHAL iiber diese Urteile; s. FuBnoten 5 u. 6, 8 u. 9 unten zu § 9.

11 RGZ. 82, 18.
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nach heutiger, wohl strenger gewordener Auffassung die Anderungen
und Hinzufiigungen kaum so stark ins Gewicht fallen, daB8 man Plagiat,
zum mindesten ein teilweises Plagiat verneinen diirfte. Man mufl immer
beachten, wie wesentlich die iibernommenen Dinge fiir das Werk — das
alte und das neue — sind und worauf das Schwergewicht der Wirkung
eines Werkes beruht, ob auf dem Inhalt, der Form, dem Ausdruck.
Wichtiges fiir die Wirkung zu iibernehmen, ist im Zweifel das Kenn-
zeichen des Plagiators. (Vgl. fiir den Film an der Hand einiger Fille
unten § 18.)

§ 4. Die Bearbeitung und Benutzung.

Der Unterschied zwischen Bearbeitung und (freier oder abhingiger)
Benutzung ist dieser: bei der ,,Bearbeitung® bleibt es deutlich, daB es
gich trotz der Verdnderungen um das alfe Werk handeln soll, bei
der ,,Benutzung soll trotz der Anlehnungen ein neues Werk ent-
stehen.

a) Bearbeitung, d. h. eine Tétigkeit, die das Werk einer ab-
dndernden Gestaltung unterzieht, ist nicht ohne Genehmigung des Ur-
hebers des Originalwerkes erlaubt. Ist sie aber geschehen, dann ist an
der Bearbeitung ein Urheberrecht fiir den Bearbeiter entstanden, so
daB er fiir diese Bearbeitung den Schutz gegen deren Nachahmung,
Benutzung oder Wiedergabe geniefit. Wohlgemerkt aber nicht etwa an
den Teilen, die, aus dem Original mit verwendet, in der Bearbeitung ent-
halten geblieben sind (an diesen erlangt der Bearbeiter kein Urheber-
recht), sondern nur an seinen Zutaten und Anderungen. Bearbeitung
dieser Art liegt aber nur vor, wenn eine dem urspriinglichen Werk
in der Art parallele Schipfung (parallel ist nicht gleichbedeutend mit
gleichwertig!) getdtigt worden ist. Der Vortragende also oder der Schau-
spieler, der Sénger und Musiker sind an sich keine Bearbeiter!.

Bearbeiter aber sind oftmals die Regisseure, die Direktoren, die
ein Werk ,,in Szene setzen‘. Ob sie es im Einzelfall sind oder nicht sind,
ist (nach dem eben Ausgefiihrten) Tatfrage. Auf die Qualitit ihrer
Leistung kommt es wie iiberall im Urheberrecht nicht an. Nur darauf
kommt es an, ob sie selbstdndiges Neues geschaffen haben oder ob ihre
Téatigkeit sich in der fachménnischen Regietitigkeit der Heraus-
bringung des geistigen und kiinstlerischen Gehaltes des Werkes er-
schopft.

b) Was aber die Benutzung eines fremden Werkes fiir eine neue
eigentiimliche Schépfung (§ 13 LitUG.) anlangt, so ist diese ,,Benutzung*
in mancher Hinsicht der Gegensaiz zur Bearbeitung (in anderer auch
wieder nicht). Gegensatz ist es insofern, als der Benutzer eines ,,Werkes‘,

1 Obwohl § 2 IT LitUG. den, der auf mechanischen Instrumenten etwas ,,vor-
getragen* hat, als Bearbeiter gelten 138t; hieriiber Néheres unten im § 13.
Dienstag-Elster. 2
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der eine wirklich eigenartige Neuschépfung macht, jenes andere Werk
eben nicht bearbeitet, sondern beiseite 148t, nur eine Idee, ein Motiv
daraus entnimmt, um frei zu schaffen. Unter Hinweis auf die RG.-Ent-
scheidungenin RGZ.63, 159 (,,Durchlaucht Radieschen*) und RGZ. 82,16
(,,Lustige Witwe*) muBl mit dem RG. gesagt werden: ,,Ausscheiden
muB hierbei freilich die Umgestaltung der suBeren Form, der Ubergang
vom Lustspiel zur Operette. Denn durch die anderweite Formgebung
und die dadurch bedingte Anderung des Textes wird die Annahme einer
bloBen Bearbeitung keineswegs ausgeschlossen.* . . . ,,Entscheidend kann
nur der Gesichtspunkt sein, ob die Neugestaltung der Operette in so
hohem MaBe AusfluB der selbstindigen Denktétigkeit ihrer Verfasser
ist, dal demgegeniiber die Entlehnungen aus dem Lustspiel als un-
wesentlich in den Hintergrund treten.” Aber beide Urteile fordern die
Kritik heraus? und man wird sagen miissen: Brauchbar erscheint
nur der wettbewerbliche Gesichtspunkt in dem Sinne der Benutzung
fremden Geisteserzeugnisses zum Schaden dessen, den man benutzte!
Beruht die wettbewerbliche Geltung des Werkes ganz wesentlich auf
der Fabel, dann ist schon Ubernahme der Fabel Plagiat und nicht
erlaubte Benutzung, wie in dem Fall: FuLpas Lustspiel ,,Zwillings-
schwester und die Operette Farrs ,,Die ideale Gattin‘“. Die Ent-
scheidung des LG. I Berlin, die hier eine eigentiimliche Schépfung unter
freier Benutzung des FuLpaschen Lustspielstoffes erblickte3, verkennt
das Wesen des Wettbewerbsmoments? und das Wesen der Formgebung
iln Gegensatz zum Ausdrucksmittel.

§ 5. Recht am eigenen Bilde und am eigenen Namen.

Im Kunsturhebergesetz ist (§§ 18, 22—24) eine Bestimmung enthalten,
die dort nur soweit hingehort, als sie das Recht des bildenden Kiinstlers in
der Verfiigung iiber das von ihm geschaffene Personenbildnis zu Gunsten
der abgebildeten Person einschriankt. Dariiber hinaus hat aber das Recht
am eigenen Bilde eine personlichkeitsrechtliche Funktion, die mehrfach
in das Gebiet des Theaters und Films, ja auch in manche Darbietungen
der kleinen Varietébiihne (die frither viel gepflegte Kunst des Mimikers)
hineinspielt. Beim Film handelt es sich teilweise um einfache Anwen-
dungsformen dieses Bildnisrechts, nimlich wenn z. B. in der Wochen-

? Von MarRwrTz-MOHRING: Komm., S. 143, werden nach geistvoller Kritik
diese beiden Urteile Fehlurteile genannt.

3 GoLpBauM: MuW. 18, 103. Mit Recht heit es bei MARWITZ-MOHRING:
Komm., S. 145, zu diesem Fall, daB, ,,ist die Fabel beim Urwerk nicht das Essen-
tielle, wohl aber beim entnehmenden Werk, gleichfalls eine unzuléssige Benutzung
vorliegt. Wieviel mehr also noch, wenn in beiden die Fabel das iiberragend
Wichtige ist.

4 Vgl. RosentHAL: UWG., § 1, Note 54 mit treffenden Ausfiihrungen in
dieser Hinsicht. .
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schau oder bei nicht gestellten (d. h. nicht von Schauspielern dargestell-
ten) Szenen Personen auf der Leinwand erscheinen. ,,Bildnisse diirfen
nur mit Einwilligung des Abgebildeten verbreitet oder offentlich zur
Schau gestellt werden.* Hieriiber und iiber die Ausnahmen von diesem
Satz (Personen der Zeitgeschichte, Personen als Beiwerk zur Landschaft,
in Versammlungen und Aufziigen) wird spéter noch néher gesprochen!.

Wenn aber durch Schauspieler bestimmte Personen, die gelebt haben
oder noch leben, dargestellt werden, so liegt da die gleiche Fragestellung
wie fiir die Sprechbithne. Auch iiber diese interessanten und teilweise
schwierigen Dinge (auch iiber die Karikatur) wird bei der besonderen
Behandlung des Theaterurheberrechts zu sprechen sein. (Vgl. Néheres
unten § 14: ,,Das Recht der Maske.)

Der Mimiker aber, der im Kabarett oder Tingeltangel, mit Periicken
und Schminke bewaffnet, Képfe berithmter Personen zeigt, wiahlt dazu
ja fast nur solche der Zeiigeschichte, deren Wiedergabe auch ohne Ein-
willigung des Abgebildeten erlaubt ist; und wenn dies auch manchmal
nicht eben sehr gut gelingt, so kann man es doch nicht als Karikatur
bezeichnen, weil die Vorfithrung ja nur anndhernd Treffendes bieten
und vielmehr zeigen will, was man mit wenigen Mitteln in groBer Ge-
schwindigkeit auf mimischem Wege erreichen kann. )

An dieser Stelle ist aber noch des Schutzes des Eigenbildes und des
Namens gegen reklamehafte Benutzung zu gedenken. So hat das Reichs-
gericht (RGZ. 74, 311) mit Recht eine Tabakfirma verurteilt, die Namen
und Bild des Grafen ZrppELIN ohne dessen Wissen und Willen sich als
Warenzeichen hat eintragen lassen und Zigarren damit versehen hatte.
Denn wenn auch Graf ZEPPELIN unstreitig zur Zeitgeschichte gehort und
er sich das Abgebildetwerden und die Benutzung seines Namens in der
Offentlichkeit gefallen lassen muB, so hat das doch seine Grenze an der
rein geschiftsmiBigen Benutzung, insbesondere zur Reklame. Ahnlich
hat das Kammergericht in einer Entscheidung vom 12. Nov. 1927
(Arch.f.Urh.R. 2, 682) eine Verletzung des Namenrechts darin erblickt,
daB in einem Film mit dem Namen eines beriihmten Kampffliegers
Reklame gemacht wurde. Im Gegensatz zu der — erlaubten — Be-
handlung geschichtlicher Vorginge und geschichtlicher Personen auf
der Biihne und im Film lag hier die Sache anders, denn das KG. sagt:
»Aus der iiberreichten Inhaltsangabe des Films ergibt sich n#mlich,
da der Name v. R. in dem Film lediglich verwendet wird, um durch
diesen allseitig bekannten und berithmten Namen fiir den Film Reklame
zu machen — er war nicht die Hauptfigur, der Film behandelte nicht
als wesentlichen Inhalt das der Zeitgeschichte angehérende Wirken des
Kampffliegers, dieser tritt vielmehr gegeniiber dem Hauptinhalt des
Films ganz in den Hintergrund. Vgl. des weiteren unten § 14.

1 8. unten im § 14.

%
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Hierher gehort auch der Schutz gegen Hervorzerrung personlicher Be-
gebenheiten durch Literatur, Theater und Film. OLG. Kiel hat in einer
wichtigen Entscheidung? das Namen- und Bildnisschutzrecht auf den
Fall angewendet, daBl die Geschehnisse einer Familientragtdie aus einem
Kriminalfall in einem Theaterstiick mit den richtigen Namen der Per-
sonen behandelt worden sind. Und nicht nur die Nennung der Namen,
sondern die ganze Art der Behandlung, die die Intimitéten in sehr haB-
licher Weise darstellte, wurde als starker Versto8 gegen die guten Sitten
bezeichnet. ,,Das Eindringen in die ,Geheimsphére’ des Seelenlebens
anderer, um sie Fernstehenden zu offenbaren und selbst daraus einen
Geldvorteil zu erzielen, ist verwerflicher Eigennutz und kann keinen
Rechtsschutz genieBen. Auch das Recht am eigenen Bilde nach §§ 22,
23 KunstUG. wird mit Recht hier analog angewendet. Auch durch nach-
trigliche Uménderung der Namen wiirde der Vorgang nicht ein erlaubter,
da man doch nun wisse, wer und was gemeint sei.

Uber das Recht des Pseudonyms s. unten § 7.

§ 6. Musterschutz-, Patent- und Warenzeichenrecht.

1. Musterschutz. Nahe verwandt mit dem Kunstwerkschutz ist der
Geschimacksmusterschuiz. Er ist sozusagen der arme Verwandte des Kunst-
werkschutzes. Was nicht kunstgewerblich schutzfihig erscheint und doch
ein #sthetisch zu bewertendes Modell in oder an irgendeinem Gegen-
stande ist, ist dem Geschmacksmusterschutz zugénglich und kann als
solcher in die Musterrolle eingetragen werden. Wegen dieser Sichtbarkeit
und Festlegung empfiehlt sich dies sogar héufig auch bei Dingen, die
vermutlich kunstgewerblichen Schutz genieBen kénnen. Der Ge-
schmacksmusterschutz kann also in Betracht kommen und darauf sei
hier besonders hingewiesen: bei Biihneneinrichtungen, die man sich
als Modell — ohne Riicksicht auf ihren etwaigen Wert als Kunstwerke —
schiitzen lassen will!, und bei &hnlichen Einrichtungen im Film. Ins-
besondere aber konnen Artisten, die in ihren Darbietungen etwas
Modellhaftes produzieren, von diesem Recht Nutzen ziehen. Denn es
kann m. E. dagegen nicht eingewendet werden, dafl diese ,,Modelle*
der Darbietungen nicht in einem greifbaren Stoff dargestellt und fest-
gehalten werden; man kann sie ja photographisch festhalten und so
ihre Modellhaftigkeit beweisen und man kann sie immer nach dem
einmal festgestellten Modell wiederholen.

29, Juli 1929, Arch.f.Urh.R. 2, 559ff. (Fall DoNNER); ferner OLG. Niirn-
berg, 3. Jan. 1930, Arch.f.Urh.R. 3, 207ff.; Kammergericht 10. Nov. 1930,
Arch.f.Urh.R. 4, 320ff., u. 24. Aug. 1931, GRUR. 1931, 10961f.

1 Das gilt auch fiir Einrichtungen im Theater selbst, sofern es sich dabei um
Modelle irgendwelcher Art handelt.
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Eskann nicht darauf ankommen, ob die mustergeschiitzte Darbietung
des Artisten oder des Bithnenbildnersals solche bildlich f¢ziert ist, sondern
nur darauf, ob der Vorgang irgendwie modellhaft festhaltbar erscheint.
Denn das Urheberrecht steht ja auch choreographischen oder pantomi-
mischen Erzeugnissen zu, gleichgiiltig ob der Vorgang schriftlich oder
sonstwie fixiertist. Es steht also nichts im Wege, bithnenbildnerischen Ein-
richtungen modellhafter Art oder artistischen (z. B. akrobatischen oder
clownischen) Darbietungen nach einem festhaltbaren und wiederhol-
baren Modell den Rechtschutz als Muster und Modell zuzusprechen, der
einer Eintragung fahig ist und dann gegen Nachahmung geschiitzt ist.

Selbstverstandlich aber gilt dies nicht fiir unoriginale, fiir Allerwelts-
formen, die regelméBig zur Gattung der betreffenden Arbeit gehéren
und der Natur der betreffenden Akrobatik oder der Bithnentechnik
entsprechen. Denn auch fiir den Geschmacksmusterschutz ist Eigenart
und Neuheit Voraussetzung. Mithin kann die alltéigliche Pyramide der
Akrobatentruppe, der Einzelpurzelbaum des Clowns, die schulmiBige
hohe Reitschule, die typische Bithnenverdunkelung mit Nebelschwaden
o. dgl. einen Geschmacksmusterschutz nicht genieBen. Wohl aber kann
das fiir einen wirklich in allen Teilen eigenartigen Akt oder eine neuartige
modellhafte Einrichtung, wenn sie als dsthetisch zu bewertende sicht-
bare Muster erscheinen, der Fall sein.

Handelt es sich aber um ein Muster oder Modell, dessen Eigen-
art und Bedeutung nicht dsthetischer Art, sondern technischer Art ist
— etwa um eine Beleuchtungseinrichtung der Bithne, um ein technisches
Hilfsmittel fir Zauber- und Illusionskiinstler, um eine Vorrichtung
bei Gerateakrobaten usw. —, dann kommt nicht Urheberschutz, sondern
Erfinderschutz in Betracht; das heiBt: der Gebrauchsmusterschutz
wird vom Patentamt nach vorhergegangener Priifung des technischen
Vorganges erteilt, wihrend ein Geschmacksmusterschutz von selbst
(origindr), also ohne amtliche Erteilung entsteht, mithin schon vor An-
meldung und Niederlegung vorhanden ist. Die volle Wirkung freilich
wird auch beim Geschmacksmusterschutz erst durch die Anmeldung
und Eintragung gewéhrleistet. Diese Anmeldung geschieht zum Muster-
register, das dezentralisiert bei dem ortlich zustdndigen Amtsgericht ge-
fithrt wird, fiir Inlander ohne festen Wohnsitz oder Niederlassung im Reich
beim Amtsgericht in Leipzig, — wihrend die Anmeldung und Priifung
des Gebrauchsmusterschutzes beim Reichspatentamt zu geschehen hat.

Der Geschmacksmusterschutz dauert 1—3 Jahre und kann bis auf
15 Jahre verlingert werden (gegen Gebithrenzahlung).

Ein internationaler Musterschutz ist durch das Haager Abkommen
vom 6. Nov. 1925 gewihrleistet.

2. Patentschutz. Auch beziiglich des Patentrechtes kann es hier
nur darauf ankommen, auf die Moglichkeiten eines solchen Schutzes
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fiir Schopfungen im Theater-, Film- und sonstigen Auffiihrungsbetrieb
aufmerksam zu machen?, ohne daB hier eine eingehende Darlegung des
Patentrechts moglich oder auch nur geboten wire.

Welche Rolle das Patentrecht bei neuen hierhergehoérigen Erfindun-
gen, z. B. beim Tonfilm, beim Rundfunk, spielt, ist durch den Streit
mit den amerikanischen Tonfilmapparaturen allen Beteiligten deutlich
genug geworden. Der ganze gewaltige Ausbau des Filmbetriebs wie des
Rundfunkbetriebs beruht auf patentierten Erfindungen, mit deren
Monopolrechten gerechnet werden mufl, wihrend Patente im eigent-
lichen Theater-, Musik- und Varietébetrieb keine so erhebliche Rolle
spielen. Trotzdem sind sie auch da nicht ohne Bedeutung. Eine moderne
Drehbiihne oder eine Versenkungsmaschinerie des ganzen Bithnenraums
einzurichten, ist nicht ohne Beriicksichtigung patentierter Erfindungen
méglich, doch berithrt dies vorwiegend die finanzielle Seite des Baues,
der die Lizenzen mit abgelten muf}, wird jedoch kaum zu patentrecht-
lichen Konflikten fiihren. Anders, wenn ein Varietékiinstler sich einen
Apparat gebaut hat, der patentfdhig ist, und ein Patent erlangt hat;
in diesem Falle darf ein Anderer nicht ohne weiteres den gleichen Apparat
bauen und benutzen. Daher ist es wichtig fiir den Akrobaten und Spe-
zialititenkiinstler, zu wissen, ob und wann ein von ihm konstruiertes
Hilfsmittel patentfahig ist3.

Damit etwas patentfihig sei, muB es sich, wie die Lehre sagt, um eine
Kréftekombination (nicht um eine bloBe Raumformkombination, die fiir
den Musterschutz geniigt) handeln, und zwar technischer Art. Daher
ist die Varietékunst als solche, die korperlich-menschliche oder die
Tierdressur nicht patentfihig, wohl aber kann eine unter Benutzung
von Naturkréften geschaffene technische Vorrichtung patentfihig sein,
etwa eine Sprungmatratze eigener Art, ein Luftakrobaten-Drehgestell,
eine Drehbithnenkonstruktion, Beleuchtungseinrichtungen, Kuppel-
horizonte usw. usw. Immer aber muB} die Einrichtung einen technischen
Fortschritt gegeniiber schon Vorhandenem verkdrpern, ferner eine ge-
wisse Erfindungshohe aufweisen und es mufl die Losung einer tech-
nischen Aufgabe durch Neuschopfung eines Gegenstandes oder eines
Verfahrens vorliegen. Anmeldung und Priifung geschieht beim Reichs-
patentamt.

3. Das Warenzeichen ist im Filmbetrieb von groBler Bedeutung —
wahrend es im Theater, im Rundfunk, im Varieté und in der Musik
(auBer bei der Schallplatte) kaum eine Rolle spielt.

2 Auch CL.-D. Koca: Das Urheberrecht des Biihnenregisseurs, S.57, weist
darauf hin, daB fiir Akrobatentanznummern sowie fiir Beleuchtungs- und Aus-
stattungstricks Patent- oder Musterschutz in Betracht kommen kann.

3 Uber die Nachahmung eines nicht patentierten Trapezapparates s. unten
im § 7.
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Daskommt daher, weil nur der Film es mit einer ,, Ware‘‘, nimlich dem
Filmstreifen, zu tun hat, wéhrend die anderen genannten Kunstzweige
sich mit ihren Leistungen ziemlich weit vom Warencharakter entfernen.

Auch die Sichtbarkeit der Ware spielt dabei eine Rolle, da das
Patentamt fiir ein regelrechtes Warenzeichen Sichtbarkeit verlangt
(wéhrend es bloSe Horbarkeit, die fiir Funkdarbietungen wichtig sein
kénnte, als ungeniigend ablehnt). Wenn also auf dem Filmstreifen
Zeichen wie Ufa, Emelka, Parufamet, ein flammendes E, ein rotierender
Globus, ein Eisbar auf der Erdkugel, ein lebender Léwenkopf in einem
Oval sichtbar wird, so wirkt dieses Zeichen als Herkunfts- und zugleich
als Qualitdtsmarke. Der Globus ist dabei iibrigens ein sogenanntes
»,Schwaches“ Zeichen; er allein, ohne markante Unterscheidungsmerk-
male, wiirde nicht als Warenzeichen fiir Filme tauglich sein.

§ 7. Wettbewerbsrecht.

1. Wettbewerb ist die Seele aller Arbeit, namentlich auch der kiinst-
lerischen. In der Betéitigung des Wettbewerbs liegt ein starkes Recht,
und zwar positiv fiir die aktive Betétigung und zugleich negativ fiir die
Abwehr gegen unberechtigte Beeintriachtigung. Der sogenannte ,,un-
lautere Wetthewerb* (s. unten zu II) ist nur ein Spezialfall des Wett-
bewerbsrechts. Das mufl man sich immer gegenwiértig halten, will man
das Urheberrecht wie den Kampf um geistige und kiinstlerische Lei-
stungen tiberhaupt verstehen. Jedermann darf sich wettbewerblich frei
betétigen, soweit nicht bestimmte Verbote gesetzlicher oder sittlicher
Art dem entgegenstehen. Der Theaterleiter darf also, wenn er das Recht
dazu vom Autor erlangt hat oder wenn es sich um ein gemeinfreies
Werk handelt, dasselbe Stiick auffithren wie eine andere Biihne, mit der
er im Wettbewerb steht. Er darf auch Anregungen iibernehmen, nur
diirfen diese nicht zum Plagiat werden!. Der Kapellmeister darf die-
selbe Symphonie spielen wie sein etwa berithmterer Kollege, darf auch
von ihm lernen, und wenn er ihn zu kopieren sucht, so wird man ihm
kaum etwas anhaben konnen, sofern er nicht in sittenwidriger Weise
mit falschen Angaben arbeitet. Der Filmunternehmer darf prima vista
denselben Stoff, wenn er frei ist, fir einen Film benutzen, obschon
der Stoff schon in einem anderen Film behandelt ist — es sei denn,
daf das Wesentliche des Werkes nicht in der Bearbeitung, sondern im
Stoffe selbst liegt2. Der Artist darf die Produktionen eines anderen im
allgemeinen nachahmen, denn es kommt ja dabei darauf an, ob er sie
tiberhaupt bzw. ebenso gut fertigbringt wie der andere — es sei denn,
daB ein Geistesgut- oder Erfinder- oder Modellschutz fiir jene Leistung
besteht (was jedoch selten ist)3.

! Naheres daritber siehe unten §§ 12 u. 18. 2 Vgl. unten: § 18.
8 8. oben § 6.
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Aber man sieht bereits aus diesen Beispielen, wie hart an der Grenze
zwischen Erlaubtem und Unerlaubtem der im Wettbewerb mit Anderen
stehende Kiinstler oder kiinstlerisch-geschaftliche Unternehmer steht.
Ein Schritt iiber die Grenze, und es ist schon unerlaubt, was er tut. Diese
Grenze aber wird durch zwei grole Rechtsgedanken gebildet: 1. den ur-
heberrechtlichen Rechtsgedanken und 2. den Rechtsgedanken des un-
lauteren Wettbewerbs. Héufig durchdringen diese beiden einander,
aber es sind trotzdem zwei verschiedene Rechtsgedanken. Der urheber-
rechtliche beschiftigt uns ex officio in allen Ausfithrungen dieses Buches
und braucht daher hier nicht niher besprochen zu werden ; wir kommen
noch héufig genug darauf zuriick. Aber der Rechtsgedanke des un-
lauteren Wettbewerbs wird (obwohl er in den Spezialabschnitten ebenfalls
verschiedentlich mit zu erértern ist) hier doch auf der Grundlage des
Gesetzes in seinen verschiedenen Anwendungsméglichkeiten auf Theater-,
Film-, Musik- und Artistenrecht kurz iiberblickend betrachtet werden
miissen (unten zu IT). Dabei ist aber immer daran zu denken, daB nicht
jeder dem Anderen unbequeme Wettbewerb schon ein unlauterer ist,
sondern daB ganz bestimmte Momente vorliegen miissen, um ihn zu
einem unlauteren zu machen. Denn grundsitzlich ist der Wettbewerb
als solcher eine funktionelle Gré8e, die im modernen Recht eine erheb-
liche Rolle spielt. Er ist a) eine grundsitzliche Funktion des Rechts,
da das Recht selber darauf zu sehen hat, da unter den Menschen ein
Wettbewerb zum Guten, ein Wettlauf um das Richtige und Sittliche
geschieht, und b) eine kasuistische Funktion, die die Anwendung dieses
Grundsatzes im einzelnen Falle betrifft, damit Konflikte, die aus dem
Wettbewerb entstehen, gelést werden konnen. In Wettbewerb treten
kann Jemand mit seiner Leistung gegen jeden beliebigen Dritten, ja
dies ist sogar schon der Fall, ehe dieser eine gleiche oder &hnliche Leistung
erbracht oder iiberhaupt versucht hat; denn solche Leistung kann ja
in ihm schlummern und bedarf nur der Erweckung. Denn Wettbewerb
ist zundchst ein Verhéltnis zwischen Individuum und Allgemeinheit,
woraus sich erst im einzelnen Fall ein Verhiltnis zwischen Individuum
und Individuum spezialisiert. Daher ist fast jede Leistung, die der
Mensch erbringt und die fiir die Kultur oder die Wirtschaft im wei-
testen Sinne tauglich sein soll, eine immanent wettbewerbliche Leistung.
Nur ergibt erst das reale Leben, ob sie (von vornherein oder erst spiter)
in handgreiflichen Wetthewerb zu bestimmiten anderen Leistungen tritt
oder ob ihre Wetthewerbseigenschaft bis zu einem gewissen Grade
latent bleibt.

Auch ohne laute Anpreisung oder Beriihmung wirkt der Wett-
bewerb durch die Leistung selbst, sei es durch ihre Qualitiat oder ihre
Prioritdt. Auch wer kein Wesens davon macht, kann das Vorhandensein
dieses Wettbewerbs nicht leugnen. Ob er mit lauteren oder unlauteren
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Mitteln arbeitet, bleibt dabei zunichst dahingestellt. Wichtig wird
dieser stille Qualitats- und Priorititswettbewerb fiir das Recht durch
die Frage, wieweit man die Leistungen eines Anderen nachmachen darf
und dadurch dessen Prioritét, die er vielleicht langsam und miihevoll
sich errang, durch Wegesabkiirzung sich selber gutbringt. Einen un-
bedingten Schutz jeder Leistung und jeder Arbeit gegen Benutzung,
Nachahmung, Wiederholung durch einen Anderen gibt es freilich nicht;
aber es gibt zahlreiche Bedingungen, die die Nachahmung und Be-
nutzung zu einer unlauteren machen. Davon ist im Folgenden zu
sprechen.

I1. Ein ,,unlauterer* Wettbewerb, wie er von dem RG. v. 7. Juni 1909
(RGBL. S. 499) verboten wird, ist durch spezielle Tatbestandsmerkmale
bedingt. Soweit sie das Thema dieses Buches betreffen, handelt es sich
dabei hauptsichlich um Folgendes:

1. Unlauterer Wettbewerb ist — zun#chst und allgemein — ein
sittenwidriger Wettbewerb. Das sagt die Generalklausel des § 1 des Ge-
setzes. Diese Sittenwidrigkeit liegt nicht schon im Wettbewerbsmoment
an sich. Dafl Jemand einen Anderen durch Wettbewerb schadigt, ist noch
nicht sittenwidrig, denn — wie wir soeben zu A. dargelegt haben — ge-
hort Wettbewerb zu den Elementen der Arbeit und des Lebens. Spezielle
Sittenwidrigkeit aber liegt z. B. vor, wenn dieser Wetitbewerb sich ver-
werflicher Mittel bedient: etwa der Theaterdirektor macht einen Schau-
spieler dem bisherigen Prinzipal abspenstig durch Vorspiegelung falscher
Hoffnungen oder mit Verleitung zum Kontraktbruch oder durch ge-
hissige Angaben oder Verunglimpfung des anderen Prinzipals; oder:
ein Filmhersteller sucht durch Titelahnlichkeit Verwechselungsgefahr
herbeizufithren oder verschafft sich auf unredliche Weise Kenntnis von
Planen und Abschliissen des Konkurrenten; oder: eine Artistentruppe,
die die Leistungen einer bekannten Truppe nachmacht, legt sich einen
Namen bei, der geeignet ist, beim Publikum Verwechselungen mit der
berithmten Truppe hervorzurufen (natiirlich ebenso bei einzeln auftreten-
den Kiinstlern); oder: Ausbeutung des miithsam und kostspielig erlangten
Arbeitsergebnisses eines Anderen, z. B. durch Nachmachen der Bild-
programme zu Filmen (Streit zweier Filmzeitschriften, Urt. des KG.
v. 24. Okt. 1930). Das sind nur Beispiele fiir sittenwidrig-wettbewerb-
liches Verhalten, fiir das das Reichsgericht die Formel gepriagt hat, dal
sittenwidrig sei, ,,was dem Anstandsgefithl aller billig und gerecht
Denkenden zuwiderlduft‘. DaBl dieser MaBstab kein unbedingt klarer
ist, liegt natiirlich auf der Hand ; er ist sowohl von der persénlichen Ein-
stellung des urteilenden Richters wie auch von den Gepflogenheiten
(Verkehrssitte) in dem betreffenden Gewerbszweig abhingig. Ob in
dieser Hinsicht der Verkehr im kiinstlerischen und artistischen Arbeits-
gebiet besonders strenge oder etwa besonders liberale Ansichten und
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Sitten aufweist, miite im Einzelfalle von demjenigen bewiesen werden,
der sich darauf beruft. Ein AnlaB, von vornherein fiir diese Berufs- und
Betriebszweige einen anderen MafBstab als gewohnlich anzulegen, besteht
nicht. Nur mufl immer beachtet werden, dal das, was seit langer Zeit
unbeanstandet geilibt wird, der Sitte in den betreffenden Kreisen im
allgemeinen entspricht (falls es nicht als Unsitte besonders gebrand-
markt wird). Daneben erscheint natiirlich unbedingt sittenwidrig das,
was ohne besondere Verkehrssitte iiberall und nach allgemeinen An-
schauungen gegen das Anstandsgefiihl verst68t. Wenn z. B. die Maske
CHAPLINS von vielen Artisten nachgeahmt wird, so liegt darin zwar
keine wettbewerbliche Sittenwidrigkeit, wohl aber ein Versto gegen
das Recht der Maske und am eigenen Bildet.

Eine Klage dieser Art ist 1928/29 vom LG. I Berlin (30. Okt. 1928,
38 Q. 180. 28) und vom KG. (9. Mirz 1929, 10. U. 14 579. 28) entschieden
worden: eine fiir eine Zahnakrobatik am fliegenden Trapez hergestellte
besondere Konstruktion war von einem anderen Artisten nachgemacht
und z. T. mit den dem Vorginger wegengagierten Artisten zur Vor-
fiihrung benutzt worden. Das LG. erblickte eine Verletzung des § 826
BGB. und der Wettbewerbsbestimmungen darin, das KG. jedoch stiitzte
sich mit seinem entgegengesetzten Entscheid darauf, daB die Technik
und Mechanik des Apparats nicht patentiert oder als Gebrauchsmuster
geschiitzt gewesen sei, auch durchaus nichts zuvor Unbekanntes oder
Geheimes dargestellt habe, so daB es der Nachahmung zugéinglich sei,
wenn nicht besondere sittenwidrige Wettbewerbstatsachen dabei zu-
tage treten.

2. Unter den weiteren Tatbestinden des UnlWG. — also unter den
speziellen Tatbestdnden — sind fiir Theater usw. von Bedeutung:

a) §§ 3, 4, die die unlautere Anpreisung, die Unwahrheit in der An-
kiindigung verbieten und u. U. bestrafen. Es diirfen Ankiindigungen der
Darbietungen, Leistungen oder Waren nicht so abgefaBt sein, daB sie der
Wahrheit zuwider den ,,Anschein eines besonders giinstigen Angebots
hervorzurufen geeignet sind; d. h. also: das Angebot darf nicht giinstiger
erscheinen, als es in Wirklichkeit ist. MaBgebend ist dabei, wie die An-
kiindigung auf das Publikum wirkt, nicht wie man sie vielleicht bei aus-
gekliigelter Auslegung verstehen kann. So wire es z. B. eine unlautere
Ankiindigung, wenn eine Provinzbiihne einen Singer als ,,von der
Staatsoper in Berlin“ ankiindigte, der dort etwa nur als Gast auf-
getreten ist — oder wohl auch dann, wenn er dem Verbande der Staats-
oper nicht mehr angehért. Bedenklich scheint mir auch die auf Provinz-
Varietébiihnen vielfach iibliche Angabe ,,von der Skala in Berlin“ fiir
Artisten, die einmal einen Monat lang in der Skala aufgetreten sind; ist

¢ Vgl. unten §§ 14 u. 28.
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dies erst vor kurzem geschehen oder ist ein periodisch wiederholtes Auf-
treten in der Skala vorangegangen oder zu erwarten, dann mag die
Angabe als wahrheitsmdBig noch durchgehen, nicht aber, wenn das
Engagement vielleicht als ein Fehlschlag sich erwiesen hat und sicherlich
nicht wiederholt wird. Man weill ja zwar, daBl Varietébithnen wie die
Skala keine Dauerengagements fiir Artisten haben konnen, aber dann
mag der Wahrheit Rechnung getragen und das einmonatliche Auftreten
auch entsprechend benannt werden (,,aufgetreten in der Skala in Ber-
lin¢‘). Falsche und zu giinstige Ankiindigungen beim Film kénnen z. B.
durch groBsprecherische, der Wahrheit nicht entsprechende Angaben
iiber Dauer und Miihen der Aufnahmen, Linge des Films od. dgl. ge-
schehen.

In den Umkreis dieser Vortduschungen gehért auch die Berithmung
des Besitzes von Auszeichnungen, Medaillen und Diplomen, falls dies nicht
der Wahrheit entspricht oder es sich um minderwertige private Aus-
zeichnungen handelt, die so verwendet werden, als handle es sich um
amtliche.

b) Ahnliche Gesichtspunkte treten bei dem Namenmifbrauch (§ 16
UnlWG.) auf, der auch dazu benutzt wird, irrefithrende Vorstellungen
beim Publikum zu erwecken. So hat das RG. (RGZ. 101, 226) dahin
entschieden, daf eine Artistentruppe nicht den bisherigen Kiinstler-
namen ihres Ausbilders und Leiters weiterfithren darf, wenn dieser sich
von der Truppe getrennt hat und ihr seinen Namen nicht belassen wills.

Auch darf sich z. B. nicht ein peugegriindetes Theater ,,Stadtthea-
ter nennen, wenn ein Stadttheater an dem Ort schon existiert, oder
ein Kinounternehmen nicht Ufa-Palast, wenn es nicht der Ufa gehort,
eine Tanzkapelle nicht Marga Weber oder Marc Werner, weil das mit
Marek Weber zu verwechseln wire, und ein Clown nicht Grock II.
Prioritat berechtigter Namenfiihrung ist immer zu achten, und es soll
niemand mit einem fremden oder dem fremden &hnlichen Namen
,»,krebsen gehen‘. Fithrt der Zweite mit Recht (z. B. als angestammten
Eigennamen) einen gleichen oder &hnlichen Namen wie ein berithmterer
Vorganger, so kann man ihm zwar in der Regel die Fithrung seines Na-
mens nicht verwehren, er mufl aber durch Zusitze (Vornamen) od. dgl.
die Verwechslungsgefahr nach Moglichkeit beseitigen. Zwar setzt der
§ 16 nicht Unlauterkeit der Namensfithrung voraus und es geniigt die
objektive Verwechslungsgefahr fiir die Forderung durch Unterlassung,
aber trotzdem mufB irgendeine Beziehung zum Gedankenkreis des un-
lauteren Wettbewerbs vorliegen, wenn der § 16 anwendbar sein soll.
,,Bs kommt darauf an, ob der befugt gefithrte Name durch Zusitze
geflissentlich und in lauterer Absicht gegeniiber den Mitbewerbern unter-

5 Niheres s. unten § 28.
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schieden wird, oder ob die verwechslungsfihige Benutzung mit einer
Art dolus eventualis gebraucht wird®.

Verwechselungsgefahr ist dabei etwas anderes als bloBe Verwechse-
lungsmoglichkeit. Nicht jede Unaufmerksamkeit des Publikums, das ja
alles Mogliche verwechselt, ist schon die vom § 16 zu beriicksichtigende
Verwechselungsgefahr. Auch deutet der Ausdruck Gefahr darauf hin,
daB durch die Verwechselungsmoglichkeit Ruf und Geschaft des Kon-
kurrenten gefdhrdet wird — z. B. indem seine Leistung mit der schlech-
teren des einen &ahnlich klingenden Namen fithrenden Konkurrenten
verwechselt und daher selber als minderwertig vermutet wird.

Aber damit sind die im Theaterwesen wichtigen Namensfragen noch
nicht erschopft. Urheberrecht und Wettbewerbsrecht reichen sich im
Namenrecht (wie auch beim Titelschutz) die Hand. Der § 12 BGB.
schiitzt den biirgerlichen Namen, den Jemand berechtigermaflen fiihrt:
,»Wird das Recht zum Gebrauch eines Namens dem Berechtigten von
einem Andern bestritten oder wird das Interesse des Berechtigten dadurch
verletzt, dafl ein Anderer unbefugt den gleichen Namen gebraucht, so
kann der Berechtigte von dem Andern Beseitigung der Beeintrichtigung
verlangen. Sind weitere Beeintrachtigungen zu besorgen, so kann er auf
Unterlassung klagen.* Hier handelt es sich in erster Linie um den obrig-
keitlich anerkannten Namen, um den Namen, den Jemand als Staats-
biirger fithrt. Ob der Paragraph auch einen Schutz fiir das Pseudonym,
den Kiinstlernamen, den Decknamen, enthalten soll, war so bestritten,
daB man mit gleich guten Griinden sowohl das Ja wie das Nein vertei-
digen und rechtlich glaubhaft machen konnte; aber die Frage muf} seit
der RG.-Entsch. in RGZ. 101, 226 als in bejahendem Sinne erledigt
gelten”. Der Schutz steht auch der Abkiirzung des Pseudonyms zu
(z. B. Osst fiir Ossi OswALDA im Films8). Kaum ein Zweifel kann dariiber
bestehen, dafl der berechtigte biirgerliche Name auf Grund des § 12 BGB.
gegen ein gleiches Pseudonym Schutz genieBt. Aber auch ein bereits als
nom de guerre bekannter Name mufl gegen einen gleichen nom de guerre
geschiitzt sein, selbst wenn die Gegenansicht sich darauf beruft, daB es
sich nur um eine Art Kennmarke und nicht um einen ,,Namen* im gesetz-
lichen Sinne handelt. Die Wahrhaftigkeit und Stetigkeit des Gebrauchs
des Kiinstlernamens steht der Behauptung, daB es ein unwahrer Name
sei, entgegen. Praktisch kommt dies sowohl fiir den Schriftstellernamen
wie fiir den Kiinstlernamen (bei Schauspielern, Singern, Varieté- und
Zirkuskiinstlern) in Betracht. Dabei besteht insofern ein Unterschied,
als der Schriftstellername nicht so hiufig wie der Kiinstlername auch fiir
die Betitigung der betreffenden Persénlichkeit in der Offentlichkeit
benutzt wird, sondern mehr oder weniger nur mit dem Werke verbunden

¢ Vgl. PrnNER-ELSTER: UnlW. (1927), 171 mit niheren Literaturangaben.
7 Vgl. HdR., Art. Namenrecht 4, 176. 8 KG. in JW. 1921, 348.
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wird. Hier ist ja Eintragung des wahren Namens in die Eintragsrolle vor-
gesehen, also die Berechtigung der Decknamenfithrung dadurch voraus-
gesetzt und ausdriicklich eine Schutzfrist fiir anonym und pseudonym
erschienene Werke (auf 30 Jahre seit Erscheinen) gesetzlich festgesetzt.
Wird der wahre Name des Verfassers eines anonym oder pseudonym
erschienenen Werkes in die Eintragsrolle (zu Leipzig) angemeldet, dann
genieBt der Urheber den iiblichen Schutz bis 30 Jahre nach dem Tode.
Bei der Fiihrung eines Kiinstlernamens der ausiibenden Kiinstler kommt
insbesondere die Frage in Betracht, wie weit diese den Namen auch im
biirgerlichen Leben verwenden, wie weit sie sich unter diesem Namen
rechtlich verpflichten und berechtigen kénnen. Das kann nur in be-
grenztem MaBe der Fall sein, da RG. in RGZ. 101, 230 den § 12 BGB.
als Namensschutz dem Pseudonym nur ,,innerhalb des Verkehrs, fiir
den er bestimmt ist‘‘, zubilligt — andernfalls wire es ja eine Namens-
dnderung, die nicht ohne Genehmigung der Behérde (Justizministerium)
moglich ist. Fiir Wechselunterschriften ist in RGZ. 14, 18 und 63, 380
die Giiltigkeit jedes Namens abgelehnt worden, der weder der Name der
Person noch der der Firma ist. Der Normal-Vertrag des Bithnenvereins
erkennt jetzt das Pseudonym des Bithnenangehérigen als formal giiltigen
,,vertragspartner an.

Besondere Schwierigkeiten kniipfen sich begreiflicherweise an den
Gebrauch eines adligen Namens als Pseudonym oder des Doktor- oder eines
anderen Titels. Ohne Zweifel darf jemand, der zur Fithrung des Doktor-
titels berechtigt ist oder einen anderen Titel hat, diesen Titel auch seinem
Pseudonym beifiigen ; ebenso wird ein Adliger auch beiseinem Pseudonym
die gleiche oder eine mindere Standesbezeichnung wéhlen diirfen. Das
Umgekehrte — sich selbst im Pseudonym zu adeln, zu promovieren, im
Stand oder im Titel heraufzusetzen — kann jedoch nicht als erlaubt an-
gesehen werden ; freilich hat man, was den Adel betrifft, neuerdings, weil
Adel nach der RV. von 1919 keine Standesbezeichnung, sondern nur
Namensteil ist und es Standesbezeichnungen nicht mehr gebe, anders
geurteilt?, doch entspricht dies meiner Ansicht nach nicht den im deut-
schen Volke noch herrschenden Ansichten und erscheint daher wett-
bewerblich unzuléssig.

Ein besonders weites Feld und wichtiges Kapitel des Namen- und
BezeichnungsmiBbrauchs bezieht sich auf den T'itel von Druckschriften,
Stiicken, Filmen. Da dies wichtig und eigenartig namentlich fiir den Film-
titel (u. U. auch fiir den Titel von Bithnenwerken) ist, wird dariiber unten
im § 19 gesprochen.

¢) Unter den iibrigen speziellen Tatbestinden des UnlWG. kommen
fiir unsere Gebiete hier nur noch das Verbot der Betriebs- und Kredit-

9 Oper: Der adlige Biihnenname. Arch.f.Urh.R. 1, 791f.; jedoch wie im
Text OLG. Dresden in JW. 1922, 1223.
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schddigung (iible Nachrede, §§ 14, 15) und der Verletzung von Betriebs-
und Geschiftsgeheimnissen (§§ 17—20) in Betracht. Diese Dinge bieten
aber keine Besonderheiten fiir unser Thema. Die AuBerungen der
Kritik (Presse) iiber die Leistungen der Schaubiihnen aber kénnen den
§§ 14/15 des UnlWG. in der Regel nicht unterworfen werden, denn erstens
fehlt da der ,,Wettbewerbszweck, der Voraussetzung fiir die Anwend-
barkeit dieser Paragraphen ist, und zweitens wird fiir die berufsmaBige
Kritik auch der Tadel als Ausdruck der freien MeinungsduBerung, nicht
der iiblen Nachrede gewertet, zumal wenn es sich um Urteile und nicht
um tatséchliche Angaben handelt.

Was aber den Geheimnisverrat betrifft, so kann ein solcher wohl nur
in der Ausplauderung angenommener Werke, in der Mitteilung artisti-
scher Tricks od. dgl. beruhen, was kaum hiufig vorkommt oder gar zu
Rechtsstreit AnlaB gibt.

§ 8. Abwehr von Rechtsverletzungen.

Urheberrecht und gewerblicher Rechtsschutz sind Rechtsgebiete, die
zu groBerem Teil privatrechtlicher, zu geringerem Teil strafrechtlicher
Natur sind. Die groben Verletzungen, z. B. ginzlich unerlaubte Wieder-
gabe eines geschiitzten Werkes, Plagiat, vorsitzlich unlautere Wett-
bewerbshandlungen, sind bei besonderem Tatbestand mit Strafe bedroht,
und so hat man diese Rechtsmaterie zu den ,,strafrechtlichen Neben-
gesetzen‘‘ gerechnet — aber mit wenig Recht. Thre Stirke liegt vielmehr
auf der zivilrechtlichen Seite, und die Rechtsfolgen von Verletzungen
sind Klage auf Unterlassung und Schadenersatz. Auch auf BuBe kann
erkannt werden.

Es seien hier kurz die wichtigsten durch Theater- und andere Auf-
fithrungen und Vorfithrungen méglichen Rechtsverletzungen mit ihren
Folgen aufgefiihrt:

1. Unbefugte 1) Vervielfaltigung (auch teilweise), 2) gewerbsmiBige
Verbreitung, 3) offentliche den wesentlichen Inhalt betreffende Mit-
teilung eines Werkes, 4) o6ffentliche Vorfitlhrung — vorsitzlich oder
fahrlissig —: Schadensersatz (§ 36 LitUG., § 31 KunstUG.); wichtig
namentlich fir Film und Musik; vorsatzlich: auch Geldstrafe (§ 38
LitUG., § 32 KunstUG.) und u. U. BuBe (§ 40 LitUG., § 35 KunstUG.),
ferner Vernichtung der Exemplare und Vorrichtungen (§ 42 LitUG, § 37
KunstUG.).

2. Unbefugte 1) offentliche Auffithrung oder 2) Vortrag, 3) auch
einer dramatischen Bearbeitung, 4) Vorfithrung bildlicher Darstellung,
alles, auch wenn nur fiir Teile des Werkes — vorsitzlich oder fahr-
lassig —: Schadensersatz (§ 37 LitUG.); wichtig fir Theater, Musik,
Film, Rundfunk; vorsatzlich: auch Geldstrafe (§§38, 39 LitUG.) und
u. U. BuBle (§ 40 LitUG., § 35 KunstUG.).
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3. Unbefugte Anderungen am Werk, am Titel oder an der Bezeich-
nung des Urhebers: Geldstrafe (§ 38 Abs. 2 LitUG., § 32 Abs. 2 Kunst-
UG.) und u. U. BuBe (§ 40 LitUG., § 35 KunstUG.); wichtig fiir Theater,
Film, Rundfunk, Musik.

4. Verbreitung und offentliche Schaustellung eines Personenbild-
nisses (zuwider den §§ 22, 23 KunstUG.) — vorsitzlich: Geldstrafe
(§ 33 KunstUG.); wichtig fiir Theater, Film, Varieté. Auch u. U. BuBe
(§ 35 KunstUG.).

5. VerstoBe gegen Wettbewerbsrecht (Ges. gegen den unl. Wettbew.):
gegen §1 (Sittenwidrige Handlung) und §16 (NamensmiBbrauch):
Unterlassung und Schadenersatz, gegen § 3 (unrichtige Angaben) und
§ 14 (iible Nachrede) Unterlassung und Schadenersatz; gegen §4 (ab-
sichtliche wissentliche unrichtige Angabe) und § 15 (wissentlich unwahre
Verleumdung) Geld- oder Gefingnisstrafe, gegen §§ 17ff. (Geheimnis-
verrat) Schadenersatz und Geld- oder Gefingnisstrafe.

Strafverfolgung stets nur auf Antrag (§ 45 LitUG., §41 KunstUG.);
Verjahrung von Schadensersatzforderung und Strafverfolgungin3 Jahren
(§8 50, 51 LitUG., §§ 47, 48 KunstUG.).

Verjihrung der Anspriiche auf Unterlassung und Schadenersatz:
6 Monate. Neben Strafe u. U. auch BuBle an den Verletzten.

Der Instanzenzug ist fir alle Streitfille des Urheber- und Wett-
bewerbsrechts wie iiberhaupt des ganzen geistig-gewerblichen Rechts-
schutzes bis ans Reichsgericht méglich.

Die Rechtsprechung auf diesen Gebieten steht auf einem sehr hohen
Niveau, und wenn die Kritik hie und da mit dem einen oder anderen
Urteil nicht einverstanden ist und Argumente dagegen vorbringen zu
miissen glaubt, so dndert dies nichts an dem mit voller ﬁberzeugung
auszusprechenden Bekenntnis, dafl Streitfille auf diesen Gebieten, wenn
sie an Spezialkammern (an groBen Landgerichten) und an Spezial-
senate (in den hoéheren Instanzen durchweg) gelangen, mit tief ein-
dringendem Verstdndnis und iiberlegenem Gerechtigkeitssinn ent-
schieden werden. :

Freilich gehort dazu, daB es moglich ist, die Angelegenheit den
Gerichten zu unterbreiten. Bei Privatklagen gehért dazu Geld, um den
ProzeB zu fiihren, und nicht héufig findet sich eine Organisation oder
ein Verein bereit, die Sache aus allgemeinem Interesse zu fiihren. Bei
strafbaren VerstoBen gegen das Urheberrecht ist ja die Anzeige bei der
Staatsanwaltschaft als bequemer und billiger Weg gegeben. Aber dieser
Weg war lingere Zeit dadurch versperrt, daB die Staatsanwaltschaften
das offentliche Verfahren nur dann einleiteten, wenn ein offentliches
Interesse durch den Versto verletzt erschien, und dieses Vorliegen des
offentlichen Interesses wurde nicht haufig bejaht. Wegen der dadurch
hervorgerufenen Millstinde haben der Deutsche Biithnen-Verein, die



39 I. Allgemeines.

Genossenschaft Deutscher Biihnenangehériger und die Vereinigung der
Bithnenverleger gemeinsam am 27. Juli 1926 eine Eingabe an den
PreuB. Justizminister gerichtet, in welcher sie u. a. ausfiihrten?:

s - - - Bine groBe Anzahl von Vereinen und wandernden Theaterdirektoren ver-
anstalten fortgesetzt unberechtigte Auffithrungen tantiemepflichtiger Werke der
dramatischen und der dramatisch-musikalischen Kunst. Nicht nur, daB die Werke
in der unwiirdigsten Weise vorgefiihrt werden, die Veranstalter zahlen auch keiner-
lei Entgelt an die Urheber. Hierdurch werden diese um Betréige geschidigt, die sich
nach einwandfreier Feststellung auf Hunderttausende von Goldmark jahrlich be-
laufen. . .

...Nach § 374 Nr. 8 StPO. konnen alle Verletzungen des Urheberrechts, soweit
sie als Vergehen strafbar sind, im Wege der Privatklage verfolgt werden, ohne daf
es einer vorgéngigen Anrufung der Staatsanwaltschaft bedarf, und nach § 376 wird
die offentliche Klage wegen dieser Handlungen von der Staatsanwaltschaft nur
dann erhoben, wenn dies im offentlichen Interesse liegt... Wollte man wider-
rechtliche Auffithrungen im Wege einer einstweiligen Verfiigung vereiteln, so kam
diese Verfiigung in der Regel erst dann heraus, wenn die Auffiihrung stattgefunden
hatte. Man kann ohne jede Ubertreibung sagen, daB hinsichtlich der unbefugten
Auffithrungen in den letzten Jahren eine vollstindige Anarchie eingerissen ist. Dag
geistige Eigentum ist vogelfrei. . .

... Wir bitten Sie, Herr Minister, durch einen Erla8 an die Staatsanwaltschaf-
ten klar darzulegen, wann ein offentliches Interesse an der Verfolgung der in Rede
stehenden Vergehen vorliegt. Unseres Erachtens liegt dieses Interesse unter allen
Umsténden dann vor, wenn eine Person hinreichend verdichtig ist, auch nur ein
einziges Mal ein Stiick unter einem falschen Titel gegeben zu haben, denn das ist
moralisch, wenn auch nicht gesetzlich, ein Betrug. Das 6ffentliche Interesse ist aber
auch dann gegeben, wenn ein und dieselbe Person hinreichend verdichtig ist,
mehrfach widerrechtliche Auffithrungen unter richtiger Bezeichnung der Werke ver-
anstaltet zu haben, denn das ist wieder moralisch betrachtet fortgesetzter Dieb-
stahl, gegen den man uns doch wohl schiitzen wollte. . .

Der Erfolg dieser Eingabe war die AllgVig.d. JM. v. 7. Sept. 19262,
die folgende wichtige Anordnung trifft:

»Nach § 374 Abs. 1 Nr. 8i. V. mit § 376 StPO. wird bei Verletzungen
des literarischen, kiinstlerischen und gewerblichen Urheberrechts, so-
weit sie als Vergehen strafbar sind, die 6ffentliche Klage vor der Staats-
anwaltschaft nur dann erhoben, wenn dies im o6ffentlichen Interesse
liegt. Im Hinblick auf die wirtschaftliche Notlage, in der sich unter
den gegenwirtigen Zeitverhiltnissen viele der von Urheberrechts-
verletzungen betroffenen geistigen Arbeiter befinden, ersuche ich die
Staatsanwaltschaften, bei der Priifung der Frage des offentlichen Inter-
esses nicht engherzig zu verfahren, sondern von Fall zu Fall sorgfaltig
zu priifen, ob besondere Umstéinde die Annahme eines o6ffentlichen
Interesses an der Erhebung der 6ffentlichen Klage rechtfertigen. Ein
solches wird insbesondere dann regelméfBig anzunehmen sein, wenn die

1 Vgl. Die Deutsche Biihne 1926, 13.

2 Ahnliche Verfiigungen sind auch in Bayern, Hessen und anderwirts erlassen
worden.
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Tat wegen der Zahl oder des Umfanges der Verletzungen, wegen der
Hartnéckigkeit des Téters, die er etwa durch die Nichtbeachtung einer
vorangegangenen Warnung an den Tag gelegt hat, oder durch die ver-
werfliche Art der Begehung z. B. dadurch, daf die Verletzung durch
die Verwendung falscher Namen, Titel oder sonstiger Bezeichnungen
verschleiert worden ist, sich als eine besonders schwere Verletzung des
Urheberrechts darstellt.

Uber die Unterlassungsklage und die Schadenersatzklage sei noch
Einiges hier ausgefiihrt.

1. Die auf § 1004 BGB. beruhende Unterlassungsklage (actio nega-
toria) ist unabhéngig von dem Vorliegen eines Verschuldens, wie vom
mafgebenden Schrifttum durchweg anerkannt3. Sie beruht lediglich auf
dem objektiven Tatbestand einer Urheberrechtsverletzung, wozu auch
schon der drohende Tatbestand, d.h. der durch Vorbereitungshand-
lungen sich ankiindigende Tatbestand gehért. Voraussetzung ist nach
geschehener Verletzung die Wiederholungsgefahr (,,Besorgnis weiterer
Beeintriichtigungen § 1004 BGB.), die namentlich dann als vorliegend
anzusehen ist, wenn der Verletzer nicht grundsétzlich anerkennen will,
ein Recht verletzt zu haben.

Zu dem Unterlassungsanspruch tritt u. U. ein Beseitigungsanspruch,
d. h. der Anspruch, die sichtbaren Folgen der Verletzung zu beseitigen,
z. B. Vernichtung der Exemplare, Platten usw., wie es in § 42 LitUG.
und § 37 KunstUG. vorgesehen ist.

2. Die auf §§ 36, 37 LitUG. und § 31 KunstUG. beruhende Schaden-
ersatzklage entspricht § 823 BGB. und ist, wie dort, auf Verschulden
(Vorsatz oder Fahrlissigkeit) begriindet. Daher wird, obwohl es eine
objektive Urheberrechtsverletzung geben kann, Schadenersatz bei Nicht-
verschulden auszuschlieBen sein. Im iibrigen ist das Schadenersatzrecht
(Umfang des Schadens, Ersatz des entgangenen Gewinns usw.) nach
§§ 2491f. BGB. (Herstellung des Zustandes, der bestehen wiirde, wenn
der zum Ersatze verpflichtende Umstand nicht eingetreten wire) zu
behandeln, was hier im einzelnen auszufithren nicht erforderlich er-
scheint.

3. Zu erwihnen ist aber noch die auf §§ 812ff. BGB. beruhende,
fiir das Urheberrecht teilweise (aber mit Unrecht) bestrittene Bereiche-
rungsklage. Daf} eine Klage auf Herausgabe der ungerechtfertigten Be-
reicherung neben der Schadenersatz- und Unterlassungsklage bei Ur-
heberrechtsverletzungen statthaft ist, ist nach anfénglich anderer An-
sicht jetzt auch vom Reichsgericht bejaht wordent, Diese Ansicht ist

3 Vgl. namentlich MarwrrTz-MéHRING: Komm., S.232 und ROSENTHAL:
Komm. z. UnlWG. (1928) S. 161f.

¢ RGZ. 121, 258; JW. 1928, 2070 mit Anm.; vgl. ErstEr: Urheber- u. Er-
finderrecht, S.137; MARWITZ-MOHRING: Komm., S.234. Vgl. unten S.53.

Dienstag-Elster. 3
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zutreffend, zumal eine objektive Urheberrechtsverletzung vorkommen
kann, bei der die Schadenersatzklage ausfallt. Die Bereicherungsklage
ist aber nur ein subsididrer Rechtsbehelf, wie ERLANGER® mit Recht
betont, und nicht geeignet, im Regelfall die Schadenersatzklage wegen
verschuldeter Urheberrechtsverletzung zu ersetzen. Das hiéngt auch
damit zusammen, daf die Problematik des Bereicherungsanspruchs die
Gefahr in sich trégt, seine rechtlichen Voraussetzungen zu leicht zu
nehmen und ein Allerweltsmittel aus ihm zu machen, das er nicht sein
kann und darfé. Die Anwendbarkeit des Anspruchs aus ungerecht-
fertigter Bereicherung ist also jeweils ganz besonders sorgfiltig zu
priifen.

II. Theater-Urheberrecht.

. Der Auffithrungsvertrag.

. Endigung des Auffiithrungsvertrages.

. Anderungsrecht des Auffiihrenden an dem Werk des Autors.
. Das Recht an der Inszenierung und am Biihnenbild.

. Leistungsschutzrecht des reproduzierenden Kiinstlers.

. Das Recht der Maske.
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§ 9. Der Auffithrungsvertrag.

1. Wesen und Parteien des Auffiihrungsvertrags. Beim Auffiihrungs-
vertrag stehen sich zwei Parieien gegeniiber, von denen die eine iiber
ein Geistesgutrecht — das Auffithrungsrecht an einer Eigenschépfung
(von dem Berechtigten selbst oder von einem Andern) —, die andere
aber iiber Moglichkeiten der Realisierung — Auffithrung — verfiigt.
Sehr haufig ist der Verleger oder der Bithnenvertrieb Inhaber des Auf-
filhrungsrechts geworden und somit Partei gegeniiber dem Theater-
unternehmer. Der wirtschaftliche oder kulturelle Wert dieser beider-
seitigen Rechte und Moglichkeiten ist juristisch ziemlich gleichgiiltig:
Das Geistesgut (das Stiick) mag groBer oder kleiner, kiinstlerisch be-
deutsam oder ein Schmarrn, eine Oper oder ein Sketch sein, das bringt
fiir den Auffiihrungsvertrag keine grundsitzliche Anderung; ebenso-
wenig ist das fiir die Gegenseite der Fall: das Theater mag eine Staats-
bithne oder ein Tingeltangel, ein Kiinstlertheater oder eine Schmiere
sein, Auffiihrungsvertrag bleibt Auffiihrungsvertrag. Er mag sich da-
durch in einzelnen seiner Bedingungen #ndern, in seinem Rechts-
charakter bleibt er der gleiche.

® ErLANGER: Schadensersatzpflicht und Bereicherungshaftung des Unter-
nehmers bei Auffiihrung urhebetrechtlich geschiitzter Musik. Arch.f.Urh.R. 3,
514ff.

® Vgl. Erster: Ungerechtfertigte Bereicherung. HdR. 6, 210ff. und die
Kommentare zum BGB. §§ 812£f.
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Insoweit aber stehen die Parteien fest; sie werden durch ihr Ver-
héaltnis zu dem aufzufithrenden Werk bestimmt und nicht etwa durch
indere Dinge, wie berufliche Zugehorigkeit od. dgl. Vorwiegend wird
ja der Theaterdirektor kein Amateur sein; aber das ist nicht ausschlag-
gebend. Wie der Auffiihrungsberechtigte kein Berufsschriftsteller, ja
nicht einmal der Verfasser selbst zu sein braucht, so kann sein Partner
im Auffiihrungsvertrag sowohl ein Theaterunternehmer sein wie einer,
der es erst werden will oder der die Auffiihrung nur vermitteln will —
wenn er nur die Pflicht der Auffiihrung tibernimmt.

Und damit kommen wir bereits auf das Wesen des Auffiihrungs-
vertrags. Es muB sich um Hingabe eines Auffiihrungsrechts zum Zwecke
der Titigung der Auffiihrung handeln. Nach Gorpsaum! ist es ,,der
Vertrag, durch den sich der an einem Bithnenwerk Auffiihrungsberech-
tigte verpflichtet, dem Theaterunternehmer gegen Entgelt und gegen
Ubernahme der Pflicht zur 6ffentlichen Auffithrung die Auffiihrungs-
befugnis zu iibertragen.

Hierin fillt die Betonung der Entgeltlichkeit und der Offentlichkeit
auf, iiber die man verschiedener Ansicht sein kann. GorpsauM fordert
diese Merkmale, weil er den iiblichen Vertrag der deutschen Theater-
praxis definieren will. Aber es ist als Bedenken dagegen vorzubringen,
daB der Vertrag, den ein Autor mit einer Versuchsbilhne — vor ge-
ladenem Publikum und unentgeltlich — abschlieft, doch zweifellos
begrifflich auch ein Auffiihrungsvertrag ist, bei dem der Autor ebenso
wie sonst das Recht auf wiirdige und unverédnderte Wiedergabe und
der Unternehmer die Pflicht zur Auffithrung hat. Begrifflich also gehért
das Moment der Entgeltlichkeit ebensowenig wie das der Offentlichkeit
zum Auffiihrungsvertrag, aber es ist natiirlich nicht zu leugnen, dafl
dem regelméBigen Theater-Auffiihrungsvertrag diese beiden Merkmale
eigen sind.

Man hat gefragt, ob es ein Verlagsvertrag sei. Bei einem solchen ist
die Entgeltlichkeit nicht wesentliches Begriffsmerkmal, die Verdtfent-
lichung und Verbreitung aber ist es. Bei der engen Spezialisierung des
Verlagsvertrags kann man den Auffiihrungsvertrag diesem Begriff nicht
subsumieren, wenn er auch — insbesondere durch die Pflicht des Unter-
nehmers zur Auffiihrung — Ahnlichkeiten mit dem Verlagsvertrag hat.

Eine RG.-Entsch. setzt den Auffithrungsvertrag mit dem Pachi-
vertrag gleich, allerdings vom Steuerrecht ausgehend. So sagt RG.
(iibrigens wie die Vorinstanzen auch)?: ,,Die Auffassung des OLG., da8l
in den streitigen Auffithrungsvertrigen stempelsteuerpflichtige Pacht-
vertrige zu sehen sind, ist frei von rechtlichen Bedenken. Der erkennende
Senat hat in seinem Urt. v. 19. Okt. 1926 (RGZ. 115, 17£f., bes. S. 20)

1 Theaterrecht (1914) S.106. Vgl. OpeT: Theaterrecht (1897), S.316£f.
2 Urt. VII, 552/1928 v. 4. Juni 1929, abgedr. in Die Deutsche Biihne 1929, 2461f.

3*
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im AnschluB an die bisherige Rechtsprechung des RG. ausgesprochen,
daB die entgeltliche Uberlassung der Ausnutzung von Befugnissen, die
das Urheberrecht verleiht (§ 8 LitUG.), einen Pachtvertrag darstellen
kann und daB mit dessen Wesen auch eine Vertragsvorschrift nicht im
Widerspruch steht, die die Pachter zum Gebrauch der verpachteten
Sache oder des verpachteten Rechts verpflichtet. Trotzdem hat der
Senat fiir den damals zu entscheidenden Fall zweier Auffithrungs-
vertrige iiber das Theaterstiick von BerNarD SHAW ,Die heilige
Johanna‘ den rechtlichen Charakter des Pachtvertrags verneint. Dies
geschah aber nur deshalb, weil eine den Revisionsrichter bindende tat-
sichliche Feststellung des Berufungsgerichts dariiber vorlag, daB die
VertragschlieBenden die Auffithrungspflicht des Theaterunternehmers,
die in jenen beiden Vertragen eingehend geregelt war, als Hauptleistung
in dem in RGZ. 101, 431 dargelegten Sinne hatten bedingen wollen.
Fiir solche Fille wurde angenommen, daf sich die Auffiihrungspflicht
dem Rahmen des Pachtvertrags, wie er im § 581 Abs. 1 BGB. gegeben
ist, nicht einfiigen 148t. Im vorliegenden Falle hat aber der Berufungs-
richter eine dahingehende tatsichliche Feststellung nicht getroffen.

Man ersieht aber auch aus dieser Entscheidung, daf die Einreihung
des Auffithrungsvertrags in die Pachtvertrige nur unter einem ganz
bestimmten Gesichtswinkel gegeben erscheint und jedenfalls keine
grundsitzliche Bedeutung hat. Denn, ebenso wie es dem Auffiihrungs-
vertrag gegeniiber dem Verlagsvertrag oder dem Werkvertrag ergeht, hat
er auch gegeniiber dem Pachtvertrag Besonderheiten, auf die die Regeln
des Pachtvertrags nicht passen?. So fehlt beim Pachtvertrag insbesondere
die Pflicht, die Pachtsache ordnungsgemaf und sachgemi zu benutzen,
was beim Auffithrungsvertrag — will man nicht dem Unternehmer eine
pflichtlose Stiickehamsterei zubilligen — jedenfalls nicht regelméBige
Absicht der Parteien ist?.

Der Auffithrungsvertrag ist ein Verirag eigener Art, der Elemente
des Verlagsvertrags, des Pachtvertrags, des Kaufvertrags, des Werk-
vertrags, hie und da auch des Gesellschaftsvertrags in sich vereinigt,
aber seine Wesenheit und seine Rechissiitze aus seiner Zweckbestimmung
erhdlt. Da auch § 7 Nr.1 des Normal-Auffithrungsvertrags nichts Be-

3 Nicht das Wesentliche trifft GoLpBauM (a. a. O. S.110), wenn er auf die
Benutzung fremden Rechtes beim Pachtvertrag, aber eigenen Rechtes der Auf-
fithrungsbefugnis beim Auffithrungsvertrag hinweist; die Erteilung des Auf-
filhrungsrechts ist ja doch nur AusfluB des gréBeren Immaterialgiiterrechts (Ur-
heberrechts), so daB der Erwerber des Auffiihrungsrechts (analog der Pacht)
ein Recht an fremdem Gut (Geistesgut, analog dem Eigentum) erwirbt.

4 Es ist zwar schon hiufiger vorgekommen, daB der Direktor Stiicke angenom-
men hat und sie dann ungenutzt liegen lieB; aber wihrend das RG. beim Film
(s. unten § 17) einen Filmungszwang abgelehnt hat, hat es dabei gerade den
Unterschied gegeniiber dem Biihnenauffiihrungsvertrag betont.
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stimmtes fiir die Beurteilung des rechtlichen Charakters des Auffiihrungs-
vertrags darlegt, so bleibt — wie stets bei contractus sui generis und
gemiB der im Immaterialgiiterrecht u. U. beachtlichen, von GoLpBATM
betonten Zwecktheorie — die Beurteilung nach dem Zweck des Ver-
trags die Richtschnur, die iiberdies durch Auslegung nach Treu und
Glauben mit Riicksicht auf die Verkehrssitte zu ermitteln ist. Denn
die Frage nach dem Zweck eines Vertrags ist eng verwandt mit der
Auslegung nach Treu und Glauben.

Dieser Zweck aber erschopft sich nicht — wie es etwa der Pacht-
vertrag nahelegen kénnte — in dem Recht des Direktors, das Stiick zu
geben, und seiner Pflicht, den ,,Pachtzins (Tantiemen) zu zahlen. Denn
schon in dem Begriff der Tantieme liegt die Notwendigkeit der Ver-
wirklichung der Auffithrung, und zwar der bestméglich erfolgreichen, da
die Betrige der Tantieme z. T. davon abhingen. Und der Zweck erschopft
sich auch nicht in der Verpflichtung der Auffithrung ohne Tantieme-
zahlung, was einem Verlagsvertrag dhnlich wire. Doch da dem Direktor
durch das Auffithrungsrecht eine Benutzung des Geisteswerkes ein-
gerdumt und eine Pflicht zur wiirdigen Wiedergabe des Geisteswerks
auferlegt wird, so ist die Verwandtschaft mit dem Verlagsvertrag die
grofite, da ja auch bei diesem die Honorarzahlung, wenn auch nicht
gesetzlich, so doch tatséichlich sehr wichtig ist, wihrend ja andrerseits
auch Auffiihrungsvertrige ohne Entgelt oder gar unter Zuzahlung des
Autors vorkommen.

Der Auffithrungsvertrag hat — seiner Entstehung aus dem Immate-
rialgiiterrecht entsprechend — ein musschliefliches Recht zum Gegen-
stande. Er enthédlt neben dem Nutzungsrecht ein Verbotsrecht® und
gibt dingliche Befugnisse. Die Rechte und Pflichten beider Parteien
sind also teils obligatorische, d.h. solche, die unmittelbar und aus-
schlieflich aus dem Vertrage hervorgehen, teils dingliche, d. h. solche,
die aus dem Urheberrecht und aus der Auffithrungsbefugnis hervor-
gehen. Sie lassen sich aber haufig nicht scharf trennen. Denn das Auf-
fithrungsrecht ist ein Teil des Urheberrechts des Autorsé, wobei das
Verbotsrecht hiufig personlichkeitsrechtlicher Natur ist und zugleich
zur Unterstiitzung des vermogensrechtlichen Nutzungsrechts dient.
,,Seltener kommt es vor, dal der Autor dem Theaterunternehmer nur
die obligatorische Gestattung der Auffithrung einrdumt. Hier verzichtet
der Urheber dem Biihnenleiter gegeniiber lediglich auf sein Verbotsrecht.
Auf den Theaterunternehmer wird kein Recht iibertragen. Da die
Substanz des Rechts in diesem Falle beim Autor zuriickbleibt, so kann
nur er unberechtigte Auffithrungen des Stiickes verbieten, andererseits

5 So spricht zutreffend GorpBaUM (a.a.0.) von Gebrauchsbefugnis und
Verbotsbefugnis.
8 Vgl. oben §§ 1—4.
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aber auch anderen Theaterunternehmern im selben Bezirk weitere Auf-
fithrungslizenzen erteilen (REINERS?).

Gegenstand des Verirags ist das Recht und die Pflicht, die Auffiihrung
des Werkes zu veranstalten, verbunden mit der aus diesem Recht und
dieser Pflicht hervorgehenden Monopolisierung in irgendeinem Umfange.
Dieser Umfang soll nicht unendlich nach Raum und Zeit sein, aber er
mull — das liegt in dem Zweck des Auffithrungsvertrags — der Auf-
fithrungspflicht ein gewisses Aquivalent der Nutzungsbreite bieten.
Daher heiBit es auch in den ,,Allgemeinen Bestimmungen fiir den
Geschiftsverkehr zwischen den Mitgliedern des Deutschen Biihnen-
Vereins, des Verbandes Deutscher Biithnenschriftsteller und Biithnen-
komponisten und der Vereinigung der Bithnenverleger § 1 Ziff. 8: ,,Die
Ubertragung des Auffiihrungsrechts zur Urauffithrung bewirkt das aus-
schlieBliche Auffithrungsrecht. Die Ausschlieflichkeit bewirkt, daB das
Stiick an keiner anderen Biihne des gleichen Ortes aufgefithrt werden
darf. Im tibrigen ist die AusschlieBlichkeit des Auffithrungsrechts im
Avuffithrungsvertrag zu vereinbaren. Diese Einschrinkung der Aus-
schlieBlichkeit auf den gleichen Ort trigt dem wettbewerblichen
Charakter des Urheberrechts Rechnung, der sich sowohl fiir den Autor
wie fiir den Erwerber des Auffithrungsrechts als eines Teils des Urheber-
rechts wichtig erweist; denn wer ein Auffithrungsrecht erhilt, mufl
sicher sein diirfen, daB er es nach der natiirlichen Reichweite seines
Rechtserwerbs auch mit Erfolg soll nutzen konnen.

Darin zeigt sich, dal die — u.a. von GorLpBAUM wiederholt be-
tonte — Zwecktheorie der Urheberrechtsiibertragungsvertrige als Aus-
legungsgrundsatz von Bedeutung ist. Geraten etwa Autor und Theater-
direktor in Streit iiber den — zeitlichen oder 6rtlichen — Grad der
AusschlieBlichkeit des iibertragenen Auffiihrungsrechts, will also z. B.
der Autor das Auffiithrungsrecht gleichzeitig einer Wanderbiihne oder
einem benachbarten Ort geben (z. B. Elberfeld neben Barmen, Weimar
neben Eisenach od. dgl.), oder will er es zu frith einem zweiten Direktor
derselben Stadt einriumen, so kann, wenn nichts Genaueres dariiber
im Auffithrungsvertrag bestimmt ist, die Auslegung sich nur nach dem
Zweck der Ubertragung richten. Die besonderen, im Zweifelsfall nach-
guweisenden Zwecke der Ubertragung konnen die absolute Kraft des
dinglichen Urheberrechts obligatorisch so weit einengen, wie die Aus-
schlieBllichkeit des Rechts fir den Direktor nétig ist, damit er den
Zweck durch die Auffiihrung (ideell und materiell) nicht nur fiir den
Autor, sondern auch fiir sich selbst zu erreichen vermag.

DaB auch kiinftig entstehende Urheberrechte den Inhalt eines Auf-
fithrungsvertrags bilden kénnen, unterliegt keinem Zweifel: auch iiber

7 Das Biihnenwerk und sein urheberrechtlicher Schutz, S. 108
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ein noch nicht geschriebenes Werk kann man mit einer Biihne einen
Auffithrungsvertrag schlieBen. Dabei kann sich der Vertrag einem Werk-
vertrag (Werklieferungsvertrag) nihern, wenn namlich der Autor eine
Verpflichtung, das Stiick zu schreiben, ibernimmt. Aber es hat mit
Werkvertrag dann nichts zu tun, wenn die Abmachung etwa so gefaf3t
ist, daBl der Theaterdirektor Anspruch auf das Auffithrungsrecht hat,
falls der Autor das Stiick schreibe.

Besonderheiten konnen entstehen, wenn mekrere T'riger des Auf-
fiihrungsrechts vorhanden sind, namentlich wenn bei der Abfassung des
Werkes mehrere Urheber oder ein oder mehrere Bearbeiter neben dem
Originalurheber beteiligt sind. Aber daraus entstehen nicht eigentlich
Besonderheiten des Auffithrungsvertrags als Typus, der dann eben nur
mit mehreren, statt mit einem geschlossen werden muB; es handelt
sich dabei mehr darum, wann Miturheberrecht und gemeinsame Rechts-
ausiibung oder geteiltes (getrenntes) Urheberrecht vorliegt. Der Direk-
tor hat natiirlich mit jedem Vereinbarungen zu treffen, der an dem
Werk ein Urheber- bzw. Auffithrungsrecht besitzt (§ 28 LitUG.) und
dieses nicht etwa vertraglich schon den anderen Beteiligten zur stell-
vertretenden Ausiibung iibertragen hat — abgesehen noch von der
Sonderbestimmung des § 28 Abs. 2 LitUG.: ,,Bei einer Oper oder einem
sonstigen Werke der Tonkunst, zu welchem ein Text gehort, bedarf
der Veranstalter der Auffiihrung nur der Einwilligung desjenigen,
welchem das Urheberrecht an dem musikalischen Teile zusteht 8.

Uber die urheberrechtlichen Verhaltnisse bei der Ubertragung einer
Oper auf telephonischem oder funkmdfigem Wege hat Direktor Dr. A.
BAUCKNER vom Bayerischen Staatstheater in Miinchen einen gréferen
Aufsatz in der ,,Deutschen Biihne‘.schon im Jahre 1926° veroffent-
licht und den Standpunkt vertreten, daB telephonische Ubertragung
innerhalb des Orisnetzes auch ohne besondere Einwilligung des Autors
durch den Auffiihrenden erlaubt sei — freilich gegen eine der Mehr-
verbreitung entsprechende Tantieme! —, wihrend die Ubertragung
durch Rundfunk, weil diese nicht auf die betreffende Stadt beschrankt
werden kann, als aulerhalb des Auffiilhrungsvertrages stehend anzusehen
und deshalb nicht ohne besondere Genehmigung des Autors erlaubt sei.
Er begriindet das mit dem Hinweis darauf, daBl derjenige, der das aus-
schlieBliche Auffiihrungsrecht fiir den betreffenden Ort hat, anderweitige
Auffithrungen — also z. B. durch die Sendegesellschaft — verbieten

8 Hat der Komponist den Text rechtswidrig komponiert (z. B. wenn das
Schriftwerk noch gar nicht verdffentlicht war und er nicht die ausdriickliche
Genehmigung hatte), so hat er das Recht des § 28 IT nicht, vgl. GoLpBaUM:
Theaterrecht, S.122. Hier wird auch gesagt, daB der Komponist dem Auffiih-

rungskommissionir die ausschliefliche Auffithrungsbefugnis nicht iibertragen
konne.

? Die Deutsche Biihne 1926, H. 16; 1927, H. 1.
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kann, mithin der Autor nicht das Recht haben kann, diese Rundfunk-
verbreitung neben der Bithnenauffithrung zu gestatten. Es hinge das
mit der Frage, ob die Rundfunksendung Auffithrung sei, zusammen.
Mir scheint, daBl hier bei BAUCKNER mehrere, ganz voneinander ver-
schiedene Gedankenginge durcheinanderlaufen. Der eine ist: ein ver-
tragsrechtlicher, also ob der Autor nicht nach Vertrag verpflichtet ist,
dem Auffiihrenden die ungestérte Ausiibung des Auffithrungsrechts
innerhalb des Gebiets, das ihm zur ausschlieflichen Ausiibung ein-
gerdumt ist, zu garantieren, also sowohl sich selbst von einer ander-
weitigen Erlaubniserteilung (etwa fiir den Rundfunk) zuriickzuhalten wie
auch auf Grund seines Urheberrechts derlei Versuche zu inhibieren, wenn
sie von anderer Seite unternommen wiirden. Der andere Gedankengang
ist der, ob der Auffithrende kraft seines dinglichen Auffithrungsrechts
(also urheberrechtlich) die Stérung verbieten kann. Der dritte Gedanken-
gang aber ist der, ob die ortliche Begrenzung seines Auffithrungsrechts
die Stadt ist, fiir die er das alleinige Theaterauffithrungsrecht hat, oder
etwa nur der Rowm seines Theaters, da vielleicht gerade letzteres als
die dem Vertragszweck entsprechende Umgrenzung des Auffithrungs-
rechts anzusehen ist. Es handelt sich also um Vertragsauslegung einer-
seits und um das Wesen des Auffithrungsrechts als einer Ausiibung ur-
heberrechtlicher Befugnisse andererseits. Aber zwei von BAUCKNER ge-
zogene SchluBfolgerungen scheinen mir nicht schliissig: 1. die dem Auf-
fithrenden zugebilligte Befugnis der telephonischen Ubertragung der
Auffiihrung aus dem Theater bis zu den Grenzen der Stadt und 2. der
EinschluB des Verbreitungsrechts einer Rundfunksendung, wenn diese
beruflich als ,,Auffithrung* anzusehen sei. Die Ausfithrungen Bavuck-
NERS entsprechen m. E. nicht dem, was man als richtiges Recht be-
zeichnen muB. Die etwaige telephonische Ubertragung aus dem Hause
hinaus auf das Ortsnetz ist ein zu der genehmigten Auffithrung hinzu-
tretender neuer Akt der Vervielfiltigung oder Verbreitung, der micht in
der Genehmigung eingeschlossen war, weil nach reichsgerichtlicher
Judikatur 4m Zweifel neu hinzutretende Befugnisse beim Urheber ver-
bleiben und nicht als mitiibertragen gelten. Dies schon deshalb nicht,
weil es sich hier nicht blo um vermogensrechtliche Interessen handelt,
die man ja schlieflich durch entsprechende Gewinnbeteiligung geméaf
dem Gesetz vom Umsatznutzen befriedigen koénnte, sondern um person-
lichkeitsrechtliche Belange des Urheberrechts, da die telephonisch oder
funkm&Big wiedergegebene Auffithrung auch ihrem Wert wie ihrer Er-
scheinungsform nach keineswegs die gleiche ist wie die Originalauffithrung
selbst0. BAUCKNER fiihlt das ja auch, indem er ausdriicklich Tantieme

+ 10 Uber die Abgrenzung der Auslegung solcher Ausdehnung der Urheberrechte
gegeniiber den Interessen der Allgemeinheit vgl. meinen Aufsatz in Arch.f.Urh.R. 4,
2151f. R
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von der Mehreinnahme verlangt, — eine Forderung, mit der er aber
nicht auskommt, wenn etwa keine Tantieme von der Einnahme, sondern
eine Pauschalvergiitung oder gar keine Vergiitung zu zahlen war. Es
ist anzunehmen, da der Autor dann eine andere Abmachung mit dem
Auffithrungsberechtigten getroffen héitte, wenn dieser in der Lage war,
die Auffithrung den Bewohnern der ganzen Stadt auch auBerhalb des
Theaters zugiinglich zu machen. Liegt es doch auch in der Vertrags-
absicht, daB der Theaterdirektor, der ein ausschlieBliches Auffithrungs-
recht fiir etnes seiner Theater erhalten hat, nicht ohne weiteres das
Werk auch in einem anderen Theater auffithren darf. Und was die
Rundfunkwiedergabe betrifft, so ist da zweierlei zu unterscheiden:
a) die Sendung- dieser berechtigten Auffithrung durch den Auffiihrenden;
b) die anderweitige Auffithrung vor dem Sender auf Genehmigung des
Autors.

Zu a). Der Erwerber des Ausfithrungsrechts (Theaterdirektor) darf
nicht ohne besondere Genehmigung des Autors die Auffithrung rund-
funkm#Big senden lassen (selbst wenn er das Auffithrungsrecht ohne
ortliche Beschrinkung erhalten hitte!), weil die Radiosendung ein neuer
Akt der Wiedergabe ist, der nicht ohne weiteres in dem Biihnen-Auf-
fithrungsrecht des Auffithrenden eingeschlossen ist.

Zu b): Dem Autor seinerseits kann aus Urheberrechtsgriinden seine
Genehmigungsbefugnis fiir die Auffithrung durch eine Sendegesellschaft
an sich nicht versagt werden (da ja er dieses Recht behalten hat), wohl
aber ist er durch verstindige Auslegung des Auffithrungsvertrages, ins-
besondere aus Wettbewerbsmomenten, daran gehindert, eine solche
Genehmigung zu erteilen, weil er zweifellos dem Erwerber des Auf-
fithrungsrechts nicht sein fiir das iiberlassene Gebiet notwendigerweise
ausschliefliches Recht beeintréchtigen darf.

Nach alledem empfiehlt es sich, diese Dinge im Auffithrungsvertrag
genau zu regeln. Es ist leichter, diese Fragen im Vertrag von vornherein
zu klaren, als sie hernach im Rechtsstreit zu ordnen.

2. AbschluB und Form des Auffiihrungsvertrages. Der Auffithrungs-
vertrag ist an sich an keine Form gebunden. Miindliche, briefliche Ab-
machungen kénnen einen giiltigen Auffiihrungsvertrag herbeifithren'!.
Aber es empfiehlt sich eine schriftliche Festlegung, und sie ist auch iib-
lich. Das hat — 8. unten — eine gewisse rechtliche Bedeutung. Sie do-
kumentiert nicht nur die Tatsache und den Zeitpunkt des Abschlusses,

11 Hiermit steht nichi im Widerspruch, daB § 9 des speziellen Normal-Auf-
fithrungsvertrages sagt: ,,Die durch Ubersendung dieses Vertragsentwurfes
gemachte Offerte ist freibleibend fiir den Verlag, bis sich der Vertrag mit der
Unterschrift des Verlages in der Hand des Biihnenunternehmers befindet* —
denn wenn von einer Partei eine bestimmte schriftliche Fixierung gewiinscht

oder vorgelegt wird, so ist diese Fixierung natiirlich Bestandteil der Vereinbarung
geworden und Vorbedingung ihrer Giiltigkeit. Vgl. auch unten Anm. 15.
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sondern regelt auch die Einzelheiten, am besten in der Form des Normal-
Auffithrungsvertrages, wie er von den beteiligten Verbanden aufgesetzt
worden ist.

Dieser Normal-Auffiihrungsvertrag besteht aus drei Bestandteilen:

1. einem ,,Auffithrungsvertrag® (im engeren Sinne) — 16 §§; 2. einem
Tarifvertrag — 12 §§; 3. Allgemeinen Bestimmungen fiir den Geschéfts-
verkehr. Er enthélt somit alles, woriiber Vereinbarungen erforderlich
erscheinen.

(1) Der Auffihrungsvertrag enthélt Bestimmungen iiber : Auffithrungs-
pflicht, Auffiihrungstermin, Ubertragung des Auffithrungsrechtes, Ur-
heberanteil, Material und Materiallieferung, Abrechnung und Zahlung,
Dauuer des Vertrages, VertragsabschluB, Vertragsstrafe, Verzugsschaden,
Sicherheit (Kaution), Biihnenspielplan, Verbandszugehérigkeit, Mit-
haftung, Gerichtsstand.

(2) Der Tarifvertrag enthilt Bestimmungen iiber: Geltungsgeblet
Dauer des Vertrages, Mitgliedschaft und Beschrinkungen der Uber-
tragung des Auffithrungsrechts, Unwirksamkeit abweichender Vertrige,
TarifausschuBl, Schiedsausschul, Ubereinstimmung des Vertrags mit
den Satzungen der beteiligten Verbiénde, Haftung der Verbinde, Schlich-
tung durch Schiedsgericht und Oberschiedsgericht, Ausdehnung auf
Osterreich.

(3) Die Allgemeinen Bestimmungen betreffen: Ubertragung des Auf-
fithrungsrechts (Einzelheiten), Urheberanteil (Bemessung und Berech-
nung), Abrechnung, Material (Benutzung, Gebithr usw.), Dauer des
Vertrages und Kiindigung, Vertragsstrafe, Wahrung der kiinstlerischen
Interessen des Urhebers und Pflichten des Urhebers, Verhalten bei be-
hordlichem Auffithrungsverbot, Auffithrungen in konventionsfreien
Landern, Gerichtsstand, Stempel.

Das in diesen Normalvertrigen festgelegte materielle Recht wird
in den folgenden Ausfithrungen mitberiicksichtigt.

Der AbschluBl des Vertrages geschieht also durch Vereinbarung bzw.
Unterzeichnung einer Formulierung. Die Ubersendung des Manuskripts
an ein Theater ist noch kein Vertragsangebot im Rechtssinne!2, sondern
nur die Aufforderung zu einer Offerte der Gegenseite, da diese Zusendung
nicht einfach mit ja beantwortet werden kann, vielmehr gemd §§ 151
mit 154 BGB. Abmachungen iiber die verschiedensten im Vertrag
wesentlichen Dinge getroffen werden miissen. Mithin liegt in der Uber-
sendung des Manuskripts, wie GoLpBATM und OPET ebenfalls mit Recht
sagen!3, noch nicht die Erteilung der Auffithrungsbefugnis. Nur wenn
etwa der in allen Einzelheiten ausgefiillte Normal-Auffithrungsvertrag
mitgeschickt wiirde, in der Meinung, der Theaterdirektor werde ihn

12 GorpBAUM: Theaterrecht, S.126; OrrT: Thea.berrecht, S. 334.
13 GoLpBAUM: ebenda; OPET: S.339ff.
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einfach unterschreiben, so liegt darin in Verbindung mit der Manuskript-
zusendung — aber niemals in dieser allein — ein Vertragsangebot.

Manuskripte hat der Theaterdirektor, auch wenn er sie nicht bestellt
hat, mit der diligentia quam suis, d.h. derjenigen Sorgfalt, die er
in eigenen Angelegenheiten anzuwenden pflegt (§ 690 BGB.), zu ver-
wahren. Er darf das Werk natiirlich von den dazu Berufenen — nicht
von Anderen — lesen lassen; denn das ist der Zweck der Zusendung
und mithin zugleich die vom Autor gegebene Genehmigung der Kennt-
nisnahme.

Auch die Erklirung der Annahme des Werkes zur Auffithrung ist
noch kein AbschluB des Auffithrungsvertrags, es sei denn, daB man sich
stillschweigend oder nach fritheren Vorgingen, evtl. nach MaBgabe des
Normalvertrages, iiber die Bedingungen einig ist (oder auch wohl jede
Bedingung der Gegenseite zu akzeptieren geneigt ist). Denn ,,Annahme
des Werkes* ist durchaus nicht gleichbedeutend mit Annahme des Ver-
trages im Rechtssinne'4. So ist z. B., wenn das Stiick an eine Anzahl
von Bithnen gleichzeitig geschickt worden ist, die ,,Annahme des Stiickes*
erst seinerseits eine Offerte des Theaterunternehmers an' den Autor,
auf die der Autor nicht mehr einzugehen braucht, wenn er sich inzwischen
anders entschlossen oder schon mit anderen Biihnen abgeschlossen hat.

Es kénnen auch bedingte Annahmen (z. B. mit der Bedingung, daB
der Autor noch Anderungen des Stiickes in bestimmter Richtung vor-
nehme) und befristete Annahmen (z. B. wenn das Stiick bis zu einem
bestimmten Zeitpunkt geschrieben sein wird), ja auch befristete Ver-
trige (z. B. daB die Auffithrung bis zu einem bestimmten Zeitpunkt
herauskommen miisse, widrigenfalls der Vertrag erlésche) vorkommen;
im letzteren Falle handelt es sich um einen auflssend bedingten Vertrag.

Die Verkehrssitte versteht unter VertragsabschluBl einen Austausch
der Urkunden'®. Diese Verkehrssitte verdient Beriicksichtigung, obschon
der Austausch der Urkunden wie die Schriftform der Urkunde iiber-
haupt, wie wir sahen, keine rechtliche Voraussetzung an sich fiir den
Abschlu des Auffiihrungsvertrages ist. Die Verkehrssitte hat daher
im wesentlichen die Bedeutung, da8 sie Irrtiimer der einen oder anderen
Partei iiber Tragweite miindlicher, brieflicher oder telegraphischer
Abreden beseitigt.

3. Pflichten des Erteilers des Auffiihrungsrechts (Autors oder Ver-
legers). Den Verpflichtungen des Erteilers des Auffithrungsrechts ent-
sprechen analoge Rechte des Auffithrungsunternehmers. Es ist ziemlich
gleichgiiltig, ob man das Einzelne vom Autor aus als Pflicht oder vom
Theaterunternehmer aus als Recht ansieht. Denn es handelt sich ja um

14 Vgl. GoLpBAUM: a.a. O. S.131.

15 GoLDBAUM: a. a. O. 8. 312 folgert: ,,aus dieser stéindigen langjahrigen Ubung
folgt, daB der Auffithrungsvertrag der Schriftform bedarfs.
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einen gegenseitigen (synallagmatischen) Vertrag, bei dem beiderseits
Rechte und Pilichten miteinander korrespondieren.

1. Der Urheber bzw. der Auffithrungsrechtstréiger (z. B. der Verleger)
hat in Erfillung des Auffithrungsvertrages in allererster Linie die
Pflicht, dem Auffiihrenden das dingliche Recht einwandfrei zu ver-
schaffen. Ebenso wie beim Verlagsvertrag der Autor dem Verleger das
Verlagsrecht zu bestellen hat, hat der Autor oder Verleger oder die
Biihnenvertriebsstelle dem Theater das Auffithrungsrecht zu bestellen,
d. h. dafiir einzutreten, daB kein Verbietungsrecht seitens eines urheber-
rechtlich Berechtigten gegen die Auffithrung besteht oder geltend ge-
macht wird. Auffithrungsvertrag § 3 spricht es aus, daB der durch den
Urheber berechtigte Verlag das (ausschlieBliche oder nicht ausschlieB3-
liche'8) Recht zur bithnenméaBigen Auffithrung des Werkes zu iibertragen
habe. Nach AllgBest. § 1 gilt dieses Recht (falls nichts anderes ausdriick-
lich vereinbart ist) fiir ,,simtliche gleichartige oder gleichwertige Biih-
nen des betreffenden Unternehmers an demselben Ort, und die Uber-
lassung des Auffithrungsrechts darf nicht von der Bedingung abhiingig
gemacht werden, daB zugleich noch ein anderes Bithnenwerk erworben
wird oder andere Vorteile eingerdumt werden.

2. Der Autor oder Verleger hat dem Theaterunternehmer das Material
zur Auffiihrung zu liefern. Die Uberlassung kann (§ 4 AllgBest.) im Wege
des Kauf- oder Mietvertrags geschehen, also zur dauernden oder nur
zur zeitweisen Benutzung, zu Eigentum oder mietweise. Die frei zu ver-
einbarende Materialgebiihr richtet sich z. T. danach. DaB bei gemietetem
Material die Benutzung dem Bithnenunternehmer nur fiir ihn selbst
bzw. seinen Nachfolger erlaubt ist (§ 4 AllgBest.), entspricht den son-
stigen Sétzen vom Mietvertrage, ebenso daB er es nur zu den vereinbar-
ten Auffithrungen benutzen darf. Aber auch, wenn er das Material
gekauft hat, ist die Benutzung ebenso beschrinkt; das ergibt sich aus
den natiirlichen Beschrinkungen des Auffithrungsvertrages, der maB-
gebend bleibt, auch wenn das Material dauernd dem Theater gehért.
Darf ja doch auch der Kaufer eines Buches, das Dramen enthilt, diese
nicht ohne besondere Genehmigung des Auffiihrungsberechtigten 6ffent-
lich auffiihren'?. Auch der Kéufer des Materials darf es nicht weiter
verkaufen, vermieten, verleihen, verschenken, vervielfiltigen oder ver-
vielfaltigen lassen. Das ist nur teilweise aus dem Urheberrecht be-
griindet (Verbot der Vervielfdltigung); die anderen Verbote sind spe-
zifisch vertragsrechtlicher Natur aus dem Normalvertrage (AllgBest.),
wihrend an sich sonst der Weiterverkauf, die Vermietung, Verleihung

18 Die Ubertragung des Auffithrungsrechts zur Urauffithrung bedeutet immer
AusschlieBlichkeit fiir den betreffenden Ort (AllgBest. § 1 Ziff. 8).

17 Beim Kauf von Notenmaterial ist es nur manchmal anders; dariiber unten
§ 20.
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und Verschenkung gekaufter Biicher und Drucksachen dem Eigentiimer
erlaubt ist. Wir haben also in dieser Bestimmung des Normalvertrages
eine starke Abweichung von sonstigen Rechtsgrundsidtzen im Falle
des Kaufes zu erblicken, die nur mit Sicherungs-, nicht mit grund-
sitzlichen Rechtsgriinden zu erkliren ist. Das Gleiche gilt von der Be-
stimmung: ,,Ein Ausschreiben der Rollen ist fiir den Fall, dafl die
Biicher oder Rollen nicht vom Verlag zu beziehen sind, nur fiir den
eigenen Gebrauch des Theaters gestattet.” Dies ist sogar eine iiber das
materielle Interesse des Verlags (der ja die Rollen doch nicht liefern
kann) hinausgehende Vorsichtsmafregel zum Schutze gegen unberech-
tigte Auffithrungenis,

DaBl der Verleger keine Materialgebithr verlangen kann, wenn er
das Material nicht zu dem vertraglich vereinbarten Termin liefert und
der Unternehmer es nun nicht abnehmen will, ist selbstverstindlich.
»Der Bithnenunternehmer ist berechtigt, sich das Material anderweitig
zu beschaffen, wenn das Material nicht binnen einer von ihm zu setzen-
den, angemessenen Frist geliefert wird.” Dies kann dann wohl nur unter
Verletzung des Verbots der Weitergabe des Materials (s. oben) ge-
schehen; denn wie soll sich der Unternehmer das vom Verlag nicht ge-
lieferte Material sonst ,,anderweitig® beschaffen?

Uber die Behandlung des gemieteten Materials finden sich in den
,,»AllgBest.” nahere Vorschriften.

3. Wenn die Teilnahme des Autors an den Proben vereinbart ist, so
liegt darin im Zweifel nicht nur ein Recht, sondern auch eine Pflicht
zur Mitwirkung. DaB er dann ein Recht hat, Dinge, die ihm als Anderung
seines Werkes erscheinen, zu verbieten, ergibt sich aus seinem Ur-
heberrecht. Aus seiner Vertragspflicht aber ergibt sich, daB er gegebenen-
falls zu Auskiinften dariiber verpflichtet ist, wie sein Werk bzw. Stellen
darin zu verstehen sind. Denn sonst hétte die Pflicht zur Beteiligung
an den Proben keinen Sinn, wéhrend natiirlich eine eigentliche Regie-
tétigkeit mangels besonderer Eignung oder Abmachung nicht vom
Autor — und natiirlich noch weniger vom auffithrungsberechtigten
Verleger — verlangt werden kann.

Als besondere Pflichten des Autors sind in § 7 AllgBest. noch er-
wahnt: a) das Bithnenwerk auffithrungsbereit einzureichen; b) auf Ab-
anderungsvorschlige des Biihnenunternehmers, die im eingeschriebenen
Brief erfolgen miissen, unverziiglich zu antworten (widrigenfalls der
Unternehmer zur Vornahme der Anderungen befugt ist)1?; c) in Tages-
zeitungen alle das Stiick betreffenden Verdffentlichungen zu unter-
lassen, die geeignet sind, die Interessen des Bithnenunternehmers oder
des Theaters zu gefihrden. a) und c¢) sind an sich selbstversténdliche

18 Vgl. oben ,,Abwehr der Rechtsverletzung* § 8.
19 Néheres iiber das Anderungsrecht s. unten § 11.
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Pflichten, die sich aus der richtig verstandenen Bedeutung des Auf-
fithrungsvertrages ohne weiteres ergeben.

4. Pflichten des Biihnenunternehmers. 1. Die wesentliche Erfiillungs-
pflicht des Vertrages ist es, die Auffihrung iberhaupt herauszubringen.
Das besagt sowohl der richtunggebende § 1 Auffithrungsvertrag (,,Der
Biihnenunternehmer ist verpflichtet, das Werk an dem bezeichneten
Theater zur Auffithrung zu bringen‘‘) wie auch § 10 Ziff. 10 der AllgBest.:
»Der Auffithrungsvertrag mufl ernstlich gemeint sein, indem er nicht
die geschéftliche Verwertung des Auffithrungsrechtes an sich, sondern
die Auffithrung selbst zu bezwecken hat.* Dies, was als Vertragspflicht
aus Sinn und Inhalt des Auffithrungsvertrages eigentlich selbstverstind-
lich erscheinen sollte, bedarf deshalb der besonderen Hervorhebung,
weil mancher Autor lange und vergeblich auf die Auffithrung warten
muB, die mit allerlei Griinden hinausgezogert wird, und weil die mit dem
Film gemachten schlimmen Erfahrungen hier schrecken kénnten. Denn
beim Film hat, woriiber Naheres unten im § 17 auszufithren ist, das
Reichsgericht entgegen der Auffassung des Kammergerichts einen
,, Verfilmungszwang® schlechthin verneint, und man kénnte versucht
sein, diese Auffassung auch auf kostspielige Biihnenauffiihrungen zu
iibertragen (nach Mafgabe der dort vorgebrachten Argumente). Aber
davon kann fiir das Theater keine Rede sein; denn es gibt keine wich-
tigere Erfiillung des Auffithrungsvertrages als eben die Auffiihrung.

Auch die Position des Normalvertrages iiber die Entschidigung
bei Aufgabe des Theaterunternehmens und Riicktritt vom Vertrage
bestitigt die zentrale Bedeutung der Auffithrungspflicht.

Mag man den Auffithrungsvertrag, der ja (s. oben sub 1) ein contractus
sui generis ist, ansehen wie man will und Analogien vom Kauf-, Verlags-,
Werk- oder Pachtvertrag heranziehen, immer ist die Pflicht, das Recht
auszuiiben, gegeben. Fiir Kauf und Pacht schon aus dem Grunde, weil
der Preis aus den Tantiemen zu bezahlen ist und Tantiemen nicht er-
zielt werden konnen, wenn Auffithrungen nicht stattfinden. Ja, wollte
man selbst zugeben, bei Kauf- oder Pachtvertrag brauche der Kiufer
oder Péchter die Sache nicht zu benutzen, so 148t sich dies — trotz
sonstiger Analogien — nicht auf den Auffithrungsvertrag iibertragen,
weil mit der Ubertragung des Auffithrungsrechts eine ausschlieBliche
Lizenz fiir einen bestimmten Zeitraum oder Ort verbunden zu sein pflegt
und mithin die Nichtbenutzung ,,teils dieserhalb, teils auBerdem eine
Schadigung des Personlichkeitsrechts des Autors sein wiirde.

Daraus ergibt sich als logische Folgerung, daB (§1 Ziff. 2 und 3
AllgBest.) der Vertragspartner selbst das Werk auffiihren lassen mufl
und nicht das Auffithrungsrecht weiter ibertragen darf und daB er bei
eigener Ubernahme eines anderen gleichwertigen Theaters die Auf-
fiihrung an diesem Theater herausbringen muB'und darf. Damit ist
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auch die von OPET und GoLDBAUM erwihnte und fiir unrichtig erklérte20
Entscheidung des Reichsoberhandelsgerichts vom Jahre (1874 und) 1878
iiberholt, nach welcher jeder folgende Unternehmer das Auffiithrungs-
recht, das der frithere Unternehmer hatte, ohne weiteres erwirbt. Das
kann nicht der Fall sein, weil sowohl der Unternehmer wie die Biihne
wesentlich sind fiir die angemessene Art der Auffithrung (s. unten zu 3)
und weil es gerade beim Theater sich um Leistungen handelt, die nicht
fungibel oder einfach geschéiftsméfBig weitergebbar sind.

2. Die Auffithrung muB auch rechizeitig herausgebracht werden
(§ 2 Auffiihrungsvertrag), wie es der Vertrag vorsieht, und der Termin
darf nicht abhéingig gemacht werden von dem Termin der Urauffithrung
des gleichen Stiickes an einer oder mehreren anderen Biihnen (§ 1 Ziff. 11
AllgBest.). Zur zeitlich richtigen Auffithrung gehort es auch, daBl das
Stiick in Abendvorstellung herausgebracht wird, und der Vertrag sieht
zumeist vor, daB erst nach einer bestimmten Zahl von Abendvorstellun-
gen Nachmittagsvorstellungen erlaubt sind.

3. Die Auffithrung muB auch wiirdig und angemessen herausgebracht
werden. So sagt § 7 AllgBest. : ,,Der Bithnenunternehmer ist verpflichtet,
das Bithnenwerk in wiirdiger Weise vorzubereiten, aufzufithren und an-
gemessen im Spielplan auszuniitzen. Dazu gehért (§ 7 1c), ,,bei Ur-
auffithrungen und wichtigen Erstauffithrungen die geplante Besetzung
auf Wunsch dem Urheber und dem Verlag noch vor Verteilung der
Rollen mitzuteilen und etwaige Gegenvorschlige nach Moglichkeit zu
beriicksichtigen, dem Urheber und dem Verleger oder deren Stellvertreter
die Teilnahme an den Proben zu ermoglichen und dem Verlag zu diesem
Zweck sowohl den Probenplan als auch etwaige nachtriigliche Anderun-
gen des Probenplans mitzuteilen. Darin liegt eine Anerkennung des
Umstandes, daB die Auslegung des Begriffs der ,,wiirdigen und an-
gemessenen’‘ Auffithrung auch teilweise subjektiv sein darf, namlich die
Wiinsche des Autors als des die Absichten seines Werkes am besten
kennenden Schopfers zu beriicksichtigen hat, um wiirdig und an-
gemessen zu sein. Ubrigens ist der Verfasser in die Lage zu versetzen,
die Auffithrung -auch spater noch zu kontrollieren; denn nach §7 1f.
AllgBest. mull er dem Urheber und dem Verlag zu jeder Auffiithrung
auBler an Sonnabenden, Sonntagen und Feiertagen je zwei gute Plitze
zur Verfiigung stellen.

Es kann der Fall eintreten — und er ist schon eingetreten —, daB
der Theaterdirektor oder Regisseur eine personliche Auffassung des
Werkes zu verwirklichen sucht, die, objektiv betrachtet, als wiirdig

20 Siehe OreT: Theaterrecht, S. 371ff. und GorpBAUM: Theaterrecht, S. 163.
Auch REINERS: Das Biihnenwerk und sein urheberrechtlicher Schutz fiihrt
(S.109/10) aus, da der Erwerber des Auffithrungsrechtes dieses nicht weiter
iibertragen oder in anderer Form ausnutzen darf.
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oder angemessen erscheinen wird, dem Autor aber nichi so erscheint.
Die objektive Auffassung ist dann zwar ein Exkulpationsgrund bei
einer etwaigen Klage wegen nicht gehdriger Erfiillung des Vertrages,
aber der richtige MaBstab kann doch nicht ganz von den pers¢nlichen
Auffassungen des Autors gelost werden, soweit diese nicht absurd sind.
Dies alles hingt eng mit der Frage zusammen, ob und wie weit der Er-
werber des Auffiihrungsrechts an dem Stiick, dessen Titel usw. An-
derungen ohne besondere Einwilligung des Autors vornehmen darf.
Diese Frage ist von so groBer und selbsténdiger Bedeutung, daB iiber
sie (unten im § 11) gesondert gesprochen wird.

4. Der Theaterunternehmer hat fiir geeignete Reklame zu sorgen.
Dahin gehort insbesondere:

a) Der Spielplan ist in dem vom Deutschen Biithnenverein heraus-
gegebenen ,,Deutschen Biithnenspielplan® allmonatlich zu versffent-
lichen (§ 13 Auffithrungsvertrag und § 3 Ziff. 5 AllgBest.).

b) Dem Verlag ist der Termin der Erstauffithrung mindestens 8 Tage
zuvor schriftlich mitzuteilen (§ 7, 1d AllgBest.), damit auch der Verlag

-in der Lage ist, den Vertrieb des Buches vorzubereiten oder die Pro-
paganda des Theaters zu unterstiitzen.

¢) Es sind ,,die an dem Auffithrungsort erscheinenden Tageszeitungen
einzuladen und die Zeitungsberichte iiber die Auffithrung mit Quellen-
angabe (dies gilt nicht fiir Berlin und Wien) unverziiglich ohne
besondere Aufforderung und wunberechnet einzusenden* (§ 7, le
AllgBest.).

d) Rechtzeitige Ankiindigung des Biithnenwerks, und zwar auf
Theaterzetteln, Plakaten und sonstigen Ankiindigungen ,,mit vollem
Titel unter Namhaftmachung des Urhebers und gegebenenfalls des
Bearbeiters, wofern nicht iiberhaupt von Einzelangaben, insbesondere
z. B. der Personen der Mitwirkenden usw. vollsténdig abgesehen wird‘
(§ 7, 1 g AllgBest.). Gegen diese Bestimmung wird sehr hiufig ver-
stoBen — iiberall da, wo das Stiick angekiindigt ,,mit*‘ dem und dem als
Darsteller, aber ohne Nennung des Verfassers. Darin liegt nicht nur
eine Vertragsverletzung, wenn der Normalvertrag zugrunde gelegt wird,
sondern auch eine Verletzung des Urheberrechts gemid8 § 9 LitUG.
(vgl. unten § 11).

5. Der Bithnenunternehmer hat die vereinbarte Tantieme (Urheber-
anteil) zu zahlen (§ 4 Auffithrungsvertrag) — dem Verlag oder dem
Autor.

In § 12 Auffithrungsvertrag ist iiberdies vorgesehen, daB der Biihnen-
unternehmer einen unverzinslichen Betrag bei AbschluB des Auffiih-
rungsvertrages als Sicherheit fiir sémtliche Forderungen des Verlages
zu hinterlegen hat. Dieser Betrag ist also auch fiir das gemietete Material
als Sicherheit gedacht.



§ 9. Der Auffiilhrungsvertrag. 49

Die den normalen Urheberanteil sowie die Abrechnung eingehend
regelnden §§2und 3 der AllgBest. seien hier im Wortlaut wiedergegeben:
§ 2. Urheberanteil.

1. Im Awuffiihrungsvertrag mufl eine Bestimmung iiber den Ertragsanteil
des Urhebers enthalten sein. Der Urheberanteil betrigt fiir neue Biithnenwerke,
zu denen Musik nicht oder nicht als wesentlicher Bestandteil gehort:

10 Prozent, sofern das Werk allein den Abend ausfiillt oder als abendfiillend
angenommen ist,

7 Prozent, sofern es gemeinschaftlich mit einem Einakter aufgefiihrt wird,

5 Prozent, sofern es gemeinschaftlich mit einem Zweiakter oder zwei Einaktern
aufgefiihrt wird,

2% Prozent, sofern es gemeinschaftlich mit einem Dreiakter oder drei Ein-
aktern oder einem Zweiakter und einem Einakter aufgefithrt wird.

2. Fir Auffiihrungen an Biihnen, deren Einnahmemdglichkeit bei normalen
Preisen 2000.— Mk. nicht iibersteigt, ferner fiir Auffithrungen in Stédten mit
nicht iiber 50000 Einwohnern, endlich fiir Wanderbithnen kénnen geringere
Séatze oder eine feste Vergiitung vereinbart werden. Niedrigere Sitze kénnen auch
vereinbart werden fiir dltere Bithnenwerke, jedoch nicht unter der Halfte der
oben genannten Sitze. Altere Bithnenwerke sind Werke, nach deren erstmaliger
Auffithrung in dem betreffenden Orte drei Jahre verflossen sind oder deren letzt-
malige Auffithrung im Tarifvertragsgebiet drei Jahre zuriickliegt.

3. Bei Vertrigen iiber die Urauffithrung von Bithnenwerken und bei Vertrigen
iiber die Auffithrungen in Berlin oder Wien, wenn es sich um Biihnenwerke han-
delt, die in nicht mehr als drei Stidten unter 2560000 Einwohnern zur Auffiihrung
angenommen worden sind, kénnen niedrigere Sitze vereinbart werden.

4. Roheinnahme ist die Einnahme der Biihne aus dem Verkauf von Eintritts-
karten einschlieBlich der Vorverkaufsgebiihren und der sogenannten Freikarten-
steuer, dem Anteil an Mieten und dhnlichen Platzzuweisungen, der auf die Vor-
stellung entfallt, weiterhin aus den Einnahmen fiir die Kleiderablage, nach MaB-
gabe der Bestimmungen des § 2 Ziff. 7.

5. Gibt der Biithnenunternehmer die Gesamtheit der Plitze oder einen Teil
der Platze nicht unmittelbar an die Besucher ab, so gilt als Roheinnahme der zwi-
schen ihm und dem Abnehmer vereinbarte Preis (Pachtsumme, Pauschalvergiitung
der Besucherorganisation u. dgl.). Ist der Biithnenunternehmer an den die Ver-
giitungssumme iibersteigenden Einnahmen beteiligt oder gelangen Eintrittskarten
daneben zum Verkauf, so wird auBer der Vergiitungssumme der volle die Ver-
giitungssumme iibersteigende Betrag der Einnahmen fiir die Berechnung der
Urheberanteile zugrunde gelegt.

Fir Veranstaltungen, die von Besucherorganisationen selbst unternommen
werden, darf ein Abzug von 20 Prozent vom Mitgliedsbeitrag fiir ihre Kultur-
aufgaben und die dazu erforderliche Organisationsarbeit vorgenommen werden.

6. Abzuziehen von der Roheinnahme sind.

a) Die Beitrige der von den Gemeinden erhobenen Vergniigungssteuer;

b) Die mit dem Eintrittspreis oder der Gesamtpauschalvergiitung erhobenen
Abgaben firr Kleiderablage und Theaterzettel. Die Abziige fiir Kleiderablage
diirfen 12 Prozent, die Abziige fiir Theaterzettel 5 Prozent der Roheinnahme
nicht iibersteigen.

c¢) Zuschlige fir soziale Zwecke.

Als soziale Zwecke kommen nur solche in Betracht, die der allgemeinen Wohl-
fahrt oder der Unterstiitzung oder Versorgung dienen, ohne daf3 eine gesetzliche
Verpflichtung vorliegt. Die Abziige fiir soziale Zwecke diirfen 2 Prozent der
Roheinnahme nicht iibersteigen.

Dienstag-Elster. 4



50 II. Theater-Urheberrecht.

d) Bei Abstechern stehender Biithnen zur Abgeltung der wirklich entstandenen
Reise- und Transportkosten 20 Prozent des zu zahlenden Urheberanteils.

7. Wird die Kleiderablage gesondert neben dem Eintrittspreis erhoben, so
ist sie der Tantiemepflicht nicht unterworfen. Sie darf aber in diesem Falle den
im Verhiltnis zum Eintrittspreis angemessenen und ortsiiblichen Satz nicht
ibersteigen. Uber die Angemessenheit und Ortsiiblichkeit entscheidet im Streit-
falle der in § 6 Ziff. 2 des Vertrages vorgesehene Schiedsausschufl. Der iiber-
steigende Betrag ist der Roheinnahme hinzuzurechnen.

8. Der Abzug von Vergniigungssteuer bei Theatern, die von Gemeinden oder
Gemeindeverbianden gefithrt werden oder auf deren Betriebsfithrung Gemeinden
oder Gemeindeverbinde bestimmenden Einflu haben, ist nicht zulédssig, wenn
und soweit die Biithne Steuerfreiheit nach den geltenden Réichsrats-Bestimmungen
oder an ihre Stelle tretenden entsprechenden Normen beanspruchen kann, sie
aber nicht beansprucht.

9. Die Zusicherung eines bestimmten Mindestbetrages des Urheberanteils
oder einer bestimmten Anzahl von Auffithrungen ist unzuléssig. — Vorschiisse
auf den Urheberanteil und Sicherheiten diirfen vereinbart werden, ebenso, daf
ein Werk nicht frither vom Spielplan abgesetzt werden darf, als bis die Rohein-
nahme einer Anzahl von Auffiihrungen, mit Beriicksichtigung eines bestimmten
Gesamtetats, unter einen gewissen Betrag sinkt.

§ 3. Abrechnung.

1. Die auf Grund des Auffithrungsvertrages sich ergebenden Betrige sind mit
einer Abrechnung, aus der die Roheinnahme und die Abziige (§ 2 Ziff. 6a—d)
jeder Auffithrung ersichtlich sein miissen, an den Verlag kostenfrei einzusenden.

Auf Verlangen des Verlages hat der Biihnenunternehmer die Kassenberichte
und die Lustbarkeitsteuerquittungen kostenfrei einzusenden.

Die Kassenberichte miissen die Roheinnahme einer jeden Vorstellung (§ 2
Ziff. 4 und 5) ausweisen, weiterhin:

a) wieviel Pliatze jeder Gattung vorhanden sind, wieviel davon und zu welchen
Preisen sie verkauft sind;

b) die Anteile von den Mieten und &hnlichen Platzzuweisungen.

2. Der Urheber, der Verlag und die Zentralstelle der Biihnen-Autoren und
-Verleger sind berechtigt, die Einsichtnahme in die Biicher, soweit sie die Ab-
rechnungen betreffen, und in die sonstigen fiir die Abrechnung notwendigen
Unterlagen zu verlangen.

3. Die Abrechnung soll, soweit im Auffiihrungsvertrag nicht eine andere Frist
vereinbart wird, wéchentlich erfolgen.

4. Werden die Verpflichtungen zur richtigen und piinktlichen Abrechnung
sowie zur ordnungsgeméfBen Abfithrung der geschuldeten Anteilsbetrige oder zur
Bereitstellung der Biicher und Unterlagen im Rahmen der Ziff. 2 dieses Para-
graphen von einem Biihnenunternehmer wesentlich verletzt, so ist der Anteils-
berechtigte eine Woche nach Anzeige mittels eingeschriebenen Briefes an den
Vorstand des Deutschen Biihnen-Vereins befugt, den betreffenden Auffiihrungs-
vertrag unter Wahrung seiner sonstigen Rechte mit sofortiger Wirkung zu kiindigen.

Die Rechtsnatur der Tantieme bedarf hier einiger Ausfithrungen.
Gewohnlich versteht man unter Tantieme — im Gegensatz zur Pro-
vision, die als Anteil von bestimmten einzelnen Geschiften gezahlt
wird — den Anteil an Gemeinsamkeitserfolgen?. Das trifft fir die

21 Vgl. Art. Provision in HdR. 4, 599. .
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Auffithrungstantieme zu. Aber wihrend es sich bei Tantiemen im Ge-
schiftsleben in der Regel um Anteile am Gewinn — Rein- oder Brutto-
gewinn—handelt22, ist die Auffithrungstantieme ein Anteil an der Brutto-
einnahme und hat daher mit Bilanz, Gewinnberechnung u. dgl. nichts
zu tun.

Im wesentlichen gleicht wohl die Auffithrungstantieme dem Absatz-
honorar im Verlagsrecht?3, so daBl es nicht ganz richtig (aber vielleicht
aus dem speziellen Sprachgebrauch der Biithnenautorenkreise erklarlich)
ist, wenn Honorar als feste Summe, Tantieme aber im Gegensatz zum
Honorar?* als Abgabe von der Bruttoeinnahme bezeichnet wird, wihrend
man im Verlagsvertragsverhéltnis zwar ,,festes Honorar* vom ,,Abgaben-
honorar‘ unterscheidet, aber doch beides — mit Recht — als Honorar
oder Vergiitung bezeichnet.

Man kann, wie gesagt, sowohl das Absatzhonorar, die Buchverlag-
wie die Auffiihrungstantieme im Biihnenverkehr als Lizenzgebiihr be-
zeichnen, und zwar in Anbetracht des Umstandes, daB sie an den Inhaber
eines Urheberrechts fiir die Uberlassung von Befugnissen aus diesem
Urheberrecht gezahlt wird — und zwar trifft das genau so gut auf den
Verlagsvertrag wie auf den Auffithrungsvertrag zu. Es handelt sich in
beiden Fillen um eine Ausnutzung eines fremden Geistesgutrechts, an
welchem dingliche Teilrechte durch Vertrag bestellt worden sind.

Dabei ist jedoch daran zu erinnern, daf sich Verlagsvertrag und
Lizenzvertrag gerade dadurch unterscheiden, daB beim Verlagsvertrag
eine Ausfithrungspflicht des Vertrages fiir den Erwerber der ,,Lizenz‘
gegeben ist, beim Lizenzvertrag (im engeren Sinne) aber nicht. Ich muB
dies betonen im Hinblick auf Ausfithrungen von JAMES GOLDSCHMIDT25
gegen Darlegungen von mir2é, wobei aber meiner Ansicht nach Gorp-
scEMIDT Ansichten bekdmpft, die ich gar nicht so, wie er meint, aus-
gesprochen habe.

Zunichst wird man sich klar sein miissen, dal der Sprachgebrauch
hier haufig irrefithrend ist. Im Patentrecht bezeichnet man durchweg
als Lizenzvertrag, was haufig (wie auch IsaY?? betont) Verlagsvertrag

22 BonDI: Art. Gewinnanteil in HdR. 2, 946ff. und Staus: HGB., zu §§ 65
Anm. 4—11, 237 u. 245.

2 v. DADELSEN: ArchBiirgR. 40, 357f., der im Verlagsverhéltnis aber Absatz-
beteiligung mit Provision, Gewinnbeteiligung mit Tantieme gleichsetzt. Dazu
ErsTER: ArchBiirgR. 42, 208 ff.

24 GorLpBAUM: Theaterrecht, S. 155, Anm. 112. Vgl. ferner die grundsétzlichen
Darlegungen bei OpEr: Theaterrrecht, S. 3531f.

25 GorLpscEMIDT, J.: Das Schicksal der Filmlizenz bei Zahlungsunfihigkeit
des Filmverleihers. Arch.f.Urh.R. 2, 1ff.

26 ELSTER, A.: Lizenzen an urheberrechtlich geschiitzten Werken. Arch.f.Urh.R.
1, 195ff.; Oper: Theaterrecht, S. 361.

27 Isay: Komm. z. PatG., Anm. 13 zu § 6: ,,Ist der Lizenznehmer zur Be-
nutzung der Erfindung verpflichtet, so liegt ein Verlagsvertrag vor<.

4%
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ist, im Urheberrecht dagegen spricht man vom Verlagsvertrag auch da,
wo man richtiger von Lizenzvertrag sprechen sollte. Dazu kommt,
daB man, wie ich es selbst28 ausdriicklich betont habe, als ,,Lizenz im
weiteren Sinne‘‘ auch die Bestellung des Verlagsrechts betrachten kann,
die ja die bekannteste Anwendung und der Hauptfall des Lizenz-
gedankens ist. Deshalb bestritt ich dem Lizenzvertrag als solchem die
dingliche Wirkung, die erst vom ausschlieflichen Lizenzvertrag oder
vom Verlagsvertrag, in denen eine Ausfithrungsverpflichtung gegeben
ist, ausgeht, und es ist nicht zutreffend, wenn GorLDSCEMIDT dem
entgegenhalten will, dafl meine Lehre die Tatsache verkenne, dafl der
Verlagsvertrag ja iiberhaupt nur die schuldrechtliche Causa der ding-
lichen Belastung des Urheberrechts bilde. ,,Dies wird dadurch nicht
anders®, sagt er, ,,daB der eine Verpflichtung zur Ubertragung eines
Patent- oder Urheberrechts oder zur Bestellung einer Lizenz daran
begriindende Vertrag regelmiBig zugleich die dingliche Ubertragung
oder Begrindung des Rechts enthélt.” Nun, ich meine, es werde gerade
dadurch ,,anders“; denn wenn der Vertrag die dingliche Ubertragung
oder Begriindung ,,enthélt, so kann man doch, will man nicht dem
Formalismus verfallen, nicht sagen, ein solcher Vertrag sei ,,nur‘ die
schuldrechtliche Causa! Ich muf3 also meine grundsétzliche Ansicht
aufrechterhalten, daf es zur Klirung all dieser Dinge beitrage, wenn
man — mag der Vertrag nun in den einzelnen Sparten des Verkehrs
genannt werden, wie er will — methodisch zwischen Verlags- und
Lizenzvertrag unterscheide, je nachdem ob der Vertrag eine Ausfithrungs-
pflicht enthélt oder nicht.

Was aber lehren diese Dinge fiir den Auffithrungsvertrag und fir
die Tantieme ?

Der Auffihrungsvertrag wiirde zu den Lizenzvertrigen (in weiterem
Sinne) gehoren, wenn er keine Auffithrungspflicht enthélt. Da er aber
regelmaBig eine solche enthalt, so gehért er zu der Gruppe der Verlags-
vertrage (ebenfalls in weiterem Sinne), oder man mag, um Wortstreitig-
keiten zu entgehen, ihn, wie ich es dhnlich an anderer Stelle schon getan
habe?9, ansehen als einen Lizenzvertrag mit verlagsrechtlicher Ver-
pflichtung. Fiir die Tantieme folgt daraus, dafl sie zu den Honoraren,
und zwar zu der Gruppe der Absaizhonorare (im Verlagsrecht) gehért,
die man aber mit Lizenzgebiihren auf eine Stufe stellen kann, weil sie
die gleichen Voraussetzungen und Funktionen haben wie jene. Es
bleibt sich dafiir also gleich, ob man jene methodische Unterscheidung
zwischen Verlags- und Lizenzvertrag macht, denn — ob Ausfithrungs-
pilicht oder nicht — die Tantieme ist ja nur von geschehener Ausfiibrung

28 a.a. 0. S.201.
29 Urheber- und Erfinder-, Warenzeichen- und Wettbewerbsrecht (1928) S. 247.
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(= Auffithrung) zu zahlen, und es heit in dem oben mitgeteilten
Normalvertrag ausdriicklich3?: , Die Zusicherung eines bestimmten
Mindestbetrages des Urheberanteils oder einer bestimmten Anzahl von
Auffithrungen ist unzulissig.* Danach ist also eine Tantieme nicht fillig,
wenn nicht die Einnahme bereits tatséichlich vorliegt, von der sie zu
zahlen ist; andernfalls hitte diese Normalvertrags-Bestimmung ja keinen
Sinn.

Da aber — an derselben Stelle — die Erlaubtheit von Vorschiissen
ausgesprochen ist, so taucht die wichtige Frage auf, ob VorschuB-
betrige, denen entsprechende Einnahmen der Biihne, wie sich etwa
nachtréglich zeigen konnte, nicht gegeniiberstehen, zuriickgefordert wer-
den konnen. Fiir gewohnlich wird ja der Unternehmer keinen groferen
Betrag als Vorschuf zahlen, als er bestimmt entsprechend der Einnahme
abfithren zu kénnen hoffte, oder er wird sich (falls das nicht ein leerer
Wahn ist) Riickgewdhrung des Nichtverdienten ausbedingen miissen;
aber wenn der Fall nun doch eintritt, so wird der nicht verdiente Vor-
schuBlteil eine ungerechtfertigte Bereicherung des Autors und kann als
solche gemalB § 812 BGB. zuriickgefordert werden. Denn es handelt
sich um eine condictio indebiti oder causa data causa non secuta, vor-
zugsweise nach Satz 2 des § 812 BGB.: ,,Diese Verpflichtung (zur
Herausgabe) besteht auch dann, wenn der rechtliche Grund spéter weg-
fillt oder der mit einer Leistung nach dem Inhalt des Rechtsgeschéfts
bezweckte Erfolg nicht eintritt.”” Der Biithnenunternehmer hatte mit
der Verpflichtung der Zahlung gerechnet, sie ist aber nicht eingetreten,
der Rechtsgrund zur Zahlung ist weggefallen, insbesondere auch mit
Riicksicht auf die Bestimmung, daf Mindestgarantie der Tantieme
nicht erlaubt ist, der VorschuB also nicht als Mindestgarantie und
als & fonds perdu gegeben angesehen werden kann.

Freilich braucht der Empfinger der Tantieme — eben nach den
Grundsétzen der ,,ungerechtfertigten Bereicherung‘ — nur das zuriick-
zugeben, womit er noch bereichert ist, d. h. was er davon noch besitzt
oder an Stelle des Erlangten besitzt. Er ist also (nach richtiger Auslegung
des § 818 BGB.) noch bereichert, wenn er das Erlangte zwar verbraucht,
aber notige Ausgaben damit bestritten hat, jedoch nicht bereichert,
wenn er im Vertrauen auf die Rechtméafigkeit der Einnahme schlecht-
hin nur groBere (nicht notige) Ausgaben gemacht hat?!,

Der Tantiemeberechtigte wird nicht etwa infolge des Tantieme-
anspruchs zum Gesellschafter des Unternehmers, der Auffithrungsvertrag
also nicht etwa deshalb zum Gesellschaftsvertrag32. Am ,,Gewinn‘‘ oder

30 AllgBest. § 2, Ziff. 9.

31 Vgl. dariiber des Naheren die Kommentare zu § 818 BGB. sowie ELSTER:
Art. Ungerechtfertigte Bereicherung in HdR. 6, 213 u. oben S. 33.

32 Vgl. auch Bonpi: HdR. 2, 948; desgl. NrerErDEY: HAR. 3, 969.
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gar am Verlust ist er nicht beteiligt, denn sein Anspruch ist lediglich
mit der Roheinnahme, ohne Riicksicht auf Bilanz, Saldo oder Geschafts-
lage, verbunden.

5. Haftung. Auffiihrungsverbot. Vertragsstrafe. I. Nach § 11 Auf-
fithrungsvertrag ,,haftet jede der Parteien fiir den von ihr durch nicht
ordnungsmiBige Erfillung des Vertrages verursachten Verzugsschaden,
insbesondere der Bithnenunternehmer fiir den Verzugsschaden, der sich
daraus ergibt, daB er nicht rechtzeitig auffithrt, und der Verleger,
wenn er nicht rechtzeitig liefert‘.

Hier ist nur von Verzugsschaden die Rede. Es fragt sich also, ob —
wenn nichts Besonderes dariiber vereinbart ist — auch der Schade,
der aus sonstiger nicht ordnungsméBiger Erfillung des Vertrages, z. B.
aus Lieferung eines unsittlichen oder irgendwie teilweise unauffiihr-
baren Werkes einerseits, aus schlechter Besetzung oder Inszenierung
andrerseits, entsteht, den betreffenden Vertragspartner haftbar macht.
Aus dem Normalvertrag ist dies nicht zu entnehmen, da man bei sorg-
sam stipulierten Vertrigen anzunehmen hat, dafB alles, was geregelt
werden sollte, geregelt worden ist, und das, was nicht geregelt ist,
auch nicht als vertraglich vereinbart zu gelten hat. Und es ist ja dort
nur und ausdriicklich von Verzugsschaden die Rede.

Es bliebe danach also nur eine — auBerhalb des Vertrages stehende —
Haftung aus unerlaubter Handlung. Denn der Vertrag sieht ja sonst
nur Erfillung, aber nicht Schadenhaftung vor. Man kann aber unmég-
lich eine Fehlbesetzung oder die Lieferung eines teilweise unauffiihr-
baren Stiickes als unerlaubte Handlung ansehen. In solchen Fillen
ist vielleicht der Vertrag nicht erfiillt und es kénnen Riicktritt, Kiindigung
u. dgl.3% in Betracht kommen, aber keine Schadenhaftung.

Anders bei Einlieferung eines Stiickes, das — ohne daB der Ver-
tragspartner dies hitte erwarten kénnen — wegen Unsittlichkeit ver-
boten wird34. Fiir diesen Fall bestimmt § 8 der AllgBest.: ,,Sollte die
Behérde die Auffithrung des Werkes verbieten, so ist der Bithnenunter-
nehmer verpflichtet, das Verbot unverziiglich dem Verlag mitzuteilen.
Wird das Werk nicht rechtzeitig vor dem vereinbarten Auffithrungs-
termin freigegeben, so entscheidet bei Meinungsverschiedenheiten iiber
den Auffithrungstermin das Schiedsgericht. Wird die Freigabe des
Werkes von wesentlichen Abénderungen abhingig gemacht und iber-
nimmt der Urheber mit Zustimmung des Bithnenunternehmers diese
Abénderungen, so ist der Bihnenunternehmer auch zur Auffithrung

33 §. unten zu § 10.

3¢ Wenn es nur etwa den Sittenanschauungen des Bithnenunternehmers wider-
streitet, ohne verboten zu werden, so kann auch dies nur zu eventueller Ver-
tragsauflosung, aber nicht wegen ,,unerlaubter Handlung* zu Schadenersatz
fithren.
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des geiinderten Werkes verpflichtet. Stimmt er bei wesentlichen Ab-
#nderungen nicht zu, so entfillt die Auffithrungspflicht.

Also auch hier nichts von einer Schadenshaftung.

Wie aber, wenn der Autor die als Bedingung fiir die Freigabe
geforderten Ab#énderungen vorzunehmen werweigert, wéhrend sie der
Biithnenunternehmer, auf sein Vertragsrecht pochend, verlangt ?

Der Normalvertrag sagt nichts dariiber, und wenn der speziell
abgeschlossene Vertrag den Fall ebenfalls nicht regelt, so fragt es sich,
nach welchen Gesichtspunkten — gesetzlicher oder allgemein vertrag-
licher Natur — ein solcher Fall zu entscheiden wire.

Man muB jedenfalls ausgehen von dem unumstéBlichen Rechtssatz,
daB der Urheber iiber die Form und Fassung seines Werkes allein zu
bestimmen hat und daB er an sich zu Anderungen nicht gezwungen
werden kann. Aber dieser Satz kann selbstverstindlich Abweichungen
infolge der Vertragspflicht erleiden. Haben die Parteien, die den Auf-
fiihrungsvertrag geschlossen haben, mit einem Verbot des Stiickes
dieses Autors rechnen kénnen, wie es z. B. frither bei WEDEKIND der
Fall war, so wird man ohne weiteres anzunehmen haben, daB dieses
Risiko beim Vertragsschluf — stillschweigend unter Beriicksichtigung
der Auslegung nach Treu und Glauben — mit einkalkuliert sein muBte,
so daf also der Bithnenunternehmer nicht die Anderung des Stiickes, um
dem Verbot wieder zu entschliipfen, verlangen kann. In solchen Fillen
ergibt es sich in der Regel auch aus der Natur der Sache, daB das
Stiick nicht durch kleine (unwesentliche) Anderungen hoftheaterreif
gemacht werden kann, sondern dal es etwa ganz verboten oder ganz
erlaubt wird. Anders liegt die Beurteilung, wenn es sich wirklich nur
um einzelne Stellen handelt, die vielleicht das Ganze nicht wesentlich
berithren, und mithin um die Nichtvorhersehbarkeit des Verbotes
seitens des Biihnenunternehmers. In solchem Fall wird man die, im
Verlagsrecht schon akut gewordene Frage3s aufwerfen diirfen, ob nicht
in der Tat der Autor durch den Vertrag verpflichtet ist, ein auffiih-
rungsfihiges Werk zu liefern, damit sowohl er wie der Vertragspartner
den gegenseitigen Vertrag erfiillen kénne. Diese Frage muB ich bejahen.
Um so mehr gilt das, weil ja Stellen, die ein obrigkeitliches Verbot
rechtfertigen, nicht in gleichem MaBe als unantastbares Recht des
Autors gelten kénnen, wie dies sonst fiir die Integritit seines Werkes
der Fall ist. Denn schlieBlich ist es doch der Staat, der das Recht gibt,
und wenn er aus Interessen der Wahrung der Rechte Anderer oder
der Allgemeinheit das Individualrecht eines Einzelnen einschrinken zu
miissen glaubt, so ist das ein giiltiger Vorgang héherer Rechtswahrung

35 Vgl. ErsTeErR: Mull der Verfasser ein ausgabefihiges Werk liefern? Arch.f.

Urh.R. 2, 47ff.; Hmrie: Gutachten iiber urheberrechtliche usw. Fragen, Leipzig
1928, Nr. 213.
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(mag man im Einzelfall das Verbot gerechtfertigt finden oder nicht).
Es wiire eine Uberspannung des individualistischen Rechts, wenn man,
wie es z. B. abwegigerweise das Reichsgericht einmal in einem Rechts-
streit zwischen Autor und Verleger getan hat3¢, des Autors Eigenwillen
hoherzustellen als die Interessen der Allgemeinheit und des Vertrags-
gegners zusammengenommen aus dem hier absolut ohne jede Schranke
und mithin falsch verstandenen Recht des Autors, die Fassung seines
Werkes zu bestimmen. Obwohl ich also pflichtméaBigerweise darauf
hinweisen muf, daf in Analogie dieser Entscheidung des RG. (RGZ.
125, 174) der Bithnenunternehmer vielleicht nicht mit seiner Forderung
durchdringt, der Autor misse durch Vornahme der von der ,,Zensur‘
gewiinschten kleinen Anderungen — um wesentliche Umgestaltung
seines Werkes soll es sich ja nicht handeln, das wire anders zu ent-
scheiden — das Stiick auffithrungsfdhig machen, so halte ich diese
Ansicht des Reichsgerichts fiir abwegig aus allgemeinen Griinden aus-
glcichenden Rechts, wie namentlich aus dem Gesichtspunkt der Auf-
rechterhaltung bedungener Vertrage. Vgl. auch unten § 11.

II. Im Normalvertrag ist auch die Festlegung einer Vertragsstrafe
(Konventionalstrafe) vorgesehen. § 10 des Auffithrungsvertrags sagt:
,,Falls eine der beiden Vertragsteile eine Bestimmung dieses Vertrages
groblich verletzt, insbesondere wenn der Bithnenunternehmer die Erst-
auffithrung nicht innerhalb der in § 2 vereinbarten Frist bewirkt oder
die in den §§4, 5 und 7 festgelegten Verpflichtungen (betr. Tan-
tieme- und Materialbezahlung und Abrechnung) oder der Verlag
die im § 6 vorgesehene Lieferungspflicht (des Materials) nicht er-
fullt, hat der vertragsuntreue Teil dem andern eine Vertragsstrafe
von ...RM. zu zahlen, ohne daBl die Pflicht zur Vertragserfiillung
erlischt.” Es gelten die §§ 339—343 BGB., auf die hier nicht niher
eingegangen zu werden braucht. Eine unverhiltnisméfig hohe Vertrags-
strafe kann vom Gericht (auch vom Schiedsgericht) herabgesetzt werden.

Auf Beschlul des Tarifausschusses der beteiligten Verbande’? ist
festgesetzt worden, daB in leichteren Fillen, die aber nur die Nicht-
abrechnung und Nichtzahlung betreffen dirfen, eine Herabsetzung der
Konventionalstrafe eintreten kann, wenn ein auffilliges Miverhéltnis
zwischen dem Wert des Streitgegenstandes und der Héhe der Kon-
ventionalstrafe besteht. Freilich kommt, wenn der Biihnenleiter Kauf-
mann im Sinne des Gesetzes ist, Herabsetzung der Konventionalstrafe
nicht in Frage. Jedenfalls ist fiir die Beteiligten bei Abschlufl des

36 Weigerung des Autors, in einem Schulbuch eine kleine, vom zusténdigen
Ministerium zur Voraussetzung der Einfithrung des Buches gemachte Abinde-
rung vorzunehmen; vgl. ELSTER: Buchh.-BérsBl. 1929, Nr. 242 zu RGZ. 125,
174. Vgl. auch die oben Anm. 10 zitierte Arbeit.

37 Vgl. H. Bura: Die Deutsche Bithne 1927, H. 10.
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Vertrags sorgfiltige Beachtung der diesbeziiglichen Vereinbarung in
allen Fillen zu empfehlen.

6. Auffiihrungskommission. Uberwiegend hat sich — aus prak-
tischen Griinden — die Ubung gebildet, daB der Auffithrungsvertrag
nicht unmittelbar zwischen dem Autor und der Biihne abgeschlossen
wird, sondern daf sich ein sachkundiger ,, Biihnenveririeb‘ (Verleger oder
Kommissiondr, Agent od. dgl.) einschiebt. Dadurch #ndert sich an
den urheberrechtlichen Grundlagen des Vertrages nichts, wohl aber
sehr viel an den Ausfithrungsformen des Vertrages, der ein Kommissions-
und Agenturvertrag wird. Das Recht solcher Vertriebsvertrige wird
im Zusammenhang unten § 39 behandelt.

§ 10. Endigung des Auffilhrungsvertrages.

1. In normaler Weise endigt der Auffilhrungsvertrag

a) durch vollstindige Erfillung, d.h. wenn er etwa auf eine be-
stimmte Anzahl von Auffithrungen abgeschlossen ist — was freilich
wohl nur auf eine Mindestzahl von Auffithrungen bei nicht iiberwil-
tigendem Erfolg sich beziehen diirfte —

oder wenn das Stiick abgespielt ist und — meist nach einer langen
Reihe von Serienauffithrungen — der Vertrag dadurch erfiillt ist, da
weitere Auffithrungen nach Lage der Dinge und nach dem Sinn des
Vertrages im beiderseitigen Interesse keinen rechten Zweck mehr haben.
Denn diese Tatsachen und Umsténde sind so stark, daB das Recht,
d. h. die Auslegung des Vertrages, an ihnen nicht voriibergehen kann:
es kann keine theoretische Forderung gestellt werden etwa des Inhalts,
daB das Stiick so lange gespielt werden miisse, wie nur noch etliche
Menschen ins Theater gehen und eine gewisse, wenn auch kleine Brutto-
einnahme noch vorhanden ist, aus der die Tantieme gezahlt werden
kénnte. Selbst wenn die Auffilhrungstantieme keine Gewinn-, sondern
nur eine Umsatzabgabe ist, kann unméglich von dem Gesichtspunkt
abgegangen werden, daBl dem Unternehmer eine linger dauernde
génzlich unwirtschaftliche , Erfillung (lediglich im Autoreninteresse)
nicht zuzumuten ist;

b) durch Zeitablauf. § 8 Auffithrungsvertrag sieht vor, daf3 der Ver-
trag , fiir die Zeit vom VertragsabschluB bis ... abgeschlossen wird.
Dann endigt er mit dem Endtermin, gleichgiiltig ob das Stiick noch
volle Hauser macht oder nicht, und man miilte den Vertrag dann
gegebenenfalls erneuern.

2. Wichtiger sind die unnormalen Endigungsarten: Kindigung und
Riicktritt.

a) Kindigung. Durch § 5 Ziff. 2 AllgBest. ist fiir den Auffithrungs-
vertrag das System der , Kiindigung wegen wichtigen Grundes‘ ein-
gefiithrt worden. ,,Auffiihrungsvertréige kénnen von jeder Vertragspartei
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aus wichtigen Griinden mit sofortiger Wirkung gekiindigt werden.<
Es entspricht dies dem vom Reichsgericht in RGZ. 78, 389 und 94, 235
aufgestellten Grundsatz, ,daB bei Rechtsverhiltnissen von lingerer
Dauer, die ein personliches Zusammenarbeiten der Beteiligten und
daher ein gutes Einvernehmen erfordern, beim Vorliegen eines wich-
tigen Grundes jederzeit die Aufkiindigung erfolgen kann‘ — ein Grund-
satz, ,der zwar nur fiir bestimmte Rechtsverhéltnisse im Gesetze aus-
driicklich ausgesprochen ist!, dem aber eine allgemeine Bedeutung
zugesprochen werden muf‘. Hier ist auch auf ,Zerstérung des Ver-
trauens und guten Einvernehmens’ hingewiesen, die als wichtiger
Grund der Kiindigung in Betracht kommt (RGZ. 78, 389), und in
RGZ. 94, 235, wo es sich um einen Pachtvertrag handelte?, ist gesagt,
daf solches Vertragsverhiltnis ,,von einem feindseligen personlichen
Verhiltnis zwischen den Parteien dann nicht unberiihrt bleiben kann,
wenn besondere vertragliche Beziehungen ein engeres verstindiges,
friedliches Zusammenwirken bedingen. :

Das kann beim Auffithrungsvertrag namentlich so lange ganz er-
heblich in Betracht kommen, wie das Stiick noch nicht ,,steht*, an
seiner Herausbringung noch gearbeitet wird, wozu ganz besonders die
Teilnahme des Auffiihrenden, aber auch das verstindnisvolle Mit-
wirken des Autors wichtig ist. Zwistigkeiten, die dabei entstehen, sind
ein wichtiger Grund der Kiindigung; daB solchen Zwistigkeiten gerade
bei geistiger Zusammenarbeit besondere Bedeutung zukommt, zeigt
RGZ. 101, 395 (Schiedsrichteramt) und RGZ. 115, 358ff. (Herausgeber
einer Zeitschrift). In dieser letzteren Entscheidung heiit es u. a.: ,,Bei
wissenschaftlichen Arbeiten wie der vorliegenden miisse es als wichtiger
und somit hinreichender Grund zur Auflésung der Herausgebergesell-
schaft angesehen werden, wenn dem einen Gesellschafter durch un-
giinstige Entwicklung der Beziehungen zu dem anderen die Weiter-
arbeit dergestalt verleidet werde, daB man sie ihm verniinftigerweise
nicht fiirder zumuten konne.* Hierin ist, ohne daB es sich immer um
einen Gesellschaftsvertrag handeln miisse, als Grundsatz bei Vertriagen
mit geistiger Zusammenarbeit die Kiindigungsbefugnis wegen man-
gelnder ,,Zumutbarkeit“ ausgesprochen, und dieser Grundsatz trifft auf
den Auffilhrungsvertrag zu, wenn nicht etwa die Auffithrung so fest-
steht in allen Einzelheiten, dafl die persénlichen Beziehungen neben-
sdchlich geworden sind und bereits eine Art Mechanismus der ein-
gespielten Leistung gegeben erscheint.

1 Z.B. §§ 626, 723 BGB., §§70, 7711, 921, 133, 1611 HGB., §§124a,
133b GewO. — Rechtsvergleichend und fiir das frithere Recht OpeT: Theater-
recht, S. 376ff.

2 Auf dessen teilweise Ahnlichkeit mit dem Auffithryngsvertrage wurde oben
§ 19 hingewiesen.
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Wichtig ist der Grund also immer dann, wenn er hinreicht, dem
Vertragspartner die Fortsetzung des Vertrages als nicht mehr ihm
zumutbar erscheinen zu lassen. Diese Zumutbarkeit ist etwas Relatives.
An einen gewohnlichen Lieferungsvertrag auf Waren mit einem Manne,
der wegen Ehebruch verurteilt ist, sich zu halten, kann z. B. zumutbar
sein, wihrend es unzumutbar erscheinen kann, mit diesem Manne einen
Lehrvertrag aufrechtzuerhalten. Die Zwistigkeit oder Differenz muf
also sachlich etwas mit den funktionellen Vertragsaufgaben zu tun
haben, um als Kiindigungsgrund in Betracht zu kommen. Gewi} gibt
es allgemeine, objektiv ,,wichtige Grinde*, die tmmer gelten; aber
wichtiger, ist die subjekiive, die spezielle Wichtigkeit des Grundes fiir
den besonderen Fall. Wie RG.III 579/18 v. 24. Juni 1919 sagte:
»Wenn Umstdnde eingetreten sind, die nach verstindigem Ermessen
dem einen oder anderen Teile die Fortsetzung des Verhiltnisses nicht
mehr zumuten lassen, da durch sie das Interesse eines Teiles in unbilliger
Weise geschiidigt werden wiirde. Solche Umsténde kénnen auch ohne
ein Verschulden der Parteien eintreten und sind auch in diesem Falle
geeignet, einen wichtigen Grund abzugeben.*

Es ist also ein subjektiver und ein relativer Mafstab anzulegen, aber
unabhéngig von der Frage des Verschuldens. Das Vertragsverhiltnis
in seiner Eigenart ist in die Mitte zu stellen zwischen die subjektiven
Zumutbarkeitsfragen der beiden Parteien. Fiir den Auffithrungsvertrag
wird also beispielsweise die Antastung der kiinstlerischen und schaffen-
den Personlichkeit wichtiger unter den Kiindigungsgriinden dastehen
als etwa personliche Eigenschaften und Vorkommnisse, die mit diesem
Schaffen sich nicht eng berithren. Und weiter gehéren dahin gerade
die Griinde, die dem Wesen und Zweck des Vertrages entgegenstehen,
wie z. B. Zuriicksetzung des Stiickes im Spielplan.

Deshalb sagt ja auch § 5 Ziff. 1 der AllgBest. ausdriicklich: ,,Wenn
ein Bithnenwerk wiahrend der Vertragsdauer innerhalb eines Jahres
nach der letzten Auffithrung trotz vorangegangener Erinnerung des
Verlages nicht mehr aufgefithrt worden ist, so ist der Verlag berech-
tigt, mit einer Frist von 4 Monaten entweder den Vertrag zu kiindigen
oder die etwa vereinbarte Ausschlieflichkeit des Auffiihrungsrechtes
einseitig aufzuheben.” Und in § 10 Abs. 2 Auffiihrungsvertrag heiBit es:
»Wird der in § 2 vorgesehene Erstauffithrungstermin oder der in § 6
vorgesehene Lieferungstermin des Materials nicht eingehalten, so hat
der Verlag bzw. der Bithnenunternehmer das Recht, unbeschadet seiner
sonstigen Anspriiche aus diesem Vertrag, den Vertrag mit sofortiger
Wirkung zu kiindigen.*

Es verdient aber besonderer Hervorhebung, daf ein Verhalten,
welches eine Nichtzumutbarkeit weiterer Vertragsgeltung herbeifiihrt,
nicht identisch ist mit Vertragsverletzung. Und zwar in zweierlei Hin-
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sicht nicht. Einerseits braucht, wie wir sehen, solches Verhalten nicht
schuldhaft und auch nicht einmal eine ausdriickliche Vertragsverletzung
zu sein, und andrerseits darf nicht die Moglichkeit geschaffen wer-
den, daB durch Vertragsverletzung lediglich die Kiindigung herbei-
gefithrt werden kann, um etwa die Erfillung des Vertrages unmoglich
zu machen. Denn dann kénnte ja jeder Vertragspartner durch schlechtes
Verhalten jeden Vertrag zu Fall bringen. Nicht die einfache Ldsung
des Vertrages ist dann die Folge, sondern der Vertrag bleibt giiltig,
aus ihm wird auf Erfiilllung und Schadenersatz geklagt. Zu der Kiindi-
gungsmoglichkeit kommt dann also der Schadenersatz wegen Nicht-
erfilllung.

Auch mit diesem Grundsatz stimmt § 5 AllgBest. iiberein, der in
Zitf. 2 ausdriicklich festsetzt: ,,Wird die Kiindigung durch vertrags-
widriges Verhalten des anderen Teils veranlaf3t, so ist dieser zum Er-
satz des durch die Aufhebung des Vertrages entstehenden Schadens
verpflichtet.

AuBer dem Schadenersatz sieht derselbe § 5 noch vor, daB bei
besonders schweren Vertragsverletzungen nicht nur der Vertrag, der
verletzt worden ist, gekiindigt werden kann, sondern zugleich auch alle
anderen zwischen den Parteien geschlossenen Vertrige. Auch das ist
eine berechtigte Folgerung aus dem Schutz des Geisteswerks, der
mehr als andere Vertragsverhiltnisse auf persénlichem Grunde auf-
gebaut ist.

b) Riicktritt. Fir eine Reihe von Vertragsverpflichtungen, ins-
besondere die Pflicht der Abrechnung und Tantiemezahlung, ist § 326
BGB. heranzuziehen3, nach welchem in dem Falle, daB der eine Ver-
tragspartner mit einer Vertragsleistung im Verzuge ist, der andere
Vertragsteil eine angemessene Frist fiir die Bewirkung der Leistung
bestimmen kann mit der Erklarung, daBl er nach Ablauf dieser Frist
die Annahme der Leistung ablehne, und daB er dann Schadenersatz
wegen Nichterfilllung verlangen oder von dem Vertrage zuriicktreten
kann.

Ricktritt darf nicht mit Kiindigung verwechselt werden. Bei der
Kindigung hort der Vertrag vom Augenblick der Wirkung der Kiindi-
gung auf und ist fir die vorhergegangene Zeit zu erfillen, beim Riick-
tritt wird der Vertrag von Anfang an aufgehoben mit seinen Wirkungen.
Im Sprachgebrauch wirft man oft beides durcheinander. Riicktritt
»zerstort das Vertragsverhéltnis als die Wurzel, aus der die schuld-
rechtlichen Anspriiche entspringen, und damit riickwirkend auch den
Rechtsgrund etwa schon bewirkter Leistungen‘‘4. Leistungen, die nicht
mehr zuriickgegeben werden konnen, miissen unter dem Gesichtspunkt

3 Vgl. GoLpBaUM: Theaterrecht, S.182.
4 SiBER: Art. Riicktritt. HdR. 5, 174; vgl. RGZ. 66, 432.
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der ungerechifertigien Bereicherung (cond. causa data causa non secuta
oder cond. indebiti) mit dem Wert ausgeglichen werden, aber immer
nur so weit, wie der andere Teil eben noch bereichert erscheint’. Sind
also etwa Auffithrungen schon erfolgt, so ist an Stelle des Tantieme-
betrags der Gewinn — UberschuB8 der Einnahme iiber die Aufwen-
dungen — durch den Auffithrenden herauszugeben, aber ein Verlust wire
nicht zu ersetzen, da der Autor nicht bereichert ist. Anderer Ausgleich
kann etwa durch Anfechtung wegen Irrtums geschehen, wobei der,
der den Irrtl}m zu vertreten hat, den Andern schadlos zu halten hat.
Aber sonst hat Riicktritt mit Schadensersatz nichts zu tun; Riicktritt
vom Vertrage steht immer nur zur Wahl neben Schadenersatz bei
Geltenlassen des Vertrags (§ 326 BGB., RGZ. 50, 266). GoLpBAUMS
zieht den SchluB, daB fiir die nicht mehr erfiillbaren Riickgewihr-
anspriiche, also die ,,Auffiihrungsbefugnis fiir die vergangene Zeit*
gemiiB § 346 Satz 2 BGB. (,,fiir geleistete Dienste sowie fiir Uberlassung
der Benutzung einer Sache‘‘) der Wert zu vergiiten oder die bedungene
geldliche Gegenleistung zu entrichten ist. Freilich wird es schwierig,
wenn nur Proben und noch keine Auffithrungen stattgefunden haben
und man nun fragen muB, ob darin schon eine ,,Benutzung* der Sache,
die GoLpBAUM mit der Benutzung der Auffithrungsbefugnis oder ge-
leisteter Dienste gleichstellt, liegt. Es ist aber festzustellen, dafl diese
Benutzung, zumal ibr ,,Wert‘‘ zuriickzugewahren ist, nur durch heraus-
gekommene Auffithrungen getitigt werden kann und nicht schon durch
Vorbereitungshandlungen. Dies ist auch um deswillen anzunehmen,
weil ja Vorbereitungshandlungen auch noch nicht als Urheberrechts-
verletzung anzusehen wiren, da erst die herauskommende offentliche
Auffithrung den Tatbestand verwirklicht. Benutzung der Auffithrungs-
befugnis muB also als Benutzung durch dffentliche Auffihrung definiert
werden, und dann ist eben der Wert der Auffithrungsbefugnis, d. h.
die Tantieme trotz Riicktritts zu zahlen. Auch fiir Materialbenutzung
ist das Entgelt an den Verlag zu zahlen, wenn der Vertrag durch Riick-
tritt aufgehoben wird. Denn die Leihe des Materials war eine Dienst-
leistung, die auch ohne offentliche Auffithrung schon geschehen ist,
da ja der Verlag das Material so lange entbehrt hat. Und wahrend die
Auffithrungsbefugnis erst durch die o6ffentliche Auffithrung benutzt
wird, muB das Material bereits bei den Proben als benutzt gelten.

Ein Entgelt fiir Teilnahme an den Proben wiirde der Autor nicht
zu beanspruchen haben, wenn ein solcher nicht im Vertrage (was ganz
uniiblich ist) besonders ausbedungen war. § 346 wiirde dafiir nicht heran-

5 Auf Einzelheiten in diesen weitschichtigen und schwierigen Fragen kann
hier nicht eingegangen werden; dafiir s. die Kommentare zum BGB. bei §§ 812ff.
sowie ELSTER: Art. Ungerechtfertigte Bereicherung. HdR. 6, 210.

6 Theaterrecht, S. 183.
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zuziehen sein. Es wire Schadenersatz, und der kommt bei Riicktritt
nicht in Betracht. Das Gleiche gilt fir enttdauschte Hoffnungen oder ver-
saumte Wartezeit des Autors, das Gleiche auch fiir die Aufwendungen des
Theaterunternehmers. Denn das fiele alles unter den Begriff des Schaden-
ersatzes und nicht der Riickgewdhr erhaltener Vertragsleistungen

Fiir Einzelheiten des Riicktrittsrechts miissen die §§ 346—361 BGB.
herangezogen werden.

Hervorzuheben ist noch, daf} der Riicktritt nur statthaft ist, wenn
er ausbedungen wurde, oder in einigen vom Gesetz gegebenen Fdillen, so
in dem allgemein wichtigen Fall des § 321 BGB.: ,,Wer aus einem
gegenseitigen Vertrage vorzuleisten verpflichtet ist, kann, wenn nach
dem Abschlusse des Vertrags in den Vermdégensverhaltnissen des anderen
Teils eine wesentliche Verschlechterung eintritt, durch die der An-
spruch auf die Gegenleistung gefihrdet wird, die ihm obliegende Lei-
stung verweigern, bis die Gegenleistung bewirkt oder Sicherheit fiir sie
geleistet wird.“ Das gibt kein allgemeines Riicktrittsrecht bei Ver-
dnderung der Verhéltnisse, vielmehr ist die Hilfe fiir den Vorleistungs-
pflichtigen (also z. B. den Verlag, der das Auffilhrungsmaterial zu
liefern hat) nur fiir den Fall der durch die Anderung der Verhiltnisse
eintretenden Gefdhrdung der Gegenleistung (sei es der wiirdigen Heraus-
bringung der Auffithrung selbst, sei es der Tantiemezahlung) gegeben.
In solchem Falle miite also der Theaterunternehmer Sicherheit leisten
fiir die ordnungsmaBige Erfiillung des Vertrags; der Vertrag als solcher
bleibt mit allen Rechten und Pflichten bestehen.

¢) Unmoglichkeit der Erfiilllung (etwa: das Manuskript geht
génzlich verloren, das fir die Auffiihrung bestimmte Theater brennt
ab) befreit von der Leistung (§ 323 BGB.). Aber nur wirkliche Unmég-
lichkeit, nicht etwa ,,wirtschaftliche®, so wie man im Sprachgebrauch
sagt, es sei einem ganz ,,unmoglich®, unter solchen Bedingungen oder
angesichts solcher Verhiltnisse die durch den Vertrag gegebenen Auf-
gaben durchzufithren. Wegen verschuldeter Unméglichkeit, Schaden-
ersatz usw. sind die Bestimmungen des BGB. §§ 324 und 325 maB-
gebend.

§ 11. Anderungsrecht des Auffiihrenden an dem Werk des
Autors?.

1. Zu Lebzeiten des Autors und wihrend der Dauer der Schutzfrist.
Der Grundsatz des Urheberrechts, daB nur der Autor iiber Form und

! GorLpBauM: Theaterrecht (1914) S. 149ff.; MarcUs: Autor und Theaterunter-
nehmer in ihren rechtlichen Beziehungen (1921) S. 27ff.; Opmr: Theaterrecht,
S. 3941f. (u. a. sehr Beachtenswertes iiber ,,Idee‘ und ,,Form“), Lirren, H. W.:
Die Anderung des Bithnenwerks durch die Auffithrung, Konigsberg 1928; Bock, G.:
Das Auffithrungsrecht an dramatischen und musikalischen Werken, Leipzig 1906.
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Inhalt, Titel und Bezeichnung seines Werkes zu bestimmen hat?2,
ist herzuleiten sowohl aus der Bestimmung, daBl der Erwerber des
Urheberrechts an dem Werke selbst, an dessen Titel und an der Bezeich-
nung des Urhebers Zusitze, Kiirzungen oder sonstige Anderungen
nicht vornehmen darf (§ 9 LitUG.), wie auch aus einer dhnlich lautenden
Bestimmung im Verlagsgesetz (§ 13) fiir den Verleger. Aber es fragt
sich doch, wie weit dieser Grundsatz fiir die Theaterauffiihrung Geltung
hat. DaB er nicht unbedingt gilt, ergibt sich aus folgenden Erwigungen:

1. In § 9 LitUG. ist gesagt: ,,soweit nicht ein anderes vereinbart ist;
es ist also nachgiebiges, abdingbares Recht;

2. die Anwendbarkeit des § 9 LitUG. wie des § 13 VerlG. auf den
Avffithrungsvertrag ist nur per analogiom und aus der ratio legis her-
zuleiten; denn der Auffithrungsvertrag ist kein Verlagsvertrag und
keine Ubertragung des Urheberrechts, hochstens eine Teiliibertragung
und auch da keine so ausschlieBliche, daB sich der Erteilende seines
Rechts begibt. Man kann also die Ansicht vertreten, nur Analogie
lasse diese Bestimmungen auf den Auffiihrungsvertrag anwendbar
erscheinen, was immerhin nicht unbedingte Beweiskraft hat; aber
man kann andererseits — und freilich mit mehr Recht — betonen, daB,
was fiir das ganze Urheberrecht bei der Ubertragung zum Schutze
des Urhebers bestimmt sei, dies auch — a maiori ad minus — fiir
den Teil gelten miisse, da ein hinreichender Grund zu verschiedener
Behandlung nicht ersichtlich ist und es sich bei der Bestimmung des
§9 LitUG. um einen Rechisgrundsatz von besonderer Wichtigkeit
handelt, der hier auch der Zweckbestimmung des Vertrages und der
Pilichterfiillung des Vertragspartners entspricht (N&heres s. unten) und
mithin nur durch gut begriindete Ausnahmen durchbrochen werden
darf (s. die folgende Ziff. 3);

3. beiden Paragraphen (§ 9 LitUG. und § 13 VerlG.) ist als Abs. 2
beigefiigt: ,,Zuldssig sind Anderungen, fiir die der Berechtigte seine
Einwilligung nack Trew und Glaubern nicht versagen kann.“ DaB sich
diese Einschrankung des Grundsatzes nur auf ganz unwesentliche oder
rein &ubBerliche Anderungen bezieht, ist eine weitverbreitete Ansicht,
die jedoch nicht richtig ist (s. unten zu 5);

4. der Normalauffiihrungsvertrag und die Verkehrssitte haben hier
einen modifizierenden EinfluB. So sagt der Regisseur Dr. jur. CL.-DIETR.
KocH in seinem Buch iiber das Urheberrecht des Regisseurs (S. 20):
,»»Der Regisseur beschneidet dieses Buch, d. h. — ohne Theaterjargon —
er streicht es so zusammen oder setzt es teils in ganzen Szenen, teils in
Einzelsitzen so um, daB es bithnenwirksam wird. Nur in Ausnahme-
féllen wird in der Praxis der Text des Buches wortgetreu fiir die Aut-

2 Vgl. oben §§ 1, 2 und 4.
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fithrung beibehalten.” Wenn dies ein Praktiker sagt, so bedeutet das
eine tatsichlich starke Einschrinkung des im Gesetz gegebenen Grund-
satzes. Der §7 des Normalauffithrungsvertrags aber, der die Frage
der Anderungsbefugnis des Auffiihrenden behandelt, ist im wesent-
lichen eine Umschreibung der gesetzlichen Bestimmungen und besagt
mithin — abgesehen von der Beantwortungspflicht des Autors auf
Abénderungswiinsche des Theaterleiters — nichts Abweichendes3. ,,Der
Bithnenunternehmer ist verpflichtet: a) das Bithnenwerk in wiirdiger
Weise vorzubereiten, aufzufithren und angemessen im Spielplan aus-
zuniitzen; b) soweit nicht etwas anderes vereinbart ist, an dem Werk
selbst, an seinem Titel und an der Bezeichnung des Urhebers Zusétze,
Kiirzungen oder sonstige Anderungen zu unterlassen. Zuldssig sind
Anderungen, fiir die der Berechtigte seine Zustimmung nach Treu und
Glauben nicht versagen kann ... Der Urheber ist verpiflichtet: a) das
Biithnenwerk auffiihrungsbereit einzureichen; b) auf Ab#énderungs-
vorschlige des Bithnenunternehmers, die im eingeschriebenen Brief
erfolgen miissen, unverziiglich zu antworten. Geschieht es nicht, so
ist der Bithnenunternehmer zur selbstéindigen Vornahme der von ihm
vorgeschlagenen Abdnderungen berechtigt.

Wenn CL.-D. Kocr (8. 45ff.) hieraus eine besondere Kategorie der
,,notwendig erscheinenden* Anderungen herleitet, so dient das freilich
nicht zur Klarheit der Tatbestdnde. Es ist vielmehr so: nach Treu und
Glauben berechtigte Anderungen darf der Auffithrende vornehmen,
ohne den Autor zu fragen, andere ihm kiinstlerisch erforderlich erschei-
nende Anderungen darf er nicht ohne weiteres vornehmen, kann aber
dem Autor mit den Vorschligen eine Art Ultimatum setzen, so daB
er bei Nichtbeantwortung das Abdnderungsrecht erhilt. Zu anderen
Anderungen ist er grundsitzlich nicht befugt. Dies bedarf indessen
noch niherer Betrachtung.

5. Es trifft auch keineswegs das Richtige, wenn H. W. LiTTEN den
§9 Abs.2, der von der Auslegung nach Treu und Glauben spricht,
als eine reine ,,Ausnahmebestimmung® behandelt, bei der jede etwas
ausdehnende Interpretation gegen den Sinn des Gesetzes verstoBe.
Was auf Treu und Glauben beruht, kann so nicht als Ausnahme-
bestimmung angesehen werden, weil ein héherer Rechtsgrundsatz darin
zum Ausdruck kommt5. Und LitTEN kommt ja auch selbst im Laufe
seiner Darlegungen, nachdem er anfangs so formalistisch schien,
zu einer sehr verniinftigen Auslegung dieses ,,Treu-und-Glauben®-

3 Dies betont auch die Entsch. d. OSchG. Berlin v. 9. Jan. 1930. Arch.f.Urh.R.
3, 334.

% a.a. 0. S. 171f.

5 Vgl. ErsTER: Der Schutz des Geisteswerks als Ausglemh zwischen Urheber
und Allgemeinheit. Arch.f.Urh.R. 4, 215ff.
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Grundsatzes, indem er die Erhaltung der kiinstlerischen Intention des
Werkes (,,kiinstlerische GemaBheit*“) wichtiger sein 148t als die formale
Identitdt. Er rechtfertigt das mit einer Unterscheidung zwischen Ande-
rung des Werkes im gewdhnlichen (philologischen) Sinne und Ande-
rung im Legalsinne. Aber diese gekiinstelte Auffassung nimmt seiner
Argumentation die Kraft. Man darf nicht von den mehreren Méglich-
keiten, die §9 Abs.2 gibt — Vertragsauslegung und Gesetzesausle-
legung — sich auf nur eine beschrinken wollen; man muB synthetisch
daran denken, daB der § 9, der die Formgebung des Werkes dem Awuior
vorbehdlt, ein Rechtssatz des Urheberpersonlichkeitsrechts ist und dafB
somit auch der Auffithrungsvertrag in dem Sinne auszulegen ist, dal
er stillschweigend solche Anderungen zuliBt, die nicht geeignet sind,
das Urheberpersonlichkeitsrecht zu verletzen, weil die ,kiinstlerische
GemiBheit des Werkes erhalten blieb oder gar verstirkt wurde.
Gerade in solchen Fillen hat nach Treu und Glauben, im Hinblick
auf die urheberpersénlichkeitsrechtliche Bestimmung des § 9 II, die
,,Anderung® als erlaubt zu gelten. Aus allen diesen Erwigungen setzt
gich die juristische Auslegung zusammen und es fithrt nicht zu iber-
zeugendem Ziel, wollte man mit LITTEN einige Bestandteile dieser Ge-
samtauffassung (Auslegung als Ausnahmevorschrift, als stillschwei-
gendes Einverstéindnis, nach Treu und Glauben) als juristisch verfehlte
Konstruktion ablehnen, um mit einem einzigen Teil, der iiberdies
sehr wenig greifbar ist (Erhaltung der kiinstlerischen Gemé&Bheit) und
der manchen Ausdeutungsmoglichkeiten unterliegt, sich begniigen.
Der Grundsatz, daB der Autor allein und in erster Linie Form und
Wortlaut seines Werkes, auch bis zu einem gewissen Grade das Aus-
drucksmittel zu bestimmen hat, bleibt also bestehen®. ,,Der Anspruch
auf unverdnderte Wiedergabe eines Biihnenwerkes ist ein vom Gesetz
(§§ 1, 9 LitUG.) anerkanntes Personlichkeitsrecht des Urhebers, das
er weder durch einen Vertriebsvertrag, den er selbst mit einem Biihnen-
verleger schliet, noch durch einen zwischen dem Verleger und einer
Biihnenleitung geschlossenen Auffithrungsvertrag verlieren kann‘, sagt
das Biihnen-Oberschiedsgericht in einem Fall RErFISCH, ,,Der Fall
Dreyfus?. Dieses Recht steht so sehr dem einzelnen Verfasser zu,
daf beim Vorhandensein mehrerer Verfasser es auch von einem einzigen

und nicht nur von der Gesamtheit der Verfasser ausgeiibt werden
kanns.

¢ GoLpBAUM: Theaterrecht, S.149ff.; auch Extempores diirfe der Schau-
spieler nicht machen; ein geindertes Stiick sei nicht identisch mit dem angekiin-
digten (S. 249). Aber auch GorLpBaUM spricht noch von der Unerlaubtheit ,,we-
sentlicher* Anderungen, s. dariiber unten Niheres. GoLpBauM: Urheberrecht
und Urhebervertragsrecht (1927) 8. 17, 114ff., 202.

7 Arch.f.Urh.R. 3, 3301f. 8 Ebenda S. 331.

Dienstag-Elster. 5
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Aber der Grundsatz erleidet eben Modifikationen. Einmal durch
den Vertrag, denn er ist abdingbar. JoEN MarcuUs® weist darauf hin,
daB die meisten Vertrige eine Bestimmung des Inhalts enthalten, daB3
,,der Bithnenleiter nicht berechtigt sei, Striche oder Zusitze an dem
Werke vorzunehmen resp. vornehmen zu lassen®. Der Biihnenleiter
hat nicht nur die Integritéit des Textes und namentlich des Sinnes des
Werkes zu wahren, sondern sich auch an die szenischen Bemerkungen
des Verfassers zu halten.

Aber schon da setzt die Realitit und die Verkehrssitte abandernd
ein. Die Macht des Theaterleiters, der das Stiick eines lebenden Autors
angenommen hat (sofern es sich nicht um einen ganz prominenten
Verfasser handelt), ist groBer. Er kann dabei nicht nur auf seine
groBere Erfahrung, sondern auch, was juristisch am wichtigsten
ist, auf seine aus dem Auffithrungsvertrag hervorgehende Verpflich-
tung, das Werk gut und wiirdig herauszubringen, hinweisen. Diese
Pflicht ist — &hnlich wie es bei einem Verlagsvertrag der Fall ist —
die wichtigste des Auffithrungsvertrages, und um sie zu erfiillen, be-
darf es eben der Kunst und:Erfahrung des Biihnenleiters und seiner
Helfer — des Regisseurs und der darstellenden Kiinstler. In diesem Sinne
mul man die ,,Einwilligung, die nach Trew und Qlauben nicht versagt
werden kann‘‘, auslegen. Es geht nicht an, daB der eigensinnige Autor
die Giite der Auffithrung gefihrdet; wire dies nur seine Sache, so
kénnte man ihn rechtlich nicht zu seinem ,,Gliicke zwingen; aber
es ist zugleich auch Sache des Vertragspartners, des Theaterleiters,
der mit Recht geltend machen kann, daB er die wiirdige Auffithrung,
die gréBtmogliche Erzielung des Erfolges und die geschuldeten Tan-
tiemen nur leisten kénne, wenn er an einigen Stellen des Stiickes u. U.
auch gegen den Willen des Autors verfahre!®. Nur darf das eben nicht
Anderungen des Sinnes betreffen, sondern muB nach ,,Treu und Glau-
ben‘ zu Gunsten des Bithnenleiters sprechen. Mit vollem Recht entschied
das LG. I Berlin (29. Méarz 1927)11 das Vorkommnis, daB der Theater-
leiter das Stiick ,,Die spanische Fliege’* am Sylvester und an anderen
Tagen unter dem Titel ,,Die lesbische Fliege* in griechischen Kostiimen
gegeben hat, zu Gunsten der klagenden und Schadenersatz fordernden
Autoren und sagte u. a.: ,,Die Urheber haben einen Anspruch darauf,

% Marous, JoHN: Autor und Theaterunternehmer in ihren rechtlichen Be-
ziehungen, Berlin 1921. S. 27.

10 Marcus, JOHN: a. a. O.: ,,Zeigen sich bei den Proben einzelne biithnenfeind-
liche Stellen, so steht der Anderungsbefugnis des Auffiihrenden auch ohne Ein-
willigung des Verfassers nichts im Wege (§ 9 II UrhR.).“ Das Anderungsrecht
auf stillschweigendes Einverstindnis des Autors zu griinden, der die Umsténde
des Falles kenne, wie ALLFELD (Komm. S.128) und Oper (S. 346) sagen, geht
natiirlich als Konstruktion auch, ersch6pft aber den Rechtszustand nicht.

11 Abgedr. bei LITTEN: a.a.O. S.37ff.
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daB der zeitliche und ortliche Rahmen, den sie damit ihrem Werke
gegeben haben, nicht ungebiihrlich verindert wird . . . Ob die komische
Wirkung des Werkes hierdurch erhoht ist, ist unerheblich; die Abénde-
rung lag jedenfalls nicht in der Absicht der Verfasser. Durch das Recht
der Verfasser aus § 9 LitUG. wird natiirlich die Freiheit des Regisseurs
eines Schauspiels, das Schauspiel seinen kiinstlerischen Ansichten ent-
sprechend bithnenmiBig auszugestalten, nicht beschriankt. Der Beklagte
hat aber dieses Recht durch die Art seiner Auffiihrung in unzulissiger
Weise iiberschritten.

Er trifft nicht das Richtige, wenn z. B. das OLG. Dresden? unter
Berufung auf das Reichsgericht in einem analogen Fall des Streites
zwischen einem Autor und einem Verleger sagt, unter § 13 Abs. 2 VG.
»fallen aber nur solche geringfiigige Abweichungen von der Fassung, die
der Verfasser dem Werke gegeben hat, die vom Verkehr als unwesentlich
angesehen werden® (RGZ. 102, 142). Es kann unméglich im richtig ver-
standenen Sinn des Begriffes ,,Treu und Glauben‘ liegen, daB der Ver-
leger (oder der Erwerber des Urheberrechts) nur in solchen Dingen etwas
#ndern diirfe, die ,,vom Verkehr als unwesentlich angesehen werden*;
denn wenn er beispielsweise einen sinnentstellenden Druckfehler ent-
deckt, so ist er zweifellos gerade nach Treu und Glauben nicht nur berech-
tigt, sondern verpflichtet, die Anderung vorzunehmen, und das kann
keineswegs zu den Dingen gerechnet werden, die ,,vom Verkehr als un-
wesentlich angesehen werden®. Es fragt sich dabei gewiB, von welchem
Standpunkt aus man die ,,Wesentlichkeit der Anderung* ermitteln will,
und es ist wohl auch verstédndlich, was das OLG. meint, insofern man die
Richtigstellung eines Druckfehlers als zwar im Sinne des Werkes, aber
nicht gegeniiber dem Willen des Autors als wesentliche Anderung ansieht.
Wie aber, wenn der Andernde im Irrtum war und der ,,Druckfehler gar
keiner war ? Diese Formel ist also falsch. Dafiir sich auf RGZ. 102, 142
zu berufen, erscheint iiberdies nicht berechtigt; denn dort wurden
Anderungen als zulissig anerkannt, weil sie nur Dinge betreffen, die ,,im
Verkehr als unwesentlich angesehen werden®; aus dieser positiven
Fassung nun fiir andere Félle ohne weiteres den umgekehrten Schlufl zu
ziehen, diese Formel miisse auch im negativen Fall gelten, also auch fiir
die Frage, wann Anderungen schlechthin als unzulissig anzusehen sind,
ist ein logischer Trugschluf}, den man vermeiden sollte. Man miiBte also
die ,,Wesentlichkeit‘‘ niher definieren, oder besser von dieser so unzu-
reichenden Ubersetzung des nach Treu und Glauben Zuzulassenden ver-
zichten. Der Hinweis auf die nach Treu und Glauben zu erwartende Ein-
willigung soll doch sicherlich etwas Verniinftiges, nimlich auf die Um-
sténde des Falles im ganzen Beziigliches bedeuten. Die gleiche Ansicht,

12 7. Nov. 1929, Arch.f.Urh.R. 3, 201,
5%
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wie ich sie hier vertrete, duBert der Kommentar von MARWITZ-
Mo6mRING?3: ,, Unrichtig ist, wenn RGZ. 102, 142 fiir die Frage der Ande-
Tung grundsédtzlich die Verkehrsanschauung dergestalt als mafgebend
angibt, daB ,eine geringfiigige Abweichung vom Originale, die vom Ver-
kehr als unwesentlich angesehen wird, nicht unter den Begriff einer un-
zulissigen Anderung fallen soll’. Dagegen konnen auch wesentliche
Anderungen zuléissig sein, wenn ohne sie der von beiden Teilen gewollte
Zweck der Ubertragung des Urheberrechts nicht erreicht werden kann.
Unter Umstéinden kann die Anderung sogar zur Rechtspflicht werden.
Einen ganzen SchluBakt eines Lustspiels wegzulassen, ist aber aus
keinem Gesichtspunkt als zuléssig zu betrachten, wie mit Recht das
Biihnenschiedsgericht am 19. Jan. 1927 entschieden hat!4.

Die gleichen Grundséitze miissen auch fiir den Film gelten. Un-
beschadet der Frage, wer beim Film als Urheber anzusehen ist (vgl.
unten § 15), bleibt auch fiir den Film der Rechtssatz bestehen, daB
es dem Nichturheber mangels besonderer Abmachungen mit dem Be-
rechtigten nicht erlaubt sein kann, Anderungen, namentlich auch Schnitte,
an dem Film vorzunehmen. Das eigenméchtige Schneiden durch Kino-
theaterbesitzer ist also, selbst wenn der Miflbrauch sich eingebiirgert
hat, eine Rechtsverletzung.

Ebenso wie das Werk ist aber auch der Titel des Werkes un-
verdndert zu lassen!® (was im Theaterbetrieb nicht so gefihrdet ist wie
z. B. beim Film) und namentlich auch die Bezeichnung des Autorsls,
Hierin wird insofern viel gesiindigt, als der Name des Autors bei An-
kiindigungen des Werkes oft nicht nur gekiirzt (ohne Vornamen usw.),
sondern sogar gar nicht angegeben wird zu Gunsten um so eindringlicherer
Nennung der Darsteller. Nun ist das juristisch vielleicht noch keine
,,Anderung*‘ der Bezeichnung (obschon die Nichtnennung die stirkste
Kiirzung und Anderung ist!)!?, und es kann umstritten sein, wie weit der
Autor bei Ankiindigungen der Auffithrung die Nennung seines Namens
verlangen kann. GoLpBAUM!® verlangt fiir jede Ankiindigung volle An-
gabe des Werktitels und des Namens des Urhebers. Fiir jede Zeitungs-
anzeige freilich wird man die Nennung des vollen Namens vielleicht nicht
verlangen konnen, namentlich bei Serienauffiihrungen; aber die jetzige
Gepflogenheit, bei der das groSe Publikum kaum mehr die Namen der
Autoren erfahrt, da sie h6chstens noch auf dem Theaterzettel stehen, ist
ein MiBbrauch, der mit dem Gesetz nicht in Einklang zu bringen ist.
188,91 (zu § 9).

14 Abgedr. bei LITTEN: a.a.O. S.31ff.; ebenso OSchG. am 16. Juni 1927;
ebenda S. 351f.

15 Urt. des LG. I Berlin v. 29. Méarz 1927, abgedr. bei LiTTeN: a. a. O. S. 37{f.

18 GoLpBauM: Komm., 8.119; also weder Kiirzungen des Namens des Ur-

hebers noch Zuséitze dazu (Beruf od. dgl.). ALLFELD: Komm,, §.127.
17 So GorpBavM: Ebenda 8. 118. 18 Ebenda S.118.
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2. Bei Ubertragung des Urheberrechts. Ist das Urheberrecht dem
Auffiihrenden (Theaterdirektor) zbertragen, so kann dieser freier mit dem
Werk schalten. Aber auch dies hat trotzdem eine Grenze am Urheber-
personlichkeitsrecht (s. oben § 5), das im Zweifel nicht mit iibertragen ist,
ja nach gewiB beachtenswerter Ansicht iiberhaupt niemals iibertragen
werden kann. Der Erwerber des Urheberrechts erlangt nur den ver-
mogensrechtlichen Teil; denn nach § 14 LitUG. bleiben die Befugnisse
der Ubersetzung in eine andere Sprache oder Mundart!®, der Dramati-
sierung einer Erzihlung, der Bearbeitung eines Werkes der Tonkunst,
der Verfilmung dem Urheber trotzdem. Aber ein gewisses Recht der
Bearbeitung und Einrichtung des Werkes wiirde dem Theaterleiter, der
das Urheberrecht an dem Werke erwirbt, zukommen.

3. Nach Ablauf der Schutzfrist (namentlich die Frage der Klassiker-
auffiihrungen). Ist das Urheberrecht durch Ablauf der Schutzfrist
erloschen, so ist nach geltendem deutschen Recht und nach der herrschen-
den Meinung auch das Personlichkeitsrecht, das ja nur dem Lebenden in
vollem Umfang, dem Toten aber nur in sehr begrenztem und umstrittenem
MaBe zukommen kann, erloschen. Es hat sich aber gezeigt, da8 hier eine
Liicke des Rechts besteht, die im Laufe der Zeit ausgefiillt zu werden ver-
dient und von einigen auslindischen Gesetzen bereits ausgefiillt worden
ist. So hat das italienische UrhG. von 1925 in Art. 16 die durch Art. 33 auch
tiir die Zeit nach Ablauf der Schutzfrist geltende Bestimmung, daf} ein
Werk nicht so umgearbeitet, geindert oder verunstaltet werden darf,
daB die ,,moralischen Interessen‘‘ des Autors in schwerer und ungerechter
Weise beeintrichtigt werden; das tschechoslowakische Gesetz von 1926
sagt noch deutlicher (§ 16): Werke, die eine allgemeine Bedeutung fiir
die Kunst, die Bildung oder die Erbauung der Bevolkerung haben, diir-
fen nach dem Tode des Urhebers nicht derart geidindert oder bearbeitet
werden, daf dies offenbar ihr Ansehen oder ihren Wert beeintrichtigen
wiirde. Ahnliches finden wir im polnischen Gesetz von 1926 und im portu-
giesischen von 1927. Ob diese noch wenig erprobten und wohl mehr gut
gemeinten als in ihren Folgen vollig durchdachten Bestimmungen sich
bewdhren werden, steht dahin. Eine Schranke gegen zu starke Aus-
wiichse in solcher Hinsicht zu errichten, ist gewil wiinschenswert, und
Verunstaltungen geheiligten Kulturbesitzes soll man nicht dulden, aber
es ist schwierig, die richtige gesetzliche Regelung dafiir zu finden.

Aber schon nach geltendem deutschen Recht kann folgende Amnsicht
vertreten werden. GOLDBAUM hat?® mit Recht gesagt: ,,Das Personlich-
keitsrecht auf unverinderte Wiedergabe kann iiber die Schutzfrist
hinausgreifen, da es auch durch die Erben ausgeiibt werden kann.* Er

1% Wie man z. B. WEDEKINDS ,,Friihlings Erwachen* bei einer Auffithrung ins

Berlinische iibersetzt hat.
20 GRUR. 1927, 431ff.
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denkt also daran, daB Erben vorhanden sind, die nach Ablauf der Schutz-
frist sich um das Werk kiimmern und berechtigt erscheinen, das Persén-
lichkeitsrecht des Autors zu wahren. Eine richtige Auffassung des Ur-
heberpersonlichkeitsrechts?! wird diese Ansicht nicht fiir abwegig halten,
weil es ja nach § 14 LitUG. zwes Urheberrechte gibt, eines, das im Gesetz
eingehend geregelt ist und ordnungsmaBig abliuft, und eines, das da-
neben als Urheberschaftsrecht einer genaueren gesetzlichen Regelung
entbehrt. Es fragt sich da also nur, ob die betreffenden Erben zur Wah-
rung dieses Urheberschaftsrechts legitimiert erscheinen, und das wird
dort um so eher der Fall sein, wo es wirkliche Kulturgiiter gegen Ver-
schandelung zu wahren gilt. Man darf auch auf die RG.-Entsch. RGZ.
102, 141 hinweisen, in der es u. a. heiBlt: ,,mindestens(!) solange das Ur-
heberrecht besteht, kann der Urheber gegen Verstiimmelungen seines
Werkes vorgehen.

Freilich ist die Frage noch wenig geklirt und stark umstritten. Nicht
jede Bearbeitung ist Verschandelung, und nicht jede Bearbeitung ist bei
Abtretung des Urheberrechts dem Urheber vorbehalten; also nicht jede
gehort in die Sphére, wo sie das Urheberschafts-(Urheberpersonlichkeits-)
Recht verletzt. Betrachten wir z. B. den im Jahre 1927 vielfach als Ver-
ballhornung von WAGNERS ,,Meistersingern‘ getadelten Lupwic BERr-
GER-Film ,,Der Meister von Niirnberg®, so kann man an ihm den Unter-
schied zwischen Bearbeitung und Verschandelung gut dokumentieren;
er ist meiner Ansicht nach eine Bearbeitung gewesen, die wihrend der
Dauer des Urheberrechts eine Urheberrechtsverletzung gewesen wire,
aber als Verschandelung — und mithin nach Ablauf der Schutzfrist an-
greifbar — erweist er sich nicht, weil er nicht das fremde Werk in seinem
innersten Ideengehalt verunziert, sondern eben nur unter dessen Benut-
zung etwas Anderes macht, ohne etwa mit ihm irgendwie verwechselt
oder in eine Linie gestellt werden zu wollen.

Auch fiir die Rechtsfragen handelt es sich darum, aus Momenten des
guten Geschmacks das Schutzbediirfnis der zivilen Ordnung herzuleiten,
also sich dagegen zu wenden, da8 man den Pilgerchor und den Abend-
stern als Jazzmusik anh6éren muB. Solche Verballhorner verlangen ja
ihrerseits, daB ihr Machwerk als ein sogar urheberrechtlich geschiitztes
Werk behandelt werden soll, und gerade diese Tatsache, daB der Be-
arbeiter in weitem MaBe ein Urheberrecht an seiner Bearbeitung erhilt
und mit dem Abendstern-Foxtrott Geld verdient und ,,Schutz‘‘ genief3t,
die ist es, die solche Dinge juristisch nicht gleichgiiltig erscheinen 148t.

Bei anderen Bearbeitungen klassischer Werke ist das Urteil schwieri-
ger. JESSNERS ,,Hamlet*“- oder ,,Wilhelm Tell*“-Inzenierung, der englische
Einfall, Hamlet im Frack und modernen Uniformen und Macbeth in

21 Vgl. oben § 2.
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Feldgrau spielen zu lassen, haben viel Kritik hervorgerufen, noch mehr
PiscaTors eigenméchtige Umarbeitung der ,,Réuber*. Wie man in ma8-
gebenden Kreisen dariiber denkt, mag in dem Fachblatt ,,Die Scene‘ 22
nachgelesen werden. Nur einige der AuBerungen seien hier genannt, weil
sie m. E. auch den juristischen Kernpunkt fiir eine gesetzliche Kodifika-
tion treffen. So sagt GusTav LINDEMANN (Generalintendant des Diissel-
dorfer Schauspielhauses): ,,Jede Bearbeitung der klassischen Dichtung
fiir die Biihne ist begriifenswert, die in vollkommener Einfiihlung in das
Wesentliche des Werkes bei hochstem Verantwortungsgefiihl des Be-
arbeiters die Dichtung im Formwandel der Zeit den Menschen niher-
bringt*‘ — und &hnlich MoNTY Jacoss (Kritiker der Vossischen Zeitung):
,»Wesentlich bleibt das Problem: den Geist unserer Zeit zum Klingen zu
bringen, ohne dem Geist des Klassikers Gewalt anzutun.“ Andere sind
liberaler, wieder andere konservativer, wie das ja natiirlich ist. Kiirzun-
gen werden von allen fiir erlaubt gehalten, bei Anderungen, die den
Grundsinn verkehren, verlangt BERNHARD D1EBOLD mit Recht Wahrheit
auf dem Theaterzettel: Frei nach ScarLLErR. Mancher hilt sogar Kiir-
zungen bei WAGNER fiir ein dsthetisches Unrecht; so sagt der Intendant
Prof. Dr. Lupwic NEUBECK?3: ,,Wesentliche Striche sind unméglich . . .
‘Wesentliches aus WaeNERs Werken herausstreichen, hieBe diese Kunst-
werke verstiimmeln und ihnen Gréfe und Wirkungskraft nehmen. Das
dramatische und musikalische Pathos WaaNERs braucht die Breite, die
wir ohne Grund als Léngen empfinden, Musik und Handlung entwickeln
sich organisch in an- und abschwellenden Perioden, auf hochste Ge-
spanntheit folgt die notwendige Entspannung, die gleichwohl niemals
bei WAGNER ,tot‘ ist.” Und Dr. Orro ErHARDT, Oberspielleiter der
Dresdener Staatsoper2¢, faBlt seine Meinung in dieser Hinsicht wie folgt
zusammen: ,,Auf jeden Fall miissen Werk und Wiedergabe einander
kongruent sein. Der Werkgedanke muBl zur Bithnentat werden. Wir diir-
fen nicht kliiger sein wollen als der Autor, der, in diesem Fall Dichter und
Komponist in einer Person, dazu ein theatralisches Genie erster Klasse
war. Die Aufgabe besteht also darin, alle Forderungen WAGNERS im
ganzen und im einzelnen nach Moglichkeit zu erfiillen, ohne etwas
andres machen zu wollen, als was in dem Werk enthalten ist. Nichts
hinzutun, nichts weglassen — soweit dies auf dem Theater erreichbar
ist28.
22 QOkt./Nov. 1929, 2781f.
23 Striche bei RrcEARD WAGNER? Die Deutsche Biihne 1929, 30.

24 Gedanken zur Erneuerung des Biihnenfestspiels ,,Der Ring der Nibelungen®.
Die Scene 1930, 185ff. (187).

2 Vgl. auch BerTHOLD VIERTEL: Umgang mit Dramen (Scene 1929, 249),
der die Achtung vor dem Werk, die Liebe zu dem Werk betont: ,,Die Werke
des Genius versetzen den Interpreten in den Zustand des Urfeuers, aus dem sie
geschaffen sind — oder er lasse von ihnen!
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Ganz andrer Ansicht wiederum ist RENATO MORDO26: Das starre Fest-
halten des ,,Stils‘ sei gegen den Geist des Meisters, ,,Forderung der szeni-
schen Neugestaltung WAeNERs zur Erhaltung seines Werkes. Dies wire
im Sinne WacNERs. LieBe ein Gott ihn heute einen Blick in sein Bay-
reuther Theater tun, ich glaube, er wiirde nach dem ersten Akt empért
und fliehend das Haus verlassen.

Ich habe diese Stimmen von Theaterfachleuten hier angefiihrt,
weil die rechtliche Ordnung nur aus der rechten Erkenninis des Lebens
gewonnen werden kann, und weil, wer eine so schwierige Frage wie
die Behandlung ungeschiitzter Werke der Weltliteratur durch ge-
setzliche Bestimmung losen will, es nicht so leichthin tun kann, wie
dies offenbar von einigen der oben erwihnten auslindischen Gesetze
geschehen ist. Denn was soll das Recht sagen, wenn schon iiber die
Kultur und Asthetik der Tatsachen die Fachleute so verschiedener Mei-
nung sind ? Indessen: Sie haben beide recht, wenn man den richtigen
Mafistab gibt: den Geist des Werkes unangetastet lassen, dann diirfen
die Ausdrucksmittel, um dem Geist zu dienen, bis zu einem gewissen
Grad verdndert werden. Das ist auch der vom Recht gutzuheiflende
Satz.

Die Grenze, wo sich erlaubte Bearbeitung oder Fortfithrung des Ge-
schaffenen von der verschandelnden Abdnderung abhebt — und nur
diese letztere kann von einem Gesetz iiberhaupt verboten werden —,
lauft nicht identisch mit der Grenze, wo des positiven Urheberrechtes
Schutzdauer aufhért. Die Grenze konnte also, wie ich schon an andrer
Stelle niher — aus den verschiedenen AuBerungen des urheberrecht-
lichen Gedankenkreises heraus — dargelegt habe??, nur gezogen wer-
den unter Beriicksichtigung a) des Wertes des Originalwerkes (min-
der Bedeutendes kann man durch spitere Bearbeitung nur retten),
b) der Bekanntheit und Geltung dieses Werkes und seiner Urheber-
schaft (was dem Geistes- und Kulturleben unbekannt ist, hat kaum
Anspruch auf besonderen Kulturschutz), ¢) der zeitlichen Entfernung
von der Zeit der Schopfung (einen sophokleischen ,,Oedipus® kann
man trotz der klassischen GroéBe heute eher, z. B. wie es LIEPMANN
tat, bearbeiten als einen erst eben freigewordenen Dichter), d) der all-
gemeinen Berechtigung zur Abwandlung (d. h. im Verhéltnis der
Tichtigkeit des Bearbeitenden zur Bedeutung des Werkes und zu
dessen Zeitgebundenheit oder Zeitlosigkeit) und endlich e) des MaBes
solcher Abwandlung beziiglich Erhaltung oder Filschung des innersten
Ideengehalts, womit wir auf den schon oben betonten Hauptpunkt
zuriickgelangen.

26 Die Scene 1930, 91.
27 GRUR. 1928, 34ff. *
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§ 12. Das Recht an der Inszenierung und am Biihnenbild:.

1. Die Art der Regisseurtiitickeit und das Urheberrecht. Die Frage,
ob ein Bithnenleiter, Regisseur oder Biithnenbildner, der eine bestimmte
Inszenierung eines Werkes zu schaffen hat, gegen einen anderen, der
die Inszenierung nachmacht, mit Erfolg (auf Unterlassung und Schaden-
ersatz) klagen kann, ist fiir das Theaterrecht wichtig. Man denke etwa
an die Moglichkeit, da REINHARDTS berithmte ,,Sommernachtstraum -
Inszenierung oder PIscaToms eigenartige Inszenierungen oder eine
CrHaRrELLsche Revue genau kopiert wiirden.

Es ist gewiB ein Unterschied, ob dies etwa gleichzeitig oder erst viele
Jahre spéter und ob es am gleichen Orte oder an anderen geschieht — das
andert zwar das Wettbewerbsmoment, aber es ist trotzdem nicht allein
ausschlaggebend. Vielmehr mufl die Frage grundsatzlich beantwortet
werden, ob ein Urheberrecht an solcher Inszenierung besteht.

Dabei darf diese Frage nicht so gestellt werden: ob ,,der* Regisseur
oder ,,der“ Biihnenbildner ein Urheberrecht habe. Denn nicht auf die
berufliche ,,Kategorie*“ dessen, der etwas schafft, kommt es an — also
ob er Regisseur oder Direktor oder Autor oder Ausstattungskiinstler
ist, sondern auf die Tatsache, ob er Schopfer des Werkes und ob das
Geschaffene ein ,,Werk‘ im urheberrechtlichen Sinne ist. Das ist auch
schon deshalb wichtig, weil sich der Begriff der Regietétigkeit im Laufe
der Zeit gewandelt hat und noch heute je nach Werk, Biihne und son-
stigen Umstédnden (z. B. fiir den Film) sehr verschieden ist.

Das Urheberrecht an der Inszenierung hat Craus-DierriceE KocH,
Dr. jur., Regisseur und Dramaturg, in seiner trefflichen Schrift iiber
,»»Das Urheberrecht des Bithnenregisseurs‘‘2 bis zu einem gewissen Grade
bejaht. Er hat es nach geltendem Recht als méglich hingestellt: ,,wir
haben gesehen, dafl nach geltendem Recht ein Regisseururheberrecht
entstehen kann. . . . Die modernen Direktoren und Regisseure geben zwar
die Schutznotwendigkeit zu und fordern teilweise einen derartigen Schutz,
aber dann bezweifeln sie die Schutzmdglichkeit und neigen dann leicht
dazu, die Hoffnung auf eine Klarung dieser Urheberrechtsverhiltnisse
ganz aufzugeben, weil sie innerlich selbst einsehen, daf ihre zu weit

1 Craus-DieTRICE KocH: Das Urheberrecht des Biihnenregisseurs. Berlin
1927; SmoscHEWER: GRUR. 1927, 53; FrEIESLEBEN: GRUR. 1916, 112ff. —
Wenn E. Lyox (Das Recht des Biihnenregisseurs, Diss. Breslau 1930 — vgl. die
Besprechung von Marwitz: Arch.f.Urh.R. 3, 651 —) den Schutz daraus herleiten
will, daB8 eine Unterscheidung zwischen Schaffen und ,,Nachschaffen* nicht
moglich sei, und daB die Tatigkeit zu schiitzen sei, so hat er m. E. recht und
unrecht zugleich, wie aus meinen Darlegungen hier im § 12 und im § 13 (Lei-
stungsschutzrecht) hervorgeht; man kann und muB einen Schutz verschiedener
Art zusprechen und braucht dennoch auf die bewihrte und traditionelle Unter-
scheidung zwischen Werkschaffen und Leistung nicht zu verzichten.

2 S. FuBnote 1. .
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gehenden Wiinsche mit Anwendung des bestehenden Rechts unerfiill-
bar sind‘‘3.

Diese Zweifel konnen nicht verwundern, da den Interessenten, so
sehr sie auch die Art ihrer Leistung kennen und schétzen, doch der
tiefere Einblick in das Urheberrecht fehlt, d. h. in den iiberaus reichen
Fundus, der ihnen eine wirkliche umfassende und eindringende Kenntnis
des geltenden Urheberrechts fiir ihre Zwecke bieten wiirde. Wenn irgend-
wo, so erkennt man auf diesen umstrittenen Gebieten und in diesen
schwierigeren Zweifelsfragen, wie notwendig die richtige Losung der ur-
heberrechtlichen Grundfragen ist. Wenn man nicht die Begriffe ,,Werk*
und ,,Leistung‘4 oder das Wesen von Formgebung und Ausdrucksmittel®
scharf und klar voneinander zu scheiden weil, dann kommt man zu
keinem fiir die Wissenschaft wie fiir die Praxis brauchbaren Ergebnis in
dem Problem des Regisseururheberrechts (fir Theater und Film).

Dieser Gefahr ist auch Cr.-D. KocH, obwohl sein Werk sehr viel
Gutes und Richtiges gibt, nicht entgangen. Sein Buch ist zweifellos ein
Fortschritt, aber an einigen entscheidenden Punkten versagt es, worauf
sogleich noch zuriickzukommen ist. Sehr wertvoll fiir die Beurteilung des
Problems ist die von ihm mitgeteilte Umfrage® bei Regisseuren und
Biihnenbildnern, denn es ergibt sich da neben optimistisch-himmel-
stirmenden Neuerern und bescheidener reproduktiv Denkenden doch
eine Mittelgruppe, die aus der Praxis heraus das Richtige trifft, ohne doch
natiirlich die juristische Begriindung geben zu konnen.

Der ,,Wortregisseur‘‘ fritherer Zeit ist heute vielfach, ja an grofien
Biihnen iiberwiegend, durch den Schopfereiner einheitlichen originalen Ge-
samtinszenierung ersetzt worden. Unter anderen sagte dariiber Dr. ERwIN
Karsgr (allerdings als Regisseur der auf eigenartige Inszenierung,
Mitverwendung des Films u. dgl. Wert legenden PriscaTor-Biihne)7?:
»Der Regisseur ist heute ja lingst in eine andere, vordem unbekannte
souveridne Bedeutung getreten, und er ist in unserem Fall noch weiter
iiber den bisherigen Begriff des Spielordners hinausgegangen. Er ist vor
jedem Stiick und literarischen Anlafl zunichst einmal von sich aus
Représentant eines bestimmten Verhéltnisses zur Welt, das ihm das
Gesetz seines Wirkens vorschreibt. Seine Biihne ist nicht mehr neutrales
Aufnahmegefa3 der Weltliteratur, sie ist schon Kernstelle eines eigenen
Sinnes und Willens. Die Eigenart ihres Verhaltnisses zu den Dingen der
Welt bedingt die Eigenart ihrer Mittel. Sie ist vor dem Dichter da. Aber

sie weill, da sie den Dichter braucht und sich nur durch ihn voll-
endet.

3 KocH: S. 106. 4 8. a. unten §13.

5 Vgl. meinen Aufsatz ,,Prolegomena des Auffiihrungs- und Vorfithrungs-
Urheberrechts*, Arch.f.Urh.R. 4, 4331f.

6 S. 1191f. ? Die Scene 1928, 203.
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Wenn freilich andere Fachleute mehr die reprodukiive Leistung des
Regisseurs, seinen Dienst am Werk des Dichters, auch heute noch be-
tonen und die Meinung aussprechen, durch die Wortregie, d. h. die Re-
produktion des Biihnenwerkes im wesentlichen aus dem Wort (bei
Opern aus der Musik), werde die Mode eines technisch iiberspitzten
Theaterspiels wieder verdringt werden, so bestétigt das fiir unsere
juristische Beurteilung doch nur die schon betonte Ansicht, dall zwar
nicht fir die Regieleistung schlechthin Urheberschutz statuiert werden
kann, wohl aber daB jede Regieleistung und Inszenierung ganz genau
daraufhin angesehen werden muB, ob in ikr ein urheberrechtsfihiges Werk
{nach den vom Gesetz, Wissenschaft und Rechtsprechung ausgebildeten
Kriterien) vorliegt, und dafl jedenfalls die Mdglichkeit eines Urheber-
rechtsschutzes nicht grundsétzlich abgelehnt werden darf. Denn es ist
doch in solcher Hinsicht sehr beachtlich, was beispielsweise Ewmtn
P1roHAN, der bekannte Biithnenbildner der Berliner Staatsoper, iiber die
Ausstattung einer Oper aus dem Geiste der Musik sagt8: ,,Diese merk-
wiirdige Stilisierung der Sprache auf den Ton fordert auch eine be-
sondere irgendwie wesensverwandte Gestalt der Ausstattung. Ein ge-
treues Naturnachahmen in den Dekorationen wiirde hier krassen Wider-
spruch in das Werk der Biihne tragen, klaffende Dissonanz wire die
Folge . . . Aus der Seele der Musik heraus soll die Szenerie ins Bildliche
gestaltet werden. Aber das Kunstwerk der Oper gebiert sich auch mit
aus der Dichtung des Textes, des Librettos . . . Und das Opernwerk wird
von modernen Menschen dargestellt . . . Soll die Ausstattung nach dem
Melos der Musik oder nach der Historie des Textbuches oder nach dem
Geist der Zeit der Darstellung gebildet werden ?‘ ,,Aus all diesen Forde-
rungen zusammen wird der Bithnenbildner, wie wir den szenischen Ge-
stalter nennen wollen, aus all dem wird er einen gedréngten Stil zu
kristallisieren haben, einen einmaligen Stil fiir jedes Opernwerk, geballt
aus Historie, Musik und Jetztzeit . . . Tempo.“ ,, . . . Es wird soviel
Stile geben, wie es ,Darstellungskiinstler< gibt‘‘9.

Und Worre. HorrMaNN-HARNISCH schreibt in einem Aufsatz
iber ,,Dichter und Regisseur!® u. a.: ,,Die groBlen Regisseure des
19. Jahrhunderts hatten sich ganz als Exekutive der herrschenden
Anschauung vom Primat des Dichterischen auf der Biithne gefiihlt.
Sie waren die Vertreter des Dichters ,gegen‘itber dem Schauspieler!*
»Am Anfang der Inszenierungsarbeit steht die Erforschung des wahren
Willens des Dichters... Aus den zeitgenossischen Lebens- und Da-

8 Die Deutsche Biithne 1929, 14.

 Ahnliches fiihrt er auch iiber ,,Bithnenkostiime und Zeitgeschichte* aus;
es gebe kein Schema, immer miisse neu und einmalig inszeniert und kostiimiert
werden. Ebenda 1928, 104.

10 Dije Scene 1928, 251/52.
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seinsformen ergibt sich die kritische Einstellung zum vorliegenden
Text.*

Da scheiden sich dann eben die Wege der nur ausdeutenden Wort-
regie (evtl. mit Streichungen), die der schauspielerischen Leistung
ahnelt, einerseits, von dem bildnerischen Inszenieren, das ein das Werk
ergdnzender, formender Schaffensakt ist, andererseits.

2. Begriindung des Urheberrechts fiir die eigenschiépferische Insze-
nierung. Bei der hier so notwendigen Unterscheidung zwischen Werk
und Leistung'' — wobei eben dem Werk ein Urheberrecht, der Leistung
kein Urheberrecht im gesetzlichen Sinne zukommt — darf die letzten
Endes ausschlaggebende Tatsache nicht auBler acht gelassen werden,
daB sich das Werk, obwohl vom Urheber aus Personlichstem ,,geleistet‘
und ,,geschaffen‘, sich objektiviert, wihrend das z. B. bei der schauspiele-
rischen Leistung nicht der Fall ist. In dem objektivierten Etwas!2 aber
liegt erst die selbsténdige Erscheinung, von der man sagen kann: opus
auctorem demonstrat. DaB sich die streitigen Objekte — Werk und
Leistung — einander nédhern, kann gewiB nicht bestritten werden, — ins-
besondere dann verwischt sich der Unterschied etwas, wenn die kiinst-
lerische Vortragsleistung auf Schallplatte oder sonstwie fixiert ist. Aber
diese nachtrégliche Fixierung ist juristisch nicht stark genug, um die
Leistung zum Werk zu machen und so etwa den Werkbegriff (ein rocher
de bronce des Urheberrechts) zu vernichten.

CL.-D. KocH in seinem oben erwihnten Werk bleibt zunichst — dar-
aus entspringen im wesentlichen die Méngel seines Buches fiir die ersehnte
Losung der Frage des Regisseururheberrechts — in der Kategorien-
methodik stecken, indem auch er die Frage stellt, ob ,,dem Regisseur*
ein Urheberrecht zukomme!3. Dies, obwokl er die Faden in der Hand hat,
an denen er den Wortregisseur und den schopferischen Inszenator ge-
trennt sich bewegen lassen konnte. Dieser Unterscheidung widmet er
treffliche Darlegungen®. Er brauchte also diese Unterscheidung nur
juristisch noch stérker durchzufithren und an dem Unterschied zwischen
schopferischer Zutat einerseits und bloBer Verwirklichung des Werkes des
Autors andrerseits festzuhalten und er héitte das von ihm gewiinschte und
stellenweise recht gut skizzierte Ergebnis zielsicherer und gefestigter
erreicht.

11 S. oben FuBinote 4 und 5.

12 Nicht identisch mit der Fixierungsméglichkeit, die ja durch Schallplatten
u. dgl. auch fiir die schauspielerische und musikalische Leistung besteht.

13 Dieser Gefahr einer klaren Ergriindung ist auch Smoscaewer (GRUR.
1927, 53) nicht entgangen, wie denn iiberhaupt die sowohl rechts- und kultur-
politisch wie rechtswissenschaftlich befriedigende Losung der Frage des Re-
gisseururheberrechts eben nur durch Unterscheidung der verschiedenen Tat-
besténde méglich ist.

14 z. B. S. 34ff., 53, 96ff.
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Man kann es nicht so ausdriicken, daB sogenannte ,,Textregie‘ nie-
mals fiir ein Urheberrecht in Betracht komme!®; auch Textregie kann
schopferische Zutat enthalten, wenn dies auch seltener der Fall sein wird
als bei bildnerischer Rahmenregie oder Schaffung einer Inszenierung als
eines einheitlichen Gesamtwerkes. Auch hier muBl das Festhalten an
Kategorien fiir die juristische Erfassung vermieden werden und der
Kern der Dinge gesucht werden (dem man natiirlich trotz Meidung einer
Kategorienmethodik Benennungen geben mufl). Den Regisseur nur als
,,Gehilfen‘ des Buchdichters anzusehené, obwohl er es oftmals ist, und
somit ein Urheberrecht fiir ihn grundsétzlich zu verneinen, geht nicht an.
Man hat vielmehr zu sagen: wenn er nur der Gehilfe ist — und mag er
dies in noch so vorziiglicher Art sein, wie es-eben auch der Schauspieler
ist —, dann entsteht fir ihn kein Urheberrecht an dieser Leistung (!);
ist er aber durch seine Schopfung mehr als das, so erwichst ihm, mag er
sich nun Regisseur, Bithnenbildner, Inszenierer, Dramaturg, Direktor
oder wie sonst nennen, Urheberrecht an seinem Werk (!). Allerdings — und
darin hat GorpBAUM recht!? — ist er mangels eines entsprechenden
(wettbewerblichen) Willens nicht Mitverfasser des Bithnenwerkes an
sich (z. B. des gedruckten Textbuches, des Buchdramas) geworden ; sein
,,wWerk® ist das inszenterte Stiick eben in dieser Inszenierung; — also
an der Bearbeitung, die von ihm stammt, nicht etwa an dem Werk des
Verfassers an sich.

Die RG.-Entscheidung RGZ. 107, 64 gegen eine grundsétzliche An-
erkennung eines Urheberrechts an der Inszenierung anzufithren!8, ist
nicht richtig. Zwar stammt aus dieser Entscheidung das Wort, der
Regisseur eines Bithnendramas sei nur Gehilfe des Dichters, aber man
darf diese AuBerung doch nicht aus dem Zusammenhang reiBen. In
jener Entscheidung handelte es sich um die Frage des Verfilmungs-
zwanges, und das Reichsgericht hat, um seine Stellungnahme gegen den
Zwang zur Verfilmung eines vertragsmiig angenommenen Filmwerkes!®
zu bekréftigen, den Filmregisseur bzw. Filmunternehmer als selbst-
schopferischen Menschen dem Wortregisseur alter Schule gegeniiber-
gestellt; eine ,,Umsetzung in ein anderes Kunstgebiet kommt hier nicht
in Betracht‘. Man muf} sich davor hiiten, aus einer solchen unter ganz
bestimmten Fragestellungen hervorgegangenen AuBerung des Reichs-
gerichts grundsétzliche Schliisse auf andere Gegebenheiten zu ziehen,

15 KoocH: 8. 22.

18 GorpBaUM (UrhR., S. 69; Theaterrecht, S. 117) rechnet sie zu den Helfern,
insbesondere weil ihnen der Wille zur Mitverfasserschaft fehlt. Deutlich hat sich
schon Orper fir die Moglichkeit eines Regisseururheberrechts ausgesprochen:
Theaterrecht, S. 32; JW. 1924, 1719.

17 S. Anm, 16. 18 Vgl. KocH: S. 26.

19 Ein Ergebnis, das iibrigens meiner Ansicht nach auch verfehlt ist, wahrend
das Kammergericht besser entschieden hatte (vgl. unten § 17).
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die mit jener nichts zu tun haben; das wiirde nach meiner Uberzeugung
auch das Reichsgericht selbst gegebenenfalls nicht tun und die Unter-
schiede des Falles sehr wohl zu wiirdigen wissen.

Ein weiterer Fehler, den CL.-D. KocH begeht und durch den er sich
den guten Weg zu seinem anféinglich klaren Ziel verbaut, ist der, da
er das Regiebuch als ,notwendige Unterlage des Urheberrechts be-
zeichnet?® und einem ,,nicht fixierten‘ Werk das Urheberrecht grundsiitz-
lich abspricht?!. Das ist ein urheberrechtlicher Irrtum. Kocm selbst
sagt ja zuvor, daB Plagiate an einer Inszenierung auf dem Wege des
haufigen Anschauens einer Vorstellung, also nicht bloB aus der Kenntnis
eines Regiebuches ermdglicht werden; also muB doch, wenn man dies
(mit Recht!) ,,Plagiat‘‘ nennt, das Urheberrecht an dem Geschaffenen
moglich sein, auch wenn es der Gestalter nicht im Regiebuch oder
sonstwie schriftlich fixiert hat! Wenn also gerade die schopferischsten
Regisseure gern von der Regiebuch-Fixierung absehen, wm Plagiate
zu verhindern, so liegt darin bei richtiger Kenntnis des Urheberrechts
ein grofler Irrtum. Sie erschweren die Nachahmung freilich tatséch-
lich dadurch. Das Regiebuch ist ein recht gutes Beweismittel,
aber keineswegs Voraussetzung des Schutzes. Denn der § 1 LitUG. ist
anders auszulegen, als KocH es (S. 103, 113) tut. Er verlangt nicht
grundsitzlich die schriftliche Fixierung eines Schriftwerkes; er gibt viel-
mehr den Schutz Schriftwerken und Reden schlechthin, auch wenn sie
nicht fixiert sind, sondern nur ihre Form geschaffen ist; pantomimische
oder choreographische Werke aber (mit denen man Teile von Inszenie-
rungen gleichstellen kénnte) schiitzt er ,,wie Schriftwerke® (!), auch
wenn sie auf anderem als schriftlichem Wege festgehalten werden; das
kann also sehr wohl durch eine Einstudierung geschehen, die die genaue
Wiederholbarkeit sichert, ebenso wie man ein Schriftwerk nach Vortrag
auswendig lernen kann ohne schriftliche Unterlage. Denn ein ,,Schrift-
werk‘ kann auch schon vorliegen, wenn es nur fixiert werden kann.
Daneben aber kommt der Inszenierung noch ein sehr erheblicher Teil des
Schutzes als Schriftwerk und namentlich als bildnerisches Kunstwerk zu.
‘Was die juristischen Ansichten CL.-D. KocHs irregefiihrt hat, ist der Um-
stand, daf er von ,,unfixierter Idee‘ spricht, die selbstverstindlich keinen
Schutz genieBen kann; — aber dies eben nicht, weil sie unfixiert, sondern
weil sie bloBe ,,Idee‘ ist. Uber diesen wichtigen Unterschied von Idee
und Formgebung ist man sich jetzt allméhlich klarer geworden22.

20 8. 28ff. Ganz abwegig ist die Ansicht von TrEITEL (Scene I, 11, 12), daB
das Reglebuch nur gegen Nachdruck, nicht gegen Nachinszenierung geschiitzt
sei, eine ungeistige Auslegung, die manche Juristen (Face und Lion) auch fiir
das Drehbuch des Films versucht haben.

2 5. 8. 113.

2 5. ausfithrlicher in meinem Aufsatz: Formgebung und Ausdrucksmittel.
Arch£Urh.R. 2, 595; 3, 371; Urheber-, Erfinder- usw. R., S. 8£f.; GRUR. 1930, 927.



§ 12. Das Recht an der Inszenierung und am Biithnenbild. 79

Kocur verwechselt Zutat und ,,Bearbeitung23. Der Begriff der
Bearbeitung ist hier tiberhaupt schief und irrefithrend. Der Regisseur
bearbeitet das Werk in der Regel nicht (Ausnahmen kommen vor),
sondern er schafft eben eine Inszenierung. Fiir beides besteht ein ge-
wisses Einspruchs- oder Verbietungsrecht des Buchautors; er braucht
eine Bearbeitung ebensowenig wie eine bestimmte Inszenierung zu er-
lauben; letztere z. B. dann nicht, wenn sie dem Sinn seines Werkes nicht
entspricht. Aber ist er einmal mit der Inszenierung von fremder Hand
(generell oder speziell) einverstanden, so ist alsdann die Frage, ob an ihr
ein Urheberrecht entsteht, von seinem Willen oder seinem Einverstindnis
unabhingig, sondern eine Frage fiir sichgeworden, die sich aus der Werk-
Eigenschaft der Inszenierung unmittelbar fiir den Regisseur beant-
wortet?4,

Ob man das, was der Regisseur an schopferischer Inszenierung leistet,
als die Titigkeit eines Herausgebers, eines Bearbeiters, eines ,,freien
Benutzers‘‘ bezeichnen will25, mufl durchaus in zweiter Linie stehen ; denn
diese Begriffe decken samtlich jenen Vorgang nicht vollstindig; sie sind
fiir andere Tatbestinde gedacht, wie es ja auch nur zu schiefen Auf-
fassungen gefiihrt hat, daBl in § 2 LitUG. die Rede davon ist, der Vor-
tragende gelte als Bearbeiter. Es kommt vor, daB ein Regisseur das Werk
des Buchautors bearbeitet, den Text dndert, es kiirzt, ergénzt (z. B. einen
neuen dritten Akt macht) — und dafiir braucht er natiirlich die Ge-
nehmigung des noch geschiitzten Autors und erlangt dann ein Urheber-
recht an seiner Bearbeitung von Gesetzes wegen; — aber die Auffithrung
an sich ist keine Bearbeitung des Werkes, ist keine Herausgabe, ist keine
fremde Benutzung, sondern eben nichts weiter als: die Auffithrung des
Werkes, eventuell mit der Zutat einer eigenschépferischen Inszenierung.
Alles also, was der Regisseur zur Verwirklichung dieses Ausdrucksmittels
(das sich Auffithrung nennt) tut, dndert zunichst die Form des Werkes
nicht, soweit es sich im Rahmen des natirlichen Ausdrucksmittels bewegt;
erst wenn Gewillkiirtes auBerhalb des natiirlichen Ausdrucksmittel ge-
schieht, liegt entweder Bearbeitung des Werkes oder jedenfalls Wahl
eines gewillkiirten Ausdrucksmittels vor. Fir die blofe Verwirklichung

2 Fr legt auf vertragliche Ubertragung durch den Autor groBes Gewicht.

24 DaB sich Autor oder Verleger diese Rechte iibertragen lassen (Koca S. 49),
kann als MiBbrauch bezeichnet werden oder kann auch in wirtschaftlichen Not-
wendigkeiten liegen. , Uberfliissig®, wie KocH meint, ist es keinesfalls, wenn
man zu diesem Effekt gelangen will. DaBl es vorkommt (z. B. die Dresdener
Rosenkavalier-Inszenierung an FURSTNER) beweist am besten die Existenz eines
Urheberrechts an der Inszenierung.

2 Cr.-D. Kocu (8. 56ff.) beschiftigt sich mit diesen Moglichkeiten, aber
beziiglich Bearbeitung und Miturheberrecht doch mit teilweise unzutreffenden
Ausfiihrungen. Das Moment der Untrennbarkeit beim Miturheberrecht hat er
iibersehen; vgl. auch oben § 4 sub c.
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des natiirlichen Ausdrucksmittels des Werkes, und mag es eine noch so
glinzende Leistung in sich schlieBen, kann ein Urheberrecht fiir den
Regisseur in der Regel nicht in Frage kommen.

3. Literarisches oder kiinstlerisches Urheberrecht? Wenn Regisseur-
und Biihnenbildnertitigkeit nicht in einer Hand liegen, so ergeben sich
naturgeméB Unterschiede fiir die beiden — der Eine wird dann sichtbarer
arbeiten als der Andere und die Zweifelsfragen werden fiir den Biihnen-
bildner geringer sein als fiir den Regisseur.

Jedenfalls aber ist dies festzustellen: Liegt ein selbsta,ndlges Werk
des Biihnenbildners oder des Regisseurs vor, das aufler dem reprodu-
zierenden Dienst am Dichterwerk eigene zusdtzliche Formgestaltung auf-
weist, dann ist dem, der es schuf, ein Urheberrecht schon nach geltendem
Recht, nicht erst als Forderung fiir eine kiinftige gesetzliche Regelung
zuzusprechen. Dieses Recht kann z. T. ein Urheberrecht fiir bildende
Kunst sein (Kunsturheberrecht); es kann aber auch ein literarisches Ur-
heberrecht sein, soweit es einen in Worten und Anweisungen faBbaren
geistigen Charakter der Auffithrung darstellt. Da man diese beiden
Arten der urheberrechtlich-schutzfiahigen Schépfungen nicht mehr so
scharf wie frither voneinander scheiden kann, ist z. T. eine Folge des
Films. Gerade die Regie- und Inszenierungsarbeit am Film, bei der der
Anspruch auf urheberrechtlichen Schutz wohl noch wichtiger und
aktueller ist als bei der Sprech- und Opernbiihne2é, hat gezeigt, daB sich
Geistesgedanken (literarischer Art) und Bildgedanken (kiinstlerischer
Art) oftmals gar nicht voneinander trennen lassen, sondern zu einer
Einheit werden. Der § 15a KunstUG., der den Schutz des Werkes der
Kinematographie festlegt einschlieflich des ,,Vorganges®, der im Film
dargestellt ist, gehort also ebensogut ins literarische wie ins Kunstur-
hebergesetz2?. Auch bei den Vorarbeiten fiir eine eventuelle Neugestal-
tung der deutschen Urheberrechtsgesetzgebung hat sich die Tendenz
der Zusammenlegung der beiden Gesetze in ein einziges sehr stark
geltend gemacht?8. Bei einer diese Arbeiten einleitenden Umfrage an
Fachleute des Urheberrechts in Deutschland und Osterreich ist unter
anderem auch die Frage gestellt worden, ob es sich empfehle, den Ur-
heberrechtsschutz gesetzlich festzulegen fiir Revuebilder und Theater-
dekorationen (was ja freilich nur ein Teil der Inszenierung ist)2 30, Je die

26 5. unten § 15.

27 Vgl. GoLpBauM: Komm. (1927) S. 22; ELSTER: Urheber- u. Erfinderrecht
(1928) 8. 155.

28 Die Entwiirfe von ELSTER, GOLDBAUM, HOFFMANN, MarwITZ: Arch.f.Urh.R.
2, 652ff.

29 BrSTER, HOFFMANN u. MARWITZ: Zur deutschen und osterreichischen Ur-
heberrechtsreform. Arch.f.Urh.R. 2, 135ff.

30 (Jber das rein malerische bzw. bildnerische Urheberrecht vgl. auch unten
§ 14.
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Hilfte der Antworten haben die Frage bejaht und verneint; aber die
Verneinenden taten dies zumeist nicht etwa, weil sie durchweg diesen
Schopfungen einen Urheberschutz versagen wollten, sondern weil sie,
wie Mehrere-hervorhoben, die ausdriickliche Festlegung fiir unnétig, einen
solchen Schutz vielmehr schon aus allgemeinen Gesichtspunkten, die
im Gesetz stehen, als gegeben ansehen und in der Aufzahlung einzelner
neuer Kategorien geschiitzter Werke nur Gefahren fiir die einheitliche
Rechtserkenntnis erblicken. Freilich duBlerten Manche auch Bedenken
dagegen, der Inszenierung einen Urheberrechtsschutz zuzugestehen,
aber wollen dem Gesamteindruck des Bithnenbildes Kunsturheberschutz
zubilligen. Nun — diese Bedenken kénnen kaum ausschlaggebend sein,
wenn man sich klar gemacht hat, daB ja nicht das Gesetz einen Urheber-
rechtsschutz firr die Kategorie ,,Inszenierung schlechthin aussprechen
soll, sondern daB man vielmehr schon jetzt nach der ratio des geltenden
Gesetzes einer Inszenierung, die sich als selbstidndige Schépfung litera-
risch-bildnerischer Art und somit als Zutat zu dem Biihnenwerk dar-
stellt, im Einzelfall den Urheberrechtsschutz nicht versagen darf (z. B.
REINHARDTS ,,Sommernachtstraum* oder ,,Fledermaus* usw.).

Es darf nicht vergessen werden, daf es sich hier nicht um blofe Ideen,
nicht um Darstellungsstile, nicht um Anregungen einzelner Leistungen
der Schauspieler, Singer, Beleuchter usw. handelt, sondern um den
Schutz eines zusammengefaften Inszenierungswerkes, eines Gesamtwerkes,
das sich iiberdies im Regiebuch kundgibt. Man wird nicht leugnen
konnen, dafl der Urheberrechtsschutz solcher Inszenierung wvorwiegend
aus dem bildnerischen Gestalten herzuleiten ist. Aber dies ist es nicht
allein. Auch die malerische oder sichtbare Ausstattung entspringt —
wie PIRCHAN und Karser kundgeben (s. oben zu 1) — einem litera-
rischen Gedanken, und dieses sichtbar und hérbar gemachte Werk der
kiinstlerischen Inszenierung als einer greifbaren Gesamtleistung ist ja
dann auch von jedesmaligem Neureproduzieren, wie dies bei der schau-
spielerischen oder musikalischen Leistung der Fall wire, unabhingig,
was wiederum die Objektivierung in der Art eines Werkes dartut. Handelt
es sich nur um das Biihnenbild im Sinne eines reinen Werkes der bilden-
den Kunst oder des Kunstgewerbes — also nicht um eine literarisch-
kiinstlerische Gesamtarbeit —, dann liegen die Dinge insofern einfacher,
als dieses dem Maler und rein szenischen Gestalter zustehende Recht
ein kiinstlerisches Urheberrecht ist, bei dem der Streit, wie weit etwa
der Dichter selbst daran Anteil hat, wegfillt. Denn da ist es klar, was
s Zutat® ist: ndmlich daB alles Malerische in diesem Sinne Zutat zu dem
Werk, also Eigenschopfung des Biihnenbildners ist. Das Kunsturheber-
recht, das in seinen Hauptsidtzen dem literarischen Urheberrecht kon-
gruent ist, macht keinen Unterschied zwischen Kunst und Kunstge-
werbe. Es steht also dem Schutz nicht entgegen, wenn etwa einzelne

Dienstag-Elster. 6
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Bildschopfungen der Szene nur als kunstgewerbliche Arbeit anzusehen
wiren. Stets aber wird Originalitét, also Eigenschépfung in der Form-
gebung als Voraussetzung des Schutzes verlangt, und der Schutz kommt
auch Entwiirfen zu. Bei einer Inszenierung nach fremden Entwiirfen
steht also der Rechtsschutz dem Schépfer des Entwurfes zu. Naher auf
die allgemeinen Satze des Kunsturheberrechts braucht hier nicht ein-
gegangen zu werden3!,

Die Ansicht, dal dem dekorativen Biihnenbild kein Urheberrecht
zukomme, weil keine Umbildung eines oder mehrerer Stoffe in eine neue
Sache oder ,,Sachgesamtheit* dabei erfolge (MaRWITZ)32, kann — trotz
der Berufung auf die Entscheidung in LZ. 1907, 503 und auf ALLFELD —
nicht richtig sein, sondern entspricht wohl Anschauungen, die nur an den
Bau aus vorhandenen Kulissen, Soffitten und Versatzstiicken dachten,
ist also unmdglich fiir die moderne Bithnenbildkunst mafBgebend oder
gar fiir die dramaturgische Regie; anderer Ansicht ist denn auch mit
Recht FuLp3?, der zwischen bloBen szenischen Anordnungen (OLG.
Hamburg in GRUR. 1904, 187) und wirklichen Theaterdekorationen
unterscheidet (Appellhof Paris in GRUR. 1900, 203 ff.). Auch hier ist es
nicht die Kategorie, sondern das spezielle Werk, auf das es ankommt.
Als iiberholt und mit den heutigen Auffassungen unvereinbar mufB} ich
daher auch KosrERS Meinung bezeichnen, der® der Theaterausstattung
als ,,Gesamtheit‘* grundsatzlich jeden Kunstwerkschutz versagt, obwohl
ein einzelner Teil der Ausstattung, z. B. eine Kulisse, Kunstwerkschutz
genieBen konne. Das mag fiir kleine Provinzbiithnen zutreffen, das heutige
Bithnenbild, von dem wir hier reden, ist gerade in seiner Gesamiheit ein
schutzfahiges kiinstlerisches oder kunstgewerbliches Werk.

4. Tréger des Urheberrechts. Welcher Person im Theaterbetriebe das
Urheberrecht zusteht, ob dem Direktor oder dem Regisseur oder dem
Dramaturgen oder dem speziellen Bithnenbildner, ist Tatfrage. Wer das
Werk geschaffen hat, dem gebiihrt nach urheberrechtlichen Grundsitzen
das ausschlieBliche Recht. Sind, wie es sehr hiufig der Fall ist, Mehrere
beteiligt, so besteht ein Mit-Urheberrecht unter ihnen, falls sich die
Teile nicht trennen lassen33, oder ein geteiltes Urheberrecht, soweit sich

31 Vgl. ErstER: Urheber- und Erfinder-, Warenzeichen- und Wettbewerbs-
recht (1928) S. 177#f.

82 OSTERRIETH-MARWITZ: Kunstschutzgesetz (1929) S. 26.

3 Furp: Urheberrecht an Werken der bildenden Kunst (1925,) S. 5.

3¢ KouLER: Kunstwerkrecht (1908) 31.

35 Cr.-D. KocE hat dieses Moment nicht geniigend beachtet; im allgemeinen
entsteht zwischen Autor und Regisseur kein Miturheberrecht, es sei denn, daB
beide an der Fassung des Werkes selbst ununterscheidbar gearbeitet haben; ,,ge-
meinsames‘* Arbeiten aber kann auch dann vorliegen, wenn es zeitlich auseinander-
fallt; maBgebend ist, daB die Zusammenarbeit auf der ganz gleichen Ebene, z. B.

der Fassung des Textes, beruht, nicht aber auf verschiedenen Ebenen, z. B. der Auf-
fithrung gegeniiber der Textfassung. )
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die Teile trennen lassen (§§ 5 und 6 LitUG.). Aber es kann, wie es in
allen solchen Fillen vorkommt, das Arbeits- und Dienstvertragsrecht3®
dazwischen treten und die urheberrechtlichen Verhéltnisse modifizieren,
so daB etwa der Angestellte laut Vertrag, laut Verkehrssitte o. dgl das
durch seine Leistung entstandene Recht von vornherein auf den Unter-
nehmer iibertragen hat. Auch das ist nach den Umstinden des Falles
zu beurteilen. Auszugehen ist grundsitzlich von dem beriihmten RG.-
Urteil RGZ. 110, 394, in welchem es u. a. hei3t: ,,Jm Bereiche des Kunst-
schutzgesetzes erwirbt allgemein der Urheber des Kunstwerkes das
Urheberrecht, auch wenn er das Werk als Angestellter hergestellt hat.
Diese Regel erfihrt eine tiefgreifende Einschrinkung dann, wenn und
soweit der Anstellungsvertrag auf die Herstellung von solchen Kunst-
werken und namentlich kunstgewerblichen Erzeugnissen zielt, deren
geschiiftliche Verwertung ohne den Besitz des Urheberrechts nicht
moglich ist, auf deren Vervielfaltigung also der Geschéftsbetrieb des
Dienstherrn beruht. Und wenn der Kiinstler ausdriicklich fiir einen
solchen Entwurf angestellt ist, so ist der Ubergang des Urheberrechts
ohne weiteres anzunehmen, gleichgiiltig ob eine Vervielfiltigung in
Betracht kommt oder nicht. Es handelte sich um die Rechte eines Innen-
architekten an den Raumkunstwerken, die er als Angestellter einer Firma
geschaffen hatte. Jedenfalls beruht dies auf dem Sinn des Vertrages,
und Cr.-D. KocH hat durchaus recht, wenn er aus diesem RG.-Urteil
schlieBt37, ,,daB das Regisseururheberrecht zunéchst immer in der Person
des Regisseurs entsteht und daf nur ein derivativer Erwerb einzelner
Ausiibungsbefugnisse dieses Urheberrechts durch die Theaterleitung
stillschweigend aus dem Anstellungsvertrag anzunehmen ist*“ und daf3
der Ubergang der Rechte dem Zweck zu entsprechen hat — positiv und
negativ —, also er auch so begrenzt ist, wie der Zweck es erfordert. So
wird dem ausgeschiedenen Regisseur nicht untersagt werden konnen,
sein Regiewerk an dem neuen Theater, an das er engagiert wird, zu
wiederholen; ob daneben sein fritherer Direktor die Inszenierung bei-
behalten kann, wird aber ebenfalls bejahend beantwortet werden
miissen, denn die Arbeit war ja ohne Zeitbegrenzung fiir ihn erbracht
worden. In solchem Fall darf der Regisseur dem fritheren Direktor die
Weiterbenutzung nicht untersagen aus richtiger Auslegung des fritheren
Anstellungsvertrages heraus, der frithere Direktor aber darf dem Regis-
seur oder dessen neuem Direktor die Benutzung nicht versagen, weil das
Urheberrecht bei dem Regisseur entstanden ist auch bei der Wieder-
holung seiner Arbeit (auch gemaB der sehr freien reichsgerichtlichen
Auffassung iiber das Selbstplagiat des Kiinstlers, GRUR. 1928, 221 und
366; JRundsch. 1928, 795) und weil der Regisseur ja auch dem neuen

36 Vgl. hieriiber unten §§ 54ff. 37 a.a. 0. S. 82.
6+
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Direktor gegeniiber zur Hingabe seines besten kiinstlerischen K&nnens
verpilichtet ist, eine Tatsache, die fiir das Arbeitsvertragsverhaltnis der
Kiinstler selbstverstindlich ist und daher dem Direktor, der einen beféhig-
ten Mitarbeiter entlaBt, bewuBt sein muf. Weiter aber taucht die wich-
tige Frage dabei auf, ob der, der das Einzelne geschaffen hat, nicht als
Urheber genannt werden miisse, selbst wenn er auf eigene Verwertung
des Werkes aus Dienstvertragsgriinden verzichtet. Die Frage ist zu be-
jahen. Auch RGZ. 110, 397 bejaht sie grundsatzlich, soweit nicht im
Einzelfall unlauterer Wettbewerb vorliegt. Der Regisseur ist also auch
bei den Ankiindigungen zu nennen3®. Diese Rechtsfrage ist anldBlich
eines akuten Falles3® auch von einer Reihe von Fachleuten (ARAVAN-
Tmvos, CESAR KLEIN, PIRCHAN, SIEVERT, STRNAD, SATORI-NEUMANN),
und zwar durchweg im positiven Sinne fiir den Biihnenbildner, be-
antwortet worden. Es zeigte sich aber auch da, daBl es auf den tatséich-
lichen Unterschied ankommt, ob der Biihnenbildner nur Maler und
Ausfiihrer der Ideen und Anregungen des Regisseurs ist, oder ob Regie-
und Biihnenbildnertétigkeit mehr oder weniger in einer Hand liegen und
ein Gesamtwerk darstellen.

Da sprechen die im Urheberrecht iiberhaupt so wichtigen wettbewerb-
lichen Gesichtspunkte mit ; denn es fragt sich, wer durch die Nachahmung
einer Inszenierung geschidigt ist, der Regisseur oder der Biithnenbildner
oder der Theaterleiter und -unternehmer. Wird beispielsweise eine er-
folgreiche Revue-Inszenierung in derselben Saison von einem anderen
Theater am gleichen Ort nachgemacht, so ist der Unternehmer der ge-
schidigte Rechtstriger, mag auch die Leistung zum Teil von seinen
Dramaturgen und Regisseuren, Malern und Bithnenbildnern getan
worden sein. Rechtssitze des Gesetzes gegen den unlauteren Wett-
bewerb aber reichen allein hier nicht aus?; die Frage ist nicht etwa nur
darauf abzustellen, ob die Nachahmung den Tatbestand eines unlau-
teren, d. h. sittenwidrigen Wetthewerbs verwirklicht — dies kénnte
z. B. wegfallen, wenn das Stiick in der erfolgreichen Aufmachung abge-
spielt ist und jener erste Unternehmer es so nicht wieder herausbringen
will; es muB vielmehr zugleich auf wurheberrechtliche Rechtssitze ab-
gestellt werden4!.

38 CL.-D. Koca: a. a. 0. 8.99.

39 5. Die Scene 1929, 86ff. u. 1211f.

40 Sje sind jedoch nicht unwichtig und kénnen u. U. sogar die Entscheidung
in einem derartigen Fall erheblich beeinflussen, ja sogar tragen. Es handelt sich
dann darum, ob eine besondere Sittenwidrigkeit der Wettbewerbshandlung vor-
liegt — etwa MiBbrauch eines Vertrauensverhiltnisses, Wegengagieren von Dar-
stellern u. dgl. Vgl. die Kommentare zu § 1 UnlWG. und oben § 7. Vgl. auch
KocH: a.a. 0. S.102ff.

4. Nach allen den hier gezeichneten Gesichtspunkten entscheidet sich dann
auch, wer das Recht zur Rundfunkwiedergabe zu vergeben hat.
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In der nach Obigem dem Recht an der Inszenierung gesetzten Be-
srenzung aber bestehen keine Bedenken, auch einem solchen Recht die
resetzliche Schutzdauer bis zu 30 Jahren nach dem Tode des Berechtig-
sen zuzusprechen. Wer also den ,,Sommernachtstraum‘ in der REIN-
iARDTschen, seinerzeit original und eindringlich neu geschaffenen
[nszenierung auffithren oder eine grofie Haller-Revue nachmachen will,
sedarf dazu der Einholung der Genehmigung REINEARDTS oder HALLERS,
md es wire keineswegs ungerecht, wenn diese Genehmigung entweder
asicht erteilt oder von der Zahlung einer angemessenen Lizenz abhéingig
yemacht wird.

Es bezieht sich dies ja, wie schon hervorgehoben, nicht etwa auf die
oloBe Benutzung oder Weiterbildung von Anregungen, auf Grund deren
yemiB § 13 LitUG. ein Anderer berechtigterweise Neues unter Anlehnung
in geschehene Fortschritte schafft — soweit ist das Weiterbilden auf den
Schultern Anderer ja urheberrechtlich iiberhaupt erlaubt —, sondern es
randelt sich um die maihelose Aneignung fremder Geistesarbeit.

Fiir das Urheberrecht des Filmregisseurs gilt das hier in § 12
Gesagte entsprechend; vgl. dariiber auch unten im § 15.

§ 13. Leistungsschutzrecht des reproduzierenden Kiinstlers?.

Das im vorigen § 12 héufig erwdhnte sachverstindige Buch von
Jravus-DierricE KocH spricht iiber die ,,von der Titigkeit eines dar-
stellenden Mitglieds vollig abweichende Tétigkeit des Regisseurs® (S.112)
md trifft damit juristisch jedenfalls ebenso wie kunsttechnisch durchaus
las Richtige2.

DaB der ausiibende Kiinstler irgendwie, und zwar schon nach gelten-
lem Recht, gegen eine kommerzielle Ausnutzung seiner Leistung, die
segen seinen Willen geschieht, geschiutzt sein mulB, ergibt sich aus
nancherlei Gesichtspunkten personlichkeitsrechtlicher und wettbewerb-
‘echtlicher Art, und daf dies mit dem Urheberrecht verwandt ist, kann
iicht geleugnet werden. Wenn man die Arbeitsweise groBer Schauspieler
zennt, z. B. Rollenbiicher von ALBERT BASSERMANN, von dem JULIUS
BaB einmal® sagt: ,, BASSERMANN spielt diesen Akt SUDERMANN, als

1 Von Aufsitzen iiber diese Frage sind namentlich folgende zu nennen:
BrsTErR: GRUR. 1927, 421f.; Arch.f.Urh.R. 3, 574ff.; SmoscaewEr: GRUR. 1927,
50ff.; Gutachten fiir den Urheberrechts-Ausschufl von MARWITZ u. CAEN-SPEYER :
FRUR. 1926, 573ff. u. Sonderheft 1927, 3 u. 7; MarwiTz: Kiinstlerschutz. Arch.f.
Jrh.R. 3, 299ff. (sehr klar und férdersam); Horrmany: GRUR. 1927, 691f.; CAEN-
SPEYER: Arch.f.Urh.R. 4, 368ff. u. Allg. Musik-Ztg. 1926, Nr. 5. Referate von
SCHLESINGER und MArcILLY (letzterer besonders gut und klar) auf dem Schau-
spielerkongreB, Wien 1930. Vgl. auch V. Krusk: Eigentumsrecht (Ubersetzung
vus dem Dinischen), S. 550f. Berlin 1931.

2 Vgl. oben § 12. 3 Die Scene 1928, 349.
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ob er von SHAKESPEARE wire’‘, oder wenn es in der Selbstbiographie
von Lirri LEEMANN iiber ALBERT NIEMANN einmal heiBt: , NIEMANN
hatte mit dem Siegmund den Siegmund geschaffen, erschiitternd, grof-
artig, wie ihn WaenEeR gedichtet hat‘‘, — so liegt darin die Andeutung
eines quasi-urheberrechtlichen Tatbestandes der Bearbeitung. Aber man
wird dem Problem doch am besten gerecht, wenn man es scharf erfafit
und somit der Beantwortung eine feste Grundlage' sichert.

Es handelt sich dabei um vier Momente:

1. die Abhéangigkeit der reproduzierenden Leistung von dem Werk
des Schaffenden;

2. die Frage, ob eine Bearbeitung im Rechtssinne vorliegt oder nicht;

3. ob dadurch die Formgebung des Werkes berithrt wird oder nur
das Ausdrucksmittel;

4. ob es sich um ein natiirliches oder ein gewillkiirtes Ausdrucks-
mittel fiir das Werk des Schaffenden handelt.

Zu 1: Die Abhdngigkeit der reproduzierenden Leistung von dem Werk
des Schaffenden.

Auch fiir den Regisseur und den Biihnenbildner liegt eine solche
Abhingigkeit vor, — und soweit sie dort herrschend bleibt (s. den vorigen
Paragraphen), soweit kommt auch ein Urheberrecht fiir den Regisseur
nicht in Betracht. Eine freie Schopfung ist die Voraussetzung fiir jedes
Urheberrecht. Es trifft auch hier zu, was das RG. (RGZ. 107, 64, s. oben
§ 12 sub 2) von dem Wortregisseur im Gegensatz zum Filmgestalter
sagt: daB er das Werk nicht in eine neue Kunstgattung iiberfiihrt,
sondern nur Gehilfe des Dichters bleibt. Man mag die Schauspielkunst
oder die des Séngers oder Musikers so hoch wie mdoglich einschétzen
— und das tut man ja heute in héchstem MaBe —, sie sind nur Gehilfen
des Werkschopfers und sollen in erster Linie das verwirklichen, was
der Biihnendichter oder Opernkomponist geschrieben und vor seinem
geistigen Auge und Ohr schon vorgefiihrt gesehen hat. Es tritt nicht, wie
bei der schopferischen Regie, als Zutat eine Gesamtleistung bildnerischer
oder literarischer Art fiir das Werk hinzu, sondern eine Ausdeutung
der Einzelpartie, die der Kiinstler wiederzugeben hat und bei der er
sich einem Ganzen, der leitenden Gesamtidee des Werkes, unterzuordnen
hat. Seine Leistung bleibt — das ist die iiberwiegende Regel — inner-
halb des Ausdrucksmittels, das der Werkschopfer gewiesen hat; und die
Betonung dieses Kriteriums der Abhéingigkeit sind wir dem Urheber-
recht als einem Geistesgut-Recht schuldig; denn wir verponen ja als
Plagiat auch Wiedergaben, die die Worte dndern, aber den Sinn und
Aufbau des Werkes genau beibehalten. Es bleibt abhingige Leistung
— im Gegensatz zu einer neuen Werkschépfung —, wenn der Rezitator
das Gedicht richtig und gut vortragt oder der Schauspieler unter Beriick-
sichtigung der szenischen Bemerkungen des Dichters und im Sinne der
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der Einzelperson im Stiicke zugewiesenen Gestaltidee diese verkorpert
und lebendig macht, oder wenn der Singer und Musiker die vor-
geschriebenen Téne, Tempi und dynamischen Schattierungen zu bringen
hat, wie sie dastehen. Wenn der Dichter eine komische Figur schuf,
die durch ijhren Charakter und weniger durch Witze komisch wirken
soll, dann hat der Komiker eben diesen Charakter nachzugestalten, und
wir lachen nicht nur iiber seinen Witz, sondern itber den Humor des
Dichters; er wiirde ja dem Werk des Dichters eben nicht gerecht, wenn
er uns durch die Verkérperung der lustigen Gestalt traurig machte oder
wenn er etwa durch eigene Witze, die nicht zu der Gestalt passen, zu
wirken versuchte. Wenn freilich PALLENBERG eine unbedeutende Text-
unterlage wie etwa die ,,Familie Schimeck hernimmt und daraus selbst-
schopfend, textschaffend, Menschen verkérpernd, lebendigstes Theater
macht, dann tritt die Abhéingigkeit zuriick und es handelt sich um ein
teilweise von diesem in seiner Art einzigen Darsteller geschaffenes Werk®.
Aber das sind Ausnahmen — und zwar Ausnahmen, die, urheberrecht-
lich betrachtet, eigentlich nicht sein sollen, sofern es sich um ein als
Werk feststehendes Gebilde eines als Autor geschétzten Schaffenden
handelt. Wie iiberall im Leben und im Recht gibt es Uberginge und
nicht etwa nur starre Regeln — und selbst PALLENBERG ist als Schluck
oder als Eingebildeter Kranker abhingig von HAUPTMANNS oder
Moritires Werk. Die Grade der Abhiingigkeit sind also verschieden nicht
nur infolge der Eigenheiten und der Schaffenskraft der reproduzieren-
den Kiinstler, sondern auch infolge der Eigenart und Kraft der schaffen-
den Dichter und Tondichter. Und MARWITZ hat ganz recht, wenn er
betonts: ,,Je vollendeter der ausiibende Kiinstler ein Werk wiedergibt,
um so mehr wird er Interpret des Vorhandenen, um so weniger wird er
Schopfer des Neuen sein.*

Bei aller Hochschitzung der gewaltigen Kunst der wiedergebenden
Leistung® miissen wir fiir die juristische Betrachtung scharf zwischen
dem originalen Schaffen eines Werkes und dem ausdeutenden, nach-
fithlenden, reproduzierenden Darbieten eines fremden Werkes scheiden ;

¢ ,Im individuellen Schaffen formt selbst der improvisierende Schauspieler
seine Sprache, die, mag sie asthetisch wertvoll sein oder nicht, des rechtlichen
Schutzes bedarf, weil sie ,eigenschopferisch® oder — um hier mit KoHLER ZU
reden — ,kiinstlerisch® ist. (REINERS: Das Bithnenwerk und sein urheberrecht-

licher Schutz, S.15 — der freilich, wie MaRwITZ, erst de lege ferenda fordert,
was meiner Ansicht nach schon fiir das geltende Recht nach dem Sinn des Gesetzes
besteht.)

5 GRUR. 1927, Sonderheft S. 4.

8 Wie MarRwITZ in dem Aufsatz , Kiinstlerschutz® (s. FuBnote 1) muf
auch ich betonen, daB die Feststellung der Abhingigkeit der wiedergebenden
Leistung und die Versagung eines ,,Urheber‘-Rechts keine Verkleinerung der
Leistung bedeutet; es handelt sich vielmehr nur darum, ihr das richtige und
brauchbare Schutzrecht zu geben.
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und selbst wenn der Hamlet von Kainz oder MoissI ein ganz an-
derer ist als der des Herrn X., und wenn BEETHOVENS Neunte unter
FUurRTWANGLER oder BLECH anders klingt als unter dem Leiter der
Stadtkapelle in Y — so ist es doch nur in ganz iibertragenem Sinne
»HBurtwanglers Neunte, der diesem Genius zwar ein Leistungsschutz-
recht gegen widerrechtliche Ausnutzung, aber kein Urheberrecht geben
kann, eben weil die Abh#ngigkeit des Schaffens ein zu starkes Mo-
ment dabei bildet.

Zu 2: Die Frage, ob eine ,,Bearbeitung im Rechissinne vorliegt
oder nicht.

Es ist bereits oben im §4 das Wesen der Bearbeitung gekenn-
zeichnet worden, und zwar in der Hauptsache nach zwei Kriterien:
daB es sich immer um eine abdndernde Gestaltung des Werkes dabei
handelt und daB eine dem Original parallele Schépfung vorliegen muB,
so daB Bearbeitung immer dann nicht vorliegt, wenn nur das Aus-
drucksmittel und nicht die Formgebung des Werkes beriihrt wird.
Leider wird der Begriff der Bearbeitung — auch von juristischen Sach-
kennern — nicht immer so deutlich herausgeschélt, und einen Teil der
Schuld daran trigt gerade der §2 Abs. 2 LitUG., der — durch eine
Novelle von 1910 — etwas ganz Unsystematisches und Anfechtbares
in das Gesetz gebracht hat: ,,Wird ein Werk der Literatur oder der
Tonkunst durch einen persénlichen Vortrag auf Vorrichtungen fiir
Instrumente iibertragen, die der mechanischen Wiedergabe fiir das
Gehor dienen, so steht die auf diese Weise hergestellte Vorrichtung
einer Bearbeitung des Werkes gleich. Das Gleiche gilt, wenn die Uber-
tragung durch Lochen, Stanzen, Anordnung von Stiften oder eine &hn-
liche T4tigkeit geschieht und die Tétigkeit als eine kiinstlerische Leistung
anzusehen ist. Im Falle des Satz 1 gilt der Vortragende, im Falle des
Satz 2 derjenige, welcher die Ubertragung bewirkt, als Bearbeiter.*

Diese Bestimmung, die als ein abwegiger Irrtum des Gesetzes anzu-
sehen ist?, hat Leistungsschutz mit Urheberschutz verwechselt. Die Worte
,wenn die Titigkeit als eine kiinstlerische Leistung anzusehen ist‘
beweisen dies. Man hat damals — 1910 — etwas leichthin das Gesetz
gemacht und hat durch diese Bestimmung, daBl der Vortragende und
der Stanzer als Bearbeiter gelten, der klaren Systematik des Urheber-
rechts, die man nicht erkannt hat, eine schwere Wunde geschlagen,
weil man der Industrie einen Schutz geben wollte, ohne die Gefahren
fiir die Urheberrechtssystematik voll zu erkennen. Wer sich auf den
Boden dieses § 2 Abs. 2 stellt und den geraden Sinn des Urheberrechts

7 Vgl. Marwirz-MOERING: Komm., S.46/47; GorpBaum: Komm., S.50;
MarwrTZ: Gutachten fiir den Urheberrechts-AusschuB. GRUR. 1926, 573ff.;
RivzrERr: Urheber- und Erfinderrecht, S. 277/78; ErsTer: Urheber- und Erfinder-
recht, S.112.
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nach den sonstigen Bestimmungen des Gesetzes nicht sehen will, kann
natiirlich mit einem gewissen Recht sich auf ,,das Gesetz* berufen und
ohne weiteres dem reproduzierenden Kiinstler als dem Vortragenden
ein Bearbeitungs-Urheberrecht zusprechen. Er wiirde allerdings den
Grundsatz, der fiir jede Gesetzesauslegung besteht, da man nidmlich
Ausnahme- und Spezialvorschriften nicht per analogiam ausdehnend
interpretieren darf, ebenso wie die doppelte Fiktion (Bearbeiter ,,gilt*
als Urheber, und Vortragender ,,gilt** als Bearbeiter) iibersehen; aber
immerhin a minori ad maius scheint er dabei argumentieren zu kénnen.

Indessen wird dadurch die Ansicht noch keineswegs richtig, denn
das wahre Wesen der ,,Bearbeitung, die,ein Urheberrecht an einer
bearbeitenden Werkschépfung bringt, wire verkannt.

Eine Bearbeitung mufl, wenn wir den juristischen Begriff scharf
erfassen wollen, das Eigenschépferische auf derselben Ebene wie das
Originalwerk verwirklichen, also beim Schriftwerk durch Schriftwerk-
schaffen (was auch bei der Verfilmung der Fall ist, abgesehen von der
bildhaften Arbeit), beim Musikstiick durch musikalisch-komponierendes
Schaffen usw. Eine bloe kiinstlerische Betidtigung daran, und mag sie
noch so bedeutend und eigenartig sein, ist keine Bearbeitung, sofern
sie eben nur der vollendeten Wiedergabe des Werkes dient.

Zu 3; Wird die Formgebung beriihrt oder nur das Ausdrucksmittel?

Bearbeitung éndert die Form des Werkes. Das soll der reprodu-
zierende Kiinstler gar nicht. Er schafft kinstlerisch am Ausdrucks-
mittel. Vielleicht schafft er hie und da tiberhaupt erst das wirkliche
und echte Ausdrucksmittel, das dem Werkschépfer nur vorschwebte.
Dies hat manchen Beurteiler zu der schiefen Anschauung veranlaBt,
das Werk, das vorher ein ,,Torso*“ gewesen sei, werde durch den repro-
duzierenden Kimnstler erst das wahre Werks. Der reproduzierende
Kiinstler, der keine unerlaubten Eigenmichtigkeiten begeht, sondern
sich im Rahmen seiner hohen Aufgabe hilt, gibt jedoch nur, was in
dem Werk schon vorhanden ist; und selbst wenn es erst durch Intuition,
Fleil und Einfiihlen erkannt wird und den Dichter oder Komponisten
selbst iberrascht®, es war dennoch in dem Werke enthalten, sonst
konnte es ja micht herausgeholt werden. Es mag hie und da an die
Grenze einer ,,Zutat’ gelangen; aber es als Zutat juristisch behandeln,
hieBe dem reproduzierenden Kiinstler Werkuntreue und unerlaubte Be-
arbeitung zuschreiben, die er in der Regel sich gar nicht zuschulden
kommen lassen will.

Er will nur am Ausdrucksmittel und nicht an der Formgebung des
Werkes arbeiten; das ist sein Stolz und seine GroBe; das ist seine Auf-

8 So CAHN-SPEYER: a.a.O.
9 Das MaB der unterbewuBiten Intuition beim Schaffenden ist oft erstaunlich

grof.
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gabe und seine Wirkungsmacht. Mag also BASSERMANN einmal (s. oben)
SUDERMANN spielen, als ob es SHAKESPEARE sei — er spielte doch den
Biegler in ,,Stein unter Steinen*, die Figur, die HERMANN SUDERMANN
geschaffen hat. Wer will da etwa behaupten und beweisen, da8 das
nicht in SupErMANNs Werk enthalten sei, daB es nicht in dem un-
bewuBten ingeni6sen Schopfungsakt mitgeschwungen habe und nur
naturgeméfB im geschriebenen Werk nicht den vollen Ausdruck finden
konnte, den erst der geniale Schauspieler in der sprechenden Verkorpe-
rung fand ! Das Ausdrucksmittel legte somit die Form dar. Diese Leistung
schuf kein Werk, sondern deutete ein solches eines Anderen.

Zu 4: Hoandelt es sich ym ein natirliches oder um ein gewillkiirtes
Awusdrucksmittel fir das Werk des Schaffenden?

Die letzten Darlegungen zu 3 haben dies schon angedeutet: auf dem
natiirlichen Wege bringt der gute Darsteller zum Ausdruck, was an
Moglichkeiten in dem Werke steckt. Hie und da greift er aber zu gewill-
kiirten Ausdrucksmitteln, d. h. zu solchen, die der Dichter oder Musiker
nicht gewollt hat. Er dndert am Ausdruck, und hier taucht dann die
Frage auf, ob diese Anderung am Ausdruck auch zugleich Anderung an
der Form des Werkes ist. Ist es letzteres, dann liegt Bearbeitung vor
und ein Bearbeitungs-Urheberrecht ist gegeben, mag die Bearbeitung
erlaubt erscheinen oder nicht. Nur fiir das gewillkiirte, also das nicht
dem Werk ganz adiquate natiirliche Ausdrucksmittel gilt das. Aber
das sind Ausnahmen, und dort verlauft die Grenze. Mit der Erkennung
dieser Grrenze wird um so deutlicher, da3 vor ihr eben keine Bearbeitung,
keine Anderung der Form und kein Urheberrecht gegeben ist.

Zugleich aber ist nun mit alledem festgestellt, daB fiir solche erheb-
liche kiinstlerische Leistung ein Schutzrecht gegeben sein muB, das eben
kein Urheberrecht im Sinne des Gesetzes, aber etwas Ahnliches, etwas
Quasi-Urheberrechtliches ist®. Wie das Photographierecht und das
Muster- und Modellschutzrecht, die beide ebenfalls nicht den vollen
Anforderungen und Voraussetzungen des Urheberrechts geniigen und
doch in den Urheberrechtsgesetzen ihre sedes materiae haben, muB ein
aus analoger Anwendung der Urheberschutzgesetze (oder auch durch
besondere zu schaffende Gesetzesbestimmung) herzuleitendes Leistungs-
schutzrecht statuiert werden. Die Romkonferenz hat es gefordert!! und

10 Die Interessenten fordern auch einsichtigerweise kein Urheberrecht, sondern
nur ein der Sachlage entsprechendes Schutzrecht. So sagt MARCILLY in seinem
Referat (a. a. O.): ,,Lasset uns vor allem untersuchen, ob der ausiibende Kiinstler
und Darsteller ein Autor ist. Sicher nicht, denn es handelt sich bei ihm nur darum,
einem schon bestehenden Gedanken des Autors Leben und Wirklichkeit zu geben.
Deshalb wollen wir fiir den ausiibenden Kiinstler keine Autorenrechte verlangen
und uns dariiber einigen, daB das Recht des ausiibenden Kiinstlers niemals mit
dem Rechte des Autors verwechselt werden darf.*

11 Voeu V, s. GoLpBAUM: Berner Ubereinkunft, S. 108.
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auch nach geltendem Recht sind sichere Stiitzpunkte dafiir in dem
Personlichkeits- und dem Wettbewerbsrecht gegeben, die beide auch
wesentliche Bestandteile des Urheberrechts sind.

Wegen dieser Analyse des gesetzlichen Urheberrechts aus dem person-
lichkeitsrechtlichen Kern des gewerblichen Rechtsschutzes, der wett-
bewerblichen Aufgabe und der vermdgensrechtlichen Gestalt dieser
Rechtsgebilde muB ich auf meine eingehenden Darlegungen an anderer
Stelle!? verweisen und darf auch auf SMoscHEWERS groBe Abhandlung
iiber das Urheberpersonlichkeitsrecht!® hinweisen. Es ergibt sich dort,
wie wesentlich der persénlichkeitsrechtliche und der wettbewerbrecht-
liche Anteil an dem Aufbau der verschiedenen Arten der Immaterial-
giiterrechte ist, von denen ja das gewohnliche Urheberrecht nur eine
Anwendungsform in gesetzlicher Kodifizierung ist. Mit der Feststellung,
daB das Recht des reproduzierenden Kiinstlers gegen Eingriffe, Ent-
lehnungen, Benutzung und Nachahmung kein ,,Urheberrecht’ im Sinne
des Spezialgesetzes ist (was aus methodischer Reinlichkeit festgestellt
werden muBlte), ist keineswegs gesagt, daB nicht ein Leistungsschutz-
recht diesen Kiinstlern zukommen kénne. Im Gegenteil; ebenfalls aus
personlichkeitsrechtlichen und wettbewerbrechtlichen Bestandteilen
setzt sich dieses Recht zusammen, nur daB3 es eben ein etwas anderes
Wesen wird. Auch der, der Spezifisches leistet, was Andere nicht leisten
kénnen, hat nach Analogie des Urheberrechts einen Schutzanspruch
gegen Eingriffe, die personlichkeitsrechtlich ihm zu nahe treten und
wetitbewerbrechtlich gegen die guten Sitten verstoBen. Esist nur die Frage,
wie weit ein solches Recht einwandfrei festgestellt werden kann und auf
gesetzlichen Bestimmungen — unmittelbar oder mittelbar — beruhtt4.

Das ist fiir die weftbewerbliche Komponente verhaltnisméBig leicht.
Da kommt §1 UWG. (sittenwidrige Wettbewerbshandlung) in erster
Linie, dann aber unter Umsténden auch § 3 (unrichtige Ankiindigung)
und § 16 (NamenmiB3brauch) in Betracht!'5. Es darf also niemand, der
etwa Moissis oder PALrLENBERGS Art zu kopieren gelernt hat, an-
kiindigen, er spiele wie Mo1ssI oder PALLENBERG oder gar, er sei Mo1ssI
oder PALLENBERG. Und ein Dirigent darf sich nicht ToscaNini IT nennen.
Es darf auch niemand nach einem Rollenbuch oder einer Partitur, die
er sich auf unredliche Weise angeeignet hat, das Stiick spielen, weil
darin eine sittenwidrige Wettbewerbshandlung liegt.

Aber das sind immerhin, wie man sieht, nur magere Hilfen, da
besondere Umstande wetthbewerblicher Unlauterkeit vorliegen miissen.

12 BrstEr: Urheber- und Erfinderrecht, S.20—59.

13 Arch.f.Urh.R. 3, 119ff., 2291ff., 3491f.

14 PDaf es nicht alles hier Erforderliche leisten kann, fiihrt zutreffend auch
Marwrrz (Arch.f.Urh.R., 3, 301 u. 305) aus.

15 Vgl. die allgemeinen Darlegungen wettbewerbrechtlichen Inhalts oben § 7.
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Ein klares und generelles Untersagungs- und Monopolrecht wie durch
Urheberrecht ist dem reproduzierenden Kiinstler auf diesem Wege nicht
gegeben, ganz abgesehen davon, da man ihm ein unbedingtes Monopol
auch gar nicht geben will16,

Auch das Persinlichkeitsrecht leistet dies nicht. Einmal deshalb nicht,
weil nach der Judikatur des Reichsgerichts ein allgemeines Persénlich-
keitsrecht iiberhaupt nicht anerkannt wird, sondern auch hier spezielle
Tatbestinde vorliegen miissen, und zweitens deshalb, weil diese speziellen
Tatbestande nicht schon dann gegeben sind, wenn die Leistung eines
beriihmten Kiinstlers nachzumachen versucht wird. Man sagt ja, das
konne iiberhaupt nicht gelingen und darin liege schon ein groBer Schutz.
Aber selbst wenn Einer nachmacht, wie der GréBere ,,sich riuspert oder
spuckt®, oder wenn er ehrlich von ihm gelernt hat und ihm nacheifert,
so liegt das an sich in der Ebene des Erlaubten; denn die Kultur lebt
davon, daf3 der Eine dem Andern nacheifert, und das Recht hat keinen
AnlaB, solchem Streben unbedingt einen Riegel vorzuschieben. Wohl
aber steht das Persénlichkeitsrecht im Wege, wenn ein solcher Nach-
eiferer in der Maske des Vorbildes spielt, wenn er der personlichen
Sphére in tduschender oder karikierender Absicht zu nake kommt, wenn
er Stimme und Erscheinung so nachmacht, daB Verwechslungen vor-
kommen koénnen.

Aber auch dies alles trifft noch nicht das eigentlich Vermdgensrecht-
liche, was durch ein gesetzliches Urheberrecht geschiitzt wire: das
Recht, die schauspielerische oder musikalische Leistung gegen Wieder-
gabe — z. B. durch Rundfunk, Bildfunk, Filmung, Schallplatte — ge-
schiitzt zu sehen. Diese durch die neuere Entwicklung der Technik gerade
aktuell gewordenen Wiedergabearten haben die Frage ja erst aktuell
werden lassen und die Bewegung in der Richtung auf ein ,,Urheber-
recht‘’ des ausiibenden Kiinstlers lebendig gemacht. Der hierfiir erforder-
liche Schutz beruht auf dem § 2 Abs. 2 LitUG. Ganz gleichgiiltig, ob
dieser §2II an methodisch richtiger Stelle steht und in der Wort-
fassung ganzrichtig ist oder nicht — ist er als sedes materiae des Leistungs-
schutzrechtes anzusprechen. Er gibt das Leistungsschutzrecht (miturheber-
rechtsgleichen Folgen) dem ,,Vortragenden‘ der Schallplatte und anderer
mechanischer Musikinstrumente gegen jede mechanische oder mechanik-
dhnliche Wiedergabe. Ganz richtig hat mithin ein Urteil des LG.I
Berlin!? betont, daB nach § 2 II, das dem Vortragenden fiir eine Schall-
plattenaufnahme ein ,,Urheberrecht* als Bearbeiter einrdumt, ,,nicht
die schopferische Titigkeit geschiitzt wird, sondern die Bearbeitung,
das Werk selbst, also das korperlich greifbare mechanische Produkt

16 MarwrTz: a.a. O. S.307.

17 Vom 27. Miirz 1928, mitgeteilt von Landgerichtsdirektor WEIGERT in Arch.
£.Urh.R. 1, 461ff. '
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einer Tatigkeit‘8. Das ist der positive Gehalt des § 211; aber hinter
diesem so starken Ausdruck eines methodischen Abweges steckt etwas
noch viel GréfBeres: der Gedanke, dafl dem ausiibenden Kiinstler ein
Schutz gebiihre gegen Ausnutzung seiner Kunst zu kommerzieller oder
sonstiger wettbewerblicher Bereicherung eines Anderen.

Damit steht natiirlich nicht im Widerspruch, daB es sich bei solchem
Leistungsschutzrecht, das ja urheberrechtsdfnlichk ist, ebenfalls um
personlichkeitsrechtliche und vermdgensrechtliche Bestandteile handelt,
selbst also der Vortragende sowohl gegen die kommerzielle Ausnutzung
seiner Leistung (die iiber den urspriinglichen Rahmen hinausgeht) wie
gegen Entstellung od. dgl. geschiitzt wird; denn gerade durch die
Stellung des § 2 IT im UrhG. sind jene Folgen gesetzlich gewihrleistet.
Solches mufl also auch fiir die Rundfunkwiedergabe und die Filmung
gelten; nicht etwa in dem Sinne, dafl der ,,Vortrag* im Rundfunk als
Bearbeitung gilt und deshalb ein Urheberrecht habe — diese Konstruk-
tion ist ja gerade der Fehler des § 2 IT —, sondern dafl dem Vortragenden
ein Leistungsschutzrecht gegen Wiedergabe auf mechanisch-gewerblichem
Wege gegeben werdel?® 20,

DaB arbeits- und dienstvertragsrechtliche Momente das Ergebnis im
Einzelfall modifizieren, ist auch hier — wie so oft — als selbstverstédndlich
zu betonen?!. Liegt es also in den Abmachungen zwischen Direktor und
Kiinstler, daB der Direktor iiber Rundfunkwiedergabe der gesamten
Auffithrung zu verfiigen hat, oder im Anstellungsvertrage des Orchester-
musikers, da der Kapellmeister iiber die Genehmigung zur Schall-
plattenaufnahme zu bestimmen hat, so hat der Einzelne sich diesem
Sinn seines Anstellungsvertrags zu fiigen. Auch kann unméglich bei
Orchestern, Chéren und Revuen der einzelne Mitwirkende, der nicht

18 Unter Berufung auf GorpBaum: Urheberrecht u. Urhebervertragsrecht,
S. 50ff. (1927), der gerade hieraus mit Recht herleitet, wie sehr dieses so-
genannte Urheberrecht an einer sogenannten Bearbeitung sich von allen anderen
Grundsitzen des Urheberschutzgesetzes unterscheidet.

19 Wenn ich — in einem Aufsatz in JRundsch. 1928, S. 276 — diese Rechte
in den groBeren Kreis der Modellschutzrechte gewiesen habe (wohin auch z. B.
die Photographie, soweit sie Reproduktion ist, gehort), so ist das kein Wider-
spruch zu der oben gegebenen Argumentation; denn das Modellschutzrecht in
erweitertem Sinne konnfe dieses Leistungsschutzrecht des reproduzierenden
Kinstlers ganz gut aufnehmen; aber da es ungewohnt ist, es so anzuschauen
und zu benennen, wiirde mit solcher Methodik auch nicht viel mehr erreicht als
mit der selbsténdigen Aufstellung eines Leistungsschutzrechts. Es ist auch etwas
anderes, ob man nach der unter gréferen Gesichtspunkten niitzlichen metho-
dischen Einordnung fragt oder nach einer der geltenden Nomenklatur entspre-
chenden Bezeichnung.

20 Hinzu kommt dabei der besondere Schutz des Bildnisses, d. h. des Aus-
sehens des Kiinstlers — in Maske oder ohne Maske —; hieritber wird im folgenden
Paragraphen besonders gesprochen.

21 8. unten §§ 541f.



94 I1. Theater-Urheberrecht.

an ganz prominenter Stelle steht, gefragt werden, denn bei ihm wird
kein Personlichkeits- und kein Wettbewerbsrecht verletzt und ,,er* ist
nicht der ,,Vortragende*, sondern ein Teil des Gesamtkérpers, der in
solchen Fillen seinerseits (als Gesamtheit) ,,der Vortragende‘‘22 ist. Frei-
lich empfiehlt sich auch in solchem immerhin zweifelhaften Fall, durch
geldliche Abdeckung die vermdgensrechtliche Seite des Leistungsschutz-
rechts zu beriicksichtigen.

§ 14. Das Recht der Maske.

Es ist von vornherein anzunehmen, da3 der Schauspieler einen ge-
wissen Schutz der Maske hat, der eine Art Personlichkeitsschutz aus dem
Gedanken des Rechts am eigenen Bilde ist — aber ebenso kann er auch
durch seine Maske das Bildnisrecht einer anderen Person gefihrden. Auf
diese beiden Seiten des Maskenrechts muBl niher eingegangen werden.

1. Schutz des personlichen Aussehens und Gehabens des Schauspielers
und Singers (positives Recht der Maske). Wenn ein Biihnenkiinstler
die Leistung eines anderen kopieren, die Rolle ihm nachspielen will, so
wird er in erster Linie versucht sein, auch Gestalt, Diktion, Alliiren
und Maske des anderen nachzuahmen. DaB das an sich schon unlauterer
Wettbewerb sei, ist — s. oben § 13 bei FuBnote 15 — abgelehnt worden ;
denn Jemanden zu kopieren ist nur sittenwidrig, wenn Zweck und Mittel
dieser Handlung sittenwidrig erscheinen. Das kann also der Fall sein,
wenn eine Téuschung (etwa mit Namenséhnlichkeit od. dgl.) damit ver-
bunden oder bezweckt ist, aber es liegt nicht vor, wenn nur eine An-
lehnung oder wenn eine Parodie oder Karikatur beabsichtigt ist; es
liegt auch dann nicht vor, wenn sich beide Leistungen wettbewerblich
iiberhaupt nicht ins Gehege kommen; es tut WERNER KRAUS nichts,
wenn MULLER in Schneidemiihl ihn zu kopieren sucht. Denn der Versuch
wird auch zumeist nicht gliicken und eine Verwechslungsgefahr besteht
nicht. Jedenfalls aber gibt es keine Bestimmung (im Gesetz gegen den
unlauteren Wettbewerb oder anderwirts), die die Nachahmung der
Leistung eines Andern schlechthin verbietet. Denn Fortschritt und Kultur-
leben beruhen darauf, daB der Eine vom Anderen lernt, und eine Be-
stimmung, die jedes Nachmachen ohne weiteres verbote, wiirde Inhalt
und Tempo des sozialen und kulturellen Zusammenlebens unméglich
machen. Aber wo der Wettbewerbsschutz versagt, da tritt u. U. ein
Personlichkeitsrechtsschutz am eigenen Bilde ergéinzend ein.

22 Der Oberste Gerichtshof in Kopenhagen hat durch Urt. v. 12. April 1927
(Die Deutsche Biihne 1927, 241, wo das Urt. abgedruckt ist), die Klage eines
Orchestermitgliedes des Kgl. Theaters in Kopenhagen, dafi funkméaBige Wieder-
gabe eines Orchesterwerkes nur mit Zustimmung der.mitwirkenden Orchester-
mitglieder und gegen Zahlung eines Sonderhonorars zulissig sei, ,,mangels gesetz-
licher Bestimmungen hieriiber abgewiesen.
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Es handelt sich also zunachst um das mimisch-darstellerische Element.
Dieses ist, soweit es die Maske betrifft, eng verkniipft mit dem natiir-
lichen Bild des Darstellers, und es ist also die wichtige Frage zu beant-
worten, ob das sogenannte ,,Recht am eigenen Bilde*, der Bildnisschutz
der §§ 22ff. KunstUG.! auch auf die Maske des Schauspielers anwend-
bar ist. Denn es ist dabei zu beachten, daB ja die Biihnengestalt, die
Maske, eben nicht das ,eigene’ Bild des Kiinstlers ist; dafl also z. B.
ScHUTZENDORF als Szupan nicht LEo ScEUTZENDORF selber oder Wass-
MANN als Junker Bleichenwang nicht Haxs WASsMANN selber ist, sondern
eben Szupan oder Bleichenwang. Es wird also nicht ohne weiteres die
Personlichkeit des Kiinstlers, die im Bildnisrecht geschiitzt ist, dadurch
verletzt, daBl ihre Rollenmaske nachgemacht wird. Im § 22 KunstUG.
heifit es nur: ,,Bildnisse diirfen nicht ohne Einwilligung des Abgebildeten
verbreitet oder offentlich zur Schau gestellt werden.“ Eine ,,Ver-
breitung®‘ liegt fiir unser Problem nur dann vor, wenn der Kiinstler
in der Rolle ohne seine Einwilligung photographiert wird und diese
Photographie verbreitet wird. Das ist ein anderer Fall als der des blofien
Nachahmens der Maske. Fiir beide Fille aber fragt es sich grundsitzlich,
ob das Bild in Maske ein ,,Bildnis*“ der abgebildeten Person im Sinne
des § 22 KunstUG. ist. Das Gesetz hat diesen Fall nicht besonders
geregelt, wohl auch kaum daran gedacht. Das Bild des Kiinstlers ver-
mischt sich hier so mit dem Bild der Rollenfigur, daBl man kaum die Frage
absolut wird beantworten kénnen, ob ,,WAssMANN als Bleichenwang‘‘ nun
WassmanN oder Bleichenwang ist ; es ist ein quiproquo, ein Doppelwesen
— einmal Bildnis eines lebenden Menschen, der einen Anderen darstellt,
einmal aber kiinstlerisch hergestelltes Bild einer Phantasiegestalt, hinter
der das Bildnis des Kiinstlers zuriicktritt — oftmals sogar so sehr, daB
man ihn nicht erkennen wiirde, wenn man’s nicht weif}, z. B. Lox CHANEY
(den man den ,,Meister der Maske’ nannte) oder CHAPLIN!Z,

Es wird sich also zwar nicht leicht grundsdizlich entscheiden lassen,
ob bei der Biihnenfigur das Bildnis des Schauspielers oder nur das
Bildnis seiner Rolle (Posa, Falstaff usw.) zur Schau gestellt wird, selbst
wenn die Maske mehr an die Maske eines Prominenten als an die histo-
rische Maske angelehnt ist. Aber im Einzelfall wird eine solche Unter-
scheidung doch vielfach mdglich sein, und damit haben wir doch schon
ein Kriterium in der Hand, um zwischen gegebenen Notwendigkeiten
der mimischen Charakteristik und Nachahmungen des Bildnisses des
Prominenten unterscheiden zu kénnen.

Wenn ich aber in beiden hier genannten Spielarten dem Schauspieler

1 Vgl. oben § 5.

2 Bei CHAPLIN liegh es noch etwas anders (s. unten), da er seinen Maskentyp
beibehilt und somit die personliche Verbindung noch enger gemacht hat, als dies
beim Schauspieler mit wechselnden Rollen der Fall zu sein pflegt.
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einen Schutz des eigenen Bildes zuspreche, so steht, wie ich hervor-
heben muB, diese hier vertretene Ansicht im Widerspruch zu der An-
sicht der amtlichen Begriindung des Gesetzes und der des RG. in dem Urt.
v. 21. Dez. 1921 (RGZ. 103, 319), die ich auch in meinem ,,Urheber- und
Erfinderrecht* (1928, 190) als richtig iibernommen habe. Ich teile heute,
nach genauerer Priifung dieser Frage, diese Ansicht in so apodiktischer
Form nicht mehr; sie ist viel komplizierter und ich halte das RG.-Urteil,
das den Fall der photographischen Abbildung eines Schauspielers (KARL
MEINHARDT) in einer Filmrolle mit Asta NIELSEN betraf, jedenfalls in der
grundsitzlichen Begriindung, die das Urteil gibt, nicht fiir richtig, wenn
es sagt: ,,Uber den Begriff ,Bildnis‘ spricht sich die amtliche Begriindung
dahin aus, daB er im eigentlichen Sinne des Wortes zu verstehen sei,
,d. h. die Darstellung der Person in ihrer wirklichen, dem Leben ent-
sprechenden Erscheinung’ bedeute. Von einem Bildnis im Sinne des
Gesetzes kann daher nur dann die Rede sein, wenn die Darstellung
den Zweck verfolgt, eine Person in ihrer dem Leben nachgebildeten
suBeren Erscheinung dem Beschauer vor Augen zu fithren und das
Aussehen, wie es gerade dieser bestimmten Person eigen ist, insbesondere
ihre Gesichtsziige, im Bilde wiederzugeben.‘

In diesem Fall, wo der Film das ,,Bildnis* in der Rolle bereits wieder-
gegeben hatte, lag die Sache gewil anders, als wenn keine photographische
(filmische) Aufnahme voraufgegangen wire, die doch den eigentlichen
Inhalt der von dem Kiinstler zu erbringenden Leistung ausmachte.
Dieser iiberaus wichtige Gesichtspunkt wird denn auch vom Berufungs-
gericht (wie vom RG.) vollkommen gewiirdigt. Es heiit dort: ,,Das
Berufungsurteil fithrt aus, daB aus der Entlohnung, die der Kliger fiir
sein Auftreten im Film erhalten habe, auch sein Einverstindnis mit
den iiblichen ReklamemaBnahmen gefolgert werden miisse, zumal in
dem vom Kliger iiber die Herstellung des Films abgeschlossenen Ver-
trage eine groBziigige Reklame vorgesehen sei, zu der auch der Postkarten-
vertrieb gerechnet werden miisse. Weder kénne sich der Klager dadurch
verletzt fiihlen, daB die gleichen — selbst intimen — Bilder, die mittels
des Films dem zuschauenden Publikum vorgefithrt wiirden, auch auf Post-
karten verbreitet wiirden, noch liege eine Schadigung des Klagers, beson-
ders eine Krinkung seiner Kiinstlerehre darin, daf auf den Postkarten,
wie iiblich, nur der Name der weiblichen Hauptdarstellerin genannt,
dagegen sein Name nicht erwahnt sei. Ob leizieres (die glatte Gut-
heiung der Nichterwihnung) richtig ist, kann sehr zweifelhaft sein®.

3 Dagegen mit guten Griinden des Personlichkeitsrechts DIENsTAG: Der Ar-
beitsvertrag des Filmschauspielers und Filmregisseurs (Berlin 1929) S. 1261f.
Dort weitere Literatur itber diesen Fall; u. a.: GOLDBAUM-JACOBY, Rechte und
Plichten der Biithnen- und Filmschauspieler, Berlin 1922; Pinzeer in MuW.
1922, 121; ArrFeLD in JW. 1922, 309; ErLstERr, MuW. 1922, 106.
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Das RG. stimmt dem Berufungsgericht auch nur beziiglich des er-
sten Teils zu: ,,Zum Wesen der kinematographischen Aufnahme schau-
spielerischer Darbietungen gehért es unbedingt, daB die mitwirkenden
Schauspieler nicht nur als Darsteller auftreten, sondern auch sich zur
photographischen Aufnahme ihrer Darbietungen bereitstellen.« , Es er-
scheint rechtlich bedenkenfrei, wenn das Berufungsgericht die dem Kli-
ger geleistete Vergiitung auf die Duldung der gesamten photographischen
Aufnahmen mit erstreckt und sie zugleich im Sinne des §22 Satz 2
KunstUG. als Entlohnung dafiir auffaBt, da8 er sich abbilden lieB. Der
Kliger bestreitet auch den Veranstaltern der Filmaufnahme nicht das
Recht, die Lichtbilder einzelner Filmszenen vor den Kinotheatern
zwecks Reklame zur Schau zu stellen, Nur gegen die Form der Reklame
im Wege des Postkartenvertriebs wendet er sich, und auch hier legt er
das entscheidende Gewicht nur darauf, daB allein der Name seiner
Partnerin, nicht auch der seinige genannt worden ist. Hatte aber der
Filminhaber iiberhaupt das Recht, zur Reklame die Abziige der photo-
graphischen Abbildungen zu verwenden, so war er auch befugt, den
Umfang und die Art der Reklame zu bestimmen, sofern er sich dabei
innerhalb der Grenzen des Verkehrsiiblichen hielt und nicht gegen aus-
driicklich oder stillschweigend iibernommene Vertragspflichten verstieB.
Datiir aber, daB die Beklagte etwa vertragsmiBig verpflichtet gewesen
sei, auch den Namen des Kligers in der Postkartenunterschrift zu
erwihnen, fehlt es an jedem Anhalt...“ Wollte man nun annehmen,
dal etwa nur die offentliche Zurschaustellung der photographischen
Wiedergaben durch § 22 KunstUG. untersagt sei, so wire auch das
unrichtig; es heilt in § 22: verbreitet oder (nicht: und!) 6ffentlich zur
Schau gestellt.

Eine sehr gut begriindete Entscheidung des KG. (Kaiser WiLEELM
contra Piscator in JW. 1928, 363ff.) hat den Bildnisschutz auch
fiir die lebende Wiedergabe auf der Biihne anerkannt. Dies ist kein
Recht dés Schauspielers, sondern der abgebildeten Person der Zeit-
geschichte, aber es geht daraus doch hervor, daB selbst ein wnwoll-
kommen getroffenes Konterfei, wenn es eben die Person nur dar-
stellen soll, schon unter dem Schutz des Bildnisrechts des Abgebil-
deten steht. Das liBt also die Frage wichtig erscheinen, ob nicht
unter der Maske des Schauspielers auch dieser selbst oftmals sehr etgen-
personlich in Erscheinung tritt. Denn dort, wo keine historische Gestalt
dargestellt wird, flieBt sehr leicht das Bild der Rolle X in eins zu-
sammen mit dem Bilde des A. in der Rolle X. Es ist ganz unmoglich,
beispielsweise bei einer modernen Rolle ohne besonderes Kostiim, bei
der der Schauspieler fast vollsténdig sein eigenes Konterfei der Rolle
leiht, zwischen Herrn A. als X. und Herrn A. persénlich zu unter-
scheiden. Je weniger Kostiim, Periicke und Entstellung, um so mehr

Dienstag-Elster. 7
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entweicht das Bildnis des Dargestellten und es tritt das Eigenbild des
Darstellers in Erscheinung; und umgekehrt: je mehr groteske Zutat,
um so mehr verschwindet der Darsteller und es erscheint der Dar-
gestellte — wobei es sich oft um typisch und allgemein gewordene
Masken, etwa wie Wotan oder Othello, handelt. Mithin muB ihm das
Bildnisrecht jedenfalls gegeniiber photographischer Wiedergabe und Ver-
breitung zustehen. Und da man in der Praxis oft schwer wird ergriinden
kénnen, wo die Grenze ist, an welcher das eigene Konterfei gegeniiber
der vorstellenden Maske zuriicktritt, so wird man generell auch dem
Kiinstler in der Maske dieses Schutzrecht gegen Verbreitung seiner
Photographie ,,als X.“ geben miissen. Das geht auch aus der wei-
teren Erwigung hervor, daB ihm vielleicht eine Maske nicht gut
gelungen schien und er aus diesem Grunde sie nicht verbreitet sehen
mochte; sein Personlichkeitsrecht steht ihm hier zur Seite und aupfer-
dem, worauf ich im Folgenden noch niher eingehen mu8, sein kiinst-
lerisches Urheberrecht an der Schopfung der Maske als an einem
Bildwerk.

Gehen wir aber nun von der photographischen Verbreitung ab und
betrachten den Fall, daB ein Kiinstler eines anderen Maske in der
gleichen Rolle nachmacht, so liegt ,,Verbreitung‘‘ nicht vor, wohl aber
eine Offentliche Zurschaustellung, wenn er in dieser Maske auftritt?.
Aber es wird dann streitig, ob dieses persénliche Darstellen noch
ein ,,Bildnis“ im Sinne des Gesetzes betrifft. Ich bejake diese Frage
insofern, als man sie auch bei der Wiedergabe lebender Personen auf
der Biihne (Karser WILHEIM, BISMARCK usw., s. unten zu 2) be-
jahen muB.

Ist aber das Bildnisrecht gegen photographische Wiedergabe und
Verbreitung auch fiir den Schauspieler in Maske zu bejahen, so ist von
da zu dem Schuitz gegen Wiedergabe im lebenden Bild (also in der Nach-
ahmung) nur ein Schritt, den man in der juristischen Beurteilung zweifel-
los wird gehen miissen. Natiirlich nur fiir den Fall, daB der B. den A.
als X. nachahmt, nicht schon dann, wenn er nur Ziige von ihm entlehnt,
Maskemachen von ihm gelernt und Anregungen von ihm empfangen hat.
Die Unterscheidung ist vielleicht schwer, aber sie wird im Einzelfall
moglich sein. Kriterium bleibt dabei, ob der 4.in der Maske als X . erkenn-
bar wiederkehrt bei B. in der Maske als X, und nicht etwa nur die typischen
maskenhaften Zutaten fiir X. entlehnt sind.

Dazu kommt aber noch ein Weiteres; denn die Maske hat ja nicht
nur, wie wir schon sahen, ein mimisch-darstellerisches Element, sie hat
auch ein kiinstlerisch-bildnerisches; und dieses ist fiir den Rechtsschutz
fast noch wichtiger.

4 Offentlichkeit wird auch fir die Verbreitung der Photographie gefordert,
vgl. RGSt. 45, 241. ’
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Die Theatergeschichte lehrt ja, mit welcher Inbrunst man zu allen
Zeiten und in vielen Landern Schauspiel- und Tanzmasken hergestellt
hat, die vorgebunden wurden®. Es steht auBer jedem Zweifel, daB diese
gemalten oder geschnitzten oder sonstwie plastisch hergestellten Kunst-
masken Objekte des kiinstlerischen Urheberschutzes nach §§ 1{f. Kunst-
UG. sind, sofern sie eigenartig und neu sind, also als Produkt eigener
kiinstlerischer Schopfung erscheinen. Die Technik, in der sie gefertigt
sind, ist dabei gleichgiiltig. Auch Entwiirfe geniefen diesen Schutz.
Es sind Bildwerke im Sinne des Gesetzes. Und das Gesetz sagt nicht,
daB diese Bildwerke beweglich oder dauerhaft, also Gegenstinde sein
miissen. Auch das auf die Felswand gemalte oder in den Berg gehauene
Werk genieBt diesen Kunstschutz fiir die Dauer der Schutzfrist. Man
kann also gewiB nicht einwenden, daBl die auf das Gesicht gemalte oder
unter Verwendung der natiirlichen Ziige des Antlitzes hergestellte Maske
um deswillen aus dem Kunstwerkschutz auszuscheiden habe, weil diese
Maske kein ,,Gegenstand®, nicht dauerfixiert, nicht abnehmbar, keine
,,S9ache’ ist; denn all dies ist fiir den Immaterialgiiterschutz, zu dem der
urheberrechtliche Bildschutz gehért, nicht wesentlich. Es geniigt, dafl
ein ,,Werk® vorliege.

Die ganze Frage ist ja noch aktueller und wichtiger geworden durch
den Film, der die Maske zugleich photographiert und verbreitet und
80 in ganz ungeahntem MaBe bekannt macht. Nachahmungen sind daher
naheliegender und auch leichter festzustellen. Und auch in Zirkus und
Varieté ist die gute und originelle Clown-Maske nicht nur ein Werk der
bildenden Kunst, sondern auch ein wettbewerblich sehr wichtiger Faktor,
der oftmals, wie z. B. bei CHAPLIN oder PAT und PaATAcHON, fast zum
personlichen Bildnis der betreffenden Kiinstler wird.

Ist aber aus dem Bildnisrecht allein und als solchem dieses Problem
nicht restlos zu l6sen, so erginzt sidh diese Losung doch aus zwei anderen
Gesichtspunkten, dem des Wetthewerbes und dem der kiinstlerischen
Schaffung der Maske. Es ist auch bei so schwierigen Fragen wie diesen
gar nicht erforderlich, sie aus einem einzigen Gesichtspunkt zu beant-
worten, wenn aus dem Gesetz nichts Eindeutiges hervorgeht. Das heifit
aber auch nicht, daB die Gesichtspunkte des Bildnisrechts ganz beiseite
gelassen werden diirfen, vielmehr wird der Einzelfall aus den Gesichts-
punkten des Bildnisrechts, des Wettbewerbsrechts und des kiinstlerischen
Urheberrechts heraus zu entscheiden sein.

Ebenso nun wie ein Kostiimentwurf ein Schutzrecht (Musterschutz
oder kiinstlerischen Urheberschutz) haben kann, muf} dieser Schutz auch
der ganzen Biihnengestalt mit Kopf zugesprochen werden kénnen, und

5 Man denke namentlich an die japanische Theaterkunst; aber auch an Hellas
darf erinnert werden und an andere kiinstlerisch hochstehende wie auch primitive
Volker. Persona ist ja urspriinglich die Maske, durch die man hindurchtént.

7*
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es liegt kein Grund vor, ihn dem original maskenhaft gestalteten Kopf
allein grundsétzlich zu versagen. Auch die vorgebundene Maske wiirde
einen solchen Schutz, sofern sie im Einzelfall den Grundséitzen kiinst-
lerischer Schopfung entspricht, durchaus zugénglich sein, und es wére
nicht einzusehen, warum etwa die unmittelbar aufs Gesicht gemalte
Maske anders beurteilt werden sollte. Dal dies — wie stets in solchen
Rechtsfragen — seine Grenzen hat, spricht eher fiir als gegen den grund-
sitzlichen Schutz: Originalitdt und kiinstlerische Gestaltung der Maske
bleiben natiirlich Voraussetzung, so daB Allerweltstypen und gang-
bare Uberlieferungen natiirlich von jedermann nachgemacht werden
diirfen. Die natiirlichen Teile der Gesichtsbildung als solche aber
sind nicht schutzfihig, sondern nur im Rahmen der Gesamtkom-
position der Maske, wo sie die Schutzfahigkeit natiirlich nicht beein-
trichtigen.

Es ist also ein Ergebnis gefunden, das folgendermaBen lautet: die
original gestaltete Maske eines darstellenden Kiinstlers ist gegen Nach-
ahmung durch andere darstellende Kiinstler geschiitzt: als Bildwerk aus
urheberrechtlichen, als Leistungsbestandteil aus wettbewerblich-quasi-
urheberrechtlichen und u. U. als Bildnisteil aus personlichkeitsrecht-
lichen Grinden. Ob im Einzelfall und in welcher Dosierung diese Griinde
gegeben sind, ist Tatfrage, deren verstindige Auslegung, wie stets, nur
moglich ist, wenn man die methodischen Grundlagen kennt. Mit Recht
wendet sich also z. B. CHARLIE CHAPLIN gegen die Nachahmung seiner
Gesamtmaske in Schauspiel, Film oder Varieté. Denn die sichtbare
Gestalt, die er sich als ausiibender Kiinstler gegeben hat, ist ein Kunst-
werk, ist original, hat sich als Verkehrsgut erwiesen und somit als wett-
bewerblich relevant. Ja er hat aus seinem natiirlichen hiibschen Menschen-
bildnis eine karikierte Perstnlichkeit gemacht, die so eng mit seinem
Namen und seinen Leistungen verbunden ist, daf sie geradezu als eigenes
Bildnis CEARLIE CHAPLINS erscheint; — und dhnlich wie das Pseudonym
als Kimnstlername geschiitzt ist, muB auch solche danernde Pseudo-
gestalt als Kiinstlergestalt geschiitzt sein — wohl in noch htherem Mafe
als die einmalige Maske einer Rolle. Das Gleiche gilt von Par und
ParacEON und dhnlichen Typen.

2. Schutz des personlichen Aussehens und Gehabens gegen Wieder-
gabe auf der Biihne (negatives Recht der Maske). Der Schauspieler muBl
das Personlichkeits- und das Bildnisrecht lebender Menschen gegen sich
gelten lassen. So darf er beispielsweise nicht — was etwa in einer kleineren
Stadt ihn reizen kénnte — der von ihm verkérperten Figur die Ziige eines
bestimmten Mitbiirgers geben, den er etwa damit als Vertreter des im
Stiick vorkommenden Charakters kennzeichnen will. Denn das Bildnis-
recht als Personlichkeitsrecht steht dem entgegen und mit Recht wird
die Anwendung des § 22 KunstUG. auf die Darstellung des lebenden
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,,Bildnisses* auf der Biihne bejaht®. Das gilt sogar auch dann?, wenn
nur markante Teile der Person wiedergegeben werden, die die Erkennung
gestatten.

Schwierigkeiten bereiten hingegen die fiir,, Personen der Zeitgeschichte:
im Gesetz (§ 23) gegebenen Ausnahmen, und dies ist fiir die Biihne
um so aktueller, als vielfach (und in neuerer Zeit in steigendem Mafe)
bekannte noch lebende oder vor nicht langer Zeit verstorbene Personen
der Zeitgeschichte auf die Bithne gebracht werden.

Zur Zeitgeschichte gehért aber eine Person nicht erst dann, wenn
sie berithmt ist oder wenn sie selbst aktiv in die Zeitgeschichte einge-
griffen hat. Die Auffassung, die ein tétiges und bewuBtes Eingreifen in
die Zeitgeschichte fiir diesen Begriff fordert, ist zwar vom Kammer-
gericht® angenommen worden, aber dennoch als abwegig zu bezeichnen.
Die Ansicht, man miisse ,,mit BewuBitsein‘‘ in die Geschichte eingetreten
sein oder gar Geschichte ,,gemacht‘‘ haben, um ,zur Zeitgeschichte zu
gehoren®, 146t sich nicht begriinden, und daB ein 6ffentliches, zeit-
geschichtliches Interesse in vielen Fillen nur ,zeitweise‘‘ anhalt, ist
gewiB noch nicht Grund genug, diese Zeit ohne weiteres als unerheblich
anzusehen. Das Kammergericht iibersiecht dabei auch eine frithere
Kammergerichtsentscheidung?®, in der es heilt, daB zur Zeitgeschichte
nicht nur der Mann gehére, der Geschichte macht, sondern daf3 alles
dahin gehére, was journalistisch von Interesse ist, also z. B. erfolgreiche
Mianner der Industrie, die nicht das Recht haben, zu bestimmen, in
welcher Zeitschrift oder in welchem Zusammenhange sie abgebildet sein
wollen. Der Geschichtsbegriff ist heute zweifellos anders als frither, wo
man Geschichte mit politischer und Kriegs- und Dynastiegeschichte
gleichstellte; Zeitgeschichte ist heute ein umfassenderer Begriff; ein
Begriff des lebendigen Lebens, das alle Gebiete des Geschehens durch-
flutet'®, Wer in diesem Leben von sich reden macht und aus der Stille

¢ MARWITZ-OSTERRIETH: Komm., S.167; KG. in JW. 1928, 363, s. unten
bei FuBnote 12.

7 Ebenda 8. 164.

8 4. Febr. 1928, 4. V. 18, 27/30; abgedr. Buchh.-Bérsenbl. 1928, Nr. 56,
S. 254; vgl. auch JW. 1925, 378.

9 In JW. 1925, 378.

10 So hat mit Recht das AG. Miinchen am 4. Nov. 1927 (JW. 1928, 376)
THERESE NEUMANN von Konnersreuth als zur Zeitgeschichte gehérig bezeichnet,
da ,,die Perstnlichkeit im Leben des Volkes eine bemerkenswerte Stellung ein-
genommen hat“. Freilich wird dann auch hier die ALrFELDsche Anschauung,
daB dieses Eintreten in das offentliche Leben bewuft geschehen sei, wiederholt,
aber mit Recht von GorpBaUM in der Anmerkung zu dieser Entsch. in der JW.
als verfehlt abgewiesen. GorLpBAUM sagt treffend: ,,Die Grenzen des Bereichs
der Zeitgeschichte sind in einer Epoche ungeheurer Publizitat viel weiter zu ziehen
als zur Zeit des Inkrafttretens des Gesetzes.* Das Eintreten in die Zeitgeschichte
und das Verschwinden aus ihr bestimmt nicht der Abgebildete, sondern die Mitwelt
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seines Privatlebens herausgetreten ist, der gehort zur Zeitgeschichte,
und die Offentlichkeit bemachtigt sich seiner.

Bildnisse von Personen der Zeitgeschichte aber diirfen ohne Ein-
willigung des Abgebildeten 6ffentlich zur Schau gestellt, d. h. also, wie wir
bereits oben sahen, auf der Bithne mimisch verkorpert werden, sofern
nicht — und das ist die einzige, freilich wichtige Einschrankung — durch
diese Verkorperung oder Schaustellung ein berechtigtes Interesse des
Abgebildeten oder, falls dieser verstorben ist, seiner Angehérigen ver-
letzt wird (§ 23, Abs. 2 KunstUG.)!1,

Von groBter Wichtigkeit ist hier die Entscheidung des KG. vom
18. Jan. 19282, die die Klage Kaiser WILHEIMS gegen die PISCATOR-
Biithne wegen der Drei-Kaiser-Szene im ,, Rasputin‘ zum Gegenstande
hatte und ausdriicklich auch das ,lebende und sprechende’ Bild, wie
es auf der Bithne wiedergegeben wird, in den Bildnisschutz der §§ 22 ff.
KunstUG. einbezieht. Schon die Vorinstanz hatte den Klageanspruch
aus §§22, 23 KunstSchG. fiir begriindet erachtet und ausgefiihrt, die Dar-
stellung, welche der Schauspieler durch seine Maske, Bewegung und
Sprechweise von einer Person der Zeitgeschichte schaffe, mit dem
Zwecke, diese Person in allen Einzelheiten naturgetreu wiederzugeben,
sei als ein Bildnis im Sinne der genannten Bestimmungen anzusehen.
Gegen eine solche Auslegung des § 221. c. hatte sich seinerzeit das KG.
i. 8. des Kl. w. Emi. Lupwic (25 Q 172/22, LG. III) mit der Begriin-
dung ausgesprochen: ,,Die Verkorperung von Personen auf der Biihne sei
nichtneu, auch habe sich noch wenige Jahre vor dem Erla desKunstSchG.
Garzrs (DJZ. 1904, 21 £.) dafiir eingesetzt, daB die Darstellung lebender
Personen auf der Biihne erlaubt sein miisse. Die Beschrénkung auf den
Schutz des Rechts am eigenen Bilde sei im § 22 1. ¢. daher absichilich
geschehen. Das KG. geht in dem neuen Urteil ausdriicklich von dieser
Einschrinkung ab und betont, daBl das Schweigen der Motive zu dem
Gesetz nur dahin gedeutet werden kénne, daBl der Gesetzgeber das
Problem nicht gesehen und nicht gelost habe, und es weist mit vollem
Recht darauf hin, daBB Motive zu einem Gesetz iiberhaupt nicht ent-
scheidend herangezogen werden kénnen, zumal auch schon damals
Stimmen fiir eine andere Auffassung laut geworden sind!3, Mit Recht
betonte das KG.-Urteil auch, dal das Recht am eigenen Bilde kein Ur-
heberrecht, sondern ein Personlichkeitsrecht sei'4 und mithin unabhingig
von der Frage sei, ob an der Maske ein Urheberrecht bestehel. Die Aus-
fithrungen des KG.-Urteils, die den Kernpunkt der wichtigen Ent-
scheidung darstellen, seien hier auszugsweise wiedergegeben:

11 Uber Karikatur s. unten S.105. 12 JW. 1928, 363ff.

13 RIETSCHEL: ArchZivPrax. 1903, 160, 167, 170. 14 . oben §5 sub 2.

15 Dies verneint das KG., aber zu Unrecht, wie hier aus unseren Darlegungen
oben zu 1) hervorgehen diirfte.
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,» Wie Wortlaut und Systematik des KunstSch@., so geben Zweck und
Sinn seines § 22 keine Veranlassung, dessen Anwendbarkeit auf ein soge-
nanntes ,,lebendes Bild* zu verneinen. Denn geht man auf den Entstehungs-
grund dieser Bestimmung zuriick, so war es die 6ffentliche Emporung
iiber die heimliche photographische Aufnahme des auf dem Totenbette
liegenden Fiirsten BisMARCK, wegen deren ein Schutz der menschlichen
Erscheinung gefordert wurde. Das Andenken einer toten Persénlichkeit
vor Entweihung, die lebende vor Blofistellung und Krinkung durch
unbefugte offentliche Zurschaustellung ihres Bildes zu bewahren, das
war der Zweck, dem § 22 1. c. dienen sollte. Eine kinematographische
Aufnahme, die unter solchen Umstéinden erfolgte, wie sie eben erdrtert
wurden, wiirde unzweifelhaft ebenfalls unter § 22 1. c. fallen.

Es hiefle aber Sinn und Zweck des Gesetzes verkennen, wollte man
dessen Bestimmungen dann nicht fiir anwendbar erkliren, wenn in dem be-
treffenden Film die bildliche Darstellung einer bestimmten Person durch
einen Schauspieler erfolgt, welcher sie der Offentlichkeit so zeigt, wie sie
das Publikum in Mienen, Bewegung, Kleidung, kurz in der ganzen &uBe-
ren Erscheinung zu sehen gewohnt ist. Unter einem Bildnis ist vielmehr
jede Darstellung zu verstehen, ,,welche dazu dienen soll, eine Person
in ihrer wirklichen, dem Leben nachgeahmten Erscheinung dem Be-
schauer vor Augen zu fithren und das Aussehen, wie es gerade dieser be-
stimmten Person eigen ist, insbes. ihre Gesichtsziige, im Bilde wieder-
zugeben (RGZ. 113, 320) . . .“

Den hier eingenommenen Standpunkt hat auch das LG. I in seinem
Urteil vom. 14. Febr. 1920 vertreten, welches die von dem Schauspieler
Boxn dargestellte Figur des Kl. in dem Film ,,Kaiser Wilhelms Gliick
und Ende‘ betraf (38 J 750 VI). Mit Recht weist ferner Prof. HEYMANN
in seiner zu den Akten iiberreichten Abhandlung darauf hin, daB3 auch
in der franzosischen und amerikanischen Gerichtspraxis der Schutz des
Eigenbildes gegen die Filmdarstellung durch einen Schauspieler aner-
kannt ist (vgl. MEIGNEN, I. I. Dumoret, Code du Cinemea, Paris und
Nordeastern Reporter 103, 1108). Hier handelt es sich z. B. um die Dar-
stellung eines Radiotelegraphisten, der beim Untergange eines Schiffes
sich ausgezeichnet hatte; dieser Vorgang war unter Beifiigung seines
Namens im Film durch einen Schauspieler dargestellt worden.

Bei der Tendenz des § 22 KUG. ist es aber weiterhin ohne Bedeutung,
ob der Schauspieler eine solche Darstellung im Film oder ob er sie auf
der Bithne vornimmt. Soll mit § 22 der nahen Méglichkeit einer ungiin-
stigen Riickwirkung der Schaustellung auf das Urteil begegnet werden,
welches die Gesellschaft iiber die abgebildete Person fallt, dann kann
fiir diesen Zweck nur das Milieu und die Art und Weise der Darstellung
als wesentlich angesehen werden, dagegen muB3 das Mittel, mit dem diese
Darstellung erfolgt, durchaus gleichgiiltig sein, d. h. es ist fiir diesen vom
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Gesetz bezweckten Schutz dieses besonderen Personlichkeitsrechtes ohne
jede Bedeutung, ob dieses Bildnis ein Gemailde, eine Wachsfigur, eine
mechanisch bewegte Figur oder eine vom lebenden Schauspieler dar-
gestellte Bithnenfigur ist, sofern nur eine dem wirklichen Leben nach-
geahmte, wenn auch nicht photographieshnliche Erscheinung dem Be-
schauer vor Augen gefiihrt, sofern nur die Identitdt einer bestimmten
Personlichkeit durch diese Darstellung zum Ausdruck gebracht wird.16*

- Hiermit ist also der Grundsatz festgestellt, daB auch die Darstellung
einer Person auf der Bithne dem Bildnisschutz unterliegt. Aber es ist
noch die sehr wichtige Einschrankung zu betrachten, daB es sich ja zu-
meist um Personen aus der Zeitgeschichte handelt und mithin nach § 23
KunstUG. deren Bildnis zur Schau gestellt werden darf, wenn keine
Verletzung eines berechtigten Interesses des Abgebildeten vorliegt. Ent-
gegen also dem fiir den unberithmten Privatmann geltenden Recht, der
(vgl. oben FuBinoten 5 und 10) die Benutzung seines Konterfeis durch
den Schauspieler auch verbieten darf, wenn ihm damit geschmeichelt
werden sollte und kein berechtigtes Interesse verletzt wird, wiirde hin-
gegen Katser WiLEELM die Verkérperung nicht haben verbieten kénnen
und wiirde im Proze nicht gesiegt haben, wenn die Gestalt ihn ehrenvoll
oder zum mindesten ganz wahrheitsgemi wiedergegeben hétte. Deshalb
ist wichtig, auch noch von den Ausfithrungen des KG., die in dieser
Hinsicht wichtig sind, zu sprechen.

Das KG. nannte als Beispiele der Verletzung berechtigter Inter-
essen u. a., dafl die Figur in eine Revue hineingesetzt ist, die neben zeit-
geschichtlichen Darstellungen obszéne Bilder darbietet, oder dafl auf-
fallende Geschmacklosigkeiten in der duBeren Erscheinung achtung-
verletzend wirken. Dann fiihrt das Urteil grundséitzlich aber unter
besonderer Bezugnahme auf diesen Fall Kaiser WILHELM contra
Pi1scaTor aus: ,,Auch dann, wenn eine solche Persénlichkeit in Hand-
lungen ihres 6ffentlichen Lebens gezeigt wird, welche sie in ungiinstigem
Lichte erscheinen lassen, besteht fiir sie kein Widerspruchsrecht, solange
der Autor — wenn er auch nicht mit der Treue des Historikers die Figur
zu zeichnen braucht, sondern mit dichterischer Freiheit gestalten darf —
es dem Zuschauer ermoéglicht, aus dem Eindrucke der Handlungen dieser
Figur, welche in den charakteristischen Hauptmomenten wahr sein missen,
sich selbst das Urteil zu bilden. Diese Voraussetzung muf unbedingt vor-
handen sein, um diese schwere Einschrankung des besonderen Person-
lichkeitsrechtes eines Mannes der Zeitgeschichte rechtfertigen zu konnen,
welche in der Pflicht liegt, seine Bithnenverkérperung im allgemeinen

16 Das KG. geht auch noch auf die Frage ein, ob § 22 KunstUG. auch das ,,geistige
Bildnis“ betrifft, das durch das gesprochene Wort wiedergegeben werde; wenn es
auch diese Ausdehnung des § 22 ablehnt, so erblickt es doch in der Zutat der Wort-
und Diktionscharakteristik eine Verstirkung der bildlichen Wiedergabe.
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Interesse im Gegensatze zu den nicht im 6ffentlichen Leben an beson-
derer Stelle stehenden Personen zu dulden.‘

Unter Anfithrung der Beweise fiir die tendenziése Darstellung und
sich stiitzend auf das die historischen Filschungen nachweisende Gut-
achten des Historikers Dr. TIMME, sagt das Urteil abschlieSend : ,,Solche
Art der dramatischen Charakterisierung durch willkiirliche Einfiigung
in einen als verabscheuungswiirdig gekennzeichneten Bilderkreis ver-
st6Bt gegen das berechtigte Interesse, welches, wie oben dargelegt, es
erfordert, da8 bei einer Darstellung nur die Szene selbst zum Tribunal
wird, d. h. daB nur durch eigene Handlungen der Figur mittels des vom
Zuschauer empfangenen Eindrucks ein bestimmtes Charakterbild und
damit ein Urteil entsteht. Es liegt hier der Fall nicht anders, als wenn
z. B. jemand in einen Bilderbogen hineingesetzt wird, in welchem im
iibrigen durchweg minderwertige Typen abgebildet sind.

Man vermag hieraus also auch fiir andere Félle zu ersehen, nach
welchen Gesichtspunkten bei Personen der Zeitgeschichte zu beurteilen
ist, ob eine Verletzung des berechtigten Interesses vorliegt.

Insbesondere ist hier zum SchluB noch des Falles der Karikatur zu
gedenken. Karikierte Bildniswiedergabe kann grundsétzlich zunichst
nur dem gleichen Recht wie nichtkarikierte unterliegen, insofern als
auch ein solches Bildnis von dem gewéhnlichen Sterblichen untersagt
-werden darf, von der Person der Zeitgeschichte aber nur, falls berechtigte
Interessen verletzt werden. Nun ist mit Recht gesagt worden, daf3, wer
an der Strafle baut, auch ein gewisses Kritisieren sich gefallen lassen
miisse, und somit: kénnen Personen der Zeitgeschichte nicht in besonderer
Empfindlichkeit jede Karikatur verbieten; aber eine Grenze, wo die
freie Kritik aufhort und die beleidigende Verzerrung anféingt, wird sich
nach allgemeinen Grundsitzen auch hier finden lassen, und die Uber-
schreitung dieser Grenze verst6Bt gegen das Gesetz, das dem Abgebil-
deten Schutz gegen Verletzung seiner berechtigten Interessen gibt. Mag
die Karikatur kiinstlerisch sein und insofern Urheberrecht fiir sich be-
anspruchen diirfen, an die Grenze des § 23 KunstUG. ist auch sie ge-
bunden, denn wer gegen ein nicht karikierendes Abbild vorzugehen be-
rechtigt ist, muB es auch gegen ein karikierendes seinl?.

17 HirscH, E.: Karikaturrecht. Arch.f.Urh.R. 2, 522ff,; Erster: Urheber-
und Erfinderrecht, S. 186, 192; ScatnEMany: GRUR. 1928, 559ff.; OSTERRIETH-
Marwrrz, Komm. z. Kunstschutzgesetz S. 165/66, wo treffend gegen KOHLER,
Arrrerp und Furp u. a. ausgefithrt wird: ,,Die gegnerische Ansicht fithrt zu
unannehmbaren Folgen. Nach ihr besteht ein Schutz gegen die Verdffentlichung
einer ernsten Darstellung, nicht aber einer Karikatur, obwohl letzteres dem Dar-
gestellten erheblich unangenehmer sein wird als das erstere. Und das ernste Bildnis
bleibt geschiitzt, wenn es in eine karikierende Umgebung gebracht wird ... Wir
sehen in der Karikatur ein Bildnis. Eine unzutrigliche Einschrinkung der kiinstle-
rischen Betatigung folgt hieraus nicht.
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III. Film-Urheberrecht.

§ 15. Das Urheberrecht am Fim.

§ 16. Tonfilm-Urheberrecht.

§ 17. Filmungsvertrag, ,,Verfilmungszwang® und Anderungsrecht.
§ 18. Plagiat und Bearbeitung beim Film.

§ 19. Titelschutz (namentlich beim Film).

§ 15. Das Urheberrecht am Film.

Wem das Urheberrecht am Film zusteht, ist im Einzelfall haufig
schwer festzustellen; um so schwerer, wenn man sich iiber die Grund-
sitze nicht klar ist. Die Schwierigkeiten haben mehrere Ursachen. Eine
dieser Ursachen ist die Eigenart des Films, der sich aus einer ganzen An-
zahl verschiedener Schaffensakte und Schaffensarten zusammensetzt;
eine andere, mit der ersten eng zusammenhinge Ursache ist die kapita-
listische und organisatorische Ubermacht der Filmindustrie. Die ein-
schneidendste Ursache firr die Umstrittenheit des Filmurheberrechts liegt
aber wohl darin, daB man bei jeder neuen technischen Kategorie des
Geisteswerkschaffens die neue Technik fiir das auch juristisch Ausschlag-
gebende hélt, wahrend in Wahrheit auch hier nur die anerkannten Grund-
séitze des Urheberrechts angewendet zu werden brauchen, um zur rich-
tigen Beantwortung auch der Filmurheberrechtsfrage zu fithren. So
kam der Budapester Kongrefl der Association littéraire et artistique in-
ternationale und der Internationalen Vereinigung fiir gewerblichen
Rechtsschutz bei der Erérterung der urheberrechtlichen Probleme des
Tonfilms ganz zwangslaufig und unversehens in die urheberrechtlichen
Probleme des Films iiberhaupt und empfahl schlieBlich als Ergebnis
einen Abs. 8 fiir den Art. 14 der BernUb. mit dem Wortlaut: ,,Das Ur-
heberrecht am Werke der Kinematographie steht den geistigen Schépfern
zu.‘“ Das ist nun urheberrechtlich nichts Neues, sondern ein Gemeinplatz,
aber sachlich richtig. Es fragt sich nur, wie man den geistigen Schépfer
zu ermitteln habe.

Das Werk genie3t, je nach seiner Eigenart, Schutz als originales
Schriftwerk, als Bildwerk, als Photographte, als Bearbeitung eines Schrift-
werkes — zugleich genieBt der Urheber eines Werkes auch Schutz gegen
kinematographische Wiedergabe.

Dies beruht im einzelnen auf folgenden Bestimmungen und Lehren.

1. Fille der ,,Filmung“l. a) Das Filmwerk ist als originales Schrift-
werk gemdB § 1 Abs. 1 LitUG. und § 15a KSchG. geschiitzt. Es ist
heute kaum noch bestritten, daB das Filmwerk, sofern es literarisch-

! Filmung heift — im Gegensatz zu Verfilmung, s. unten — die Ausfithrung
der Filmschopfung, wihrend Verfilmung die Ubersetzung einer andersartigen
Schopfung in eine Filmschopfung bedeutet.
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Iramatischen oder belehrend-literarischen Inhalts ist, also sofern es
’inen als Handlung gedachten Vorgang zeigt, als Schrifiwerk zu gelten
1at, da die Art der ,,schriftlichen” Niederlegung fiir den Schutz gleich-
sultig ist. § 15a KunstSchG. betrifft deutlich den literarischen Urheber-
schutz, da er von ,,Anordnung des Bithnenvorganges* und ,,Verbindung
ler dargestellten Begebenheiten spricht. Wenn man? ihm nur (nach
$ 1 Abs. 2 LitUrhG.) einen Schutz als pantomimisches Werk zusprechen
will, so ist das zwar gegeniiber der anderen Auffassung, daB es Schrift-
verkschutz genieBe, nicht von erheblicher prakiéischer Verschiedenheit,
wber doch grundsdtzlich falsch. Denn choreographische und pantomimische
Werke haben zumeist andere als rein dramatische Aufgaben, und ledig-
ich pantomimisch ist sogar der stumme Spielfilm zumeist nicht (im Gegen-
satz zum Trickfilm wie Micky-Maus), vom Sprechfilm ganz abgesehen!

»Soweit bei der Niederlegung die Sprach- und Schriftform verlassen
wird und andere Ausdrucksmittel gebraucht werden, um die gewollten
Darstellungsvorginge festzulegen, ist durch § 1 Abs. 2 LitUG. der Begriff
les Schriftwerkes auf diese anderen Ausdrucksmittel ausdriicklich er-
weitert®, sagt das Kammergericht in einer Entscheidung3. Ausdriicklich
1eiBt es in Art. 14 Abs. 2 der Rev. BernUb.4: ,,Den gleichen Schutz wie
Werke der Literatur oder Kunst genieBen selbsténdige kinematographi-
sche Erzeugnisse, sofern der Urheber dem Werke die Eigenschaft eines
Originalwerkes gegeben hat.* Diesistin § 15a KSchG. (s. oben) sinngem 3
fibernommen. Mithin ist nicht das Bild, sondern der Vorgang der Inhalt
der literarischen Filme, die aus diesem Grunde (Handlung, nicht nur
photographische Aufnahme) Schriftwerkschutz in vollem Umfange ge-
niefen (30jahrige Schutzdauer, Schutz gegen Plagiat, Vervielfaltigung
und Auffithrung, nicht etwa nur gegen Nachdruck des Drehbuches).

Als Schopfer des Films in dieser Hinsicht erscheinen namentlich der
Manuskriptverfasser (Drehbuchautor) und der Regisseur.

b) Das Filmwerk als Bildwerk genieBt gema §§ 1 und 15 KunstSchG.
Schutz. Auch ohne photographiert zu sein, hat das gestelite Filmwerk
Kunstschutz zu beanspruchen. Hier ist Gegenstand des Schutzes nicht
nur das Bithnenbild und die Bauwerke, sondern auch die aus Natur und
gestellten Teilen zusammengesetzte Inszenierung, das Bildhafte des
Vorganges, die Eigenart der szenischen Anordnung, der kostiimlichen
und sonstwie komponierten Bildwirkung, und namentlich auch der ge-
zeichnete (Trick-)Film. Auch Einzelheiten, wie etwa eine Golem-Gestalt
oder der bekannte Lindwurm des Nibelungenfilms, kénnen Kunst-
schutz genieflen.

2 Wie neuerdings auch wieder E. HrscH: Film-Verwertungsvertriage, S.11.
Diss. Leipzig 1930.

3 JW. 1922, 1457.

4 In der Fassung der 1928er Revision der Berner Ubereinkunft.
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Als Schopfer des Films in dieser Hinsicht erscheinen insbesondere:
der Regisseur, der Gestalter der Bauten, der Biihnenbildner, der Gra-
phiker und zeichnende Kiinstler.

¢) Das Filmwerk als Photographie genieft gemdB §§1 und 15
KunstSchG. Schutz. Hierdurch ist die bewegte Wiedergabe rein natiir-
licher Vorginge (Lehrfilm, Naturfilm) und die Filmreportage (Wochen-
schau), sowie insbesondere auch die Photographie des gestellten Films
(als photographische Wiedergabe gegen weitere photographische Wieder-
gabe) geschiitzt.

Dieser Schutz gebiihrt also in erster Linie dem Operateur (Kamera-
mann).

Hier tritt aber bereits die Unterscheidung zwischen Drehbuch,
Auffiihrung und Filmung hervor, die man sich klar machen muS.
Wihrend es sich bei den reinen Natur- und Begebenheits-(Reportage-)
Filmen um eine unmittelbare Filmung handelt, ohne vorherige Auf-
fithrung, geschweige denn ein literarisches Drehbuch (Manuskript),
ist der Vorgang bei den dramatischen Filmen eine Filmung der Auf-
fiikrung, die auf Grund des Drehbuches und der Amnordnungen des Re-
gisseurs geschieht.

Klar ist jedenfalls, daB sich das Urheberrecht am Film — ent-
sprechend der zusammengesetzten Gestalt des Films iiberhaupt — aue
verschiedenen Teilen und Arten zusammensetzt und grundsitzlich — so-
weit nicht arbeits- oder vertragsrechtliche Modifikationen dazwischen-
treten — jeder der Beteiligten das Urheberrecht an demjenigen Teil des
Gesamtwerkes hat, der auf seinem Schaffen beruht. DaB dies in der
Praxis zu Unzutriglichkeiten fithren kann und mithin in weitgehendem
MaBe eine — ausdriickliche oder stillschweigende — vertragliche Uber-
tragung dieser Urheberrechtsanteile auf eine einzige Person (meist den
Unternehmer) zur Folge haben kann, ist verstindlich und in ziemlich
weitem MaBe anzunehmen. Um aber die normalen urheberrechtlichen
Anspriiche der an der Filmherstellung Beteiligten zu ergriinden, darf
gerade hier nicht formalistisch und kleinlich vorgegangen werden.
Abwegig ist die von FaeG® und Lion® ausgesprochene Ansicht, daB
der Film gar keine Urheberrechtsverletzung eines Schriftwerks sein
konne, weil er kein Schriftwerk sei, und daB es z. B. fiir ein Drehbuch
nur Schutz gegen Nachdruck gebe. Eines Drehbuchs wesentlicher
Wert und Sinn ist nicht das Wort, sondern die durch das Ausdrucks-
mittel des Wortlauts vor dem geistigen Auge bereits als Film aufgebaute
Handlung mit gréBerer oder geringerer Ausfithrung der begleitenden

5 Faee, I. A.: Urheberschaft und Urheberrecht am Film. Berlin 1928; vgl.
meine Besprechung in JRundsch. 1928, 162. — Liow, E.: Der Schutz gegen so-
genannte Verfilmung von Schriftwerken. GRUR. 1927, 218; dazu ELSTER: Ver- .
filmung ohne Urheberrechtsverletzung? GRUR. 1927, 285.



§ 15. Das Urheberrecht am Film. 109

sichtbaren (oder hérbaren) Einzelheitens. Auch das wirtschaftliche In-
teresse, die ,,soziologische Funktion‘‘? des Drehbuchs (und seines Ver-
fassers) liegt nicht in dem Schutz gegen Nachdruck, sondern in dem
Schutz gegen unberechtigte Filmung und in dem (idealen und realen)
Lohn fiir die ausgefiihrte Filmung.

DaB als der ,,Drehbuchautor® nicht nur der Manuskriptverfasser,
sondern namentlich auch der Regisseur und unter Umstdnden der
Unternehmer (Fabrikant) erscheinen kénnen und mithin als Anwérter
auf das Urheberrecht am Film wesentlich in Betracht kommen, hat
folgende Griinde:

a) Theoretisch berechtigte Griinde: Der Regisseur hat zumeist eigen-
schopferisch mitzuwirken — ganz im Sinne der Ausfithrungen oben im
§ 12 iiber das Recht an der Inszenierung. Was dort firr das Theater aus-
gefiihrt ist, gilt hier fiir den Film in erhohtem Mafe. Die schopferische
Inszenierung hat Anspruch auf Urheberrecht; sie ist beim Film noch
wesentlicher, notwendiger, héufiger als beim Bithnenwerk. Und soweit
der Uniernehmer in dieser Hinsicht selbst mitwirkt (im Einzelschaffen
wie auch im Zusammenfassen zu einem Ganzen wie auch im mittitigen
Anregen), kann dieses Urheberrecht von vornherein auch in seiner Per-
son entstehen; doch ist dies oft ein RechtsmiBbrauch gegeniiber dem
originiren Urheberrecht des Verfassers und des Regisseurs. ‘

b) Praktische Griinde: Das Unfernehmer-Urheberrecht am Film,
sagt man, gehe auf das groBe Risiko der Filmherstellung zuriick, sowie
auf die Umstédndlichkeit der vielen Urheberrechtsanwartschaften (vom
Drehbuchautor und Regisseur bis zu all denen, die im ,,Vorspann* des
Films genannt werden). Diese Vielheit sei unmoglich, es miisse ein
Einzelner berechtigt sein. Bequem freilich — aber nur das — ist solche
Annahme eines Urheberrechts fiir den Unternehmer?®; es ist kapita-
listisch und arbeitsrechtlich, aber nicht urheberrechtlich gedacht. Das
Urheberrecht des Unternehmers entsteht in Wahrheit — von Aus-
nahmen abgesehen — nicht originér bei dem Unternehmer, sondern durch
eine aus dem Arbeitsvertrag sich ergebende Zession (Ubertragung), die
als iibliche stillschweigend sein kann oder, wo sie nach Lage der Dinge
sonst nicht anzunehmen wire, ausdriicklich vorgenommen sein miiBte.
Aber nur, wenn diese Ubertragung nachgewiesen werden kann, ist ein
Urheberrecht des Filmunternehmers an dem dem Drehbuch entsprechen-

8 Gleicher Ansicht ist auch GorLpBauM: Filmverlagsrecht an drehreifen Bii-
chern. Berlin 1919, und BRENNERT: Urheber und Film. Berlin 1920. Neuerdings
in iiberzeugender Darlegung ANDRITZKI: Das Urheberrecht des Drehbuch-Autors.
Berlin 1931. Vgl. auch unten § 17.

7 Vgl. Caro: Arch.f.Urh.R. 3, 111.

8 Namentlich von GOLDBAUM vertreten, von ERLANGER: GRUR. 1930, 3911f.
verteidigt, vorwiegend gegen MARWITZ-MOHRING, die in jhrem Kommentar klarer
und richtiger differenzieren.
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den Film anzunehmen, da es andernfalls mit den sonst geltenden Lehren
iiber das Urheberrecht nicht in Einklang zu bringen ist®.

Dieser Umstand, daB das Ergebnis — so gefalit — tatséchlich nicht
mit den geltenden Lehren iiber den Erwerb des Urheberrechts iiberein-
stimmt, erklirt auch die Verwirrung, die angerichtet wird, wenn die
,»,praktischen Griinde in den Vordergrund geschoben werden und ein
Urheberrecht des Unternehmers am Film als starke Regel aufgestellt
wird. Immer mehr zeigt sich, daBl damit, sobald die Filmschaffenden
nicht gewillt sind, sich der kapitalistischen Macht der Unternehmer zu
beugen, ein Zustand volliger Unklarheit und Rechtsunsicherheit herbei-
gefiithrt worden ist. Das kommt von solcher Kategorienmethodik, die das
Urheberrecht an eine soziale Gruppe (z. B. den Unternehmer) geben will,
anstatt bei dem Grundsatz zu bleiben, daB es dem Schaffenden gehért,
mag er sonst sein, wer er will'®. Daf} der Regisseur hier eine bedeutende
Anwartschaft auf das Urheberrecht am Film hat, leuchtet ein; und
wenn man auch die endgiiltig zusammenfassende Formgebung des
Films seinem Schaffen zurechnet und ihm daher hiufig das Urheber-
recht an dem Film als Ganzem zusprechen darf, so geht es doch nicht
an, ihn ohne weiteres auch zum Triger des originiren Urheberrechts des
Drehbuchverfassers zu machen, wenn dieser das MaBgebende fiir Form,
Gedankenbau und Ausgestaltung des Films als Geisteswerk vorgezeich-
net hat. Es muBl auch hier immer der Satz gelten: auctor est, quem
opus demonstrat; und wer das im Einzelfalle ist, ist Tatfrage und
mulB jeweils tatséchlich ergriindet werden.

Dem Unternehmer darf natiirlich nicht genommen werden, was
kraft Schaffens ihm gebiihrt: hat er selbst an dem Werk (der Idee, der
Form, der Inszenierung usw.) mitgeschaffen oder sie mittétig angeregt, so
hat er auch teil am Urheberrecht. Haben Autor und Regisseur das Werk
so als Ergebnis des Zusammenarbeitens im Unternehmen geschaffen, da
sich Einzelanteile am Schaffen kaum mehr unterscheiden lassen, so ist
ebenfalls Urheberrecht (oder Miturheberrecht) fiir den Unternehmer an-
zunehmen. Arbeitet der Regisseur als Vertreter des Unternehmers oder
der Unternehmer selbst oder die von ihm engagierten Krifte (Schau-
spieler, Techniker) geistig-schopferisch an dem Film mit, so entsteht,
dhnlich wie bei einer Etablissementserfindung?, das Urheberrecht ent-
weder ganz fiir den Unternehmer oder als Miturheberrecht mit Autor und

® Es ist ahnlich wie bei der sogenannten Angestelltenerfindung, bei der man
Diensterfindung, Betriebserfindung und freie Erfindung unterscheidet (auch
ErvaNGER: GRUR. 1930, 392, erkennt dies, ohne jedoch die richtigen Folgerungen
durch Differenzierung zu ziehen). Haben der Autor und Regisseur das Werk
als Ausflul ihres Dienstes fiir den Unternehmer geschaffen, so mu8 der Ein-
fluB des Dienstvertrages auf die eventuelle Urheberrechtsiibertragung genav
gepriift werden.

10 Vgl. dariiber oben §12. 1 Vgl. WerTHEIMER: JW. 1922, 1183.
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Regisseur (dies legt auch RG. nahe mit dem Hinweis auf die ,,Ge-
meinschaftsarbeit®). Treffend sagt Haxns KYSER, der als Filmautor einen
Namen hat, einmal (BZ. a. M. v. 1. Nov. 1926): ,,Ein Film ist ein Ge-
samtwerk, dessen dramaturgische Vorlage der Autor (mit welchen bitteren
Zugesténdnissen!) schafft, das aber erst seine Erfiilllung und kiinst-
lerische Schonheit in der mehr oder weniger groBartigen Gestaltung
durch den Regisseur mit seinen kiinstlerischen Mitarbeitern erhalt.”
Und ein andermal (Berl. Bors.-Cour. v. 2. Aug. 1929) nennt KysEr den
Filmautor ,,einen Dichter des Auges, den Schopfer einer Bildpartitur.
Wenn sich etwa in der dramatischen Kunst unsere Phantasie des Me-
diums der Sprache bedient, um eine Handlung und Begegnung der Seele
auszudriicken, so ist dieses Medium im Film das bewegliche Bild. Es muf3
erschaut und niedergeschrieben werden, und wire diese Niederschrift
auch nur die fliichtigste Skizze des geistigen Eindrucks. ... Wellen-
schwingungen ergreifen uns und werden Sprache, Musik oder Bild. Das
Filmbild, das nicht spricht, ist deswegen nicht stumm. Es ergreift uns oft
starker als jede Rede.*

An der bisherigen Unsicherheit iiber die Zuerkennung des Film-
Urheberrechts ist auch das RG. durch die Entsch. RGZ. 107, 62 nicht
ohne Verantwortung. Es trifft nicht das Richtige und verkennt manche
Tatsachen, wenn das RG. sagt: ,,Das drehreife Filmbuch ist nicht
gleich oder dhnlich dem Bithnendrama. Der Filmunternehmer ist aber
auch kein Theaterunternehmer. Letzterer fiihrt an seiner Biihne ein
oder mehrere Male zusagegem#fB ein Stiick auf. Ersterer ist Fabri-
kant einer Mengenware, die in alle Welt hinausgehen soll. Hierdurch
und durch das so geschaffene geschiftliche Risiko fallt auf ihn ein
groBeres wirtschaftliches Schwergewicht; es sind dafiir auch die finan-
ziellen Aufwendungen anders zu bewerten.”“ Dies und das dort weiter
Ausgefiihrte sind zwar duBerliche Wahrheiten, die vielleicht (und auch
das ist nicht einwandfrei) gegen den Verfilmungszwang schlechthin
sprechen mogen, aber sie sind nicht dazu angetan, den Drehbuch-Autor
und den Regisseur ganz um ihr Urheberrecht zu bringen; dazu fehlt es
dem rein wirtschaftlich-finanziellen Gesichtspunkt an schliissiger Kraft.

Die gleiche Unsicherheit betrifft aber auch die Stellung des Autors
zum Regisseur, und dies fallt in das Gebiet der Bearbeitung bzw. der
Verfilmung, auf das unten zu 2 niher einzugehen ist. Hierbei aber zeigt
sich, daB man gerade bei der Regietitigkeit am Film nicht deutlich
unterscheidet zwischen Filmung und Verfilmung (Bearbeitung) und
daher den Regisseur zum Bearbeiter machen will auch da, wo er nur
der Ausfithrer und Verwirklicher des Drehbuches, also des Autorschaffens
ist. Hier zeigen sich alle die, z. T. schwierigen, Fragen, die u. a. schon
bei dem Recht an der Theater-Inszenierung (oben § 12) besprochen
worden sind. Darauf darf ich verweisen. ‘
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Uber das Recht des mitwirkenden Schauspielers (Leistungs-
schutzrecht) aber gilt genau Gleiches, wie es oben § 13 fiir das Theater-
recht dargelegt worden ist (vgl. auch § 14 iiber das Recht an der
Maske).

Gerade die beim Film so notwendig gewordene Klarstellung hat bei
der Unterscheidung von Formgebung und Ausdrucksmittel und bei der
Abgrenzung der Bearbeitung Pate gestanden. Bearbeitung ist Um-
gestaltung der Form eines Werkes oder — unter Umstinden — auch
Anderung des Ausdrucksmittels; keine Bearbeitung liegt vor, wo es sich
nur um Verwirklichung des vom Urheber vorgeschriebenen Ausdrucks-
mittels handelt. Es wird behauptet, daBl beim Film stets (und in ganz
anderem Mafle als beim Theaterregisseur) der Regisseur Neuschopfer
gegeniiber dem Drehbuchautor in allen Teilen des Werkes ist, wihrend
der Bithnenregisseur ,,Gehilfe des Dichters* ist'2. Das mag in der iiber-
wiegenden Mehrzahl der Fille zutreffen. Aber es kann hier anders
sein'® und dort kann es anders sein. Nicht ein genereller Kategorien-
unterschied zwischen Film und Theater kann behauptet werden, wohl
aber kommt es hier wie dort auf die Tatsachen und die Wahrheit des
Einzelfalles an. Umsetzung der Beschreibung in die Gebérdensprache,
wie RGZ. 107, 65 sagt (,,An Stelle des Wortes als Ausdrucksmittels
muB die Gebdrdensprache treten; gleichzeitig findet aber die Umsetzung
in eine andere Kunstgattung statt‘‘), ist schief gesehen und verkennt
die Bedeutung des Ausdrucksmittels!4,

Hat der Autor wirklich ein ,,drehreifes’* Manuskript geliefert — darauf
kommt es an —, so ist sein Geistesgut, was vor dem Kurbelkasten
aufgefilhrt wird, falls der Regisseur nicht grundlegende oder ein-
schneidende Anderungen vornimmt. Dies wird anscheinend jetzt auch
in Filmfachkreisen anerkannt (trotz des unten im § 17 besprochenen
,»,Normal-Manuskriptvertrags“), denn Fr. RA¥r hat (laut Film-Kurier
Nr. 294 v. 13. Dez. 1930) in einem Rundfunkvortrag iiber den Film-
autor u. a. ausgefithrt: Der Filmschriftsteller sei die geistige Haupt-
person, der Vor-Regisseur des Films. Die Zuriicksetzung seiner Person
und seines Namens sei unbegriindet und falsch, die Ausarbeitung des
Drehbuchs von grundlegender Bedeutung fiir den Film. R. wandte sich
ferner gegen das Hetztempo, das dem Filmautor in der Industrie, ,,die
die wenigste Zeit hat“, in der Regel zugemutet wird, und gegen die
,», Kollektiv‘‘-Arbeit von vier, fiinf und sechs Autoren an einem Dreh-
buch. Besondere Verwicklungen ergiben sich aus der dem fertigen Film
gegeniiber mangelnden Unterscheidungsmdéglichkeit zwischen der Arbeit

12 Letzteres in RGZ. 107, 64 in viel zu prononzierter Weise.
13 S. oben §12.

14 Vgl. Erster: Formgebung und Ausdrucksmittel usw. Arch.f.Urh.R. 2, 595
u. 3, 371. .
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des Autors und dem Verdienst der Regie, solange nicht dem Kritiker
auch das Drehbuch zur Beurteilung vorgelegt wiirde. Auch PoMMER
duBerte sich dhnlich in einem Vortrag (vgl. Film-Kurier, Nr. 233 v.
5. Okt. 1931).

DaB es iiberhaupt keine in solchem Sinne drehreifen Filmmanuskripte
gebe, wird behauptet, ist aber Tatfrage, die jeweils bewiesen werden
miifite. Auch mag dies in den Anféngen des Films der Fall gewesen sein;
jetzt aber haben es die Autoren gelernt, die fiir den Film schreiben.
Der Filmautor, der ein drehreifes Buch liefert (als Eigenschépfung), hat
Urheberrecht an diesem Werk auch in der Verkoérperung des Films
kraft eigenen geistesschipferischen Rechts, auf dem ja alles Urheberrecht
letzten Endes beruht1®; denn er hat dieses Filmbuch nicht als Buch
zur Lektiire, sondern wettbewerbrechtlich fiir die Filmung geschrieben —
und steht mithin urheberrechtlich etwa wie der Symphoniker da, der
seine Symphonie nicht zum Lesen, sondern zum Gespieltwerden ge-
schrieben hat. Ist jedoch das Filmmanuskript nur eine Art Beitrag zu
einem Film, Niederlegung einer Idee, die, wenn auch fiir sich allein schon
verwertbar, den Film noch nicht geistig ganz geformt hat, so ist es
deutlich, daB sie noch der Mitschopfung Anderer bedarf und ihre urheber-
rechtliche Auswirkung beschrénkt sein mufl. Sehr beachtlich ist in dieser
Hinsicht ein Beschl. des KG. v. 28. April 192316, wo zwar die Unter-
nehmung als juristische Person als urheberrechtsféhig anerkannt wird,
aber auch hier das Kriterium mit Recht auf die wirkliche geistig-
schopferische Téatigkeit abgestellt und der Gedanke eines Miturheber-
rechts nach dem ganzen Sinn des Urteils nicht abgelehnt wird. Naheres
hieriiber unten im § 17. Es wird sich immer fragen miissen, wer das
Mafgebende an der Formung des Werkes geleistet hat.

2. Fille der Verfilmung. Entsteht das Filmwerk durch Bearbeitung
anderer Werke, so handelt es sich um den Vorgang der ,,Verfilmung®.

1. Der Schutz der Verfilmung beruht auf:

a) § 13 LitUG., wenn die ,,Bearbeitung*“ — infolge freier Benutzung
— zu einer ,,eigentiimlichen Schépfung® geworden ist; es ist dann ein
selbstéindiger Schutz fiir den freischopfenden Benutzer gegeben;

b) §12 LitUG. und § 15 Abs. 2 KschG., wenn eine abhdngige Be-
arbeitung vorliegt; dann erstreckt sich zwar der Schutz fiir den Schopfer
des Originalwerkes auch auf die Bearbeitung; daneben aber besteht
ein — in seiner Ausiibung von der Genehmigung des Originalschopfers
abhéngiger — Schutz fiir den Bearbeiter gegen weitere Wiedergabe.
Vgl. hierfiir Art. 14 Abs. 3 der Rev. Berner Ubereinkunft: ,,Unbeschadet

15 Diese Meinung vertritt auch, meinen Darlegungen in friiheren Aufsitzen
im wesentlichen folgend, AxDRiTzKY: Die Rechtsstellung des Drehbuchautors.
Berlin 1931, freilich mit abwegiger Auffassung iiber das Recht der ,,Bearbeitung®.

16 MuW. 1923, 14/15.
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der Rechte des Urhebers am Originale wird die Wiedergabe oder Be-
arbeitung eines Werkes mittels der Kinematographie wie ein Original-
werk geschitzt.*

Liegen ein Originalwerk und eine berechtigte Bearbeitung vor, so
bedarf die Verfilmung der Bearbeitung (als neue Bearbeitung) der
Einwilligung sowohl des urspriinglichen Verfassers wie des Bearbei-
ters!?. Der Bearbeiter darf nicht selbstéindig eine weitere Bearbeitung
(Verfilmung) vergeben, denn in § 12 Nr. 6 LitUG. ist ausdriicklich das
Filmwerk unter die dem Originalurheber vorbehaltenen Bearbeitungen
(durch Nov. v. 22. Mai 1910) aufgenommen. Man darf bei den Fragen
der Verfilmung weder die Bedeutung des Literaturwerkes noch des
Filmwerkes unterschétzen. Diese Bedeutung liegt weniger in der Ver-
schiedenheit des Ausdrucksmittels als in dem Sujet, das ,,ziehen‘‘ soll.
So kann auch nach einem guten Originalfilm ein Roman geschrieben
werden. Warum aber hat der Film Anleihen bei der Literatur gemacht ?
Warum gibt es iiberhaupt ,,Verfilmung® statt (oder neben) der origi-
nidren Filmung? Weil der Film Ideen brauchte zur Handlung; weil
er Handlung brauchte, die Interesse weckt. Es gibt freilich auch echt
filmische (génzlich unliterarische) Handlung der — namentlich ameri-
kanischen — ,,Lustspiele’ (BusTER KEaTON und dhnliche) oder der
Micky-Maus-, Kater Felix-, Flickie-Flockie-Trickfilme, die keiner An-
leihe beim Dichter und Schriftsteller bediirfen; aber daB derlei Stiicke
nicht ausreichen, um dem Filmbediirfnis zu entsprechen, bedarf ja
gar keines Beweises.

Wie weit eine Verfilmung eines Schriftwerkes sich als eigentiim-
liche Schopfung darstellt, ist eine eigene Frage, unabhiingig von der
Tatsache der bloBen Anderung des Ausdrucksmittels (Wort oder Bild)
tiir die gleiche Handlung. Das folgt den aus §§ 12 und 13 LitUG. zu ent-
nehmenden Lehren und bedarf fir den Film keiner abweichenden
Erorterung. Denn auch bei der Abhiingigkeit eines Schriftwerks von
einem anderen wiirde die blole Verinderung aller Worte bei gleich-
bleibendem Gang der Handlung, gleichbleibender Charakterzeichnung
ein Plagiat sein?®.

2. Es sind wiederholt Streitfille dariiber vorgekommen, ob und
wieweit bei einer Urheberrechtsibertragung auch das Recht zur Verfil-
mung auf den Erwerber des Urheberrechts iibertragen worden ist.
Es handelt sich dabei im wesentlichen um die Auslegung des oben-
genannten- § 12 Ziff. 6 LitUG. und die entsprechende Auslegung der
Urheberrechtsiibertragungsvertrige.

So hatte z. B. eine Filmgesellschaft von dem Verleger der Operette
»Das Musikantenmddel die Urheberrechte an der Operette erworben.

17 KG. v. 16. April 1922, GRUR. 1923, 140.
18 Dariiber Néaheres unten im § 18; vgl. auch oben § 3.
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Die Verfasser des Text- und Regiebuches erhoben Einspruch mit der
Betonung, daB das Verfilmungsrecht nicht mit iibertragen sei. Der
Rechtsstreit ging um die Auslegung des Ubertragungsvertrags'®. An
sich bleiben Rechte wie das Verfilmungsrecht beim Verfasser, wenn
sie nicht ausdriicklich mit iibertragen sind. Aber der Wortlaut des
Vertrages lautete sehr umfassend. Nach ihm ,,verkauften Libret-
tisten an den Musikverleger das Text- und Regiebuch zu der Operette
,Das Musikantenmédel®. .. fiir alle Zeiten und mit allen gegenwirtig
und kiinftig flieBenden Rechten, auch den simtlichen Ubersetzungs-
und Auffithrungsrechten, sowie dem Rechte des Biithnenvertriebs und
der Auffithrung fiir alle Lander*. ,,Dies konnte®, sagte das Reichsgericht,
,,nach dem sehr weit gefallten Wortlaut so verstanden werden, dafl
der Wille dahin gegangen sei, alle damaligen und kiinftigen Urheber-
rechte, gleichviel welcher Art, sollten iibertragen werden.*

Solche Auffassung lehnte aber das Reichsgericht wie das Kammer-
gericht (als Vorinstanz) ab. Es hieB dort u. a.: ,,Die Befugnis,
Werke durch kinematographische Darstellung wiederzugeben und
offentlich aufzufithren, sei zur Zeit des Vertragsabschlusses immerhin
schon ‘bekannt gewesen und hitte den Gegenstand vertraglicher Ab-
machungen bilden kénnen. Durch die nachtriglich in das Gesetz betr.
das Urheberrecht an Werken der Literatur und Tonkunst eingefiigten
Vorschriften (§12 Abs.2 Nr.6, §14 Nr.5 — vgl. auch VerlG. §2
Abs. 2 Nr. 5 —) sei sie nicht als etwas véllig Neues, als ein dem Ver-
kehr bis dahin unbekanntes oder wenigstens ungeldufiges Gebilde auf-
getaucht. Aber nach Zweck und Umsténden des Vertrags iiber Text-
und Regiebuch habe es dem Parteiwillen nicht entsprochen, die Ver-
filmungsbefugnis hier in die iibertragenen Urheberrechte einzubeziehen.
Denn F. habe als Musikverleger — so nennt ihn der Vertrag im Ein-
gang und dann ausdriicklich nochmals im §2 — das Verlagsrecht an
der Operette erwerben wollen. Zu diesem Zweck nur habe er das Ur-
heberrecht am Text- und Regiebuch erstrebt. Selbstindige Verwertung
dieses Schriftwerks sei nach dem Vertragszweck gar nicht in Frage
gekommen.

Die Zwecktheorie hat einen richtigen Kern, ist aber als Auslegungs-
regel nur mit grofer Vorsicht zu gebrauchen, da ja der ,,Zweck* sehr
verschiedener Ausdeutung fahig ist2° und von dem einen Vertragspartner
anders angesehen werden kann als von dem anderen.- Soweit aber die
Linie nach Treu und Glauben mit Riicksicht auf die Verkehrssitte
festgelegt werden kann, ist die Frage nach dem Zweck des Geschiftes
fir die Auslegung keineswegs gleichgiiltig: denn es muB gewil als

19 RGZ. 118, 282 = JW. 1928, 358 mit Anm.

20 Vgl. GorpBauM: Urheberrecht, S.237; dazu FriepEManw: Arch.f.Urh.R.
1, 540.
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iibertragen gelten, was nach dem Sinn und Zweck des Vertrages dazu
gehort, Abseitiges aber nicht. Dennoch ist dieses Urteil bedenklich.
Denn es kommt nach juristischen Auslegungsregeln nicht so sehr darauf
an, ob die Parteien an eine gewisse Rechtsfolge gedacht haben, sondern
darauf, wie sie sie nach der ganzen Bedeutung ihres Vertrages ausdriick-
lich geregelt haben wiirden, wenn sie daran gedacht hAditen. Dann wird
mafBgebend, ob nach Treu und Glauben mit Riicksicht auf die Ver-
kehrssitte die Parteien ihre Abmachung tiber ,alle gegenwértig und:
kiinftig flieBenden Urheberrechte so umfassend ansehen wollten, daf
sich der Ubertragende auch der ihm damals noch unbekannten Rechte
(Film, Funk) begab. Mir scheint, daB hierin das Reichsgerichtsurteil
unbefriedigend ist, nicht vielleicht in seinem Ergebnis fiir den be-
treffenden Fall, wohl aber in seiner bedingungslosen allgemeinen Auf-
fassung.

Unbeschadet der Besonderheiten dieses Falles ist jedenfalls grund-
satzlich dem Autor eines Schriftwerkes das Recht der Verfilmung
vorbehalten, auch wenn er das Urheberrecht iibertragen hat, schon
aus dem Grunde, weil die Verfilmung die Form des Werkes beriihrt
und damit der urheberrechtliche Persénlichkeitsschutz hier zu wahren
bleibt.

3. Filmungszwang und Wiederfilmung. Streitig ist schon wieder-
holt geworden, ob der Autor, der einmal das Filmungs- oder Verfil-
mungsrecht vergeben hat, dem Erwerber dieses Rechtes es so in die
Hand gegeben hat, dafl dieser

1. die Filmung oder Verfilmung nach Belieben vornehmen oder unter-
lassen kann (Filmungszwong ),

2. anderweitige und erneute Filmung oder Verfilmung (Wieder[ver |-
filmung ) verbieten darf, auch wenn er sie seinerseits unterldfit oder,
nachdem sie geschehen und ausgenutzt ist, nicht mehr verwendet.

Der Fall 1 ist tiberwiegend vertragsrechtlicher Natur und wird unten
im § 17 besprochen, der Fall 2 aber hat neben dem absolut urheberrecht-
lichen Charakter ebenfalls einen sehr starken vertragsrechtlichen Ein-
schlag. Wenn man dies nicht auseinanderhilt, kionnen zutreffende
Ergebnisse nicht gefunden werden.

Man muB aus diesem Grunde Wiederverfilmung von Wiederfilmung
scharf unterscheiden.

Das Problem der Wiederfilmung wie der Wiederverfilmung kann im
Laufe der Zeit immer wichtiger werden. Denn da die Technik des
Films dauernd fortschreitet, der Geschmack sich dndert und insbeson-
dere der Tonfilm den stummen Film fast véllig verdringt hat, wird
sowohl die originale Filmneuschépfung, die ein friitheres Filmwerk,
anstatt das Negativ wieder zu benutzen, neu gestaltet, wie auch die
Neuverfilmung von Schriftwerken von steigender Bedeutung werden.
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Hat man doch schon am Quovadis-Stoff, Konigin Luise, Student
von Prag usw. Doppelverfilmung erlebt und wird immer wieder vor
den Wunsch gestellt sein, einen frither vielleicht mit unzuldnglichen
Mitteln verfilmten Roman erneut und modernisiert herauszubringen
oder einen Originalfilm (ohne Schriftwerkanlehnung) neu zu gestalten.

Es fragt sich nun, a) ob in solchem Falle die Filmgesellschaft, die
den ersten Film rechtmBig hergestellt, gespielt und ausgenutzt hat, die
urheberrechtlichen Befugnisse daran in solchem MaBe besitzt, daB sie
ein Monopol auf Wiederfilmung mit Verbietungsrecht gegen Andere
hat, bzw. b) ob das ihr zu einmaliger Filmung oder Verfilmung iiber-
tragene Recht erschopft ist und an den Autor oder seinen Erben zu
erneuter Weitergabe zuriickgefallen und ihm zu weiterer Benutzung
anheim gegeben ist. Beide Fragen (a und b) kénnen erst dann schliissig
behandelt werden, wenn die verschiedenen Filmungs- und Verfilmungs-
vertrige besprochen sind, was unten im § 17 geschieht. Denn es ist
nicht méglich, ganz absolut, d. h. losgelést von den internen Urheber-
rechtsverhéltnissen an dem einzelnen Film, diese schwierigen Fragen
zu beantworten. Der Satz etwa, dafl, wer das Urheberrecht an dem Film
hat, ihn auch beliebig verdndern, neugestalten, wieder aufnehmen
diirfe, ist selbstverstandlich richtig, er bringt uns jedoch in der Praxis
nicht viel weiter, weil es sich ja da um das MaB originaler Urheber-
rechtsbestandteile und iibertragener Urheberrechtsbefugnisse handelt,
die nur durch Auslegung, sei es von Vorgingen, sei es von Vertrigen
(Filmungsvertrigen usw.) ermittelt werden kénnen. Ist die Lage ein-
wandfrei so, dafl die Filmgesellschaft (der Filmunternehmer) das allei-
nige Urheberrecht an dem ganzen Film hat und alle etwa vorhanden
gewesenen Einzelurheberrechte rechtmifig abgefunden oder erworben
worden sind, dann besteht kein Zweifel, daB die Filmgesellschaft eine
eigenméchtige Wiederfilmung vornehmen darf. Aber 0b diese erwéhnten
Voraussetzungen vorhanden sind, das beruht auf einer gréBeren An-
zahl von Erwdgungen urheberrechtlich-absoluter wie urheberrechts-
vertraglicher Natur, so daBl zuvor diese verschiedenen Arten der Fil-
mungsvertrige klargestellt werden miissen (s. § 17).

. § 16. Tonfilm-Urheberrecht?.
1. Wenn der Tonfilm zum Begriff und Umkreis des Films gehort,
so sollte man von vornherein annehmen, daB3 das Gleiche, was in § 15

1 GoLpBAUM, W.: Tonfilmrecht. Berlin 1929 (Bespr. von Caro in Arch.f.
Urh.R. 3, 111). Derselbe: Berner Ubereinkunft 1928 (zu § 14). Horrmany, W.:
Uber den Tonfilm. GRUR. 1929, 1003ff. Derselbe: Bildfunk, Tonfilm und Ton-
bild. JW. 1929, 1179. ErsTER, A.: Tonbild und Bildfunk. Arch.f.Urh.R. 2, 2551f.
ErstEr: Formgebung und Ausdrucksmittel II. Arch.f.Urh.R. 3, 380ff. MoSER,
R.v.: Die Auswirkungen des Tonfilms fiir das Urheberrecht (Bericht fiir den
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iber das Urheberrecht am Film gesagt worden ist, auch fiir den Ton-
film gilt. Aber das ist aus einigen Griinden von manchen Stimmen
im Schrifttum bestritten worden, und es sind insbesondere durch die
Mitwirkung der Musik einige Sonderfragen aufgetaucht, die eine ergin-
zende Behandlung verlangen. Dabei ist von vornherein darauf hin-
zuweisen, dafl diejenigen Fragen, die in Interessentenkreisen im Vorder-
grund stehen und oft kurzerhand als das ,,Tonfilmrecht‘* angesprochen
werden — die Zwangslizenz und das Tonfilm-Tantiemerecht fiir Musik
— Sonderfragen sind, die nur zum Teil aus der Erkenntnis des ur-
heberrechtlichen Charakters des Tonfilms beantwortet werden kén-
nen, zum Teil aber vorwiegend musikrechtlicher Natur sind. Uber
diese letztere Seite wird daher das Erforderliche unten im § 22 be-
sprochen.

Es ist natiirlich und begreiflich, daB, da das Filmurheberrecht
noch vielfach umstritten ist und eine allgemeine Anerkennung der
oben im § 15 gegebenen Lehren bisher nicht erreicht ist, durch Hinzu-
treten neuer, mit dem musikalischen Urheberrecht zusammenhingender
Fragen die Sache nicht klarer wird. Trotzdem muf} aus einer folgerich-
tigen Erfassung der Grundlagen und Grundlehren ein brauchbares
Ergebnis zu erzielen sein. Wenn auch der Budapester Kongre der
Association littéraire et artistique internationale 1930 die Schwierig-
keiten und Unklarheiten im Tonfilmrecht betont hat, so hat er doch
das Richtige mit seinem BeschluB3 getroffen, der fiir den ,,filme muet,
sonore et parlant® das Urheberrecht den créateurs intellectuels zu-
spricht und den Tonfilm (filme sonore) ausdriicklich dem Art. 14 des
Berner Ubereinkommens (Filmrecht) unterwirft und die in Art. 13
Abs. 2 fur mechanisch-musikalische Instrumente zugelassenen Ein-
schrankungen des Urheberrechts auch fir die Musik dieser Filme nicht
gestattet, auf welche Art auch die Musik in den Film eingegliedert
sei (,,s0it que cette musique fasse, par un moyen technique quelconque,
partie intégrante de 1’ceuvre, soit que son enregistrement soit effectué
en vue d’exécutions synchroniques“). Das Problem, ob neben den
Werkverfassern, den créateurs intellectuels (deren Kreis natiirlich be-

KongreB der Assoc. litt. et artist. internat. in Budapest 1930). GRUR. 1930, 653.
CanN-SpEYER, R.: Uber die urheberrechtliche Natur des Tonfilms. GRUR. 1929,
543ff.; gegen ihn ErsTER: Arch.f.Urh.R. 3, 380. RupLoFF: Urheberrechtsfragen
des Tonfilms. Arch.f.Urh.R. 3, 459. Caro: Die Welt des Urheberrechts und das
Tonfilmproblem, Arch.f.Urh.R. 4, 105ff. ; dazu MARWITZ ebd. 4, 301 ff.; ROEBER: Zur
Methode der rechtlichen Bzhandlung des Tonfilms, Arch.f.Urh.R. 4, 270ff.;
diese Abhandlung von ROEBER, die erst bei der Korrektur dieses Abschnittes
mir bekannt wird, bietet eine vorziigliche Klarlegung der drei T&nfilmrechts-
Theorien: Verfahrenstheorie (GoLpBaUM), Wirkungstheorie ((CAHN-SPEYER), Ein-
heitstheorie (ELSTER), wobei diese letztere, so objektiv der Verfasser auch die
Gegeniiberstellung zu halten bestrebt ist, die geringsten Einwendungen erfihrt.
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liebig grof sein kann und nur vom Werk selbst und seinen Teilen
legitimiert wird), auch die ,réalisateurs’ Urheberrecht erlangen, ist
das gleiche wie beim stummen Film und kann in seinen praktischen
Zweifelsfillen nur durch Heranziehung vertragsrechtlicher, insbeson-
dere arbeitsrechtlicher Bestimmungen restlos gelést werden. Es gibt
aber jedenfalls keinen Fall bei der Tonbildwiedergabe eines geschiitzten
Geisteswerkes, in welchem etwa der Schutz des Urhebers des Geistes-
werks infolge der literarischen Vortragsfreiheit erschienener Werke
wegfiele.

Wie die Filmung (s. oben § 15) ist auch die Tonfilmung ein neuer
Akt der Vervielfialtigung gegeniiber dem Werk, so daf nicht der Musi-
kalienverleger die Tonfilmung des ihm zum Verlag iiberlassenen Werkes
gestatten kann, sondern daB diese Gestattung dem Komponisten vor-
behalten ist2. Gleiches gilt z. B. fiir die Uberlassung des Tonfilms an
eine Sendegesellschaft, so daf dieses Recht zu erteilen nicht dem
Erwerber des Filmungsrechts, sondern dem Urheber bleibt.

Wenn man unter ,,Tonfilm‘ nur die Fixierung von 76nen durch den
Lichtbildstreifen versteht, die synchronistische filmische Wiedergabe
von akustischen und optischen Vorgéngen aber als ,,Tonbild*“ oder
,»Tonbildfilm* bezeichnet, so pafit natiirlich vieles von dem, was man
schlechthin iiber den in generellem Sinne gemeinten Tonfilm juristisch
ausfithrt, nicht ganz. Der Ausdruck ,,Tonbild“ oder (umsténdlicher)
,,Tonbildfilm* ist also der bessere Ausdruck; aber es wird schwer sein,
ihn gegen den schnell vulgdr gewordenen Sprachgebrauch ,,Tonfilm
fur das Ganze des Tonbildfilms durchzusetzen. An dieser Unklarheit
kranken viele der bisherigen AuBerungen iiber das Tonfilmurheberrecht.

2. Der ,,Tonfilm“ in dem engeren Sinne der kinematographischen
Tonwiedergabe allein kann als musikalisch-mechanische Instrumenten-
wiedergabe angesehen werden und dem Rechte der Sprechmaschinen
und mechanisch-musikalischen Apparate und Instrumente folgen
(Zwangslizenz). Aber hier liegt auch die Grenze dafiir; dariber hinaus
kann von Zwangslizenz bei Tonfilmen gar keine Rede sein, da das
zusammengesetzte oder verbundene Tonbildfilmwerk weit iiber jenes
enge, mit einer Ausnahmebestimmung zu Gunsten der Schallplatten-
industrie versehene Gebiet weit hinausgeht und seinem ganzen Cha-
rakter nach zum Film gehort®. Er gehort juristisch und wirtschaftlich
nicht zum Sprechtheater oder zum Konzertbetrieb oder gar zur Schall-
plattenindustrie. Gerade deswegen erscheint es ganz abwegig, die Aus-
nahmebestimmung der Zwangslizenz (§§ 22ff. LitUG.), die lediglich
fir die Schallplattenindustrie gemacht ist, auf den Tonbildfilm iiber-

2 So auch GorLpBauM: Tonfilmrecht, S. 22.

3 Naher dargelegt in meinem Aufsatz ,,Tonbild und Bildfunk* in Arch.f.Urh.R.
2, 255f1f.
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tragen zu wollen, lediglich weil ein schallplattendhnlicher Vorgang in
der Vortechnik mitwirkt (bei manchen Systemen, bei anderen nicht)
und man versucht ist (aber ganz sinn- und sprachwidrig!), von dem
Tonbildfilm als von einem musikalisch-mechanischen Instrument oder
Apparat zu sprechen. Ganz unjuristisch aber wire es, die Tonbildfilme,
die mit schallplattendhnlicher Vortechnik arbeiten, anders zu behan-
deln als die anderen. Das Tonbild ist ein untrennbares Ganzes, dessen
Urheberrechtsverhéltnisse nicht nach verschiedener Vortechnik ver-
schieden beurteilt werden kénnent. Damit aber entfillt die Zwangs-
lizenz fiir das Tonbild, da es eine Zwangslizenz fiir den Film nicht gibt.

Die im RJMin. entworfene Novelle zum LitUG. (1930) sieht dem-
gemdf auch eine ausdriickliche Bestimmung dariiber vor, dafl die Séitze
tiber die Zwangslizenz auf den Tonfilm keinerlei Anwendung finden sollen.
Mit Recht, denn das Wesentliche des neuen Vorgangs, der beim Z'onbild
in Erscheinung tritt, ist die Synchronisierung von Bild und Ton, sei
es, dal diese durch Uno actu-Aufnahme und Uno actu-Wiedergabe,
sei es daB sie durch nachtrigliche Synchronisierung erreicht wird;
das macht juristisch keinen Unterschied; das Wesentliche bleibt, trotz
verschiedenartiger Technik, die Erzielung des Unus actus, d.h. der
Synchronisierung. Mag die Technik beim Entstehen des Tonfilms auch
hie und da — insbesondere nach manchen Systemen — recht nahe
an die Schallplattentechnik herankommen, auf diese Technik — ich
nannte es bereits ,,Vortechnik“ — kann es fiir die juristische Behand-
lung des Tonfilms nicht ankommen; denn auch bei jener gesetzlichen
Sonderbehandlung der Schallplatten ist nicht das technische, sondern
das wirtschaftliche Moment der Grund fir die Einfithrung der Zwangs-
lizenz gewesen. Der endgiiltige letzte Akt aber des Tonfilms — mag die
Vortechnik eine photographische oder eine schallplattenidhnliche sein —
ist ein filmischer Vorgang, kombiniert aus mehreren Ausdrucksmitteln.
Es ist eine Kinematographie (Bewegungsaufzeichnung) behufs Wieder-
gabe natiirlicher Bewegung des Tones wie sichtbarer Bewegung des
Bildes, also eine horbare Kinematographie. Auch die sprachliche Bezeich-
nung reiht ja den Tonfilm in die Filme ein, und insbesondere die wirt-
schaftlichen Gesichtspunkte tun das Gleiche.

3. Es haben sich die verschiedensten Einordnungen des Tonbildes
in die Urheberrechtsgruppen als moglich (wenn auch nicht alle als
richtig) erwiesen: Man hat die akustische von der optischen Wieder-
gabe begrifflich trennen wollen und, wéhrend man die optische den
bisherigen Lehren iiber das Filmurheberrecht weiter zugeordnet lieB3,
die akustische den Regeln des musikalischen Urheberrechts unterzu-

4 Horrmany, W.: Uber den Tonfilm. GRUR. 1929, 1003 ff.; Bildfunk, Ton-
film und Tonbild. JW. 1929, 1179.; dsgl. in Buchh.-Bérsenbl. 1929, Nr. 46, S. 201.
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ordnen versucht, also eine Auffitlhrung des Tonwerks, mindestens die
,,vervielfaltigung® oder ,,Wiedergabe® darin erblicken wollen. Dabei
ergab sich bereits die Schwierigkeit, ob man die mechanische Wieder-
gabe, die eine ,,Vorfilhrung einer frither geschehenen Auffithrung ist,
wirklich als Auffiihrung des Tonwerks bezeichnen darf. Dies ist nicht
angingig, weil Auffithrung stets ein einmalig-personliches Tatigwerden
voraussetzt, wihrend die Wiedergabe fixierter ,,Auffithrungen’ eben
als Vorfithrung zu bezeichnen und auch rechtlich anders als die Auf-
fithrung zu behandeln ist5.

Es handelt sich also beim Tonfilm in dem letzten mafgebenden
Stadium um die vorfiihrende Wiedergabe von Auffithrungen, die vor
dem Kurbelkasten und den Tonaufnahmeapparaten szenisch und musi-
kalisch vor sich gegangen sind, sofern nicht iiberhaupt nur eine kine-
matographische Wiedergabe von natiirlichen Vorgéngen (ohne gestellte
Auffiihrung) geschieht. Jedenfalls zeigt sich auch hier der fiir den Film
typische, von GorLpBATM als ,,immaterielle Kombinationsidee‘‘ bezeich-
nete Vorgang.

Es werden daher folgendermaflen die verschiedenen Fragen zu be-
antworten sein:

a) Es wird ein Naturfilm als Gerduschfilm oder ein tonender Trick-
film aufgenommen, also jetzt infolge der neuen technischen Errungen-
schaften nicht nur optisch, sondern einschlieBlich von Ténen (Meeres-
branden, Gewitter, Tierstimmen usw.), die evtl. Musik werden. Der
,,Photograph®, wenn man ihn so nennen darf, benutzt damit zwar
eine technisch unerhért groBartige Neuerung, aber urheberrechtlich
ist nichts Neues zu verzeichnen: er hat ein kinematographisches Ur-
heberrecht nach § 15 KunstSchGé. Die Gerdusche d&ndern nichts daran;
nur wenn Musik daraus wird, entsteht fiir den, der diese Musik ge-
schaffen hat, ein musikalisches Urheberrecht, das gegen Filmung und
Entnahme aus dem Film schiitzt. Ist es ein gezeichneter Trickfilm,
so hat natiirlich der Graphiker daneben ein kiinstlerisches Urheber-
recht’.

b) Beim Sprechfilm (filme parlant) figt sich jetzt zum stummen
Spiel die Sprache der Schauspieler einschlieflich des Tiirenzuschlagens,
der horbaren Schritte u. dgl. Das nihert sich dem Theater; des Schau-
spielers Leistung dndert sich aber rechtlich nicht und die der Filmautoren
auch nicht. Noch deutlicher als sonst wird hier der Charakter der Auf-
fithrung im Atelier. Es ist kein Grund einzusehen, das Urheberrecht
derer, die den sprechenden Film geschrieben, gedichtet, geschaffen haben,

5 Vgl. meinen Aufsatz ,,Prolegomena eines Auffithrungs- und Vorfiithrungs-
Urheberrechts*. Arch.f.Urh.R. 4, 433ff. und unten § 22 sub d.

6 Vgl. oben § 15.

7 Uber Trennbarkeit der Teile und verbundene Werke s. unten § 21.
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zu irgend Jemandes (auch nicht des Filmunternehmers) Gunsten zu
enteignen. Diesem Filmunternehmer gehort ja das Vorfithrungsrecht
als ausschlieflliches Vertriebsrecht, das er durch seinen Vertrag mit
den Urhebern erwarb; das Urheberrecht als solches braucht er nicht
zu haben; es gelten also gerade hier die oben im § 15 entwickelten
Grundséatze.

c) Beim sogenannten ,,100%-Tonfilm‘ (filme sonore) kommt
Musik und Gesang hinzu, und es wiirde sich gegeniiber b nichts dndern,
wenn nicht das musikalische Urheberrecht einige Besonderheiten auf-
wiese: jeder Vortrag gilt dort als ,,Auffitlhrung*, der Komponist hat
bei der Erlaubniserteilung ein Vorrecht vor dem Textverfasser, und
iiber die Frage der Zwangslizenz bei der Ubertragung auf mechanisch-
musikalische Instrumente sprachen wir schon. Aber auch das #ndert
nicht das Tonfilmurheberrecht als solches, sondern zeigt nur neue
Gesichtspunkte der Zusammensetzung. Hier wird dann akut, was bei
den anderen Film- und Tonfilmarten ebenfalls vorkommen kann (aber
keineswegs immer vorzuliegen braucht): nimlich das Problem des ver-
bundenen Werkes8, bei dem es sich dann fragt, ob die Teile dieses ver-
bundenen oder zusammengesetzten Werkes frennbar sind oder nicht
und demgemal entweder §5 LitUG. (geteiltes Urheberrecht) oder § 6
LitUG. (Miturheberrecht) gegeben erscheint. Trennbarkeit ist dabei nicht
gleichbedeutend mit Unterscheidbarkeit. Selbst wenn sich noch unter-
scheiden 1a8t, was auf den Unternehmer, was auf den Regisseur, was
auf den Drehbuchautor und was auf den Komponisten zuriickgeht,
kann es doch untrennbar geworden sein, wenn durch das Zusammen-
wirken eine Einheit entstanden ist, deren Teile sich nicht wieder von-
einander 1osen lassen, ohne daBl das Ganze aufgelést wiirde. Andrer-
seits bedeutet Untrennbarkeit nicht etwa, daB das Werk das Gleiche
und Vollsténdige bleiben miisse nach der Trennung. Daher ist, wenn
der Film als stummer Film gespielt werden konnte, Text und Musik
trennbar, und da die Musik immer auch allein gespielt werden kann
(wie bei der Oper auch), so spricht die Zusammengehérigkeit von Text
und Musik noch nicht fiir unbedingte Untrennbarkeit.

d) Es werden selbstédndige Mustkstiicke in den Tonbildfilm iiber-
nommen — Rechtslage dhnlich wie bei ¢, nur die Verbindung der Teile
erscheint nicht so eng und nicht so notwendig; die Trennbarkeit ist
zweifelloser gegeben, ein Miturheberrecht leichter auszuschlieBen, das
Ganze also durch diese musikalische Zutat urheberrechtlich wenig be-
rithrt.

e) Reiner Musikfilm (,,Tonfilmn“ im engeren Sinne); hier werden
die zu a und c erwidhnten Fragen noch besonders akut in dem Sinne,

8 S. FuBnote 7.
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iaf hier der Begriff der musikalischen ,,Auffithrung* oder musikalisch-
technischen Wiedergabe das filmische Moment fast ganz iibertént und
beinahe ausschaltet.

Man erkennt, daB hier eine ununterbrochene Stufenleiter vom
musikrechtlich ganz gleichgiiltigen Fall a bis zu dem musikrechtlich
wichtigen Fall e gegeben ist. Wenn wir auf das sachlich und wirtschaft-
ich Wesentliche blicken — was mit der Tonfilmfechnik an sich noch
zar nichts zu tun zu haben braucht —, so werden wir fiir den Fall e,
len reinen Tonfilm im engeren Sinne, die Unterordnung unter das
Musikrecht und unter die Rechtssidtze von der Zwangslizenz (§§ 22ff.
LitUG.) anerkennen miissen, und das Gleiche kann fir selbstindige
Stiicke im Falle d gelten, wenn sie nicht ganz organisch zum Ton-
sildfilm gehoren, als Einheit mit ihm anzusehen sind. Mit dieser An-
srkennung ist aber nur die wirtschafiliche Zugehérigkeit des reinen
Confilms im engeren Sinne zu den mechanisch-musikalischen Wieder-
saben zugegeben, keineswegs die generelle Zugehérigkeit der Tonbild-
sechnik als solcher zu den ,,mechanisch-musikalischen Instrumenten‘,
von denen in §§ 2 Abs. 2, 12 Abs. 2 Ziff. 5, 14 Ziff. 4, 22—24 LitUG.
lie Rede ist, was ja gerade aus der klaren Unterscheidung der Félle a
’is e zur Geniige hervorgeht. Diese Unterscheidung ist keine solche
1ach dufleren Kategorien (,,Tonfilm‘ als Technik), sondern nach inneren
Tatbestinden, wie sie fiir die urheberrechtliche Behandlung allein wesent-
ich sind.

4. Uber die Frage der Auffihrungstantiemen fir Musik in Ton-
‘ilmen s. unten § 22 zu 3d. Denn soweit, wie es sich nicht um ein ein-
1eitliches Tonfilmwerk mit organisch dazu geschaffener Musik und
sinheitlichem Wiedergaberecht handelt — also soweit es sich vielmehr
im die Hereinnahme von selbsténdig geschaffener Musik in den Ton-
ilm handelt —, liegt eine Frage mehr des Musikrechts als des spezi-
‘ischen Tonfilmrechts vor.

5. Uber urheberrechtliche Fragen der Erneuerung einer Verfilmung
Turch Vertonfilmung s. unten § 17 zu IV.

§ 17. Filmungsvertrag, ,Verfilmungszwang“ und
Anderungsrecht.

Es kann keine Klarheit in das Filmurheberrecht und in die Lehre
vom Filmverwertungsvertrage kommen, wenn man das ,,Urheberrecht
im Film* erst nach dem vollendet hergestellten Film anfangen 148t
und alles Vorhergegangene als mehr oder weniger rechtlich unwesent-
liches Vorspiel ansieht. Das wire dasselbe, wie wenn man das Urheber-
recht an einem Drama oder an einer Symphonie erst mit der Auffiihrung
beginnen lassen wollte.
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Beim Film haben diejenigen, die nur das Urheberrecht des Unter-
nehmers am Ganzen gelten lassen wollen, mit jenem Endpunkt ange-
fangen, also das Pferd am Schwanze aufgezdumt, wihrend es richtig
ist, daB man diesem Kombinationsbesitzer zwar ein Monopolrecht, das
aus iibertragenen (und vielleicht auch teilweise eigenen) Urheberrechts-
teilen besteht, zuspricht, aber zugleich erkennt, dafl dieses dem Verlags-
recht viel niher steht als dem originédren Urheberrecht.

Damit sage ich nicht, daB es ein Verlagsrecht sei; nur am néchsten
vergleichbar ist es ihm, da es auch wie dieses Urheberrechtsbefugnisse
auszuiiben zum Inhalt hat und daran sein Geniigen finden kann.

Die Filmverwertungsvertrige, die dieser — nennen wir ihn so —
Urheberrechtsbesitzer am Ganzen abschliefit, miissen streng geschieden
werden von dem Filmungsvertrag, der auf echtem Urheberrecht beruht.

1. Der Filmungsvertrag!. DaB der Filmunternehmer als Mitautor,
wenn er wirklich ein solcher ist, nicht unterschéitzt werden darf, geht
schon aus meinen Darlegungen iiber das Urheberrecht des mittétigen
Anregers? hervor. Ist also etwa in der Tat der Drehbuchautor nur Aus-
fithrer der Ideen, die ihm von einem schopferisch mittétigen Regisseur
oder Filmunternehmer zur Ausarbeitung iibergeben werden, dann ist
dieser Autor sicherlich nicht der einzige Urheber des Films, aber selbst
dann ist er nicht etwa deshalb schon ganz aus seinen Urheberrechten,
soweit er eben schopferisch tatig war, verdringt. Es gibt immer wieder
nur eine Regel, die gerecht ist und die Schwierigkeiten zu meistern
vermag: es kommt nicht darauf an, als was man schafft (Berufs- oder
Tatigkeitskategorie), sondern nur darauf, daf man in Wirklichkeit
und Wahrheit selbst etwas schafft.

Fiir den Unternehmer spricht der Umstand, daf es bei solcher
Lagerung des Falles das Einfachste ist, aus dem ihm origindr zu-
kommenden Teil zuziiglich der durch vertragliche Ubertragung ihm
zugekommenen Teile des Urheberrechts am Ganzen ein zusammen-
gefalites alleiniges Urheberrecht fir thn zu machen.- Aber eben nur
dannd. In solchem Falle hat ein Filmungsvertrag zwischen Autor und

1 Wesentliche Teile dieses Kapitels sind in GRUR. 1931, Jan.-H. erschienen.
Sie muBten hierher teilweise unverindert iibernommen werden, weil diese Aus-
fithrungen hier zum Ganzen unerlaflich gehéren. .

2 GRUR. 1912, 99ff. und 1930, 697ff. Vgl. dariiber insbesondere das oben
in § 8 Ausgefiihrte.

8 Stillschweigende Ubertragung der Einzelurheberrechte beim Gesamtschaffen
am Film nimmt auch FRIEDEMANN (a.a.O. S.558) an; auch er ist (S. 5591f.)
gegen die Auffassung, der Filmhersteller sei der alleinige, origindire Urheber des
Filmwerks; dies habe ,,zwar den Vorzug der Einfachheit und praktischen Brauch-
barkeit®, lasse sich aber mit dem Gesetz nicht in Einklang bringen — mit guten
Griinden, namentlich gegen GOLDBAUM, u. a. auch wegen der Schwierigkeit, die

juristische Person als urheberrechtlichen Eigenschopfer anzuerkennen (FRIEDE-
MANN, S. 562). ERLANGER (GRUR. 1930, 391) macht den Fehler der Verallge-
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Unternehmer eine ganz andere Bedeutung, falls er iiberhaupt dort
einen Platz hat. Dann ist es ein Mitarbeitervertrag irgendwelcher Art
oder ein Ubertragungsvertrag aus den vorliegenden Ursachen, aber
nicht der spezifische Filmungsvertrag, bei welchem der Berechtigte
eines Urheberrechts Ausibungsrechte an seinem Werk einem Andern
einrdumt. Der ,,Berechtigte‘‘ ist dabei namentlich der Autor oder der
Regisseur.

Das wird vollends berechtigt, wenn man ein Urheberrecht (des
Regisseurs) an der eigenschopferischen Inszenierung anerkennt? und
wenn man das ,,drehreife’‘ Buch wirklich als solches wertet.

Wir sprechen also hier nur vom Filmungsvertrag (und Verfilmungs-
vertrag), nicht von den spéteren Verwertungsvertrigen beziiglich des
fertigen Films, die in einem anderen Abschnitt dieses Buches behandelt
werden. Aber es bedarf der Klarstellung, wodurch sich die verschiedenen
hier in Betracht kommenden Vertrige unterscheiden:

a) Der Lizenzvertrag beziiglich des fertigen Films, der Vertrag, mit
welchem der Unternehmer — mag er das Urheberrecht am Film haben
oder nicht — den Film verwertet, ist kein spezifisch urheberrechtlicher
Vertrag, sondern gehort der Gruppe der Vertriebsvertrige an.

b) Der | Manuskriptvertrag* ist nach FRIEDEMANNS von folgender
Gestalt: ,,Der Auftrag zur Anfertigung des Drehbuches wird in dem
Manuskriptvertrage erteilt, in welchem der Verfasser nicht nur die
Verpflichtung iibernimmt, das Manuskript bis zur ,Dreh- (oder Kurbel-)
reife’ auszuarbeiten, sondern dem Filmhersteller auch das — in aller
Regel — ausschlieBliche Urheber- oder mindestens doch Verfilmungs-
recht® an seiner Arbeit iibertrigt. Bei bereits vorhandenen Manu-
skripten bildet die Rechtsiibertragung allein den Gegenstand der Ver-
einbarung.” Die Einheitlichkeit des Zweckes, der Bedeutung und der
Struktur dieses so gekennzeichneten ,,Manuskriptvertrags® scheint mir
auBerordentlich zweifelhaft. Es sind hier vielmehr mehrere ganz ver-
schiedene Vertrige zusammengeworfen.

meinerung. Zu gleichem Ergebnis wie hier kommt (auBer ALLFELD und von ErFra
auch neuerdings wieder) ErRwiN HrrscH: Film-Verwertungsvertrige, S. 14ff. Ber-
lin 1930; JuL. WEIGERT lehnt in seinem, iibrigens trefflichen Aufsatz ,,Titelschutz
im Filmrecht (Arch.f.Urh.R. 1, 410) das Urheberrecht des Filmunternehmers
ganz ab und meint, ein originires komme nie in Betracht; das geht jedoch, wie
aus meinen obigen Darlegungen hervorgehen diirfte, etwas zu weit, es kommt
immer auf die Wahrheiten des Falles an.

¢ S. oben §12. 5 Arch.f.Urh.R. 1, 5351f.

6 In der besseren Diktion: ,,Filmrecht. FRIEDEMANN erblickt in diesem
Recht (a. a. O. 8. 535) einen 7Teil, nicht eine Belastung des Gesamturheber-
rechts; ,,der Erwerber tritt hinsichtlich der ihm eingerdumten Befugnisse an
die Stelle des Urhebers, er ist nicht auf eine bloBe Nufzung beschrinkt.
DaB dies nicht in allen Fillen richtig sein kann, ergeben unsere Darlegungen
im Text.
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Gerade beim ,,Film-Manuskriptvortrag® ist das erforderliche Maf3
der Rechtsiibertragung ganz verschieden. Es gibt Autorenarbeiten da-
bei, an denen das Urheberrecht auf den Filmunternehmer nach den
Umsténden des Falles in der Regel iibertragen werden muf}, da andern-
falls mit dem bearbeitungsbediirftigen Torso von Vorlage gar nichts
anzufangen ist, und es gibt andrerseits fertige, wirklich drehreife Ma-
nuskripte, bei denen es fiir die Filmung vollkommen ausreicht, daf
das Filmungsrecht mit Vertrieb und filmischer Ausschlieflichkeit dem
Unternehmer eingerdumt wird, aber ein wirkliches Urheberrecht mit
seiner den Drehbuchautor oder Regisseur ausschlieBenden Wirksamkeit
eben nicht iibertragen wird.

Nach alledem miissen also wohl besser andere als die bisher ge-
nannten Arten der Filmungsvertrige unterschieden werden.

Fir die Klassifizierung der Filmungsvertrige (im weiteren Sinne)
ist — m. E. mit Recht — der Satz aufgestellt worden, dafl die Ein-
raumung urheberrechtlicher Befugnisse an den Nichturheber des
Werkes, wenn ein Awusfiihrungszwang micht statuiert werden soll, den
Charakter des Lizenzvertrages hat, dagegen den Charakter des Verlags-
vertrages, wenn ein Ausfithrungszwang statuiert werden soll?. Bei der
Anwendung dieses an sich richtigen, aber zundchst theoretischen Satzes
auf den Filmungsvertrag miissen wir uns vor einer petitio principii
hiiten, die zum circulus vitiosus fithren miifite, ndmlich: da es beim
Film umstritten ist, ob Ausfiihrungszwang (Filmungs- und Verfilmungs-
zwang) bestehen soll, so kann man nicht sagen: wetl der Ausfithrungs-
zwang nicht sicher besteht, liegt keine Analogie mit dem Verlagsvertrag
vor, oder umgekehrt: es liegt Analogie mit dem Verlagsvertrag vor,
deshalb ist Ausfithrungszwang gegeben, — sondern es muf3 die Frage,
ob Verlagsvertragsdhnlichkeit oder Lizenzvertragsihnlichkeit vorliegt,
aus anderen Grinden, aus den Umstiénden des Falles, aus den berech-
tigten Interessen der Parteien, aus dem Zweck und Sinn des Vertrages
entnommen und daenn missen die Folgerungen aus dem Vertrags-
charakter gezogen werden.

Dazu hilft nur die richtig trennende Gruppierung in Vertragsvor-
kommen. Denn nur durch dieses Divide ist ein Impera zu erzielen,
weil sonst, wie sich auch an den oben zitierten AuBerungen FRIEDEMANNS
erweist, von dem Filmungsvertrag als Ganzem Dinge behauptet werden,
die nur ganz unterschiedlich fiir einzelne seiner Arten passen und fiir
die anderen eben nicht passen.

Dabei scheidet der oben zu a genannte ,,Lizenzvertrag® tiberhaupt
aus, weil er gar nicht das Verhiltnis zwischen Autor und Filmher-

7 Vgl. ErstER: Lizenzen an urheberrechtlich geschiitzten Werken. Arch.f.
Urh.R. 1, 195ff. und James GorpscHMIDT: Das Schicksal der Filmlizenz bei
Zahlungsunfahigkeit des Filmverleihers. Ebenda 2, 1ff.
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steller betrifft; der zu b genannte ,,Manuskriptvertrag ist ein unzu-
lassiger Sammelbegriff. Es bleiben vielmehr drei wirklich relevante
Formen o) Mitarbeitervertrag, g) Verfilmungsvertrag und y) Filmungs-
vertrag im engeren Sinne iibrig.

«) Der Mitarbeitervertrag. Es kommt beim Film weit mehr als im
Buchverlag und im Theaterrecht vor, daBl der Autor nur dienendes
Glied bei der Schépfung des Films als Geisteswerk ist, dafl also der
Regisseur und der Unternehmer tétig-schépferisch dabei mitwirken.
Auf diese — vermutlich zahlreichen — Fille trifft zu, was FRIEDE-
MANN?® sagt: ,,Der Verfertiger des Drehbuches ist als dienendes Glied
eingeordnet in den vom Filmhersteller in Bewegung gesetzten und
geleiteten ProduktionsprozeB. Er liefert etnen und noch nicht einmal
den bedeutsamsten Baustein zu einem Werk, das, aus der Zusammen-
arbeit verschiedener kiinstlerischer Kréfte hervorgehend, keinesfalls
seine Schopfung, sondern fremdes Industrieerzeugnis ist‘®. Hier ist
recht gut umschrieben, woraus sich das Vorliegen eines solchen ,,Mit-
arbeitervertrags‘ ergibt. Wenn die Tatsachen so sind, wie FRIEDEMANN
sie kennzeichnet, dann hat freilich ein solcher Fall keine Ahnlichkeit
mit einer Verlagsrechtbestellung, ist vielmehr eine Art Werkvertrag
oder gar eine Art Dienstvertrag bei der gemeinsamen Herstellung eines
Arbeitserzeugnisses (wie FRIEDEMANN es ausdriickt: ,,Produktions-
prozeB, ,,Verfertiger‘ des Drehbuchs!). Nur fiir diese Art der Schaffung
des Films, nicht fiir die unten zu besprechenden, trifft es zu, wenn
FRIEDEMANN (a. a. O. S. 541) sagt, der Film sei nicht die Wiedergabe
des Schriftwerkes, sondern eine neue Schépfung, in die das Schriftwerk
nicht einmal mit der ihm eigenen Ausdrucksform, sondern blo8 mit
seinem Inhalte eingehe. Da zeigt sich wieder die unklare und viel zu
enge Abgrenzung der Form gegeniiber dem Inhalt und dem Ausdrucks-
mittel. Jedenfalls handelt es sich bei solchem Mitarbeitervertrag um
eine abhdngige Leistung des Autors, und aus der Eigenschaft als Beitrag
zum Gesamtfilm in dienender Mitarbeit ergibt sich auch das Ab#nde-
rungsrecht des Filmunternehmers.

B) Der Verfilmungsvertrag. Hier handelt es sich um ein vorliegendes,
fertiges, nicht fir den Film geschriebenes Werk, das fir den Film ver-
wendet werden soll. Das dndert die Rechtslage insbesondere deshalb,
weil dieser Verfasser nicht unmittelbar fir den Film gearbeitet hat.

8 a.a. 0. S.537.

® Wenn FRIEDEMANN dann fortfahrt, es sei ,,hiernach® irrig, wenn ich (GRUR.
1925, 148) meinte, die Gegner der Verlagsvertragslehre lehnten die Anwendung
verlagsrechtlicher Grundsitze auf die Verfilmung deshalb ab, weil Einzelheiten
des Verlagsgesetzes nicht auf den Film passen, vielmehr ligen grundlegende Wesens-
verschiedenheiten vor, so hat er verkannt, daB ich nicht diesen, sondern den
unten zu 3 zu erérternden Fall im Auge hatte.
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Es liegt da nicht schon in dem Zweck des ersten Schaffens, daB es
etwa auch im Film seine Wirkung tun und auch in diesem neuen, ge-
willkiirten Ausdrucksmittel an die Offentlichkeit kommen soll. Es wird
also das Personlichkeitsrecht des Autors, das mit dem Werke an die
ihm natiirliche Wirksamkeit in der Offentlichkeit hindréingt, hier nicht
verletzt, wenn eine Verfilmung unterbleibt; denn diese ist nur ein
Superfluens, ein Mehr, eine Zutat. Diese Gesichtspunkte fordern Be-
achtung fiir die Frage, ob ein Verfilmungszwang schon aus der Ver-
einbarung der Verfilmung zu folgern sei. Dariiber unten zu 2. Und fiir
die Anderungsbefugnis ergeben sich hier ebenfalls Unterschiede gegen-
iiber der Filmung eines Drehbuchs, da ja eine Verfilmung eines Romans
oder Theaterstiickes naturgemé eine Bearbeitung erfordert; desgleichen
ist dabei zu erértern, wie weit eine Mitwirkung des Verfassers bei dieser
Bearbeitung erforderlich erscheint, oder wie weit er etwa dem Erwerber
des Verfilmungsrechts freie Hand gegeben hat. Dariiber s. unten zu 3.

y) Der eigentliche Filmungsvertrag (im engeren Sinne). Diese dritte
Gruppe, die immer wichtiger werden diirfte, betrifft die abgerundete
filmfertige (,,drehreife‘) Leistung eines Filmschaffenden (Autors oder
Regisseurs), der das Werk mit seinem Namen als schaffender Autor
verbunden zu sehen wiinscht, sei es aus Verantwortungsgefiihl fiir sein
Werk, sei es aus dem Wettbewerbsinteresse, das ihn zum geschitzten
Filmautor und gesuchten Filmregisseur machen soll. Hier steht die
filmschaffende Person, eben als Urheber, dem Unternehmer gegen-
iiber und hat — im Gegensatz zu 1 — sich nicht in Abhéngigkeit des
Unternehmers begeben, wo sie etwa als dienendes Glied im Gesamt-
betriebsschaffen des Films untertaucht, und auch nicht — im Gegen-
satz zu 2 — ein fiir andere Zwecke geschriebenes, sondern ein als Film
erdachtes Werk geliefert, dessen Nichtfilmung es als vergebens ge-
schaffen vernichten und dem Urheber den hauptséichlichsten Lohn, die
verwirklichte Wirkung des Werkes, vorenthalten wiirde. Dafl diese
Rechtstatbestéinde bei der Beurteilung der Frage des Filmungszwanges
und auch der Ab#nderungsbefugnis nicht unberiicksichtigt bleiben
diirfen, ja daB sie auf diese Beurteilung von erheblichem Einfluf} sein
miissen, liegt auf der Hand. Dieser Vertrag ndhert sich in seiner Be-
deutung und in seinem Zweck dem Auffithrungs- und dem Verlags-
vertrag, und es darf nicht auBler acht gelassen werden, daB diese beiden
Vertragsarten, der Auffiihrungs- und der Verlagsvertrag, weil da dem
Erwerber dieser Urheberrechtsbefugnisse (oder ,,Belastungen® des Ur-
heberrechts) ausschliefliche Rechte — ganz oder in gewissen Grenzen —
eingerdumt werden, sowohl eine Ausfithrungsverpflichtung wie das
Verbot der Anderungen durch den Erwerber kennen.

DaB bei der Filmindustrie diese Erkenntnis der Unterschiede noch
keineswegs vorhanden ist, zeigt der ,,im Einverstindnis mit der Spitzen-
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organisation der deutschen Filmindustrie’ bearbeitete, vom Verband
der Filmindustriellen herausgegebene ,,Normal-Manuskriptvertrag®, der
— ohne irgendeine Begrenzung auf unkomplette Mitarbeit (oben zu 1) —
den echten Filmungsvertrag als einen Werkvertrag mit dem Autor
gestaltet und mit dessen Rechten in einer Weise umgeht, die, wenn
man das bisher Dargelegte als auf den Grundlagen des normalen Ur-
heberrechts beruhend erkannt hat, diesen Normalvertrag jedenfalls als
im urheberrechtlichen Sinne recht unnormal ansprechen muf. Es wird
dort nidmlich u. a. vorgesehen:

,,§ 1. Auf Grund wiederholter Besprechungen verpflichte ich mich
zur Ausarbeitung eines kurbelfertigen Manuskriptesnach dem Roman, der
Novelle, der Erzéhlung . . . dem Biihnenstiick . . . eigenem Entwurfe . . .
von ... Die Ablieferung des Manuskriptes hat spétestens am ... zu
erfolgen. Abnahme und Billigung des Manuskripts erfolgt durch aus-
driickliche schriftliche Erklarung. Ich bin auch nach Fertigstellung
des Films, auf Thren Wunsch verpflichtet, das Manuskript entsprechend
Thren Anforderungen ohne besondere Vergiitung abzuidndern und
nachzubessern. b

§ 3. Alle an dem von mir auf Grund dieses Vertrages hergestellten
Werke iiberhaupt bestehenden Rechte, welcher Art sie auch immer sind,
gehen mit der Entstehung auf Sie iiber. Das gilt insbesondere fiir das Ur-
heberrecht an diesem Werke einschlieBlich des Verfilmungs- und Uber-
setzungsrechtes und der Tonfilmbefugnis. Sie sind berechtigt, iiber die
Ihnen hiermit iibertragenen Rechte, insbesondere durch Weiteriiber-
tragung an Dritte, frei zu verfiigen und beliebig oft durch Herstellung
von Filmen oder Tonfilmen oder einer Mischung von beiden zu ver-
werten.

§ 5. Sie sind berechtigt, die kinematographische und tonfilmméBige
Bearbeitung nach eigenem KErmessen vorzunehmen und geschéiftlich
zu verwerten. Sie haben véllig freie Hand beziiglich der kurbelfertigen
Ausarbeitung, ohne dafl mir oder meinen Erben irgendein Einspruch
gegen Form und Inhalt des durch Sie zur Herstellung gelangenden
Filmes, des Propagandamaterials und dergleichen mehr zusteht. Sie
sind nicht verpflichtet, den Film innerhalb einer bestimmten Zeit oder
iitberhaupt herzustellen. Sie sind berechtigt, den Titel allein ohne das
Werk zu benutzen. Irgendeine Verpflichtung dariiber, ob bzw. wie Sie
den Film benennen und ob bzw. wie oder wo Sie den Namen des Ver-
fassers oder etwaiger Mitarbeiter erwéhnen, iibernehmen Sie nicht.

§ 6. Eine Veroffentlichung des kurbelfertigen Manuskripts (Dreh-
buch) darf ohne Thre vorherige ausdriickliche Einwilligung erst dann
vorgenommen werden, wenn vom Tage der Berliner Urauffiihrung bis
zum Zeitpunkt der Vertffentlichung mindestens ... verstrichen sind.
Das Gleiche gilt fiir die Veroffentlichung jeder anderweitigen Bearbei- .

Dienstag-Elster. 9
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tung des Drehbuches oder des dem Drehbuch zugrundeliegenden Stoffes,
insbesondere dann, wenn es sich um einen Roman oder ein Biihnenstiick
handelt, der bzw. das nach diesem Manuskript oder unter Verwendung
desselben verfaf3t worden ist.¢

Mag § 6 z. T. fiir die berechtigten Wettbewerbsinteressen des Film-
unternehmers von Wichtigkeit sein (abgesehen von der viel zu weit
gehenden Verpflichtung, auch den dem Drehbuch zugrundeliegenden
Stoff [ !] nicht verdffentlichen zu diirfen), so enthalten die §§ 1, 3 und 5,
die doch ein kurbelfertiges (!) Werk betreffen, bei dem nicht etwa
die Anregung oder Mitwirkung des Filmunternehmers irgendwie vor-
ausgesetzt wird, ein in anderen Zweigen urheberrechtlicher Vertréige
unbekanntes MaB von Entrechtung des Autors, das namentlich im
§ 5 auch Urheberpersénlichkeitsrechte wegdekretiert. Es muf3 dies hier
registriert werden als etwas, was mit urheberrechtlichen Grundsitzen,
wie sie z. B. auch das Theater (s. oben § 19) anerkennt, schlechterdings
nicht vereinbar ist. Denn selbst, wenn aus praktischen Griinden die
vermogensrechtliche Ausiibung des Urheberrechts am Film dem Unter-
nehmer vertraglich iibertragen werden sollte, so muf3 zum mindesten
doch das Urheberpersonlichkeitsrecht (s. oben § 2) dem Filmschaffen-
den vorbehalten bleiben.

2. Der Filmungs- (oder Verfilmungs-) Zwang. Es ist schon oben
an mehreren Stellen (§ 15 sub A und B 3) von der RG.-Entscheidung
RGZ. 107, 62 die Rede gewesen, die einen Filmungszwang trotz ab-
geschlossenen Filmungsvertrages ablehnte aus Griinden mehr wirtschaft-
licher als juristischer (vertragsrechtlicher) Natur. Wenn dort der Unter-
schied zwischen dem Biithnendrama einerseits und dem ,,drehreifen
Filmbuch* andrerseits gegeniiber der Stellung des Theater- bzw. des
Filmunternehmers in Rede stand und dieser Unterschied als ein Argu-
ment dafiir herangezogen wurde, daBl zwar dem Theaterunternehmer
fiiglich der Ausfiihrungszwang vertraglich in aller Regel aufgebiirdet
sei (wie dem Verleger), nicht aber dem Filmunternehmer, so erscheint
dies keineswegs ganz schliissig; denn obwohl das Drehbuch (vielleicht!)
dem Filmunternehmer noch groBere Arbeit und Kosten iibrig 148t als
das Drama dem Theaterunternehmer (was aber im Einzelfall zweifel-
haft und verschieden sein kann), so kann doch trotzdem — was auch
das RG. verkennt — der schopferische Charakter des Geisteswerks und
damit der urheberrechtliche Anspruch des Filmschaffenden beim dreh-
reifen Buch genaw der gleiche sein wie beim Bithnen- oder Buchdrama.

Wenn aber im Verlagsrecht — iibrigens der einzigen gesetzlich
geregelten Gruppe der Einrdumung urheberrechtlicher Befugnisse —
die Ausfithrungspflicht gesetzlicher Grundsatz ist und wenn im Theater-
recht® die Ausfithrungspflicht die durch Normalvertrige gefestigte
TS, oben §9.
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Regel ist, so ist doch die Frage berechtigt, warum denn einzig beim
Filmungsvertrag von dieser Ausfithrungspflicht abgesehen werden und
eine Art Lizenzvertrag am Geisteswerk (der sonst sehr selten vor-
kommt!) die Regel sein soll. Die Argumente des RG. sind da nicht
stark genug gegeniiber denen des KG., das!! eine analoge Anwendung
von Grundsdtzen des Verlagsrechts befiirwortete. Soll denn wirklich der
Filmschaffende in aller Regel rechtloser sein als andere Autoren ?

Das RG. hat offenbar die Bedeutung der wirklich ,,drehreifen‘
Eigenschopfung beim Film verkannt. Fiir den Mitarbeitervertrag (oben
zu 1,y) kann der Filmungszwang gewill nicht gelten; das geht aus der
ganzen Art und Aufgabe dieser Art von Filmungsvertrigen hervor. Hier
ist der Filmunternehmer — um einen im Verlagsrechtsverhiltnis einmal
vom RG. gebrauchten, sehr gliicklichen Ausdruck anzuwenden — der
,,Herr des Unternehmens“ und wird auf diese Weise zum Urheber
des Ganzen und in seiner Hand gehen die anderen origindren Urheber-
anteile fiiglich auf. Beim Verfilmungsvertrag (oben zu 1, B) ist die Rechts-
lage bereits eine etwas andere, soweit der Autor des Romans dem Film-
unternehmer ein ausschliefliches Recht zur Verfilmung iibertragt: dem
Erwerb eines AusschlieBungsrechtes mufl in der Regel ein Aquivalent
in Gestalt einer Ausfithrungsverpflichtung entsprechen. Vgl. im Patent-
recht den § 11 PatG.

Es liegt jedenfalls in der ratio des Geisteswerkschaffens, daB es
ans Licht will in aller ihm adéquaten Form. Lehnt man hier — fiir den
» verfilmungs‘‘vertrag — den Ausfithrungszwang ab, dann muBl man
die Erteilung eines awusschlieflichen Rechtes fast als sittenwidrig be-
zeichnen, weil dadurch die Freiheit des Wirkens fiir geistiges Schaffen
willkiirlich durch EntschlieBung des Geschéftsgegners eingeschrinkt
und beseitigt werden wiirde.

Ganz besonders aber gilt das fiir den Filmungsvertrag im engeren
Sinne (oben zu 1,y). Hier handelt es sich ganz ernstlich um die Priifung
einer verniinftigen Analogie mit dem Verlagsrecht. In der Entsch.
RGZ. 107, 62 sind die Grinde fir diese vorsichtige Stellungnahme
des RG. genau umschrieben: 1. Die Ahnlichkeiten seien nicht so wesent-
lich, daB die Grundsitze des Verlagsrechts schlechthin auf das Film-
recht zu iibertragen seien; 2. das gelte auch fiir § 1 VerlG.; 3. der Ver-
filmungsvertrag enthalte einzelne Elemente aus dem Verlags- und Auf-
fiihrungsvertrag, sei aber ein Vertrag eigener Art, denn der Film-
regisseur habe mitzuarbeiten, es sei nicht blofe Auffiihrung der Vor-
lage des Autors; 4. der wirtschaftliche Aufwand des Unternehmers
und das Risiko seien gréBer. ,,Schon im Verlagsrecht finden sich An-
klinge daran, dal im Falle einer Mitarbeiterschaft ein Vervielfdltigungs-

11 JW. 1922, 1457.
g*
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zwang nicht besteht (§ 47 VerlG.), ebenso wie § 6 LitUG. Bestimmungen
besonderer Art fiir Gemeinschaftsarbeit vorsieht.*

Man ersieht schon aus diesen Griinden, dal sie nichi stichhaltig
sein kénnen fiir alle Filmungsvertrige, sobald eben die oben gekenn-
zeichneten Gruppen unterschieden werden. Aber auch das RG.148t er-
kennen, daB auch nach seiner Ansicht zwar eine generelle Anwendung des
VerlG. auf den Filmungsvertrag und insbesondere des die Vervielfalti-
gungs- und Verbreitungspflicht festsetzenden §1 abgelehnt wird, daB
aber andererseits ausdriicklich Elemente des Verlagsvertrags im Ver-
filmungsvertrag anerkannt werden und daf das wesentliche Hemmnis
der Analogie in der Mitarbeit durch einen Anderen erblickt wird. Daher
der oben zitierte Satz, daB im Falle einer Mitarbeiterschaft (§ 47 VerlG.)
der Ausfithrungszwang entfalle. Das RG. sagt (S. 67) wortlich: ,,0b
den Interessen der Filmschriftsteller in der kiinftigen Entwicklung
ihres Rechtsverhédltnisses zu den Filmfabrikanten nicht auf andere
Weise als durch den abzulehnenden Verfilmungszwang gedient werden
kann, beispielsweise durch einen Anspruch auf Riickgabe der Urschrift,
wenn das Werk binnen gemessener Zeit nicht verfilmt wird — sei es
ohne, sei es mit Entschidigungsanspruch je nach Lage des Falles —,
ist hier nicht zu untersuchen und zu entscheiden.” Das ist natiirlich
eine ganz andere Frage. Auch der § 17 VerlG. zwingt nicht den nicht-
willigen Verleger zu einer neuen Auflage, sondern legt ihm dann nur
die Freistellung des Autors auf. Jener Hinweis des RG. ist also sehr
wesentlich. Er zeigt, welche Hilfe das RG. fiir moglich hédlt — und das
RG. muBl doch wohl ungefiahr gefiithlt haben (als es dies aussprach), wo
es diese Rechtssitze dann hernehmen wiirde. Das kann aus dem Ver-
lagsrecht oder aus Grundsdtzen des Urheberrechts hergeleitet werden.
Der Hinweis der RG. beweist aber aulerdem, dafl der verlagsrechtliche
Hauptgedanke der Ausfithrungsverpflichtung doch auch firr den Film
diskutabel und keineswegs ganz abzulehnen ist.

Beim Verfilmungsvertrag wird ein Ausfithrungszwang in der Regel
abzulehnen sein, denn es kann sich wihrend der Arbeit leicht heraus-
stellen, daB der Gedanke, den Roman X zu verfilmen, kein so gliick-
licher Einfall war, wie es anfangs schien, also dal die Schwierigkeiten
der Umarbeitung in einem Film gréBer oder die Wirkungsmoglichkeiten
kleiner sind.

Aber wiederum ganz anders liegt dies bei dem echten Filmungs-
vertrag (), also dem Vertrag iiber ein filmisch gearbeitetes, fiir den Film
geschaffenes Drehbuch, das ein vollstdndiges und eigenschiopferisches
Werk des Filmschaffenden ist und dem abgeschlossenen Vertrage ent-
spricht. In solchen Fillen vermag der Filmunternehmer — was ja sein
Fachkonnen und seine Aufgabe ist — Ausfithrungsméoglichkeit, Wirksam-
keit und Kosten der Filmung sehr wohl zu iibersehen. Daher ist es nicht
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einzusehen, warum ihm da ein Privilegium nachsichtigster Vertrags-
auslegung gewéhrt werden soll, dessen z. B. weder der Theaterunter-
nehmer fiir die Auffithrungsbefugnis noch der Verleger fiir die Verlags-
befugnis sich erfreut. Gerade das RG. hat bereits (oft sogar in einer
m. E. iber das Ziel hinausgehenden Weise2) das Risiko des Verlegers
bei seinen Autorenvertrigen betont und einen Ausfithrungszwang
statuiert, selbst wenn starke Griinde im Einzelfall gegen einen solchen
sprachen. Es wére eine durch nichts, auch nicht durch die herangezogene
groBere Kostspieligkeit des Films zu rechtfertigende Ungerechtigkeit,
den Filmungsvertrag wesentlich laxer auszulegen und in ihm das Gegen-
seitigkeitsmoment génzlich zu unterdriicken. Denn er ist auch insofern
ein gegenseitiger Vertrag, als der Filmschaffende dem Unternehmer die
Ausschlieflichkeit der Befugnis einrdumt, sich selbst also die Moglichkeit
anderweiter Verwirklichung seines Werkes verschlie8t und im negativen
Falle kein Mittel haben wiirde, sein Werk erscheinen, aufgefithrt und
vorgefiihrt zu sehen. Hat er etwa sein gesamtes Honorar schon erhalten,
so bliebe nur die Frage, wieviel er davon wieder zuriickgeben miite —
ein Teil mufl ihm sicherlich wegen der Verzégerung und eventuellen
Vernichtung augenblicklicher Chancen verbleiben; hat er aber Tan-
tiemen od. dgl. zu erhalten, so brichte ihn die Nichtausfithrung des
Films ja auch um diese. Die analoge Anwendung des Verlagsrechts-
gedankens der Ausfilhrungspflicht ist also fiir den echten Filmungs-
vertrag zu bejahen. Dies alles gilt auch fiir den filmschaffenden Regisseur.

3. Befugnis zur Abénderung des Werkes durch den Unternehmer.
Die oftmals schwierige Frage, ob und wie weit der Drehbuchautor
Anderungen seines Werkes durch den Regisseur oder den Filmunter-
nehmer und der Regisseur durch den Unternehmer oder den Ver-
leiher oder den Theaterbesitzer (Schneiden des Films!) verbieten darf,
kann auch nur nach dem MaBstabe beurteilt werden, aus dem sich
der Grad der Eigenschopfung ergibt. Es gilt auch hier die fiir den
literarischen und Biithnenautor nach § 9 LitUG. geltende Regell3, daB
Anderungen von fremder Hand ohne Einwilligung des Autors verboten
sind. Daran muf als an einem Grundsatz unbedingt festgehalten werden.
Modifikationen fiir diesen Grundsatz bei seiner Anwendung auf den
Film sind nicht grundsétzlicher, sondern nur kasuistischer Natur; d. h.:
ist das Drehbuch nur ein Beitrag zu dem Film — der oben genannte
Mitarbeitervertrag, bei dem es sich ja eben nicht um ,,das Werk* des
Autors, sondern um ein gemeinsames Werk der Betriebsbeteiligten
handelt —, dann ist die Mitarbeit dieser Anderen eben keine ,,Anderung“
,»»des Werkes* des Drehbuchautors, sondern eine gleichlaufende, kon-

12 RGZ. 125, 174; ferner OLG. Dresden in Arch.f.Urh.R. 3, 201 und in MuW.
1929, 555.
13 8. oben §11.
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gruente Mitarbeit an der Schaffung des Films. Aber das letztere ist sie
nur, wenn sie an Inhalt und Form des Werkes mitarbeitet, nicht jedoch
schon dann, wenn sie nur das im Drehbuch Vorgeschriebene mehr oder
weniger gut und treu in das Sichtbare der Auffithrung tibertrigt. Dies
kann zur Bearbeitung werden und dann selbstéindig urheberrechtsfahig
sein, aber ist nicht ohne weiteres Bearbeitung, und keineswegs immer
eine berechtigte Bearbeitung, sondern unter Umsténden eine ohne
Einwilligung des Autors unerlaubte Abénderung. Handelt es sich aber
um eine ,,Verfilmung*‘, die vom Autor eines Nicht-Filmwerkes genehmigt
wird, dann ist in dieser Genehmigung im Zweifel ein erhebliches Stiick
Bearbeitungs-, d.h. Abénderungsbefugnis enthalten, die dann ihre
Grenze nur dort findet, wo sie das Werk unkenntlich macht, im Innern
umbiegt od. dgl. Da macht sich das Persénlichkeitsrecht des Urhebers
geltend, soweit sein Name mit dem Werk verbunden bleibt oder das
Originalwerk mit dem Filmwerk als noch zusammenhéingend angesehen
wird. Hierfiir ist der Streitfall des ,,Drei-Groschen-Oper‘-Tonfilms
(BrECHT und WEILL gegen Nero-Film-Gesellschaft) lehrreich (Urt. des
LG. I Berlin v. 4. Nov. 1930, durch Vergleich endgiiltig beendigt). Aufs
Typische gestellt, handelte es sich im wesentlichen um die Frage, wie
weit die vom Urheber erteilte Erlaubnis zur Verfilmung auch die Ge-
nehmigung zur Umarbeitung, Bearbeitung, Anderung einschlieBt. Der
§ 9 LitUG., der auch bei Ubertragung des Urheberrechts Anderungen
verbietet (soweit sie nicht nach Treu und Glauben zugelassen werden
miissen)!4, ist ja durch Vertrag modifizierbar,so dal das LG.in dem Urteil
vom 4. Nov. 1930 (38.0.680/30, abgedruckt im ,,Film-Kurier* Nr. 282
v. 29. Nov. 1930) zutreffend sagt, daBl die Rechte und Pflichten nicht
lediglich nach den gesetzlichen Rechten des LitUG. zu beurteilen
sind, die allein anzuwenden wiren, wenn nicht das ,,unbeschrinkte
Recht der Verfilmung des Bithnenwerkes® iibertragen worden wére.
Darin liege, daB die erforderlichen Abdnderungen genehmigt seien;
denn ,,ein Bithnenwerk kann auch mit den Mitteln des Tonfilms nicht
ohne weiteres fiir die Herstellung eines Films verwandt werden, sondern
es bedarf dazu der Herstellung eines Drehbuchs, das die filmtechnischen
Notwendigkeiten beriicksichtigt. Wenn nun ein Autor mit der Ver-
filmung einverstanden war und seine Mitarbeit bei der Herstellung
des Drehbuchs vertraglich zugesagt hat, so mull er eine baldige Aus-
fihrung erméglichen ; weigert er sich ohne zureichenden Grund, arbeitet
er nicht mit, wie es der Vertrag voraussah, so mufl die Firma ,,ange-
sichts der Weigerung des Autors, sein Mitbestimmungsrecht in sachlicher
Weise auszuiiben, das Recht haben, den Film ohne ihn herzustellen‘,
wenn sie nidmlich das Recht zur Verfilmung ohne Einschrankung

14 Naher behandelt oben im § 11.
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erhalten hat. Da wirkt sich die vertragliche Begrenzung des dinglichen
Urheberrechtes aus (vgl. auch §162 BGB. und §9 LitUG. Abs. 2).
,,Der gesetzgeberische Grund des § 9, daB Anderungen unzulissig sind,
die das Wesen des Werkes berithren und es in seiner Wirkung beein-
trachtigen, entfillt deshalb bei der Verfilmung eines Biihnenwerkes
insofern, als davon ausgegangen werden kann, dal der Verfasser des
Bithnenwerkes regelméBig nicht fiir die Médngel des Films als verant-
wortlich angesehen wird, sondern nur der Verfasser des Drehbuchs.
Auch aus diesem Grunde muf3 der Verfasser des Bithnenwerkes, wenn er
das Recht der Verfilmung tibertragen hat, nach Treu und Glauben
weitgehende Anderungen seines Werkes gestatten.” — Dem Kompo-
nisten wurde Recht gegeben!® insoweit, daBl Bearbeitung seiner Musik
und Hinzufiigungen fremder Musik nicht in der Tonfilm-Genehmigung
enthalten seien, weil der Komponist (WEILL — im Gegensatz zu dem
Autor BrEcHT) sich zur Mitarbeit im wesentlichen zur Verfiigung ge-
halten bzw. an der Tonfilmung mitgearbeitet hatte, also kein Raum
fiir eine von seinen Absichten abweichende Selbstindigkeit gegeben
schien.

Grundsétzlich handelt es sich auch hier um Dinge, die schon bei
der Auffithrung von Bithnenwerken besprochen worden sind bzw. ver-
haltnismiaBig leicht klargestellt werden konnen'é. Es ist ein Irrtum,
anzunehmen, daf dieses auf §9 LitUG. beruhende Recht iiberhaupt
keine Geltung fiir den Film habe. Es wird nur durch die z. T. schon
erwahnten Tatsachen modifiziert, ndmlich durch die etwa vorliegende
Tatsache, daB vertraglich oder nach verstindiger Auslegung der Ver-
kehrssitte dem Regisseur oder dem Filmunternehmer ein groBeres als
das gesetzlich zugelassene Abénderungsrecht gegeniiber dem Filmautor
zustehe. Ebensowenig ist es erlaubt, daBl jeder Filmerwerber daran
herumschneidet. Wenn sich derlei eingebiirgert hat, so bleibt es
doch ein MiBbrauch, dem der Filmschaffende nach Sinn und Wort-
laut des Gesetzes und nach den Regeln des Urheberrechts und des
Urheberpersonlichkeitsrechts mit Aussicht auf Erfolg entgegentreten
kann.

Der Charakter des Unternehmerurheberrechts am Film ergibt sich also
aus dem Dargelegten zwangsldufig durch Umkehrung; es ist gewisser-
maflen das Negativ dessen, was als Recht fiir andere Mitwirkende zu
ersehen war.

Das hat keineswegs etwas Bedenkliches. Ich erinnere an die im
Verlag iiblichen Vorgénge. Dort gehen Urheberrechtsiibertragung und
Verlagsrechtbestellung hiufig Hand in Hand. Es kommt sehr oft vor,
daB dem Verleger nicht nur das Verlagsrecht an einem Werke bestellt

15 Urt. des LG. I Berlin v. 4. Nov. 1930, 38 O. 682/30 — 14.
16 S. oben § 11.
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wird, sondern das Urheberrecht iibertragen wird. Das ist ein Plus gegen-
iber der bloBen Verlagsrechtsbestellung. Aber gewohnlich handelt es
sich dabei nicht um reine Ubertragung des Urheberrechts — etwa in
dem Sinne, daB der Verleger vollig frei schalten und etwa nach Belieben
von der Vervielfaltigung und Verbreitung absehen kénnte —, sondern
um eine Auferlegung der verlagsrechtlichen Ausfithrungspflicht neben
und trotz Ubertragung des Urheberrechts.

Abnliche Verhaltnisse kénnen sehr wohl auch fiir das Filmurheber-
recht gegeben sein. An dem Film, der aus Mitarbeit aller Art uhd von
den verschiedensten Beteiligten einschlieBlich des Autors als Ergebnis
ununterscheidbarer Anteile entstanden ist, kann der Filmunternehmer
schalten wie er will, also auch von der Ausfithrung und dem Vertrieb
absehen; bei dem verfilmten Roman kann er dies auch, aber ihm fehlt
dann das Recht, die anderweite Vergebung zur Verfilmung dem Autor
zu verbieten; und beim reinen Filmungsvertrag héngen seine weiteren
Aktionen immer von dem Urheberrecht des Filmschaffenden ab, so-
weit ihm diese Rechte nicht iibertragen worden sind oder als nach
dem Arbeitsvertrage oder sonstigen Rechtsregeln iibertragen zu gelten
haben. Das wirkt also auch auf die Natur der Monopol- und Verleih-
vertrige, die der Filmhersteller abschlielt; und wenn es auch richtig
ist, daBl er durch den Monopol- oder Verleihvertrag urheberrechtliche
Befugnisse, so z. B. namentlich das Vorfiihrungsrecht, iibertrigtl?, so
folgt daraus keineswegs, daB er das gamze Urheberrecht zuvor hitte
haben miissen; denn beispielsweise gibt ja auch der Originalverleger
eines Buches verlagsrechtliche Lizenzen oder die Abdruckserlaubnis
von Kapiteln zum Zweck der Reklame weiter, ja auch die Ermichti-
gung zur Vervielfaltigungsarbeit an Druckereien und graphische An-
stalten gehért hierher. Die verlagsrechtliche Analogie ist auch hier
wieder aufschluBreich, und der Filmunternehmer bedarf nicht der
gewaltsamen Zuerkennung des alleinigen und originidren Urheberrechts
am Film als Ganzem, er kommt vielmehr mit dem, was ihm in den
verschiedenen Féllen nach sonstigen urheberrechtlichen Grundsétzen
zukommt, vollkommen aus, selbst fiir seine Vertriebsvertriige, die ein-
zelne Urheberrechtsbefugnisse weitergeben.

4. Mehrfachfilmung (Wieder[ver]filmung), inshesondere Tonfilmung
stummer Filme. Diese z.T. recht schwierige, im § 15 schon gestellte
Frage bedarf jetzt eingehenderer Behandlung.

H. FriEDEMANN1® schreibt das Mehrfachverfilmungsrecht unbedingt
dem Unternehmer zu, der das Filmmanuskript einmal erworben hat.
Das kann nicht richtig sein, weil ein so apodiktischer Satz absieht von

17 Vgl. Erwin Hirscr: Filmverwertungsvertrige, S. 19ff. Vgl. im iibrigen un-
ten § 39.
18 a.a. O. S. 5451f.
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den verschiedenen Arten der Filmungsvertrige, bei denen die Rechts-
lage, wie wir sahen, zwangslidufig verschieden sein muB. Man kann
auch nicht etwa fir das aktuellste Problem dieses Komplexes, ndmlich
die Vertonfilmung stummer Filme, die Frage so stellen: Ist der Tonfilm
desselben Sujets und Inhalts ein anderer als der stumme Film ? Oder:
Ist die Tonfilmung ein ,neuer Akt der Wiedergabe“ des stummen
Films ? Erist es und er ist es nicht —, je nach dem Standpunkt, von wel-
chem aus die Rechtsfrage zu beurteilen ist. Mit absoluten oder ésthetisch-
kiinstlerischen Gesichtspunkten ist hier — wie stets in solchen Fragen —
kein sicheres Ergebnis zu erzielen. Vielmehr ist auch dies nach den Gruppen
der Filmungsvertrige zu unterscheiden, da es sich ja mehr um Vertrags-
auslegung als um dinglich-absolute Urheberrechtsfragen dabei handelt.

1. Beim Mitarbeitervertrag (oben 1, o) tritt die Stellung des ,,Autors‘
rechtlich so zuriick, daBl der Unternehmer durchaus berechtigt erscheint,
nach Belieben die Vorlage und Arbeit des Autors auch fiir eine Wieder-
lfilmung, auch als Tonfilm, zu benutzen. Wir haben gesehen, dafl, wenn
die Dinge so liegen wie bei dem sogenannten Mitarbeitervertrag, das
Urheberrecht an dem Ganzen dem Unternehmer gehért. Ist dies also
sein Werk (gleichgiiltig wie weit fiir ihn das Urheberrecht originir
oder durch unbeschrénkte [arbeitsrechtliche] Ubertragung entstanden ist),
so kann er das Werk nach Belieben neugestalten, neu filmen,tonfilmen.

2. Beim eigentlichen Filmungsvertrag (oben 1,y) ist es umgekehrt.
Hier ist die Stellung des Filmschaffenden urheberrechtlich so stark,
daf die Rechtseinrdumung nur fiir den Film in der betreffenden Form
und nicht fiir andere Formgebung anzunehmen ist, falls nicht beson-
dere abweichende Abmachungen getroffen sind. In der Regel also muf}
gegeniiber dem Filmschaffenden im echten Filmungsvertrag eine Wieder-
filmung, z. B. als Tonfilm, als ein neuer Akt der Wiedergabe mit allen
seinen Folgen, d.h. also ohne neue Genehmigung des Autors nicht
erlaubt, angesehen werden. Denn selbst wenn auch nur das stumme
Spiel mit entsprechenden Worten ergénzt wiirde, so wire dies doch eine
Bearbeitung, und eine solche ist dem, der wirklich Autor eines Werkes
ist, vorbehalten. Sonst wiirde es sich um teilweises Plagiat oder ver-
mogensrechtliche Schiadigung durch unerlaubte Wiedergabe handeln.
Der gleiche Sachverhalt kann gegeniiber anderen Mitwirkenden vorliegen.

3. Schwieriger und unterschiedlicher ist die Rechtslage beim Ver-
filmungsvertrag (oben 1, f). Und diese Fille werden besonders leicht
eintreten. So hat z. B. in Prag ein ProzeB iiber den Film ,,Der gute
Soldat Schwejk zwischen den Erben des Romanautors HAZEK und
der Gloria-Film-Gesellschaft geschwebt, der durch Vergleich beendigt
worden ist'®. Das Gericht konnte also nicht die Frage entscheiden, ob

19 Wlm-Kurier 1931, Nr 38 u. 75.
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in dem Verfilmungsvertrag die Wiederverfilmung als Tonfilm ein-
geschlossen war oder nicht. Da nun grundsétzlich zwischen abgeénderter
stummer Wiederverfilmung einerseits und Tonfilmung eines stummen
Films andrerseits kein urheberrechtlicher Unterschied gemacht werden
kann, weil in beiden Fillen eine Neubearbeitung? des Films erforderlich
ist, so liegen hier die gleichen Gesichtspunkte fiir die rechtliche Beurtei-
lung vor, wie z. B. in den vom RG. entschiedenen Féallen ,Musikanten-
midel* und ,Buscu-Senderechte‘?!. Die richtige Entscheidung ist also
nicht darauf abzustellen, ob eine neue Technik angewendet wird, die beim
VertragsschluB noch nicht bekannt war, sondern ob der rechiliche
Inhalt des Vertrages die Beschrinkung auf eine einmalige bestimmte
Wiedergabe betraf, gegeniiber welcher jede erneute geéinderte Wieder-
gabe als ,,neuer Akt der Wiedergabe‘“ erscheinen mufl — was ich als
die Regel ansehe — oder ob die Fassung des Vertrags eine so weit-
gehende Befugnisiibertragung enthielt (etwa wie in dem Fall ,BuscH-
Senderechtef: alle jetzigen und kiinftigen Urheberrechte), daf auch die
Reprise als Tonfilm als mit eingeschlossen zu gelten hat. Das ist keine
nur urheberrechtliche, sondern auch vertragliche Auslegungsfrage. Als
richtunggebender urheberrechtlicher Gesichtspunkt bleibt auch hier
der oben zu 2 betonte iibrig, dal jede verindernde Bearbeitung —
und das ist der Tonfilm gegeniiber dem stummen Film im Zweifel
— dem Urheber zu neuer Genehmigung vorbehalten bleibt. Das ist
auch dann der Fall, wenn durch die Ton- und Sprachhinzugabe
zwar nicht die Formgebung des Films, sondern nur das Ausdrucks-
mittel geéndert wird, weil es sich ja um ein gewillkiirtes und kein
notwendiges Ausdrucksmittel gegeniiber dem stummen Film dabei
handelt. )

Auch bei LiNpAUS ,,Der Andere* ist das in typischer Weise akut ge-
worden. PAUL LINDAU hat im Jahre 1912 an eine Filmgesellschaft ,,das
unbeschrénkte und ausschlieBliche filmmé&Bige Bearbeitungsrecht‘ seines
Dramas ,,Der Andere* fiir die Dauer des Urheberrechtsschutzes seines
Dramas iibertragen. Der Film wurde hergestellt und vertrieben. Nach-
dem der Film lédngere Zeit geruht hat, jedenfalls also nicht mehr ver-
trieben und vorgefithrt wurde, forderte der Erbe PaurL Linpavus Neu-
verfilmung und im Weigerungsfalle Riickgabe des Filmmanuskriptes
sowie Freigabe der Befugnis, itber das Verfilmungsrecht anderweitig
zu verfiigen. Die Filmgesellschaft lehnte die Neuverfilmung im gegen-
wirtigen Zeitpunkt ab. Der Fall ist ein aufschluBreiches Beispiel und
gibt mit dem die Klage abweisenden Urteil des LG. I Berlin zu grund-
siatzlicher Kldrung Anlaf.

20 BloBe unverinderte Erneuerung des stummen Films scheidet als uninter-
essant und unwesentlich hier aus.
21 §. oben § 15 und unten § 24.
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Wir miissen dabei zunichst beachten, daB in diesem Fall der Film-
gesellschaft sehr weitgehende Rechte — nicht nur lizenzrechtlicher
oder vertraglicher, sondern eben urheberrechtlicher Art — eingerdumt
worden sind: ,,Das unbeschrankte und ausschliefliche filmméaBige Be-
arbeitungsrecht des Werkes fiir die ganze Dauer des Urheberrechts-
schutzes.*” Trotzdem ist auch hier — wie jedenfalls noch mehr in allen
den Féllen, in denen nicht eine ausdriicklich so weitgehende Uber-
tragung des Urheberrechts stattgefunden hat — die gréBere und wich-
tigere Frage aufzuwerfen, ob der Erwerber solcher Rechte sie sich auf
die Dauer wahren kann, wenn er sie micht benutzt. Der Vertrag der
Urheberrechtsiibertragung ist in der Regel ein Zweckvertrag, der im
Sinne der Gegenseitigkeit und in Erhaltung des Geisteswerks das Recht
an diesem in der Absicht iibertragt, daB das Monopol fir die Dauer
seines Bestehens, soweit dies wirtschaftlich eben mdéglich erscheint,
auch ausgenutzt wird. Andernfalls wiirde das Urheberpersénlichkeits-
recht beeintrachtigt, das u. a. den Inhalt hat, das Werk lebendig zu
erhalten. Deshalb scheint mir auch im Falle ,,Der Student von Prag‘,
wo es sich um eine Wiederfilmung nach dem gleichen Manuskript
von H. H. Ewers handelte, das Urteil des LG.I v. 29. Okt. 1926
(38 Q. 215. 26/4) nicht schlissig. Es lagen da zwar vertragliche Unter-
lagen vor, die wvielleicht eine Urheberrechtsiibertragung von EWwERS
auf die Filmgesellschaft in sich schlossen, aber es bleibt, mag dies
nun so oder anders auszulegen sein, die Frage bestehen, ob die Wieder-
filmung nach 13 Jahren durch eine andere Firma (nicht vom Autor
des Films, der damit einverstanden war, sondern von dem Rechts-
nachfolger der nicht mehr bestehenden alten Filmgesellschaft) ver-
boten werden darf unter Berufung darauf, daB dieser Filmunternehmer
das Urheberrecht habe, obwohl er es seit Jahren nicht ausiibe. Das
Urteil hitte m. E. auf die Frage der Ausiibung oder Nichtausiibung
des Rechts abgestellt werden miissen, im Sinne des § 17 VerlG., iiber
den gleich noch zu sprechen ist. Nur auf die beim Film iblich ge-
wordene Entrechtung des Schaffenden zu Gunsten des Filmunternehmers
(s. insbesondere oben zu 1) ist es m. E. zuriickzufithren, wenn das LG.
den Grundsatz ausspricht: ,,Der Besitz des Negativs schlieBt die Mog-
lichkeit und die Berechtigung der Weiterverfilmung durch Herstellung
von Filmpositiven und deren Vertrieb in sich. Der Besitz eines Film-
negativs ist die Verkérperung des Verfilmungsrechts an dem auf dem
Negativ dargestellten Film.“ Hier ist dem greifbaren Objekt ein zu
groBes Gewicht gegeniiber dem Immaterialgut beigelegt. Zweifellos
schlieBt zunichst der Besitz des berechtigtermaBen (!) hergestellten
Films das Vertriebsrecht der Positive in sich, aber selbst die anzuneh-
mende Urheberrechtsiibertragung kann es nie als Recht erscheinen
lassen, daB Willkiir des Erwerbers trotz Nachfrage und neuer Ver-
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triebsmoglichkeit den Urheber mit seinem Werk mundtot macht.
Man denke gerade an den Tonfilm, der eine Wiederfilmung friitherer
stummer Filme auBerordentlich nahelegt. Der urspriingliche Erwerber
hat zweifellos ein Vorrecht; aber eine analoge Anwendung des § 17
VerlG., der einen Gedanken des Urheberpersonlichkeitsrechts ver-
korpert, ist eine Notwendigkeit, wenn Ungerechtigkeit verhindert
werden soll.

Dieser Gedanke ist im § 17 des Verlagsgesetzes zum Ausdruck ge-
kommen (Riicktritt des Verfassers, wenn der Verleger keine neue Auf-
lage machen will); und wenn auch Filmungsiiberlassung kein Verlags- *
verhiltnis ist und wenn auch héufig Urheberrecht zu diesem Zwecke
iibertragen wird, so ist doch dieser Gedanke auch hier nicht zu iber-
gehen. Eine unmittelbare Analogie des § 17 VerlG. auf den Verfilmungs-
vertrag braucht dabei nicht behauptet zu werden. Nach der RG.-
Entscheidung in RGZ. 107, 62 ist eine grundsétzliche und unmittel-
bare Ubertragung der Sitze des Verlagsrechts auf den Verfilmungs-
vertrag — entgegen der Entscheidung des KG., das eine analoge An-
wendung guthieB — nicht gegeben. Dariiber s. oben sub 1, und 2.
Mag man den Erwigungen des RG. aber fir den Filmungsvertrag
und den Filmungszwang zustimmen oder nicht, sicher bleibt doch
(auch mach dieser Entscheidung) jedenfalls soviel, daBl, wenn auch
die generelle Anwendung des VerlG. auf jeden Filmungsvertrag (im
weiteren Sinne) abzulehnen ist, doch einzelne seiner Bestimmungen
(vgl. RGZ. 107, 67) doch eine analoge Anwendung vertragen miissen,
zumal wenn sie mehr urheberrechtlicher als verlagsrechtlicher Natur sind.
Das ist aber bei der Vorschrift des §17 VerlG. der Fall. Denn § 17
VerlG. enthilt einen weit iiber das Verlagsrecht hinausgehenden Grund-
satz: ndmlich den Grundsatz, daB der Ausibung des Verlagsrechts auch
eine Verlagspflicht entspricht. Es liegt hier etwas von der tieferen Bedeu-
tung des gegenseitigen, synallagmatischen Vertrags und zugleich eine
dynamische Auswirkung des Urheberrechts?2.

22 In einem Aufsatz (Die Tragweite des Verlagsrechts. MuW. 20, 205) habe
ich zu zeigen versucht, dal dem Verlagsrecht nach Ausdehnung und Intensitit
auch die Verlegerpflicht entsprechen mu8, da sonst eine Schadigung des Urheber-
rechts, die durch nichts gerechtfertigt wire, vorlage. Vgl. auch ErLsTER: Urheber-
und Erfinder-, Warenzeichen- und Wettbewerbsrecht (1928), S.204. R. Isay hat
vollig recht, wenn er in GRUR. 1923, 10ff., 14 ausfiihrt: ,,Gerade wenn man es
in das Ermessen des Herstellers stellt, ob er das Manuskript schlieBlich verarbeiten
will oder nicht, muB man ihm andererseits nach Treu und Glauben die Pflicht
auferlegen, das Manuskript zuriickzugeben, falls er es nicht benutzen will. Er
kann nicht durch das einmalige Honorar das Recht erkaufen, das Manuskript in
seinem Schreibtisch vergilben zu lassen. Gilt dies zwar in erster Linie fiir die
erstmalige Filmung (Verfilmung), so kann bei anhaltender Bedeutsamkeit und
Brauchbarkeit des Sujets und Uberholtheit der ersten filmischen Wiedergabe
das Gleiche auch fiir spéter gelten.
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Es ergibt sich das auch daraus, daB der Filmungsvorgang in seiner
auch urheberrechtlichen Bedeutung in der Mitte steht zwischen Auffiihrung
und Verlagsvertrieb. Es ist Auffithrung, die vervielfiltigt und als Ver-
vielfaltigung vertrieben wird. Ist es nun klar, daB bei der Auffiihrung
(vgl. oben §9 iiber den Auffiithrungsvertrag) eines Biihnenstiickes eine
ausschlieBliche Uberlassung nur fiir bestimmte (kiirzere) Zeit und be-
stimmte Stédte iblich ist, beim Verlag aber die Pflicht des § 17 VG.
Gesetz ist, so ist nicht einzusehen, aus welchem Rechtsgrunde der
Erwerber eines Filmungsrechtes dem Urheber fiir die Wiederfilmung
sollte im Wege stehen diirfen, wenn er sie selbst nicht (oder nicht mehr)
ausiiben kann und seine wefttbewerblichen Interessen gewahrt bleiben.
Letzteres ist natirlich wichtig, zumal es auch hieraus wieder deutlich
wird, wie stark das wettbewerbliche Moment in allen Rechtsfragen des
Geisteswerkschutzes lebendig ist.

Sind Vertrdge so geschlossen, daf solches Ergebnis mit dem Wort-
laut des Vertrages nicht iibereinstimmt, so ist aber noch Folgendes fiir
die Auslegung nach Treu und Glauben zu bedenken:

Alte Vertriige sind aus dem Verstandnis ihrer Zeit auszulegen. Uber
die Lebensdauer von Filmen wie iiber die technische und kiinstlerische
Entwicklung des Films war man sich vor 20 Jahren, als eben erst
angefangen wurde, das Filmrecht methodisch zu kliren, noch keines-
wegs klar. Der Urheber — wie vermutlich auch die Filmgesellschaft —
gingen damals zweifellos davon aus, daB die Lebensdauer des Films
sich nach &hnlichen Gesetzen wie die Lebensdauer eines Biihnen-
dramas richte, also daB es, solange iiberhaupt Geschmack an dem
Werke vorhanden sei, gespielt werde — beim Film also vom Negativ
wieder abgezogen bzw. nach einiger Zeit der Pause wieder hervorgeholt
werden konne —, eben so lange, bis das Publikum keinen Geschmack
mehr an dem Sujet, an dem Geisteswerk selber findet und Thema wie
Formgebung aus inneren Griinden iberholt seien. Dafl beim Film noch
ganz andere — und zwar mehr dufere! — Griinde im Laufe der Zeit
hinzukamen, die ein altes Negativ untauglich zur Reproduktion
machten, weil dem Film, sei es wegen der Kleidung der agierenden
Personen, sei es wegen der Bauten, der Beleuchung usw., sei es iiber-
haupt wegen der so rasch fortgeschrittenen Filmtechnik, jetzt insbeson-
dere des Tonfilms, das Alter gefidhrlich wurde, diese Umstéinde waren
damals sowohl einem vertragschlieBenden Autor wie auch der Film-
gesellschaft unbekannt.

‘ § 18. Plagiat und Bearbeitung beim Film.

1. Eigentliche Plagiate — d.h. die Benutzung fremder Geistes-
werke (oder Teile von ihnen), als seien sie eigene — kommen auf den
dlteren Gebieten der Geistesschopfungen — Literatur und Theater —
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verhdltnismaBig selten vor!. Nennt man neuerdings einige Fille, so
ist zumeist deren juristische Behandlung klar. Und wenn man bei musi-
kalischen Kompositionen von ,,Gestohlenem‘ redet, so handelt es sich
da meistens um Einzelstellen, aber kaum um ganze Werke. Dies kann
vielleicht beim Film anders werden, wenn etwa die Jagd nach dem
Sujet leicht in schon bebaute Gefilde gerit, weil das freie Land durch-
gejagt erscheint. Aber wenn es z. B. zweimal ,,Student von Prag‘ oder
,, Konigin Luise“, ,,Bismarck’ oder Dolomiten-Kriegsfilme gibt, so
stand dabei z. T: meist nicht der Tatbestand eines Plagiats im Vorder-
grunde, sondern entweder der Streit um den Titelschutz (dariiber
unten §19) oder um die Wiederfilmung (s. oben § 15 und 17) oder um
die Benutzung des gleichen Sujets.

Die vorgekommenen Tatsachen sind dabei sogar fast weniger wichtig
als die Gefahr weiterer Plagiate und vor allem die Kldrung dariiber,
wann ein Plagiat vorliegt oder nicht; lediglich die filmische Behandlung
des gleichen Stoffes ist ja noch kein Plagiat?. Es gibt, wie auf der Biihne
und in der Literatur, so auch im Film Neubehandlung eines Sujets, ohne
daB von Plagiat oder unfreier Benutzung die Rede sein kann. Dariiber
ist schon oben in §§ 3 und 4 das Erforderliche gesagt worden. Hier gilt es
nur, fiir den Film klarzustellen, daB8 fiir ihn die urheberrechtliche Frage
nach unfreier Benutzung und Bearbeitung und freier Eigenschopfung
beziiglich des gleichen Sujets nicht anders liegt als auf anderen urheber-
rechtlichen Gebieten. So hat auch mit Recht das Urteil des LG. I Berlin
v. 23. Sept. 1930 (38 Q. 127. 30), das ein angebliches Filmplagiat
betraf, gesagt, daB nicht die Behandlung des gleichen Vorganges,
also die Wiederholung der Idee schon den Tatbestand der Urheber-
rechtsverletzung ausmachen kénne, wohl aber der Umstand, da8 ,,die
streitigen Filmmanuskripte in der eigenartigen Ausgestaltung einer
ganzen Reihe von Einzelheiten wesentlich iibereinstimmen. Hiergegen
konne nicht eingewendet werden, dafl ,,jedes Manuskript einen véllig
verschiedenen historischen Vorgang zum Gegenstande habe®, , fiir das
Urheberrecht am Filmmanuskript ist das Wesentliche die eigentiim-
liche, auf Filmwirksamkeit abgestellte Ausgestaltung der Einzelhand-
lungen und die Beschreibung der Bild- und Klangeffekte, die in dem
Film erzielt werden sollen. Hierfiir ist es unerheblich, ob die Gesamt-
heit der Handlung dieses oder jenes historische Ereignis darstellen soll.
Ebenso muB es gleichgiiltig sein, wenn das eine Manuskript aufer
der Verfilmung des Krieges in den Dolomiten und der Bergsprengung
noch eine umfangreiche Liebes- und Spionagegeschichte bringt, die in
dem anderen Manuskripte fehlt. Unerheblich ist ferner, von wem der

1 Vgl. oben § 3. .
2 Vgl. insbesondere DIENSTAG: Kinematographisches Urheberrecht und un-
lauterer Wettbewerb. MuW. 1928, 325ff. und unten §19.
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Gedanke eines Dolomitenkriegsfilms herrithrt, da der Gedanke als
solcher keinen Urheberrechtsschutz genieft.*

Und &hnlich sprach sich in der Berufungsinstanz das Urteil des
KG. v. 8. Dez. 1930 (GRUR. 1931, 287) aus: Erstens, daB an der bloBen
Filmidee, am Sujet ein urheberrechtlicher Schutz nicht besteht, und
zweitens daBl es auch keinen wettbewerbsméBigen Schutz der Ver-
wendung gemeinfreier Stoffe gibt. ,,Gewill ist denkbar®, sagt das KG.,
,,da unter Umstéinden, z. B. durch Ausnutzung eines Vertrauensver-
haltnisses erlangte Kenntnisse nicht fiir eigene Zwecke verwendet
werden diirfen, falls dies gegen Treu und Glauben und gegen den Ver-
Jkehrsanstand verstieBe. Insofern kann selbst die Ubernahme einer —
originalen — Filmidee als solcher unzuldssig sein.“ Das aber lag hier
nicht vor und miilte besonders gepriift und nachgewiesen werden.
Insbesondere aber spricht das KG. den wichtigen Grunsdatz aus:
,»,Schutzfihig wird der historische Vorgang erst, wenn er als eine von
einer individuellen Gesamthandlung getragene, auf Filmwirksamkeit
abgestellte Bildfolge zu einer eigentiimlichen Schépfung ausgestaltet ist.

Mit diesen Darlegungen ist so Wesentliches gesagt, daB auf weitere
Ausfithrungen und Beispiele verzichtet werden kann3. Dabei ist es
fir die Plagiatfrage beim Film tiberdies ganz besonders wichtig, zu
erkennen, worauf das Wesentliche beruht. Dinge, die bei zwei Werken
iibereinstimmen und etwa Teile der Musik oder Teile des Inhalts oder
Teile der Ausstattung betreffen, brauchen noch keineswegs den Film
als solchen und als Ganzes zum Plagiat zu machen — obwohl auch
teilweise Plagiierung unerlaubt ist —; es muBl auf das ankommen, was
fir den Film, d. h. fiir seine Wirkung wesentlich ist, und dann ist zu
fragen, ob das Wesentliche oder das Unwesentliche dem Urheber-
rechtsschutz iiberhaupt zuginglich ist. Abweichungen im einzelnen
sind daher belanglos, wenn diese Abweichungen nicht den Kern des
Filmischen, das Wesentliche des Filmwerkes betreffen, also wenn der
Zuschauer und Zuhérer den neuen Film nicht besuchen wird, weil er
den alten kennt, der ihm das, was er im Kino sucht, bereits geboten
hat. Auf dieses wettbewerbliche Kriterium kommt es auch hier an.

Namentlich fiir den Tonfilm, der etwa auf stummen Filmen auf-
gebaut wird, ist das wichtig. Die Hinzunahme des Tons, der Musik,
des lauten Wortes statt des leisen, macht das Werk urheberrechtlich
nicht zu einem neuen, sondern zu einer unfreien Benutzung des alten
(z. B. ,,Kohlhiesels Téchter in stummer und in Tonfilmbearbeitung).

Das Gegenstiick zu der Ansicht von Face und Liow, die da meinen,
ein Film kénne niemals Plagiat eines Schriftwerkes sein, ja nicht einmal

3 DaB das Urteil trotzdem eine ,,Warnung* vor der Herstellung und dem
Vertrieb dieses Films fiir zu weitgehend hélt, wird damit begriindet, da der Film
selbst ja noch ganz anders ausfallen konne als das Manuskript.
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als Vervielfiltigung des Drehbuches angesehen werden, bildet die (als
die ,,herrschend‘‘ bezeichnete) Ansicht von ALLFELD, RIEZLER, DAUDE,
GoLpBAUM, daB eine ,,freie Benutzung* (§ 13 LitUG.) niemals bei den
Bearbeitungsarten des §12 LitUG., also auch niemals bei der Ver-
filmung eines Schriftwerkes gegeben sein konne. Das ist nur dann
richtig, wenn diese Beispiele des § 12, also z. B. die Verfilmung, wirk-
lich ,,Bearbeitungen‘ bleiben%, aber das ist durchaus nicht immer der
Fall. Die Wahrheit ergibt sich vielmehr, wie so oft, auch hier wieder
daraus, daB man nicht mit kategorischen Worten und vorgefaBten

termini an die Dinge herangeht, sondern der Eigenart des einzelnen °

Falles auf den Grund gehen muB. Gesetzt, der Drehbuchautor (oder
Regisseur oder Filmunternehmer) wolle ein literarisches Werk ,,ver-
filmen* und es wird bei der Bearbeitung etwas so Neues, Eigenschopfe-
risches daraus, daB im Ergebnis wirklich nur eine Benutzung und keine
(im juristischen Sinne) Bearbeitung mehr vorliegt, dann ist eben, wie
auch FrIEpEMANN zutreffend betonte, die GoLDBAUM-ALLFELDsche
Ansicht verfehlt, denn gerade derartige freie Neuschopfung kommt bei
Verfilmungen sehr hiufig vor. Die Unklarheit liegt freilich nur daran,
daB der Begriff Verfilmung sich in solchem Fall gewandelt hat, ndmlich
nur ein technisch, aber nicht juristisch richtiger Begriff mehr ist®!

2. Damit sind wir bereits aus den Féllen des Plagiats nicht nur in
die Fille der erlaubten Benutzung, sondern auch in die der — erlaubten
oder unerlaubten — Bearbeitung gelangt.

Selbst wenn der Drehbuchautor frei wire, durch eine andere Film-
firma einen neuen Film nach seinem Drehbuch herstellen zu lassen, so
diirfte dieser neue Film nicht diejenigen Elemente sich aneignen, die
etwa der erste Regisseur als Bearbeiter des Manuskripts eigenschopfe-
risch dazu getan oder durch Veréanderung der Vorlage gewonnen hat.

Somit konnten z.B. REHFISCH und GOLDBERG gegen die Film-
gesellschaft klagen, weil ihre Bearbeitung von DIETZENSCEMIDTS
,,WeiBer Sklavin‘ ohne ihr Wissen ins Gegenteil verédndert worden
sei und ein dritter Autorname in der Ankiindigung hinzugekommen

¢ Uber den Gegensatz von Benutzung und Bearbeitung ist namentlich auch
MarwriTz-MOERING: Komm. zu § 13 LitUG. zu vergleichen.

5 Arch.f.Urh.R. 1, 531, 532; vgl. auch pE Boor: Urheber- und Verlagsrecht,
S.160. FrrepEMaNN weist mit Recht auf die Entscheidungen (RGZ. 63, 158;
82, 16; KG. in MuW. 1922, 87) hin, die Dramatisierungen und Verfilmungen als
freie Eigenschopfungen anerkannt haben.

8 Im gleichen Sinne, wie man etwa eine ,,Bearbeitung® als Tétigkeit vor-
nimmt und im Ergebnis doch eben keine Bearbeitung mehr, sondern etwas vollig
Neues durch immer gréBere Abweichung vom Original geschaffen hat. Denn wenn
nur das Sujet dasselbe bleibt, die Formgebung aber gar nicht mehr, so liegt eben
ein in der Form neues, nicht bloB im Ausdrucksmittel anderes Werk vor. Vgl.

auch den Aufsatz ,,Prolegomena eines Auffithrungs- und Vorfiithrungs-Urheber-
rechts, Arch.f.Urh.R. 4, 433 1f.
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sei. Denn durch die ,,Bearbeitung*, die iiberdies berechtigtermaBen
geschah, gewannen die Bearbeiter ein Urheberrecht an ihrer Bearbei-
tung, so daf auch ihnen das oben im §11 ndher besprochene Recht
des Abanderungsverbotes zur Seite stand. Auch die Beurteilung solcher
Fragen hingt natiirlich aufs engste mit der richtigen Auslegung des
zugrundeliegenden Filmungsvertrages zusammen, so daBl auch hierfiir
auf die Ausfithrungen im vorigen §17 verwiesen werden muf. Nur
mit der klaren Erkenntnis des Wesens der ,,Bearbeitung wie des
Wesens der verschiedenen Arten von Filmungsvertrigen ist eine Lo-
sung dieser bisher so oft miBdeuteten Streitfragen moglich.

§ 19. Titelschutz und Behandlung gleicher Stoffe (namentlich
beim Film).

1. Es handelt sich hier nicht um die sogenannten Titel ¢m Film,
d. h. die Texte im stummen Film. Diese genieflen, sofern sie eigen-
schopferisch sind, selbstversténdlich Urheberschutz, und zwar als Teile
des Werkes, in dem sie enthalten sind. Thre Entlehnung konnte nur in
der Art des Zitats, aber nicht etwa zu konkurrierender Benutzung
erlaubt sein, etwa wenn einer die guten Zwischentitel eines anderen
Films (z. B. die humoristischen eines ROELLINGHOFF) in einem anderen
Film wiederverwendet.

2. Es handelt sich auch nicht um die Frage, wie der sogenannte
,» vorspann‘, die ganze Titelei des Films beschaffen sein und wer darin
genannt werden miisse. Es gehort zu den oben im § 2 allgemein er-
érterten urheberrechtlichen Séitzen, daB der Schaffende ein Recht hat,
genannt zu werden. Das ist beim Film ublicherweise auf sehr viele
Mitwirkende ausgedehnt worden (was iibrigens auch eine Bestatigung
der oben im § 17 dargelegten Anschauungen gegen ein alleiniges origi-
néres Urheberrecht des Unternehmers ist). Wenn nun neuerdings gegen
diesen ,,Vorspann‘ wegen seiner Linge, Kostspieligkeit und ermiiden-
den Wirkung Front gemacht wird, so wiinscht man eben nur die Nen-
nung an anderer, sogar dauerhafterer Stelle. Denn, wie im Film-Kurier
(29. Aug. 1930) zu lesen war, forderte die ,,Dachorganisation der Film-
schaffenden Deutschlands® namens der ihr angeschlossenen acht Ver-

1 Caro: Der urheberrechtliche Schutz des Schriftwerktitels. Diss. Heidelberg
1930. EBEL: Der Rechtsschutz des Buchtitels nach geltendem deutschen Recht.
Diss. Jena 1929. GstrLL: Der Schutz der Titel von Geisteswerken. Diss. Ziirich
1930. ErLsTER: Zur Losung der Frage des Titelschutzes: GRUR. 1925, 146if.;
dgl. in GRUR. 1914, 277ff., JW. 1929, 1232. HorrMaNN: Der Titelschutz.
ZBIHAJIR. 1926, 385ff. DreEN: Urheberrechtlicher Titelschutz. GRUR. 1929,
451ff. WE1GERT, J.: Titelschutz im Filmrecht. Arch.f.Urh.R. 1, 405ff. DieNsTAG:
Kinematographisches Urheberrecht und unlauterer Wettbewerb. MuW. 1928, 325,
dazu PiNzaER im Arch.f.Urh.R. 3, 281ff. — Vgl. auch oben § 18 bei FuBnote 2.

Dienstag-Elster. 10
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binde der Autoren, Musikautoren, Regisseure, Architekten, Kamera-
leute, Tonmeister, Darsteller und Aufnahmeleiter des Films die grund-
sitzliche und vollstindige Abschaffung des Vorspanns im Film. ,,Es
wird allerdings®, sagte sie weiter, ,,einem jeden selbstverstdndlich
erscheinen, daB dieser Verzicht der Filmschaffenden ein ihre Inter-
essen so empfindlich beriihrender ist, daB er nicht unausgeglichen
bleiben darf. Wir weisen nur auf elementare Rechte hin, wenn wir
gleichzeitig die obligatorische Einfithrung des Programmaushanges in
den Vorrdgumen aller Lichtspieltheater etwa nach dem Muster der
Sprechbiihnen verlangen. Simtliche Filmschaffenden, vom Autor und
Komponisten angefangen, iiber Regisseur, Architekten, Kameramann,
Tonmeister, Aufnahmeleiter, bis zu den Darstellern der groBen oder
auch der kleinen Rollen sind der Besonderheit ihres Berufes gemaf
zwingend darauf angewiesen, daf ihre mit ihren Werken engstens
verbundenen Namen o6ffentlich und in einer Form genannt werden,
die dazu geeignet sein kann, die Aufmerksamkeit des Publikums, der
Kritik und der Fachwelt auf sich zu lenken.*

3. Es handelt sich hier vielmehr um den Schutz des Filmtitels. Das
ist zwar kein spezifischer, etwa nur fiir den Film vorhandener Rechts-
schutz (er ist ebenso gut fiir Buchtitel, Zeitschrifttitel, Dramentitel
usw. gegeben), er soll aber an dieser Stelle beim Film néher behandelt
werden, weil er hier, nach den Erfahrungen der Zeit, praktisch wich-
tiger erscheint als etwa bei Bithnenwerken und Theaterauffithrungen.
Es sind ja gerade beziiglich des Titelschutzes beim Film Streitigkeiten
und Prozesse entstanden, so in den Féllen ,,K&nigin Luise, ,,Wien,
du Stadt meiner Traume*, ,,Ein Schritt vom Wege*, ,,Der Maharadscha
von Domelaninen‘ usw. Wichtiger aber noch ist die Tatsache, daB
gerade in der Filmindustrie gute Titel gehamstert werden, um sie
gegebenenfalls zu verwenden und einstweilen andere von deren Ge-
brauch auszuschlieSen.

A. Der Titelschutz setzt sich aus zwe: Rechisgriinden zusammen,
dem wrheberrechilichen und dem wettbewerbrechilichen. Den ersteren,
der sehr umstritten ist, ganz abzulehnen, geht nicht an2. Sofern es sich
um eine eigenartige geistige Schopfung, also um einen besonderen,
nicht landlaufigen und etwa den Gegenstand nur trocken bezeichnenden
Titel handelt, kann er als wichtiger Teil des Werkes zusammen mit
anderen Teilen des Werkes Urheberrechisschutz geniefien, also wenn
z. B. ein Film ,,Der miide Tod* genannt wird und aus Frirz Lanas
Werk in abgeéinderter Gestalt Einiges iibernommen wird; dann ist
nicht wegen der Ubernahme von Ideen oder stofflichem Sujet eine
Urheberrechtsverletzung gegeben, die gerade deshalb nicht schliissig

2 Vgl. ELsTER: Zur Losung der Frage des Titelschutzes. GRUR. 1925, 146£f.
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ist, weil nur die Idee iibernommen ist, aber die Ubernahme des
Titels ist dann der hauptsichlichste Tatbestand einer Urheberrechts-
verletzung, selbst wenn nach wetthbewerbrechtlichen Gesichtspunk-
ten (§16 UWG., s. unten) ein VerstoB nicht vorliegt. Fir das Ur-
heberrecht kommt der Titel also als Teil eines Geisteswerkes, fiir
das Wettbewerbsgesetz aber als Kennzeichnung in Betracht. Wenn
oben gesagt wurde, daB als Teil eines Schriftwerkes mit eigenem Cha-
rakter der Schutzfihigkeit nur ein Titel von eigenartiger Priagung
und zusammen mit sonstigen Entlehnungen aus dem Werk? in Betracht
kommen kénne, so heiBt das, daB der entlehnte Titel ,,als Teil”“ jenes
fremden Werks nachgebraucht sei. Das wird vielleicht nicht haufig
vorkommen, ist aber trotzdem fiir die richtige Beurteilung, namentlich
in schwierigen Fragen, zu beachten. So fiihrte in dem Titelstreit ,,Der
Kaiser von Amerika‘ das LG. I Berlin in seinem rechtskraftig gewor-
denen Urteil* sehr zutreffend u. a. Folgendes aus: ,,Die Kligerin und
der Beklagte sind zur Bezeichnung der in ihrem Verlage erschienenen
Werke mit dem Titel ,Der Kaiser von Amerika berechtigt, weil die
Titel unabhingig voneinander entstanden sind und ihre Benutzung
durch eine der Parteien weder gegen die Vorschriften des Wettbewerbs-
rechts noch gegen die Vorschriften des Urheberrechts verst6Bt. Zwar
ist das Bithnenwerk von SEHAW erst Ende des Jahres 1928 firr die
Festspiele in Malvern geschrieben worden, wihrend der Roman von
RoaMER in der amerikanischen Ausgabe das Copyright des Jahres 1927
tragt. Auch ist der deutsche Titel des Werkes von SHAW keine Uber-
setzung des englischen Titels; er ist vielmehr von der Klégerin selbst
im Einverstdndnis mit dem Dichter in Anlehnung an die Vorgénge
im ITI. Akt des Stiickes gewahlt worden, in welchem dem Konig Magnus
die Wiirde eines Kaisers von Amerika angeboten wird. Die Worte
,Der Kaiser von Amerika‘ kommen zwar in dieser Zusammensetzung
nicht vor, ergeben sich aber sinngemaf aus der Darstellung (vgl. S. 85,
90). Jedenfalls hat sich die Klédgerin bei Wahl des Titels nicht an den
Roman von RomMER angelehnt, dessen Werk in Deutschland wohl
erst durch die bei der Beklagten erschienene Ubersetzung bekannt-
geworden ist. Deshalb liegt in der Benutzung des Titels kein Versto8
gegen § 1 UnlWG., wie ihn das KG. in seiner Entscheidung v. 17. Juli
1929 (10. U. 6625. 29) angenommen hat, als eine Filmgesellschaft einen
Film unter dem Titel ,Der singende Tor‘ herausbringen wollte, obwohl

3 Auf diese Beschrinkung der Voraussetzungen ist Wert zu legen; denn in
dieser Hinsicht hat ScELECHTRIEM (Arch.f.Urh.R.2, 44) recht, wenn er sagt:
»»50 ist es zu erkliren, dafl man in der Filmindustrie, gestiitzt auf die zweifellos
tiberspannte Lehre vom selbstéindigen Urheberrecht am Titel, ernsthafte Sonder-
anspriiche nicht nur auf ein Sujet, sondern selbst auf ein Milieu erhob und be-

stéitigt erhielt.*
4 Arch.f.Urh.R. 3, 445ff.

10*
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ein amerikanischer Film mit dem Titel “The singing fool’ in Deutsch-
land unter dem Titel ,Der singende Narr‘ bekanntgeworden war. Ebenso-
wenig hat die Kligerin das Urheberrecht der Beklagten an dem Titel
verletzt, soweit die selbstéindige Schutzfihigkeit des Titels eines Schrift-
werkes anerkannt wird, némlich bei einem Titel mit deutlicher Unter-
scheidungskraft und eigenartiger Pragung (KG. v. 19. Mai 1928; Arch.f.
Urh.R. 1928, 319 und die dort erwahnten Vorentscheidungen). Wenn
auch der Titel ,Der Kaiser von Amerika‘ zu diesen Titeln zu rechnen
ist, weil er auf reiner Phantasieschépfung beruht, so hat doch die
Kligerin diesen Titel nicht nachgeahmt. Der Kriminalroman von
RouMER steht in keinem Zusammenhang mit dem Inhalt des Werkes
von SHAW, da der Roman einen Verbrecher schildert, der die Absicht
hat, durch die von ihm eingerichtete Organisation Beherrscher von
Amerika zu werden. Deshalb versagt der urheberrechtliche Anspruch.
(Auch aus wettbewerblichen Griinden konnte die Nebeneinanderbe-
nutzung nicht untersagt werden, da unlauterer Wettbewerb und Tat-
bestand des § 16 UnlWG. nicht vorlag.)

Wenn ich hier betone, daB auBer dem schopferischen Charalkter
des Titels auch noch die Entlehnung weiterer Momente aus dem Werk
erst den urheberrechtlichern Titelschutz anwendbar macht, so hilt das
KG@. einen Urheberrechtschutz des Titels in weiterem Mafle, als ich es
hier vertrete, nimlich ohne diese beschrinkenden Voraussetzungen,
fiir gegeben. In dem Urteil ,,Wien, du Stadt meiner Traume‘> sagt es
von dem zur Verfilmung gekauften (!) Liedtitel: ,,DaBl dem Urheber
auch an dem Titel seines Werkes die ausschlieBlichen Befugnisse der
§§ 11 und 12 LitUG. als ein selbstindiges Recht zustehen, ist von
dem Senat in seinen Entscheidungen v. 31. Aug. 1922 (GRUR. 1923,
21) und v. 23. Juni 1926 (GRUR. 1926, 443) anerkannt worden. An
dieser Auffassung, die auch von dem Sichs.OLG. in einer Entsch.
v. 17. Sept. 1925 (GRUR. 1925, 346, GoLpBaUM, UrhR., 2. Aufl., S. 28
u. 137), sowie RosENTHAL (WettbewerbsGes., 6. Aufl., S. 365) ver-
treten wird, hilt der Senat auch gegeniiber der Ansicht des Reichs-
gerichts (RGZ. 112, 118), das sich darauf beschrénkt, die Frage als
iiberaus zweifelhaft zu bezeichnen, fest. Voraussetzung fiir einen ur-
heberrechtlichen Titelschutz ist allerdings, daB der Titel nicht ohne
jede individuelle Farbung ist“. Es ist demgegeniiber doch zu fragen,
ob damit nicht das Urheberrecht als Schutz eines Geisteswerkes zu
sehr von dem Werk abgezogen wird; denn der Titel allein ist, wenn
eben nicht wenigstens noch etwas Weiteres aus dem Werk mit iiber-
nommen wird (Aufbau oder spezielle [Ideen-]Gestaltung), doch zu sehr
nur Kennzeichnung, so daB m. E. wettbewerbrechtliche Gesichtspunkte

5 Arch.f.Urh.R. 1, 319ff.
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in diesem Fall heranzuziehen waren, was vom KG. aber ausdriicklich
beiseite gesetzt wird.

Wird der Titel mit dem Originalwerk, dem er urspriinglich zugehort,
benutzt, etwa weil das Werk urheberrechtlich schutzfrei geworden ist,
dann handelt es sich nicht mehr um Titelschutzfragen; denn das Wahr-
heitsmoment verlangt, da dem Werke sein richtiger Titel verbleibteé.

B. Wichtiger als der urheberrechtliche Anspruch ist bei Titelschutz-
fragen der Wettbewerbsschutz. Hier kommt es fiir den Titelschutz auf
dreierlei an: a) ob er eine besondere Bezeichnung ist, b) ob man sich
des Titels befugterweise bedient, ¢) ob die angefochtene Titelbenutzung
Verwechslungsgefahr mit sich bringt. Der maBgebende §16 Abs. 1
UnlWG. lautet: ,,Werim geschéftlichen Verkehr einen Namen, eine Firma
oder die besondere Bezeichnung eines Erwerbsgeschifts, eines gewerb-
lichen Unternehmens oder einer Druckschrift in einer Weise benutzt,
welche geeignet ist, Verwechselungen mit dem Namen, der Firma oder
der besonderen Bezeichnung hervorzurufen, deren sich ein Anderer
befugterweise bedient, kann von diesem auf Unterlassung der Be-
nutzung in Anspruch genommen werden.

a) Originalitit (,,besondere Bezeichnung‘‘) braucht nicht absolut
vorhanden zu sein; relative Besonderheit oder Neuheit geniigt auch.
Das bedeutet, daB3 eine bekannte Bezeichnung (Alraune, Die Réuber,
Trotzkopf, Die Ehre, Ein Schritt vom Wege*, Untergang des Abend-
landes od. dgl.) doch noch als Buch- oder Stiick- oder Filmbezeichnung
neu und eigenartig sein kann, obwohl es sonst ein landlaufiger Ausdruck
ist; mithin ist erst dann, wenn diese Bezeichnung den Titel eines be-
stimmten Werkes darstellt, Anderen die Benutzung fiir ein anderes
Werk verschlossen. Daher ist in dem Urt. des LG. I Berlin v. 19. Okt.
1926 (38. Q. 172. 26) mit Recht gesagt: ,, Der Titel des WicEHERTschen
Werkes ,Ein Schritt vom Wege‘, den A. auf Grund des von ihm erwor-
benen Verfilmungsrechtes befugterweise fiir sich in Anspruch nimmt,
ist zweifellos eine charakteristische, eigentiimliche, individuelle Be-
zeichnung im Sinne des § 16 UnlWG. Die Verwendung des gleichen Titels
fiir den Film des B. ist geeignet, Verwechslungen hervorzurufen, auch
wenn der Inhalt der beiden Werke ganz verschieden ist.*

Die Ergénzung des Urheberrechtsschutzes des Titels durch den Wett-
bewerbsschutz ergibt sich auch zutreffend aus dem KG.-Urteil iiber die
Verfilmung des Zora-Romans ,,Au bonheur des Dames* (,,Zum Paradies
der Damen*)?: wenn das iibersetzte Werk urheberrechtlich frei war, das
Verfilmungsrecht noch nicht, dieses aber nur mit dem richtigen Titel
iibertragbar war, so war der Titel mit dem Werk zusammen fiir den Film
nicht frei, sonst aber war er urheberrechtlich frei; und erst wenn Jemand

6 Fall ,,Brehms Tierleben*. GRUR. 1926, 118, dazu GRUR. 1926, 196.
7 MuW. 22, 99.
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eine Berechtigung zur Benutzung dieses Titels sich fiir den Film erwarb,
sich seiner also ,,befugterweise bediente‘, entstand ein wettbewerbrecht-
licher Schutz aus § 16 UnIWG.

Im Wettbewerbsmoment liegt ferner begriindet, dal die Benutzung
nur soweit untersagt ist, wie es sich um Gleichartigkeit der Objekte
handelt: Buch und Film, Roman und Bithnenwerk u dgl., nicht Geistes-
werk und Kisesorte. Daher ist auch das Urteil des LG. I Berlin v. 1. April
19308 richtig, welches die Klage des Verlegers des bekannten Film-
Schlagers ,,Sonny Boy*‘ gegen die Schokoladenfirma, die Schokoladen-
tafeln mit der Kennmarke Sonny Boy versah, abgewiesen hat, und zwar
aus urheberrechtlichen wie aus wettbewerbrechtlichen Griinden: ,,Die
Kligerin konnte sich dagegen wenden, dafl der Titel des von ihr ver-
legten Schlagerliedes, an dem ihr geméB §9 VerlG. der urheberrechtliche
Schutz des Verlagsrechtes gebiihrt, nicht zur Bezeichnung anderer Werke
der Literatur, Musik usw., also nicht zur Bezeichnung von Romanen,
Dramen, Musikstiicken, Filmen od. dgl. verwendet werde. Keinesfalls
gibe ihr der Urheberrechtsschutz ein Recht dagegen, daB die streitige
Wortverbindung fiir sich allein lediglich als Warenbezeichnung benutzt
werde. Die Anwendung des § 16 UnIWG. scheidet ebenfalls aus, weil im
Verhiltnis eines Musikschlagers zu einer Schokoladentafel schlechter-
dings keine Verwechslungsgefahr in Frage kommt.*

b) Die Prioritit der Benutzung eines Titels bedeutet Prioritét der
offentlichen Benutzung. Der Titel muB im Verkehr benutzt worden sein;
bloBe Entwiirfe in der Schublade, bloBe Erwidhnung im Gesprich oder
dgl. geniigt nicht. Die Benutzung muf noch andauern. Es ist oft schwierig
festzustellen und hat schon zu Prozessen gefiihrt, ob eine frithere, aber
geit einiger Zeit unterbrochene Benutzung (z. B. bei Zeitschriftentiteln
oder bei alten, erledigten Filmen) die Voraussetzungen des Schutzes
des § 16 erfiillt; Umsténde des Falles, Wille der Wiederbenutzung durch
den Berechtigten, Besitz des Negativs (?) und laufender Verkauf alter
Jahrginge oder Kopien sind zu beriicksichtigen®. Zweifellos aber geniigt
nicht zur Prioritdt, daB man erst beabsichtigte, wenn auch auf Grund
besonderer anderweitiger Rechte, den Filmtitel zu benutzen. Zutreffend
daher die Entscheidung des LG. I Berlin v. 9. April 19291° betr. den
Titel ,,Der Maharadscha von Domelanien*, gegen den HARRY DOMELA
klagte, weil er selbst die Absicht gehabt habe, einen Film ,,Prinz Harry
von Domelanien zu schreiben. Dies konnte insbesondere auch deshalb
ihm trotz seines Namens DoMELA nicht als Monopol ohne tatséchliche
Benutzung vorbehalten bleiben, weil Domelanien ein Phantasiewort
geworden war und eine bestimmte Art von Vorgéingen (vgl. die Be-

8 Arch.f.Urh.R. 3, 442ff.

® Vgl. RG. in JW. 1921, 625; OLG. Dresden in MuW. 1927, 217.
10 Arch.f.Urh.R. 2, 5661f. ’
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zeichnung ,,ein weiblicher Domela*“) schon fast gattungsmaBig bezeich-
nete. Auch durch die Ankiindigung von Stiicketiteln allein kann zwar
schon eine Benutzung festgelegt, aber jedenfalls dann keine Monopol-
stellung, die Andere ausschlieBt, errungen werden, wenn sie nicht eine
eigentiimliche Bezeichnung, sondern nur eine gebréuchliche Benennung
bedeuten (z. B. Die Sexualberatungsstelle). Unbedingt aber gilt der
Rechtssatz, dal Prioritit wirklicher Benufzung als Aktivlegitimation der
Wettbewerbsklage vorliegen muB; — ein erfolgreicher Riegel gegeniiber
Titelhamsterern, die durch Ankauf und Aufbewahrung von Filmtiteln
glauben, jede Benutzung dieses Titels als Film von anderer Seite ver-
hindern oder verbieten zu kénnen. Titel zu hamstern, ist nach rich-
tiger rechtlicher Auffassung ein ziemlich aussichtsloses Beginnen. Denn
ohne Zusammenhang mit einem Werk oder der schon geformten Idee
eines Werkes (siehe oben) kann solchen Titeln kein Urheberrechts-
schutz zugesprochen werden, und ohne wirkliche Benutziing kann auch
§16 UnlWG. diesen Schutz nicht gewihrleisten. Wirkliche Benutzung des
Titels kann aber erst dann anerkannt werden, wenn ernstlicher Arbeits-
beginn mit der Schépfung des Films nachzuweisen istl1.

Titelkauf-Vertrdge hindern nur den, der solchen Titel erdacht und
der Firma verkauft hat, durch den Kaufvertrag an der Benutzung, aber
ohne jede absolute, dingliche Wirkung. In dem Fall ,,Wien, du Stadt
meiner Triume*, wo das Verfilmungsrecht an einem Lied#ite! (und nur
an diesem) dem Autor des Liedes abgekauft, aber von der Filmfirma
noch nicht benutzt war, hat das LG. I Berlin!? den Antrag auf einst-
weilige Verfiigung abgewiesen mit der Begriindung, daB die Antrag-
stellerin sich des Titels noch gar nicht ,,bediene®, da sie nur den Titel
besitze, aber ihn noch nicht fiir ein Werk in der Offentlichkeit benutzt
habe. Das KG. hat freilich dann anders entschieden, da es den Fall nicht
nach § 16 UnlWG., sondern nach urheberrechtlichen Sitzen beurteilt
hat (siehe oben 3 A). Dariiber aber, daB § 16 UnlW@. wirkliche Be-
nutzung des Titels fiir eine Unterlassungsklage voraussetzt, besteht
kein Zweifel.

¢) Die Verwechslungsgefahr ist keine absolute GroBe; sie richtet sich
nach dem Urteil der mafigebenden, d. h. der beteiligten Verkehrskreise
(vgl. RGZ. 108, 276). Unaufmerksamkeit, die zu Verwechslungen neigt,
besagt an sich noch nicht, daB wirklich das Vorgekommene eine ,,Eignung
zu Verwechslungen hat. Es ist aber ein Unterschied, ob die Titel zweier
wissenschaftlicher Biicher oder zweier Filme einander #hnlich sind ; denn
von den gelehrten Interessenten kann man schirfere Unterscheidungs-
kraft erwarten als von dem allgemeinen Filmpublikum. Ist der Titel
nicht eigenartig (z. B. ,,Bismarck¢, , Ko¢nigin Luise*), so ist von der

11 Vgl. dariiber zutreffend WEIGERT: a. a. 0. 414, 421 u. 424.
12 23. Dez. 1927, 38. Q. 191/27.
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,,Eignung* zu Verwechslungen keine Rede, denn im Leben mufl man
eben acht geben, daBl man nicht statt des gewiinschten neuen Werkes
ein solches #lterer Provenienz erhilt. Und wo keine Vorbenutzung
(Prioritat) des Titels vorliegt, kann es zwar etwas zu verwechseln geben,
aber dann hitte Niemand ein Recht, dem Anderen das Verwechslungs-
fahige zu untersagen.

Natiirliche Namensgleichheit bedingt an sich noch keine Verwechs-
lungsgefahr, und es ist selbstverstandlich erlaubt, etwa einen neuen Film
unter dem Titel ,,Der Ring des Nibelungen“ genau nach dem (ge-
meinfrei gewordenen) Werk RicEaARD WAGNERS herzustellen, obschon es °
einen Nibelungen-Film schon gibt — unbeschadet natiirlich des Ur- -
heberrechtsschutzes an dem fritheren Werke selbst —, ebenso wie es
erlaubt ist, ein ,,Lehrbuch der inneren Medizin‘* herauszugeben, obwohl
es schon genug Werke mit dem gleichen Titel gibt.

Fiir den Streitfall des Filmtitels ,,Das Liebesleben in der Natur‘,
gegen dessen Benutzung WmEELM B6nscHE als Verfasser seines be-
kannten Buches ,,Das Liebesleben in der Natur‘ geklagt hat, geniigte
die Heranziehung des § 16 UnlWG., ohne daf} es der Losung der Frage
des urheberrechtlichen Titelschutzes bedurfte. Das hat mit dem KG.
das RG. betont!® und dabei gesagt, es sei dem Gesetz nicht zu ent-
nehmen, da Wettbewerb und Verwechslungsgefahr nur zwischen der
besonderen Bezeichnung einer Druckschrift und der besonderen Be-
zeichnung einer anderen Druckschrift vorliegen kénne; dafl zwischen
Filmtitel und Druckschrifttitel Verwechslungsgefahr moglich sei, hatte
das KG. schon vorher (Entscheidung v. 19. Mirz 1924) ausgefiihrt.
,,Entscheidend ist*, sagt das RG., ,,daB Personen, denen der betreffende
Film nicht bekannt ist, wenn sie die Ankiindigung seiner Auffithrung
lesen, leicht in die irrige Meinung versetzt werden konnen, da8 es sich
bei dem Film um eine Berabeitung des Buches von B. handele.

Etwas Anderes aber ist es, wenn — auch wo es sich nicht um eigen-
artige, besondere Titel handelt — in unlauterer Weise aus der Ver-
wechslungseignung Nutzen auf Kosten eines Anderen zu ziehen versucht
wird. Das war in Betracht zu ziehen (aber wohl kaum so weit, wie es
das RG. tat) in dem Fall der Filme ,,Ké6nigin Luise*. Obschon dieser
Titel keine besondere Bezeichnung ist, weil es nur den historischen
Namen einer bekannten Gestalt benutzt, so ist es doch zu einer Klage
bis hinauf in die oberste Instanz gekommen!4, da der Hersteller eines
dlteren Films iiber diesen Gegenstand ihn als Reprise wieder vertrieb,
zu einer Zeit, in der eine andere Firma fiir einen neuen ,, Konigin Luise*-
Film groBziigige Reklame gemacht hatte. Das RG. hat hier in dem Vor-
gehen des Herstellers des alten Films eine Handlung unlauteren Wett-

13 JW. 1926, 1158. 14 RG. in JW. 1929, 1798.
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bewerbs erblickt®, als er zur Zeit der stirksten Reklame des neuen ihn
wieder vertrieb, von der Propaganda des anderen Nutzen ziehend. Zwar
konnte dieses Urteil nicht auf § 16 UnlWG. gestiitzt werden, da der
Titel ,,Konigin Luise* wie gesagt keine ,,besondere Bezeichnung* im
Sinne des § 16 darstellt, indessen zog das RG. § 1 UnlWG heran, da ,,der
Beklagte nach den groBziigigen Ankiindigungen der Filme der Klédgerin
seinen alten Film hervorgeholt hat, um sich unter Ausnutzung der Er-
wartungen des Publikums Vorteile zuzufiithren, die nach der Denkart
der gerecht und billig Empfindenden nicht ihm, sondern den Klége-
rinnen gebithren. Aber es scheint auch mir (wie DIENSTAG, RIEZLER
und WEIGERT, s. Fullnote 15), dal hier der Gedanke eines sogenann-
ten unlauteren Wettbewerbs iiberspannt worden ist.

Es macht iibrigens, worauf hier zum SchluB noch aufmerksam zu
machen ist, keinen Unterschied, ob eine Verwechslungsfahigkeit nur auf
einem Untertitel beruht, falls ein anderer Obertitel davor steht. Das
kommt z. B. bei Biichern und bei Zeitschriftentiteln vor€, aber auch bei
Filmen. So hat zutreffenderweise LG. I Berlin v. 26. Febr. 192917 die
Verwechslungsfahigkeit zwischen einem Titel ,,GroBfeuer. Menschen-
leben in Gefahr“ und dem Titel ,,Menschenleben in Gefahr, obwohl
das eine ein Lehrfilm, das andere ein Spielfilm war, bejaht.

IV. Musik-Urheberrecht.

§ 20. Besonderheiten des musikalischen Urheberrechts.
§ 21. Verbindung von Text und Musik.

§ 22. Unerlaubte Musikwiedergabe.

§ 23. Mechanische Musik.

§ 20. Besonderheiten des musikalischen Urheberrechts.
1. Die Bedeutung des musikalischen Urheberrechts ist gegen friiher
ganz erheblich gewachsen. Hatte die Musik ihren Wirkungskreis friiher

15 Tn einem in vieler Hinsicht #hnlichen Fall eines ,,Draga Maschin®-Films
hat der Osterr. Oberste Gerichtshof in Wien ganz anders geurteilt (s. Arch.f.Urh.R.
2, 5701f.). Auch RrezrLER urteilt in der Anm. zu obiger Entscheidung in der JW.
anders als das RG. und sagt u. a.: Die Auffassung von der sittenwidrigen Aus-
beutung fremden Arbeitserzeugnisses ,,gilt doch wohl nur, wg¢nn wirklich das
fremde Arbeitserzeugnis Gegenstand der eigenen gewerblichen Verwertung ist,
nicht schon dann, wenn durch fremde Arbeit nur eine bessere. Gelegenheit ge-
schaffen wird, das durchaus eigene Arbeitsergebnis zu verwerten. Die Zumutung,
in solchen Fallen auf Verwertung des eigenen Arbeitsergebnisses iiberhaupt zu
verzichten und damit das wohlbegriindete eigene Recht praktisch wertlos zu
machen, ist m. E. eine Uberspannung der nur mit groBer Vorsicht durchzufiih-
renden Idee, dal die Rechtsordnung sich mit der Ethik im Einklang halten miisse‘.
Ahnliche Kritik an dem RG.-Urt. iibt auch WErGerT (Arch.f.Urh.R. 1, 425) und
insbesondere DIensTaG (MuW. 1928, 325ff.), der mit Recht auf das nicht ohne
weiteres durch Wettbewerbsriicksichten zu beseitigende Urheberrecht an dem
Film (mit Ausnutzungsrecht) hinweist: qui suo iure utitur, neminem laedit.

16 RG. in GRUR. 1927, 220. 17 Arch.f.Urh.R. 2, 470.
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im wesentlichen im Konzert, in der Oper und in der Haus- und Schul-
musik, wobei Verlag und Vertrieb der Noten das hauptséchlichste Mittel
zur Erzielung von Einnahmen war — selbst die Auffiihrungstan-
tiemen traten zum Teil dahinter zuriick —, so ist heute das 6ffentliche
Vergniigungsleben mit Musik — und gegen friiher in viel héherem Grade
mit geschiitzter Musik — iiberflutet. Neben der Oper die Operette und
die Revue, die Schauspielmusik, neben der in Konzerten, in Haus und
Schule gepflegten Musik das Grammophon, der Schlager, die Caféhaus-
und Tanzlokal-Musik, die Filmmusik zum stummen Film und im Tonfilm,
die Sendung von Funk-Konzerten und von Schallplattenmusik in gréftem *
Ausmafl — das alles hat dem Komponisten eine dem Schriftsteller gegen- -
iiber lebendigere und vielseitigere Umsatzpraxis verschafft, die von den
alten Formen des Notenverkaufs mehr oder weniger abgekommen ist.

Aber auch rechtlich ist die Stellung des Tondichters stirker als die des
Schriftstellers; nicht nur deshalb, weil alle Wiedergaben des Werkes,
sofern sie sich nicht auf bloBen Abdruck beschrinken, als ,,Auffiihrun-
gen“! und nicht als Vortrag gelten und somit der Vortragsfreiheit fiir
literarische Werke nicht zugénglich sind, sondern auch wegen der be-
vorzugten Behandlung des Komponisten gegeniiber dem Textdichter bei
verbundenen Werken.

Der Textdichter wird fiir die Erlaubnis zur ,,Auffithrung” vom Kom-
ponisten gesetzlich vertreten, und zum Textabdruck des komponierten
Liedes (im Konzertprogramm) ist seine Zustimmung nicht erforderlich,
ebensowenig wie er gefragt wird, wenn ein Komponist Gedichte oder
kleinere Teile seiner Dichtung in Musik setzt. Dies diirfte selbst fiir
melodramatische Behandlung gelten, da man? gerade angesichts der
modernen Musik kaum die rechte Grenze zwischen melodramatischer
und musikdramatischer oder liedhafter Arbeit wird ziehen koénnen;
man denke an Schopfungen wie ScHILLINGS-WILDENBRUCHS Hexenlied,
Elektra und Salome von HormannstHAL-RICH. STRAUSS und Oscar
WiLpe-RicH. STRAUSS. Des Dichters Leistung rangiert also hier recht-
lich hinter derjenigen des Tondichters.

2. Was aber die schon beriihrte Frage der Auffihrung gegen-
tiber der Vortragsfreiheit betrifft, so gibt es den Begriff des Vortrages
und dessen gesteigerte Freiheit, wie gegeniiber Schriftwerken, bei Ton-
werken nicht. Das Gesetz von 1910 (22. Mai 1910, RGBL. 793) hat hier
als ,,Novelle” des #lteren Urhebergesetzes von 1901 auch Manches zu

1 Uber den Unterschied zwischen ,,Auffithrung® und ,,Vorfithrung* und die
Nutzanwendung auf die musikalische Auffithrung s. den Aufsatz ,,Prolego-
mena usw.* im Arch.f.Urh.R. 4, 433ff. Uber die Gleichstellung des Tondichters
mit dem Schriftsteller vgl. auch die sehr treffenden Ausfiihrungen bei OPET:
Theaterrecht, S. 326ff.

2 Wie FREIESLEBEN: Recht und Tonkunst, S.81 (1914) mit Recht betont.
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Gunsten des Tondichters verschoben. ,,Auffiilhrungen* sind ohne Ein-
willigung des Berechtigten grundsétzlich verboten, auBer wenn: a) die
Auffithrung unentgeltlich stattfindet und keinem gewerblichen Zweck
dient; b) bei Volksfesten, mit Ausnahme der Musikfeste; c¢) bei Wohl-
téatigkeitsauffilhrungen und Konzerten, wobei die Mitwirkenden keine
Vergiitung erhalten diirfen; d) im Kreise geschlossener Vereine; — wo-
bei jedoch a—d auf bithnenm#Bige Auffiihrung einer Oper oder eines
Text-Musikwerkes nicht anwendbar sind (§ 27 UnlWG.). Dieser § 27,
der als Ausnahmevorschrift eng auszulegen ist (z. B. Kurkonzerte gelten
als gewerbliche, RGSt. 43, 189), soll etwas der Vortragsfreiheit bei
Schriftwerken Ahnliches bieten. Aber es gibt diese Freiheit nicht gene-
rell — das ist der groe Unterschied —, sondern nur in den genannten
vier Fillen. Diese aber sind nun andererseits keineswegs in allen Punkten
gerecht und gliicklich behandelt. So geht die Bestimmung z. B. — trotz
des sonst grundsétzlichen héheren Schutzes der Tonwerke — in dem
sub d) genannten Punkt (Vereinsauffiihrungen) weit iiber das Ziel hinaus
zu Ungunsten der Komponisten. Diese Ausnahme steht nicht mit der
zu a) genannten Ausnahme (Unentgeltlichkeit der Auffiithrung ohne
gewerblichen Zweck) im Einklang, denn die Vereine kénnen ja Ein-
trittsgelder nehmen und somit in gewissem gewerblichen Sinne an dem
Konzert verdienen. Der vermutliche Grund, Gesangs- und Orchester-
vereine zu privilegieren, ist durch den Wortlaut des Gesetzes unnétiger-
weise verwischt worden3. Esist ein geringer Trost fiir den Urheberrechts-
triger des Tonwerkes, da nur Mitglieder und deren Hausstandange-
horige zu den Auffithrungen zugelassen werden diirfen, da der Erwerb
der Mitgliedschaft nicht beschrinkt wird. Es hitte die Gestattung freier
Musikwiedergabe im eigenen Haushalt, zum eigenen Bedarf gemiigt, die
schon durch a) (unentgeltliche Auffiihrung ohne gewerblichen Zweck)
gegeben ist und dem § 15 Abs. 2 LitUG. entspricht.

Fiir ein Fehlurteil aber muf ich die strafrechtliche RG.-Entscheidung
in RGSt. 48, 128 halten, die eine Notenabschrift fiir Proben in einem
Gesangverein betraf. Die spitere offentliche Auffiihrung geschah nicht
nach den abgeschriebenen, sondern nach den gekauften Noten und die
abgeschriebenen wurden vernichtet. Es handelte sich also um die Frage,
ob die Abschrift zur Benutzung bei den Proben zum eigenen Bedarf,
zum personlichen, nichtoffentlichen Gebrauch geschah. Das verneint
das RG., aber m. E. zu Unrecht. Es sagt u. a. iiber den Begriff ,,zum
personlichen Gebrauch® (ohne Einnahmeerzielung): , MaBgebend ist
im Sinne von § 15 Abs. 2 nicht unmittelbar Zweck und Art des Ge-
brauchs der korperlichen Vermittler des Geisteswerkes fiir sich genom-
men, hier der Noten fiir die verschiedenen Singstimmen des Chorwerkes,

3 Vgl. auch die Kritik dariiber bei Riezrer: Urheber- und Erfinderrecht,
S. 287; GoLpBaruM: Komm., S.198.
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sondern ihr Gebrauch im Hinblick auf Zweck und Art des Gebrauchs
des Tonwerks selbst. Darauf kommt es an, ob mit der Vervielfaltigung
der Noten nur ein personlicher Gebrauch des Tonwerkes ermoglicht
werden sollte, oder ob sie dazu diente, einen iiber den personlichen Ge-
brauch hinausgehenden Gebrauch des Tonwerkes durch beliebige Dritte
herbeizufithren. Ein Gebrauch des Werkes aber erfolgt dadurch, daB
Andere von ihm Kenntnis nehmen und es auf sich wirken lassen (ge-
meint ist das Publikum).

An sich ist es natiirlich sehr richtig, den Gebrauch der Noten von dem
Gebrauch des Werkes in dieser Weise zu unterscheiden, und es ist klar,
daB, wenn die Noten nur personlich (hier also im geschlossenen Kreise der
Vereinsmitglieder) gebraucht werden, das Werk aber durch Vermittlung
der Mitglieder des Gesangvereins der Offentlichkeit zuginglich gemacht
wird, von persénlichem Gebrauch keine Rede mehr sein kann. Um diese
Selbstverstindlichkeit aber handelt es sich nach dem in dem Urteil
mitgeteilten Tatbestand gar nicht, sondern darum, ob das Material fiir
die Proben, die im geschlossenen Kreise des Vereins stattfinden, abge-
schrieben werden darf, wenn nur diese Abschrift zu der 6ffentlichen Auf-
fiithrung nicht benutzt wird. Man kann da unmoglich die spatere Offent-
lichkeit schon auf die Proben zuriickdatieren; denn es ist doch leicht
denkbar, daBl die Proben erst einmal erweisen sollten, ob sich das Werk
iberhaupt zur 6ffentlichen Wiedergabe durch die Vereinsséinger eignet.
Wenn also bei der offentlichen Auffilhrung die Benutzung der recht-
méafig erworbenen — und durch ihren Erwerb die Auffithrung zu einer
rechtméafBigen machenden — Noten stattfand, so war die vorherige ,,uner-
laubte‘‘ Vervielfaltigung nur vorbereitend und insoweit zu eigenem Bedarf
im geschlossenen, nichtéffentlichen Kreise. Das widerspricht auch nicht
dem Grundsatz, diese Ausnahmevorschrift des Gesetzes eng auszulegen.

Das Erfordernis der zu gebenden Einwilligung des Berechtigten be-
deutet, dafl die 6ffentliche Auffithrung ohne solche Einwilligung eine
Urheberrechtsverletzung ist; es steht im Belieben des Berechtigten, ob
er sie verbieten oder sie nur von der Zahlung einer Abgabe (Tantieme)
abhiéngig machen will. Der Berechtigte ist der Tonkiinstler oder der
Verleger, wenn diesem ein Verlagsrecht iibertragen ist, oder die mit
der Genehmigung oder Verwaltung betraute Gesellschaft (Gema usw.);
ob Verleger oder Gesellschaft allein die Einwilligung zu geben vermogen,
hingt von dem Vertrage zwischen ihnen und dem Komponisten ab.
Derjenige, der offentlich Musikstiicke auffithren will, hat die Pflicht, sich
darum zu kiimmern, daf ihm zuvor die Genehmigung erteilt werde bzw.
wem er die Auffithrung zu melden und die Tantiemen zu zahlen habe?.

4 LG. Karlsruhe in Arch.f.Urh.R.1, 688: ,,Wer ein geschiitztes Tonwerk
wiedergibt, muB} zuvor die Erlaubnis dazu erwerben. Es ist seine Sache, die Stelle
zu ermitteln, die dazu zustindig ist.
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3. Eine weitere Bevorzugung des musikalischen Schipfers besteht
darin, daB Melodien, soweit sie erkennbar wiederkehren, nie zu neuen
eigentiimlichen Schopfungen werden kénnen, wahrend beim Wortdichter
die Wiederbenutzung eines Hauptgedankens seines Werkes nicht der
Moglichkeit einer neuen eigentiimlichen Schopfung im Wege steht. Das
erklart sich so, dal man Melodie auf gleiche Stufe mit Wortformgebung,
nicht mit GedankeniuBerung stellte — eine Anschauung, die sowohl
dsthetisch wie juristisch bedenklich erscheint. Dafl die Melodie (das
zeitlich Bewegte), nicht aber die Harmonie (das zeitlich Feststehende)
urheberrechtlich geschiitzt ist, ist eine Erscheinung, die vielleicht prak-
tisch berechtigt, logisch und theoretisch aber ohne zureichenden Grund
ist. Denn obschon Harmonien zwar bis zu einem gewissen Grade immer
wiederkehren miissen, namentlich je einfacher sie sind, so sind sie
doch in ihren eigenartigsten Gestaltungen Formen der polyphonen
Melodie, ja sie diirfen als zusammengedringte Fassung melodischer
Gedanken angesehen werden und sind dann oftmals durchaus viel
mehr als eine bloBe akkordmé&fBige Begleitung. Namentlich fiir die
moderne Musik gilt dies. Dafl also nicht einmal griindlichste Veran-
derung der Harmonie und Instrumentation das Sonderrecht der Me-
lodie zu iibertonen vermag, erweist sich als eine Unterschitzung des
Zusammenklanges gegeniiber der Tonfolge. Es darf hiernach also nie-
mand eine ,,Paraphrase“ oder Variationen iiber eine noch geschiitzte
Melodie schreiben und sie auch nicht durch andersartige Bearbeitung
korrigieren.

Auch ein ,,Referieren’ ist bei der Musik nicht so wie beim Schrift-
werk — wo man den Inhalt auszugsweise nacherzéhlen und in seinen
Wesentlichkeiten wiedergeben darf — erlaubt; nur der Verleger ist zu
,,Ausziigen und Ubertragungen in eine andere Tonart (§ 2 VerlG.)
berechtigt. Auch dies also ist eine Bevorzugung des musikalischen
vor dem schriftstellerischen Schépfer, freilich aus der berechtigten
Analogie heraus, daB man ein dichterisches Kunstwerk auch nicht
auszugsweise wiedergeben darf, ohne Nachdruck zu begehen. Immer-
hin darf man den Inhalt einer Wortdichtung mit anderen Worten er-
zéhlen, wahrend man beim musikalischen Werk nur einige Themata
referierend wiedergeben darf; Transskriptionen, Phantasien und in-
sofern Ausziige des Wesentlichen von geschiitzten Tonkunstwerken
darf man ohne Einwilligung des Berechtigten nicht vervielfdltigen
und verbreiten.

So wird denn auch, da bei musikalischen Entnahmen in anderen
Werken der Tonkunst die Quellenangabe nicht moglich ist, leichter der
Vorwurf des Plagiats erhoben werden konnen, sofern sich nicht aus dem
Werke und den Umstdnden des Falles das Zitat zweifellos ergibt (Wal-
hall-Motiv in Rica. STRAUSS’ ,,Feuersnot*, ,, Tristan‘‘-Stelle in den ,,Mei-
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stersingern®). K. ENGLANDER® hat das (namentlich musikalische)
Plagiat zutreffend definiert als ,,diejenige besondere Form einer durch
unzuldssige Werknutzung begangenen TUrheberrechtsverletzung, die
gekennzeichnet ist durch den bewufBit veriibten Eingriff des Taters in
das Urheberpersonlichkeitsrecht des Anderen, und zwar veriibt durch
Anmafung der Urheberschaft am fremdem Werke oder an einem wesent-
lichen Bestandteile davon‘.

4. Beim Gebrauch von Tonkunstwerken fiir die Schule und fiir
Gesangsvortrige bestehen Sondergestattungen.

Auch hier wird der Komponist vom Gesetz besser behandelt als der
Dichter und Schriftsteller. So scheidet die Erlaubnis zur Wiedergabe
fiir den Kirchengebrauch aus; daher diirfen in Kirchengesangbiichern
wohl ohne Genehmigung die Texte noch geschiitzter Gedichte auf-
genommen werden, nicht aber die Musiknoten (§ 19 Ziff. 4 LitUG.). Ahn-
lich steht es mit Sammlungen zur Benutzung bei Gesangsvorirdgen ; da be-
stimmt § 19 Ziff. 3 LitUG., daB ,,einzelne Gedichte nach dem Erscheinen
in eine Sammlung aufgenommen werden diirfen, die Werke einer gré-
Beren Zahl von Schriftstellern vereinigt und ihrer Beschaffenheit nach
zur Benutzung bei Gesangsvortrigen bestimmt ist““. Also auch hier
ist nichts von der Musik gesagt. Gedacht ist in erster Linie an Kommers-
biicher, auch an Turn- und Wanderliederbiicher. Man hat sich dann
diese gesetzliche Ausnahmebestimmung auch fiir moderne Schlager-
liederbiicher und fiir Rundfunk-Textbiicher zunutze machen wollen,
aber mit dieser Anwendung der Ausnahmebestimmung nicht die Zu-
stimmung der Gerichte gefunden. Es handelte sich einmal (RGZ. 122, 66)
um ein ,,Schlagerliederbuch zum Mitsingen, Allerneuestes Schlager-
potpourri®, das die geschiitzten Texte bekannter moderner Schlager
vereinigte, und ein andermal (RGZ. 128, 102) um eine shnliche Samm-
lung, die auch als Rundfunktexte ,zum Mitsingen benutzt werden
sollte. In beiden Fiallen wurde die Einordnung unter die in § 19 Ziff. 3
LitUG. gegebene Ausnahmevorschrift verneint, und zwar, weil weder
der Begriff der unter einheitlichem Gesichtspunkt geordneten Samm-
lung gegeben sei noch die Zweckbestimmung zu Gesangsvortrigen in
dem urspriinglichen Sinne des §19 Ziff. 3 vorliege; eine aufgedruckte
Zweckwidmung ,,zum Mitsingen“ koénne dies nicht wirksam ersetzen.
Der Ansicht des KG., daB der Schlager an die Stelle des Volks-
liedes getreten sei und mithin der Vergiinstigung des § 19 LitUG. teil-
haftig werden miisse, tritt das RG. nicht bei, ,,weil sie auf eine Ver-
kiirzung des Urhebers zu Gunsten der Allgemeinheit hinausliefe, die
dem Grundgedanken des Urheberrechtsgesetzes nicht entspricht . . .
Ausnahmen von der damit gegebenen Regel in Gestalt von Beschrin-

5 Arch.f.Urh.R. 3, 20ff;. s. Néhereé oben §3. Vgl. auch R.ENGLANDER:
Das musikalische Plagiat als #sthetisches Problem. Arch.f.Urh.R. 3, 33ff.
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kungen der Urheberbefugnisse diirfen in Zweifelsfillen nicht erweiternd
gedeutet werden (RGZ. 118, 285; 122, 68)“. Rein geschaftlich-wett-
bewerbliche Griinde solcher ,,Liederbuch‘‘-Herausgabe werden also —
mit Recht — nicht der kulturell-volkskundlichen Aufgabe gleich-
gesetzt.

Nur die fiir den Schulgebrauch gestatteten Ausnahmen gelten in
gewissem AusmafB auch fiir den Notenabdruck; §21 Ziff. 3 LitUG.:
,»Zulissig ist die Vervielfdltigung, wenn kleinere Kompositionen nach
dem Erscheinen in eine Sammlung aufgenommen werden, die Werke
einer gréBeren Zahl von Komponisten vereinigt und ihrer Beschaffenheit
nach fiir den Unterricht in Schulen mit Ausschluf der Musikschulen
bestimmt ist.* Wie hier die Grenze dieses Schulgebrauchs ,,mit Aus-
schluB der Musikschulen zu ziehen ist, ergibt sich gut aus einem
Schiedsspruch eines Berliner Schiedsgerichts v. 27. Sept. 1927 (Arch.f.
Urh.R. 1, 469ff.) in einem Fall, in welchem es sich um eine Klavier-
ausgabe einer Liedersammlung handelte, die als Schulmusikbuch
bezeichnet war und geschiitzte Lieder von Bravms, REGER, Huco
Wourr, RicHARD STrAUSS und Anderen enthielt. Das Schiedsgerichts-
urteil sagte u. a.: ,,Unter dem Vorwand einer Sammlung fiir die Schule
darf kein Unternehmen erscheinen, das eigentlich fiir den Gebrauch
auBerhalb der Schule, etwa in Gesangvereinen oder beim Privat-
studium, bestimmt ist. Es kommt lediglich auf die objektive Bestim-
mung der Sammlung an; sie muB nach ihrer ganzen Anlage, Beschaffen-
heit und Durchfithrung dem Zweck des Schulunterrichts dienen. Auch
angesichts der Anderungen des Schulgesangunterrichts in einen Schul-
musikunterricht miissen nach der richtigen Ansicht des Schiedsgerichts
die Grenzen des §21 Ziff. 3 so gewahrt werden, daB nicht alles mog-
licherweise brauchbare Lehr- und Lernmaterial, das die Lehrer- oder
Schulbiicherei zu diesem Zwecke enthalten kann, auch zum Abdruck
im Schulgesang- oder -musikbuch freigegeben wire. Insbesondere aber
wies das Schiedsgericht darauf hin, da8, wenn der § 21 Ziff. 3 anwendbar
sein soll, der Schulgebrauch des betreffenden Buches die einzige Be-
stimmung der Sammlung sein miisse; ist dies nicht der Fall, sondern
das Buch zugleich fir andere Kreise und zum ,,Mitnehmen ins Leben‘
bestimmt und wendet es sich ,,seinem ganzen Charakter nach zugleich
an die breite Offentlichkeit, dann entfillt die gesetzliche Beschrankung
der urheberrechtlichen Befugnisse und der Verfasser hat nicht mehr
das Recht zur Aufnahme geschiitzter Stiicke ohne Genehmigung der
Komponisten oder ihrer Vertreter. Ein Schiedsspruch des Verbands-
Schiedsgerichts des Deutschen Schrifttums (20./30. Dez. 1928, Arch.f.
Urh.R. 2, 241ff.) betont ganz #hnlich den objektiven MafBstab der
Eignung fiir den Schulgebrauch, ,,ob Liederbiicher erkennbar fiir den
Schulunterricht bestimmt sind und objektiv die daraus sich ergebende
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Beschaffenheit zeigen. Dahin kann auch die Mitbenutzbarkeit fiir
Wanderungen und Schulausfliige gehoren; unerheblich sei aber, ob
der Zweck qualitativ erreicht und das Buch von der Schulbehérde
eingefiithrt worden ist.

So bleibt zum Schluf nur noch die Frage zu er¢rtern, ob auch
Schulauffiihrungen solcher Werke, deren Abdruck nach §21 Ziff. 3
erlaubt ist, ohne Genehmigung stattfinden diirfen. Das ist zu be-
jahen, und zwar sowohl fiir die nichtoffentliche wie fiir die &ffent-
liche Auffithrung. Fiir die nichtoffentliche Auffiihrung bedarf es da
keines Privilegs der Schule; denn nur die dffentliche Auffiihrung ist nach
§ 11 LitUG. dem Urheber vorbehalten und die in § 27 LitUG (s. oben)
gestatteten Ausnahmen fiir die Auffiihrung geschiitzter Musik (bei
Volksfesten, in Vereinen usw., wo die Schule iibrigens nicht genannt ist!)
beziehen sich auch ausdriicklich auf die éffentliche Auffiihrung. Aber
nach § 26 LitUG. ist auch fiir die dffentliche Auffithrung alles freigegeben,
was nach §§ 16—21, 23, 24 ohne Einwilligung des Berechtigten verviel-
faltigt werden darf. Die Schule darf danach also offentlich auffiihren,
was z. B. im Schulgesangbuch nach §21 Ziff. 3 abgedruckt werden
darf; Anderes aber nur in nichtéffentlicher Auffithrung, da § 11 LitUG.
dem Urheber eines Tonwerks nur die 6ffentliche Auffithrung vorbehilt.
Die Erlaubnis des § 15 LitUG. (Vervielfiltigung zu ,,persénlichem Ge-
brauch®) ist zwar hier nicht anwendbar, da die Schule keinen ,,persén-
lichen* Gebrauch haben kann®, wohl aber die des § 11, soweit die Auf-
fithrung der Schule wirklich nicht 6ffentlich ist. Dies ist nach allgemeinen
Rechtsgrundsitzen zu ermitteln?.

§ 21. Verbindung von Text und Musik.

Die groBle praktische Bedeutung der Verbindung von Musik und
Text zu einem einheitlichen Kunstwerk ist Anla8 zu besonderer Rechts-
gestaltung gewesen, wobei die Frage der ,,Einheitlichkeit* des Werkes
Schwierigkeiten bereitet.

1. Das Urheberrecht an jedem der beiden miteinander verbundenen
Schopfungen bleibt gesondert dem Schaffenden (§5 LitUG.); es: ist
nicht ohne weiteres ein Miturheberrecht, da die Anteile sich deutlich
scheiden lassen. (Uber die ,,Trennbarkeit* s. unten zu 2 noch Néheres.)
Wihrend bekannte oder schon veroffentlichte Musik nicht mit geschiitz-
tem Text nachtriglich verbunden werden darf, darf neu geschaffene
oder zu schaffende Musik sich frei einen geschiitzten Text aneignen,
sofern es sich um kleinere Teile einer Dichtung oder Gedichte von
geringem Umfange handelt und die Texte nicht von vornherein ihrer
Gattung nach zur Komposition bestimmt waren (§20 LitUG.). Die

8 Vgl. MarwiTz-M6HRING: Komm., S.159.
7 Vgl. Art. Offentlich u. Offentlichkeit. HdR. 4, 257.
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Abgrenzung freilich, was kleinere Teile einer Dichtung oder Gedichte
,,von geringem Umfange* sind, wird im Einzelfall schwierig werden
konnen; indessen muBl da mehr die Gattung als der positive Umfang
maflgebend sein. Es sollte mit dieser Bestimmung — &hnlich wie es
auch bei der Gestattung der Aufnahme in Schulgesangbiicher der Fall
ist — dem ILied der Weg geebnet werden, wihrend alles Dramatische
oder Melodramatische, alles Symphonische und Epische von dem Pri-
vileg ausgeschlossen bleiben muf}; es erscheint deshalb nicht zutreffend,
wenn FREIESLEBEN! z. B. einen Unterschied zwischen GorTHES ,,Erl-
konig“, den er noch zu den an Umfang geringeren Gedichten rechnet,
und ScHILLERS ,,Taucher®, der als Ballade schon zu den groBeren zéhle,
machen will. Freilich bleibt seine Betonung, dafl es Gefiihlssache sei,
richtig und es wird sich kaum eine feste Umgrenzung des Begriffs
,,Gedichte von geringem Umfang® finden lassen.

Die Vorschrift des §28 Abs.2 LitUG., nach welcher ,bei einer
Oper oder einem sonstigen Werke der Tonkunst, zu welchem der Text
gehort’’, der Veranstalter der Auffilhrung nur der Einwilligung des am
musikalischen Teil Berechtigten bedarf, kann? sehr wohl als ,,eine
krasse Entrechtung der Schriftsteller bezeichnet werden und wiederum
als eine iiberaus deutliche Bevorzugung des Komponisten, von der
im vorigen § 20 néher die Rede war, die jedoch, wie GoLDBAUM hervor-
hebt, durch die Praxis mit ihrer Einfithrung des fiir Musik und Text
gemeinsamen ,,Auffiihrungskommissionérs® wettgemacht worden sei.
Aber es geht zu weit, wenn GoLDBATM aus den Worten des § 28 Abs. 2
,»mit Binwilligung desjenigen, welchem das Urheberrecht an dem musi-
kalischen Teil zusteht ein Mitgenehmigungsrecht des Textdichters
bei musikalisch-dramatischen Werken konstruiert, da beiden — zur
gesamten Hand — das Urheberrecht am Ganzen zustehe; das ist eine
Umkehrung des deutlichen Sinnes des Abs. 2 des § 28, zumal ja dieses
Urheberrecht zur gesamten Hand, das Miturheberrecht nicht als Grund-
satz in solchen Féllen anzuerkennen ist.

Scharf hervorzubeben ist jedoch die enge Auslegung der Worte
,,»Werke der Tonkunst, zu denen ein Text gehort’® — das sind also Opern,
Oratorien u. dgl., nicht aber Schauspiele mit Musik, Melodramen usw.
Der Text mufl zum Diener der Musik gemacht sein, anderenfalls geht
das Urheberrecht des Textverfassers nicht unter demjenigen des Kom-
ponisten unter. Freilich kommt hier die Erwégung hinzu, dafl beim Melo-
drama der Textvortrag als ,,Vortrag® (der ja erlaubt wire) betrachtet
werden kann ; es diirfte aber wohl hier der Einheitlichkeit halber dasGanze
als Auffihrung (auch des melodramatischen Textes) anzusehen sein, so
daB doch der Dichter ein Mitbestimmungs- und Einspruchsrecht hat.

1 Recht und Tonkunst, S.82. 2 Mit GorpBaUM: Komm., S. 205.
Dienstag-Elster. 11
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2. Die Frage der ,,Trennbarkeit’ — und damit diejenige des Mit-
urheberrechts an verbundenen Werken — gibt besondere Schwierig-
keiten3. Sind die Teile trennbar, so besteht das Urheberrecht jedes
der Schopfer des verbundenen Werkes fiir sich und er kann iiber seinen
Teil verfiigen; sind sie nicht trennbar, so ist die Entscheidung jedes
Einzelnen an die Mitwirkung und Genehmigung des Anderen gebunden
und er hat dann auch teil an dem Urheberrecht des Anderen an dessen
Mitarbeit. Man ersieht schon daraus, daf3 die Annahme eines Miturheber-
rechts (also der Untrennbarkeit, die namentlich GoLpBAUM in weitem
MaBe befiirwortet) zu einer praktisch schwerfilligen Verfiigung iiber
die Teile fithren, also z. B. die Auffiihrung von Opernmusik ohne Text
im Konzertsaal von der Genehmigung des Textdichters (und eventueller
Honorarzahlung an ihn) abhingig machen miilte und daB umgekehrt
auch die gesonderte Wiedergabe des Textes von der Genehmigung
des Opernkomponisten abhidngig wire (nicht bloB, wie es jetzt ist —
s. oben — die Vertretung des Textdichters durch den Komponisten bei
Erlaubnis der Textwiedergabe mit oder gelegentlich der Musik). Ins-
besondere aber ist die Beantwortung dieser Fragen von grofter Bedeu-
tung fiir die Rechtsverhdltnisse ber verschiedenem Ablauf der Schutzfrist der
beteiligten Schépfer und fiir die Frage, ob dann eine neue Verbindung
des nicht mehr geschiitzten Teiles mit einem anderen Werk erlaubt sei.

Jedenfalls liegt, um das vorweg zu nehmen, kein Anlal vor, den
Komponisten noch stérker zu bevorzugen gegeniiber dem Textdichter,
als es schon jetzt (s. oben § 20) der Fall ist, andrerseits aber auch nicht
ihm durch iibertriebene Annahme eines Miturheberrechts jede selb-
stindige Wirkung der Opernmusik im Konzertsaal unmoglich zu
machen. Trotz der Bevorzugungen des Komponisten gegeniiber dem
Textdichter in einzelnen Punkten ist doch im Grundsatz die urheber-
rechtliche Stellung Beider die gleiche, so daB a priori anzunehmen ist,
nach Ablauf der Schutzfrist des Komponisten trete jedenfalls das von
da ab nicht mehr durch den Komponisten mit vertretbare Recht des
Textverfassers in voller Stiarke wieder auf4. Uberdies ist anzunehmen,
daB jene gesetzliche Vertretung des Textdichters durch den Kompo-
nisten doch wohl auf innerer Verstandigung der Beiden beruhen und
nicht etwa einen Akt der Vergewaltigung des Textdichters durch den
Komponisten begriinden sollte.

ALLFELD vertritt® die— wohl als die herrschende anzusprechende —
Meinung$®, daB die Verbindung der Bestandteile zu einem einheitlichen

3 Ausfiihrlich behandelt in meinem Aufsatz in GRUR. 1930, 4101f.

4 Denn es handelt sich im wesentlichen um eine ZweckmiBigkeitsvorschrift
und nicht etwa um den Versuch, Grundsitze des Urheberrechts umzugestalten.

5 Komm., S.82ff. (1928).

6 So auch z.B. die das Thema der literarisch-musikalischen Werke mono-
graphisch behandelnde Arbeit von PEerzL. Miinchen 1911.
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Werk ,,an der Rechtslage, welche vorher bestand, nichts dndert®; er
lehnt Miturheberrecht in weitem MaBe ab, betont die Selbstindigkeit
der einzelnen Werke und das Recht des Beteiligten, ,,sein Werk ohne
alle Riicksicht auf den Verfasser des anderen Werkes zu vervielfaltigen,
gewerbsmiBig zu verbreiten, beliebig zu #ndern, vorzutragen oder
aufzufiihren, das Recht daran auf Andere zu iibertragen usw.“. Die
Schutzfrist lauft verschieden ab und wichst nicht etwa mit Ablauf bei
dem Einen dem Andern zu. Uber das Gesamtwerk kann natiirlich nur
gemeinsam verfiigt werden (vgl. jedoch §§20 und 28 LitUG.). Durch
Vereinbarung unter den Beteiligten kann das Rechtsverhaltnis geindert
werden ; Zuwiderhandlung, auch gegen stillschweigende, nach Treu und
Glauben zu entnehmende Verpflichtung, wire Vertrags-, nicht Ur-
heberrechtsverletzung.

Ahnlich, aber doch in manchen nicht unwesentlichen Punkten
anders, urteilt MarwITz?. Er schrinkt zunichst die Auffassung Arr-
FELDS ein, daf die franzosische Auffassung grundsétzlich anders sei® und
GorLpBAUM (s. unten) recht gebe, und er betont mit Recht, daB ,,nicht
die Verbindung als solche die Miturheberschaft begriindet, sondern nur
die Art der bei der Verbindung geleisteten gemeinschaftlichen Arbeit‘;
er lehnt dies auch z. B. fiir RicEARD STrRAUSS-HOFMANNSTHAL (Rosen-
kavalier, Elektra, Ariadne usw.) ab, was ich in ,,Urheber-, Erfinder-
usw. -recht‘ (S. 127) noch befiirwortet hatte.

Gegeniiber der zu weitgehenden Ansicht von GoLpBAUM, der fast
bei jedem verbundenen Werk (z.B. einer Oper) ein Miturheberrecht
von Komponist und Textverfasser statuieren will, weil er das Werk
fiir ,,untrennbar® halt®, ist auch auf die zutreffenden Ausfithrungen
von REINERS!® hinzuweisen, der u. a. sagt: ,,Gemeinschaftliche Arbeit
beider Autoren kann vorliegen — sie ist aber nicht erforderlich fiir das
Entstehen eines musikalischen Biithnenwerkes, ja nicht einmal die

? MarwiTz-MOHRING: Komm., S. 55ff.

8 Nach f.anzdsischem Recht sieht die Beurteilung etwas anders aus,
denn, wie SmoscHEWER (GRUR. 1926, 2791ff.) berichtete, auBern sich Urteile
des Kassationshofs in Paris v. 7. April 1925 in Sachen DONIZETTI gegen Société
des auteurs et compositeurs dramatiques (Droit d’auteur 1926, 20) dahin: ,,Fiir
die Beendigung des Urheberrechts auch an dem musikalischen Teile der Opern
sei der Zeitpunkt des Todes der spéter verstorbenen Textdichter, also der 11. April
bzw. 23. Dez. 1875, mafBgebend. Der Text und die Musik einer Oper stellen ein
einziges und unteilbares Werk dar, an dessen Gesamtheit das Recht des Text-
dichters und das des Komponisten besteht.© DaB es aber fiir das deutsche
Recht anders liege, betont auch SMOSCHEWER.

® In ,, Theaterrecht S.116 will GoLpBAUM schon den Willen zur Schaffung
eines verbundenen Werkes als Begriindung des Miturheberrechts ansehen; das
widerspricht dem Wesen des einheitlichen untrennbaren Geisteswerkes. Vgl. auch
GorpBauM: Komm. zum UrhR., S. 56/57.

10 Das Bithnenwerk und sein urheberrechtlicher Schutz, S. 72.

11*
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Regel . .. Selbst dann, wenn das Werk eines noch lebenden Dichters
von dem Komponisten vertont wird, ist es keineswegs gesagt, daB der
Autor sich an der Umgestaltung des Textbuches beteiligt . . . Richtig
ist auch nicht, dafl ohne diese Willensiibereinstimmung (durch gemein-
schaftliche Arbeit) die Verbindung zweier geschiitzter Werke verschie-
dener Autoren undenkbar ist.© Und REINERs meint mit Recht:  Der
Operntext allein ist zwar keine Oper mehr, aber doch ein ,Werk® fiir
gich. Erst kiirzlich wurden Hanns Hrinz Evers’ ,Tote Augen’, die
uns eigentlich nur als Musikdrama bekannt sind, ofine die Musik EvcEN
p’ArsErTS in Chicago, San Francisco und in anderen amerikanischen
Stadten aufgefithrt‘“l. GorLpBauMm aber will durch die Betonung des
,.einheitlichen‘ Charakters jedes verbundenen Werkes mehrere Urheber
grundsétzlich und der Regel nach so eng aneinanderkoppeln, daB keiner
ohne den anderen Verfiigungen zu treffen vermag, aber auch kein Teil
des Werkes ohne das Dazugehérige vervielfialtigt oder aufgefiihrt werden
soll. So ideal seine Lehre klingt, so ist sie doch eine Verkennung
der Tatsachen, auf die noch néher eingegangen werden muf. Wie wenig
aber GoLDBAUMS Lehre generell brauchbar ist, zeigt sich von vorn-
herein an dem Satz, den er S.57 schreibt: ,,Es ist eine unmogliche
Annahme, der Komponist konne sich nicht dagegen wehren, da die
Oper z. B. mit einem verballhornten Text zur Auffithrung komme.‘
Denn ,,verballhornt* ist natiirlich ein Spezialfall, der ganz andere Be-
deutung hat als die generelle Lehre. Man ersieht aus alledem, daf§ eine
Kldrung durch tieferes Eindringen in das Problem wichtig ist.

Schon der Begriff des ,.einheitlichen Werkes aber ist sehr ungenau
und mehrdeutig, und es ist gerade auf umstrittenem Felde bekanntlich
von noten, sich die Begriffe, iiber die man streitet, klar zu machen. Man
mul} also erstens einmal das einheitliche Werk in a) gemeinschaftlich
erschaffenes und b) zusammengesetztes (verbundenes) Werk scheiden.
Denn ,,einheitlich‘‘ deutet auf ein Ergebnis, ,,gemeinschaftlich®‘ und ,,zu-
sammengesetzt aber auf die urheberrechtlich wichtigere Schaffensart
Gemeinschaftlich machen heutzutage Theaterdirektoren mit ihren ver-
schiedenen Mitarbeitern die Revue oder Filmunternehmer den Tonfilm,
zusammengesetzt aber ist GoeTHES Egmont mit BErTHOVENS Musik
oder ScEUBERTS Erlkonig e tutti quanti. Wird bei wirklich gemeinschaft-
lich geschaffenen Werken Miturheberrecht meist zu bejahen sein (iiber
die Frage der Trennbarkeit sprechen wir noch niher), so ist a priors fiir
zusammengesetzte Werke ein ausreichender Grund, Miturheberrecht
anzunehmen, schon deshalb nicht gegeben, weil eben die ,,Einheitlich-
keit“ eine sehr begrenzte ist; denn ScHUBERTS Erlkonig ist ein einheit-
liches Werk fiir Text und Musik, GorrrEs Erlkonig ist dies jedoch nicht.

1 a. a. O. 8. 74.
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SceUBERTS Erlkonig-Musik ist ohne den Text ein Torso, GOETHES Ge-
dicht aber nicht. Bei MENDELSSOENS Sommernachtstraum-Musik liegt
es schon wieder anders: SHARKESPEARES Werk kann ohne die Musik be-
stehen, ,,Einheitlichkeit“ ist hier nur ein dsthetisches Ergebnis, weil
namlich die Musik hier die Handlung tragt und erhoht, aber diese Musik
hat fiir sich selbstindigere Bedeutung als ScEUBERTS Erlkonig-Musik.
Der Begriff der Einheitlichkeit ist generell nicht brauchbar, weil er oft-
mals nur von einer Seite her richtig ist, von der anderen nicht. Und es
wire ein juristisch ganz unmoéglicher SchluB, dem einen der Partner
Miturheberrecht des anderen aufzunétigen, nur weil dieser andere sich
mit anderer Kunstart an dessen Werk zu schaffen gemacht hat (selbst
wenn dies kongenial geschah)!

Man darf auch fragen: Leidet das Persinlichkeitsrecht des Kompo-
nisten, wenn der Text ohne die Musik bei irgendeiner Gelegenheit ge-
sprochen wird ? Leidet das Personlichkeitsrecht des Textdichters, wenn
die Musik ohne seinen Text vom Orchester gespielt wird ? Dies ist die
Kernfrage, die jedoch wohl nur beantwortet werden kann, wenn man
weill, was eigentlich Personlichkeitsrecht ist — in diesem Falle, was
Urheberpersonlichkeitsrecht ist. Mangels einer allgemeingiiltigen Defini-
tion des Urheberpersonlichkeitsrechts wird man doch soviel ohne Zweifel
sagen konnen, dafl es mindestens die in dem verdffentlichten Werke und
seiner Benutzung liegende Urheberehre und den Schutz gegen Ver-
inderung, insbesondere gegen Verschandelung betrifft12.

Es ist fiir den Begriff der ,,Trennbarkeit“ als allgemein giilligen
Begriff nach § 5, 6 LitUG. und 7,8 KunstUG. gar kein anderer MaB-
stab moglich als der rein tatsdchliche, der unsentimentale: der Tat-
bestand der praktischen Auseinandernehmbarkeit. Ob das ganze Werk
(Oper) beeinfluBt wird (das wird es selbstverstindlich), kann nicht der
Sinn der Trennbarkeit sein, denn dann gébe es ja itberhaupt keine Trenn-
barkeit, die doch das Gesetz als sehr wohl méglich, ja als die Regel an-
nimmt; vielmehr kann dann nur ausschlaggebend sein, ob der weg-
genommene (verstoBene) Teil dadurch in seiner Gestalt, seiner begrenzten
eigenen Gestalt, zerstért oder wesentlich beeinfluBt wiirde. Wertmo-
mente dsthetischer Art miissen aus dem generellen Begriff (der Trenn-
barkeit) ausscheiden, wihrend sie fiir die Frage des nach dem speziellen
Fall zu beurteilenden Urheberpersonlichkeitsrechts wichtig sind.

Solange die Schutzfrist beider Teile 14uft, wird die Frage, ob man

12 Vgl. oben § 2 und die dort zitierten Arbeiten. — Bei unverdffentlichten
Werken umfaft es auBerdem noch den Schutz der Geheimsphire, des Eigen-
friedens — und #berhaupt betrifft es (vgl. ELsTER: Reichsgerichtspraxis im deut-
schen Rechtsleben, IV, 8. 256); ,,den Schutz des Namens in Verbindung mit
dem Werk (Urheberschaft), die Integritit (innere Wahrheit) des Werkes, den
Schutz gegen Beeintridchtigung der Dynamik des Werkes¢.
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den einen Teil mit einem fremden neuen verbinden diirfe, wohl kaum
aktuell werden, vielmehr erschopft sich da das Problem darin, ob, was
nach dem Gesagten in der Regel zu bejahen ist, jeder Teil getrennt
aufgefithrt werden diirfe und die Genehmigung des anderen Partners
dabei nicht nétig sei. Im Folgenden ist nun aber noch kurz die praktische
Frage einer Neuverbindung nach Ablauf des Schutzes des einen Teils
zu besprechen.

3. Bei der Frage einer Neuverbindung nach Ablauf der Schutzfrist des
einen Teils ist noch zu unterscheiden: ob es einer der Partner selber tut,
der dadurch moglicherweise Vertragspflichten, etwa auch nur mora-
lischer Art oder nach Treu und Glauben, verletzt, oder ob es ein durch
keinerlei derartige Bindungen beschwerter Dritter vornimmt. Nur auf
den letzteren Fall sei nidher eingegangen, da jener erstere im einzelnen
allzu verschieden gelagert sein diirfte!® und mithin nach allgemeinen
Auslegungsregeln zu beurteilen ist.

Gesetzt den Fall, JoEANN STrRAUSS’ Musik sei frei geworden!4 und
man verbinde sie mit einer mit neuem Text geschaffenen Operettel® oder
mit einem Film (etwa als Tonfilm), verzichte also auf den noch ge-
schiitzten bisherigen Text, so sehe ich keinen rechtlichen Grund, der dem
im Wege stiinde8. Der fiir solche Fragen meist herangezogene ,,Carmen-
Fall (RGZ. 71, 92) lag anders, so daf} er fiir den hier gedachten Fall als
Prijudiz nicht gelten kann; denn dort handelte es sich nur um die Frage,
ob durch Erloschen des Urheberrechts des deutschen Textiibersetzers
Horr der Text gemeinfrei werde oder ob, was das RG. bejaht, die noch
laufende Schutzfrist fiir den franzosischen Originaltext (MEILEAC und
Havfvy) dem Freiwerden der deutschen Ubersetzung im Wege stehe.

13 Der TFall wird in einigen Jahrzehnten fiir die Werke von RICHARD STRAUSS
und HorMANNSTHAL aktuell werden, wie er fiir OFFENBACH und einige seiner
Textdichter bereits aktuell geworden ist.

14 Uber die Frage des Ablaufs der Schutzfrist fiir die ,,Fledermaus® sind
Meinungsverschiedenheiten aufgetaucht (vgl. Die Deutsche Biihne 1929, S. 249 u.
299), da der Verlag WEINBERGER die Meinung vertritt, der Text, der auf die fran-
zosischen Originalautoren MrmLEAC und HALEVY zuriickgehe, obwohl das Libretto
von GENEE und HAFFNER geschrieben ist, sei noch geschiitzt, solange die Schutz-
frist fiir MermaAC und HALEVY nicht abgelaufen sei. In einem Rechtsstreit vor
dem Biithnenschiedsgericht kam es zu einem Vergleich beziiglich der Tantiemen.
Osterreich hat mit Riicksicht auf STrAUSS und MILLOCKER ja die Schutzfrist, die
am Ende 1929 oder 1930 abgelaufen wére, vorldufig bis 31. Dez. 1931 verlingert, was
auch fiir die anderen, der Berner Ubereinkunft angeschlossenen Staaten, also
auch fiir Deutschland, von Wichtigkeit ist.

15 Die Frage des auseinanderfallenden Ablaufs der Schutzfrist siecht MARWITZ
(S.56), wohl kaum zutreffend, als von keiner groBen Bedeutung an; er sagt:
»Bilden die verbundenen Werke wegen ihrer innerlichen Zusammengehorigkeit
eine Einheit, so werden sie auch nach Ablauf einer Schutzfrist so leicht nicht
auseinandergerissen werden kénnen.

6 Kulturelle und kiinstlerische Griinde konnen dafir und dagegen sprechen.
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Mit dem Rechtsverhiltnis zwischen Text und Musik hat diese Ent-
scheidung also an sich nichts zu tun. Auch der ,Afrikanerin‘-Fall
(RGZ. 67, 84) trifft nicht unsere Spezialfrage, da es sich dort nur um
die Vertretungsbefugnis des Komponisten fiir den Textdichter nach
§ 28 Abs. 2 LitUG. handelt, wobei jedoch ausdriicklich das selbstindige
Nebeneinanderbestehen der beiden Urheberrechte vom Reichsgericht
betont wird. Auch das RG.-Urteil in JW. 1908, 390 betont nach einer
Erorterung der Fragen der §§ 20 und 28 LitUG. den Grundsatz des § 5,
nach welchem nach Erléschen des Urheberrechis jeder Teil seiner eigenen
Rechislage folge. Was iibrigens diesen ,,Grundsatz‘ des § 5 anlangt, so
sagt das Kammergericht'?, da3 er ,,die Vermutung eines gemeinschaft-
lichen Rechtes von Komponist und Dichter an einem mit Musik ver-
bundenen Schriftwerke ausschlie3t¢18.

4. Andrerseits aber bleibt zweifellos richtig, daB Miturheberrecht
zwischen den Partnern des verbundenen Werkes besteht, wenn wirklich
eine Gemeinschaftsarbeit so getan wurdel?, daB der eine Partner titigen
Schaffensanteil an dem Werk des andern hat. Die bloBe gegenseitige Be-
einflussung und Anregung kann dafiir nicht geniigen. Man kann es nicht
als eine generelle Regel aufstellen, daB bei jedem verbundenen Werk
mehrerer Autoren, namentlich wenn sie nicht wie BLUMENTHAL-KADEL-
BURG im gleichen engeren Fach arbeiten, Miturheberrecht anzunehmen
sei und somit beim Ausscheiden des einen (Erléschen der Schutzfrist
fiir den einen) dessen Recht ohne weiteres und in jedem Fall dem an-
deren zuwachsen solle. Es erscheint ungerechtfertigt, jede Beeinflussung
schon mit einem Miturheberrecht zu belohnen.

Man kann nicht behaupten, daBl nach aller Regel Schaffensbestand-
teile des Opernkomponisten sich in dem Text des fremden Librettisten
befinden oder daB Schaffensbestandteile des Dichters sich in der Musik
des Liedkomponisten manifestieren in einem MaBe, daB daraufhin die
Forderung eines Urheberrechts am Ganzen, das heiBt also ein urheber-
rechtlicher Anteil an der Leistung des Partners, stets anzuerkennen
wire. Zumal dann muBl eine solche Forderung als abwegig bezeichnet
werden, wenn etwa der Teil des Partners, vorzugsweise der Text, in
wesentlichen Stiicken auf schon Vorhandenes, auf dltere Werke, auf
bekannte Motive zuriickgeht. -

Bestétigt wird diehier vertretene Ansicht durch eine Entscheidung des
Biihnenschiedsgerichtes Berlin (Auffiihrungsabteilung) v. 4. April 192820,

17 JW. 1928, 1233 mit Anmerkung von Hirric.

18 Hier diirfen auch Gesichtspunkte mit herangezogen werden, wie sie in
meinem Aufsatz ,,Der Schutz des Geisteswerkes als Ausgleich zwischen Urheber
und Allgemeinheit*“ (Arch.f.Urh.R. 4, 215) dargelegt worden sind.

19 Dies betont auch REINERS: a. a. O., 8. 75/76, und hélt das auch bei mehreren

Werken von RicHARD STRAUSS-HUGO voN HOFMANNSTHAL fiir gegeben.
20 Arch.f.Urh.R. 1, 694ff.
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die in einem ,,Fledermaus‘-Streit zu dem FErgebnis kommt, daB
»der veraltete, nicht mehr der Schutzfrist unterliegende Operntext
verdndert werden kann, sobald die Moglichkeit besteht, eine wirksame
Auffithrung eines alten Bithnenwerkes unter Beibehaltung einer der
Schutzfrist unterliegenden Musik darzubieten. Handelt es sich hier
auch nicht um eine Neuverbindung mit ganz anderem Text, so doch um
die auch bei der radikaleren Frage in gleicher Weise anzustellenden Er-
wigungen und zu ziehenden Schliissen. Das Urteil weist u. a. darauf hin,
daB die GoLpBAUMsche Ansicht der unbedingten Erhaltung der einmal
geschaffenen Verbindung nicht haltbar sei, zumal wenn es sich um ein
Werk handelt, das viel mehr um der Musik als um des Textes willen
geschiitzt wird, und daB man im 2. und 3. Akt der ,,Fledermaus® stets
willkiirliche Einlagen und Anderungen vorgenommen habe. WEIGERT
unterstreicht mit Recht diese Entscheidung als richtig?!, indem er
auch auf die Ansichten von ALLFELD, Hirrig, KG. in JW. 1928, 123322
und Baum (Bl f. FunkR. 1, 93) hinweist, wobei letzterer betont, daB
es nicht darauf ankomme, ob es angemessen sei, Text und Musik von-
einander zu trennen, sondern darauf, ob man sie trennen kdnne, ob die
Auffithrung der Musik ohne den Text mdglich sei.

§ 22. Unerlaubte Musikwiedergabe.

In einer Zeit, in der die Musik aus dem Konzertsaal und dem Heim
in fast inflationistischem Fortschreiten in die Volksunterhaltung aller
Art hinausgedrungen ist, insbesondere auf dem Wege der Schallplatte
und des Rundfunks mit Lautsprecher-Anlagen, ist der Anreiz zu uner-
laubter Musikwiedergabe in gesteigertem Mafle gegeben. Das geschieht
nicht mehr so sehr durch Bearbeitung und durch Abdruck als durch
Veranstaltung der Auffithrung. Es kann auch, obwohl selten, durch un-
mittelbare Wiedergabe des Gehorten geschehen, wie z. B. RGZ. 48, 129
zutreffend sagt: ,,Das Werk der Tonkunst kann auch, ohne in Noten-
schrift vorher aufgezeichnet worden zu sein, ebensogut durch den Vor-
trag entstehen und dadurch zum Gegenstand des Schutzes werden.*

1. Unerlaubte Wiedergabe durch Bearbeitung. Dem Komponisten
(Urheber) ist nach § 12 LitUG. als ausschlieBliche Befugnis insbesondere
auch vorbehalten: ,,Die Herstellung von Ausziigen aus Werken der Ton-
kunst sowie von Einrichtungen dieser Werke fiir einzelne oder mehrere
Instrumente oder Stimmen.*“ Arrangements, Potpourris, Klavierausziige
also diirfen nicht ohne Einwilligung des Urhebers hergestellt werden.
Auch mit dessen Einwilligung ist viel irrefiihrender MiBbrauch insofern
getrieben worden, als bei solchen Ausziigen, Potpourris und Arrange-

21 Arch.f.Urh.R. 1, 698. 22 S, auch oben bei Fulinote 17.
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ments der Name des Bearbeiters groB gedruckt in den Vordergrund
geriickt wird, obwohl er im wesentlichen handwerksmaBig arbeitet.
Die Auswahl der schénen Stellen ist meist leicht und bekannt, und die
Zusammenziehung der Stimmen und Vereinfachung ist ein, wenn auch
manchmal schwieriges, so doch recht wenig eigenschopferisches Tun.
Gewill gebiihrt nach allgemeinen urheberrechtlichen Grundsitzen, da
es ja auf den Wert der Schépfung dabei nicht ankommt, ein Bearbei-
tungsurheberrecht diesem Arrangeur, aber es empfiehlt sich doch eine
Besinnung auf die unoriginale, wenn auch keineswegs mechanisch-ge-
dankenlose Eigenschaft solcher Arbeit, damit nicht auf solchem, freilich
nicht mehr ungewshnlichen, Wege Sinn und Wertung des schopferischen
Wirkens als Grundlage des Urheberrechts verkannt und verschoben werde.

Wenn ALLFELD, MARWITZ u. a. sagen, unter ,,Ausziigen‘ seien ,,nicht
Exzerpte” zu verstehen, da diese schon nach § 11 geschiitzt seien, so
ist Aussage und Begriindung m. E. unrichtig: § 12 nennt nur ,,insbe-
sondere” einige markante Anwendungsformen des § 11, namentlich
(aber nicht ausschlieBlich) solche, bei denen das Urheberpersonlichkeits-
recht mitspielt und die Gefahr einer Verinderung des Werkes gegeben
erscheint; unter ,,Ausziigen“ aber sind auch Exzerpte, wie z. B. Pot-
pourris, zu verstehen; wire nur die Kondensierung der Stimmen zum
»Klavierauszug® od. dgl. gemeint, dann kénnte der Satz nicht fort-
fahren: ,,sowie Einrichtungen fiir einzelne oder mehrere Instrumente
oder Stimmen®; denn dieses letztere pafBt auf den Klavierauszug und
andere derartige vereinfachende Ausziige. Einrichtung ist jede Um-
instrumentierung, vereinfachende oder erweiternde, auch die Kiirzung
gehort dahin, die im Gegensatz zum Auszug das Werk noch im wesent-
lichen als Ganzes erhalten will, wobei also die Kiirzungen verhaltnis-
méBig unwesentlich sind, wihrend der Auszug auch ein Potpourri oder
Extrakt von kiirzester Gestalt sein kann.

Hat nun der Urheber das Urheberrecht (nicht blo8 das Verlags- oder
Auffiihrungsrecht) iibertragen, so verbleiben dem Urheber solche Be-
arbeitungen, die die Form seines Werkes wirklich dndern und daher das
Urheberpersonlichkeitsrecht in jedem Falle beriithren: nimlich jede
Bearbeitung, soweit sienicht ,,bloB ein Auszug‘‘ oder eine Transponierung
ist. Man sieht also, daB unter Auszug grundsétzlich das Exzerpt gemeint
ist, und zwar sowohl das nur rdumlich wie das auch harmonisch kon-
densierende. Der Erwerber des Urheberrechts darf Potpourris und Kla-
vierausziige veranstalten, aber er darf nicht beliebig so uminstrumen-
tieren oder kiirzen, daBl das Werk selbst, sobald es als Originalwerk da-
stehen soll, in seiner Form gedndert erschiene, wobei esin der durch Uber-
tragung des Urheberrechts eingerdumten ,,Bearbeitungs‘‘befugnis liegt,
daB die mit der Herstellung des Klavierauszugs notwendig verbundene
Forménderung, aber keine dariiber hinausgehende, in Kauf genommen
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werden muB. Hier ist also ,,Einrichtung‘ nur soweit erlaubt, wie sie dem
Begriff des Auszuges einzuordnen ist, wahrend §12 eben etwas davon
Verschiedenes betrifft.

2. Unerlaubte . Wiedergabe durch Notendruck. Ungenehmigte Ver-
vielfaltigung noch geschiitzter Musik ist Nachdruck; das bedarf keiner
besonderen Erérterungen. Wenn etwa dem Verleger nur eine bestimmte
Anzahl von Exemplaren herzustellen erlaubt ist, so liegt auch uner-
laubter Nachdruck, also Urheberrechtsverletzung vor, wenn er eine
groflere Anzahl Exemplare druckt, als ihm vertraglich erlaubt worden
sind. Ausziige und Einrichtungen (s. oben zu 1) darf der Verleger ohne
Genehmigung des Originalautors nur veranstalten, wenn ihm das Ur-
heberrecht iibertragen worden ist, nicht etwa auf Grund eines Verlags-
rechts, sofern dariiber nichtsanderesin dem Verlagsvertrage bestimmt ist.
Denn ein Verlagsvertrag, der sich ohne besondere Nebenabmachungen
nur auf ein bestimmtes Werk, z. B. eine Symphonie, bezieht, wiirde die
Drucklegung von Partitur und Stimmen, nicht aber ohne weiteres auch
die Herstellung anderer Arrangements einschlieien.

In alledem sind die Bestimmungen des Verlagsgesetzes v. 17. J uni
1901, das sich nach seinem § 1 ausdriicklich auf Werke der Literatur
und der Tonkunst bezieht, sachgemi anzuwenden, worauf hier niher
einzugehen nicht erforderlich erscheint. Was aber der Verleger, dem das
Verlagsrecht bestellt ist, nicht darf, das darf natiirlich auch ein Dritter
nicht (Nachdruck der Noten usw.). Ein Abschreiben zu eigenem, d. h. per-
sonlichem, Bedarf ist erlaubt.

Besonders erwahnt wird Musik im Verlagsgesetz nur noch in § 2,
wonach dem ,,Verfasser (Komponisten) trotz eines vereinbarten Ver-
lagsverhiltnisses die Befugnis fiir ,,die Bearbeitung eines Werkes der
Tonkunst, soweit sie nicht bloB ein Auszug oder eine Ubertragung in eine
andere Tonart oder Stimmlage ist®, verbleibt, und in § 25, in welchem
fiir Musikalien abweichend von der Normierung der Zahl der Freiexem-
plare von Schriftwerken auf die ,,iibliche Zahl*“ verwiesen wird. Die Ver-
lagsrechtsfragen werden beriihrt durch die von der Gesellschaft deutscher
Tonsetzer gegriindete Afma (Anstalt fiir musikalische Auffiihrungs-
rechte), wie es sich aus der RG.-Entscheidung RGZ. 87, 215 deutlich
ergeben hat. Denn der von der Afma mit den Berechtigten geschlossene
Vertrag hatte gesellschaftsrechtliche, dienstvertragsrechtliche und ge-
schiftsbesorgungsrechtliche Elemente und &hneltein dieser Kombination
stark dem ebenfalls solche Elemente enthaltenden Verlagsvertrag. Die
gleiche rechtliche Bedeutung kommt auch dem Vertrag zu, den die
»»Genossengchaft zur Verwertung musikalischer Auffithrungsrechte
(Gema) mit ihren Genossen abschlieft. In der Gema ist die Mehrzahl
der Musikverleger zusammengeschlossen. Im Jahre 1926 wurden alte
Streitfragen zwischen Afma und Gema beigelegt; eine der Hauptbe-
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stimmungen der Einigung ist, daBl das Urheberrechi als solches unver-
duBlerlich sein soll und nicht mehr durch den Verleger dem Tondichter
ganz oder teilweise abgekauft werden soll. Satzungsgemif geht (durch
jeweilige Erklarung des Mitgliedes) das Recht, an dem Werke oder dem
Titel sachgemife Zusitze, Kiirzungen und Anderungen vorzunehmen so-
wie die iiblichen Bearbeitungen, Ausziige und Einrichtungen, Uber-
tragungen, Ubersetzungen und Umarbeitungen herauszugeben, auf den
Verlag iiber. Diese Ubertragung erstreckt sich grundsitzlich auf alle
Auffithrungsrechte mit Ausnahme der Bithnen- und Kabarett-Auffiih-
rungsrechte, oftmals aber auch einschlieBlich dieser. Die Ausschiittung
des Reingewinns der Gema geschieht in Teilen von % an den Kompo-
nistenund Textdichter, zu 72 an den Verleger, bei Bearbeitungen erhilt der
Bearbeiter /2, das von dem Komponistenanteil abgeht. Am 1. Okt. 1930
ist ein ZusammenschluB ,,Musikschutzverband der Gema—GDT—
AKM* erfolgt, der bereits mehr als 600C0 Pauschalvertrige mit Ein-
zelveranstaltern von Musikauffiilhrungen -abgeschlossen hat. Naheres
iiber das musikalische Tantiemerecht! siehe ferner unten im § 40.

3. Unerlaubte Wiedergabe durch Auffiilhrung. a) Die Eigenart der
Terminologie bei der Musikwiedergabe, daB hier namlich nicht von Vor-
trag, sondern von Auffiihrung (im Rechtssinne) gesprochen wird, fiihrt
zu dem Ergebnis, daB jede Ausdrucks-Wiedergabe von Werken der
Tonkunst in der Regel als Auffiihrung angesehen wird. Dadurch ent-
fallt erstens die bei Schriftwerken gegebene Freistellung des Vortrags
(im Gegensatz zur Auffiilhrung), und zweitens entfallt auch bis zu einem
gewissen Grade der Unterschied zwischen Auffiihrung und Vorfithrung?.
Denn selbst wenn die Musik im Tonfilm ,,vorgefiihrt oder von der
Schallplatte durch Lautsprecher oder durch Rundfunk wiedergegeben
wird, so steckt in dieser Vorfithrung zugleich der Tatbestand der Auf-
fithrung, und zwar materiell derjenige vor der Filmung, vor der Schall-
platte im Aufnahmeraum und vor dem Rundfunk im Senderaum,
und formal auch der gesetzlich als Auffiihrung bezeichnete Akt der
neuen Wiedergabe. Jedoch darf, wie unten zu d noch niher auszu-
filhren sein wird, diese Terminologie nicht dazu benutzt werden,
Rechtstatbestinde entgegen den urheberrechtlichen Grundsitzen aus-
zulegen. Immerhin wird zunichst durch den Rechtssatz, daB jede
Ausdrucks-Wiedergabe von Tonwerken Auffiihrung ist, der Sachver-
halt vereinfacht. Sie ist — abgesehen von den nichtéffentlichen, im
héuslichen Kreise und den durch §27 LitUG.? besonders zugelassenen

! PLuGeE u. RoEBER: Das musikalische Tantiemerecht in Deutschland.
Berlin 1930.

? Vgl. den Aufsatz: Prolegomena eines Auffiihrungs- und Vorfiithrungs-
Urheberrechts. Archf.Urh.R. 4, 433 {f.

3 8. oben § 20.
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Ausnahmen von der Genehmigung des Komponisten bzw. seiner Ver-
treter (Verleger, Ammre, Gema, GDT. usw.)* abhéngig.

Der Notenkauf allein enthilt noch keineswegs das Recht zur éffent-
lichen Auffithrung, obwohl es hie und da miteinander verbunden wird.

b) Es ist die Pflicht dessen, der Musikstiicke spielen oder spielen
lassen will, sich darum zu kiimmern?, ob die Auffiihrung berechtigt, d. h.
ob das Stiick frei oder die Genehmigung (meist gegen Tantiemezahlung)
dazu eingeholt worden ist. Bei der auBerordentlichen Verbreitung des
Musikverbrauchs in 6ffentlichen Lokalen usw. ist die Organisation der
Urheberrechtsgesellschaften und Autoren- und Verlegervereinigungen
sehr gut durchgearbeitet und mit kontrollierenden Organen ausge-
riistet.

Viele Prozesse® sind entstanden, weil durch solche Kontrollen die
Auffiihrung geschiitzter Musikstiicke in Lokalen festgestellt wurde, deren
Wirte die Musiker hatten gewéhren lassen, weil sie selbst kein Urteil
iiber den Rechtsschutz der Tonwerke hatten und sich keiner Verant-
wortung bewufit waren.

Aber schon die RG.-Entscheidung in RGZ. 78, 84 (von 1911) hat
betont, daB sich der Wirt als Veranstalter des Konzertes ,,nicht auf eine
angebliche Verkehrsiibung berufen konne, wonach sich Wirte um die
Musikstiicke nicht bekiimmerten, welche die von ihnen angenommenen
Kapellen in ihren Etablissements zum 6ffentlichen Vortrage brichten.
Besténde wirklich eine solche Ubung, so wire sie als ein MiBbrauch zu
kennzeichnen‘. Diese Verantwortlichkeit des Wirtes, daB ,,in seinem
Etablissement nicht die Rechte Dritter verletzt werden* und daf dies
zu dem Inhalt des mit der Kapelle abgeschlossenen Vertrages gehort,
beruht darauf, dal er, wenn er als Veranlasser der Musikdarbietungen
sich nicht um Recht und Unrecht kiimmert, er als Veranstalter der be-
stimmten Auffiihrung und somit als Mittater oder Teilnehmer zu gelten
hat. So ist es auch die Auffasssung des RG. in RGSt. 41, 289, dafB Auf-
tithrender derjenige ist, der die Auffithrung bestimmt und anordnet,
dessen Titigkeitswille auf Veranstaltung der unbefugten Auffithrung
ins Werk gesetzt worden ist. ,,Voraussetzung fiir die Eigenschaft des
Téters ist, wenn er nicht selbst die geschiitzten Werke zu Gehér bringt,
insbesondere, daB er zu den Ausfiithrenden in einem bestimmten Ver-
héltnis steht, das ihn zu Anweisungen oder Eingriffen berechtigt und
ihm mindestens ermoglicht, seinen Willen bei der Gestaltung der Auf-

4 Uber das Vertriebsrecht dieser Gesellschaften wird unten in § 40 ge-
handelt.

5 OLG. Karlsruhe in Arch.f.Urh.R.1, 688. Vgl. auch die zahlreichen Urteile
des KG. und LG. I Berlin, angezogen u. a. von LOEWE: Problem des Urheber-
rechtsschutzes bei Konzertauffithrungen, Arch.f.Urh.R. 4, 1621{f.

¢ Vgl. die mit zahlreichen Beispielen an der Hand von Urteilen belegten Dar-
legungen bei PLUuGGE-ROEBER: Musikal. Tantiemerecht, S. 53ff.
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filhrung zur Geltung zu bringen*?. Veranstalter ist also nicht der Wirt,
der die Bewirtschaftung bei einer Musikdarbietung, die von einem Anderen
verantwortlich in Szene gesetzt worden ist, {ibernommen hat, wohl aber
der Wirt, ,,durch dessen Verhalten, mag dies in einem positiven Tun
oder bei gegebener Rechtspflicht zum Handeln in einem Unterlassen be-
stehen, der rechtswidrige Erfolg herbeigefiihrt wird“ (RGSt. 41, 289).
Das ist sicher der Fall, wenn er Richtung und Art der Konzerte bestimmt,
also z. B. einen WAGNER-Abend, einen Modernen Tanz-Abend anordnet3;
das aber ist wohl nicht der Fall, wenn der Wirt trotz generellen Verbots
des Spielens geschiitzter Stiicke zur Priifung im einzelnen zu unmusi-
kalisch ist. Doch soll man nicht zu leicht dies als Ausrede gelten lassen.
Und wiederum ist es der Fall, wenn der Wirt durch die Aufforderung des
Berechtigten, tantiemepflichtige Musikstiicke ordnungsméfig zu erwer-
ben, einen ablehnenden Bescheid gegeben hat? und wenn er ,,die Musik-
stiicke durch Musiker auffithren 148t, die er bei dieser und jener Gelegen-
heit einzeln anwirbt und selbst zusammenstellt. Unter diesen Umsténden
ist er auf alle Fille der Veranstalter der Konzerte‘ 1. Zu weit geht nach
der Seite der Haftung des Wirtes die Ansicht von GoLpBAUM!! in seinem
Kommentar, der den Wirt in jedem Fall den ,,Veranstalter‘ nennt und
unbedingt fiir die Verantwortlichkeit des Wirtes eintritt. Dies und seine
Betonung, ,,das generelle Verbot, geschiitzte Werke zu spielen, entlastet
die Verantwortlichen nicht*, trifft nicht das Richtige. Es muf} auf die
strafrechtlichen Grundsitze iiber Taterschaft ankommen, wie es vor-
bildlich in RGSt. 41, 287 ausgefiihrt ist und auch in RGZ. 38, 22 (wenn
auch fiir das &éltere Recht) zum Ausdruck kommt. Das RG. hilt an der
Unterscheidung zwischen Veranlasser und Veranstalter fest und griindet
die Strafbarkeit mit Recht auf Taterschaft oder Mittiterschaft (z. B.
wenn der Veranlasser die Richtung der zu spielenden Stiicke angibt und
so zum Veranstalter wird) und auf den dolus beziiglich der Auffithrung
geschiitzter Werke. Die ,, Berufspflicht‘‘ der Kenntnis geschiitzter Werke!2
kann nicht so unbedingt angenommen werden, daf die Unkenntnis in
jedem Fall als Fahrlissigkeit auszulegen ist. Der gréBere Konzerthaus-
besitzer freilich muBl sie haben, ebenso wie der Unternehmer eines
Konzertcafés grundsitzlich als Veranstalter gelten mu8, und der
Gewarnte hat die Pflicht, entweder selbst oder durch Musikkundige
die Auswahl der Stiicke zu iiberwachen. Es kommt auf die Lagerung

7 LG. Stuttgart, 21. Okt. 1927 in Arch.f.Urh.R. 1, 239.

8 Der Fall RGSt. 41, 287.

9 Vgl. JW. 1928, 375, LG. I Berlin v. 4. Dez. 1925, mit Anm., desgl. LG.
Gottingen in JW. 1930, 1762, mit Anm. von W. HOFFMANN.

10 OLG. Celle in GRUR. 1929.

11 Komm., 2. Aufl.,, S.218; die von GoLpBAUM angefiihrte Entsch. steht aber
RGZ. 38, 22, nicht, wie es dort infolge Druckfehlers heiBt, RGSt. 38, 22.

12 GoLpBAUM: a.a. 0. S.211.
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des Falles an, und ErLaNGER!® sagt vollig zutreffend: , Diese
Berufspflicht trifft nicht denjenigen, der nur ausnahmsweise in die
Lage kommt, Musikauffiihrungen zu veranstalten: sie trifft nicht
den lindlichen Wirt, der einmal im Jahre , Kirchweih‘ hilt, nicht
den Vorstand eines Sportvereins, der gelegentlich ein Tanzkrinzchen
veranstaltet, nicht den Besitzer einer Reitschule, wenn er einmal ein
offentliches Musikreiten abhilt. In allen diesen Fillen muBl von den
Autorenverbinden verlangt werden, daB sie auf das Urheberrecht auf-
merksam machen und nicht sofort mit Schadenersatzanspriichen hervor-
treten.” Es ist also mit ERLANGER4 die Ansicht der Autorenverbdnde
abzulehnen, nach welcher Auffiihrender ,,der Veranstalter ist, in dessen
gewerblichem, mittelbarem oder unmittelbarem Interesse die Auffiih-
rung erfolgt‘‘. Das mittelbare Interesse muB jedenfalls ausscheiden!, und
es ist auch nicht das (wirtschaftliche oder sachliche) Interesse maB-
gebend, sondern der strafrechtliche Begriff der Titerschaft oder Teil-
nahme. Téter ist also in der Regel und in erster Linie der (nicht vom
Unternehmer beeinfluite) Kapellmeister, bei Solistenvereinigungen
sind es alle beteiligten Musiker. Neben ihnen ist natiirlich der Unter-
nehmer verantwortlich (schadenersatzpflichtig) gema den oben schon
besprochenen Unterscheidungen.

Uber die Klage auf Unterlassung und auf Schadensersatz siehe oben
im §18.

Zu betonen aber ist hier noch, daB3 nicht von den Urheberrechts-
berechtigten (Autoren, Vertretungsverbinden usw.) verlangt werden
kann, sie miiBten bei einer Klage einem Unternehmer (z. B. einem Kino-
unternehmer) gegeniiber jedes einzelne der zu ihren Rechten gehsrenden
Stiicke namhaft machen, vielmehr kann die Klage genereller gefat und
auch so wirksam werden. OLG. Celle sagt dazu mit Recht!® in einem
Falle, der die Wiederholungsgefahr deutlich in sich trug: ,,Wiirde dem
Beklagten — die Behauptungen der Kliger als richtig unterstellt — nur
die Auffithrung bestimmter Musikstiicke verboten, so wire bei seinem
bedenklichen Verhalten in der Tat zu besorgen, daB er die vom Urteils-
gebot nicht erfaften, von den Klagern betreuten Musikstiicke mit einer
an GewiBheit grenzenden Wahrscheinlichkeit im bisherigen Umfange
ohne Riicksicht auf irgendwelche Urheberrechte unbefugt auffiihren
lassen wiirde. Demnach wiirden naturgemi die jeweils neuesten ,Schla-
ger* vogelfrei sein. Wollte man unter diesen Umsténden von den Kligern

13 Arch.f.Urh.R. 3, 512. Diese sehr treffliche Arbeit behandelt die ganze Frage
mit groBem Verstindnis. Etwas anders urteilt LOEWE: a. a. O. (s. oben FuBinote 5).

14 a. a. 0. 8. 509.

15 Anders bei der Ausnahme des § 27 LitUG. wegen der Erlaubtheit nicht
gewerbsmiBiger Auffithrungen. Kurkonzerte sind gewerbsmiBig (RGSt. 43, 189).

16 GRUR. 1929, 1430.
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einen bestimmten, insbesondere auf schon erworbene Musikstiicke be-
schrinkten Klageantrag verlangen, so wiirde das bei der Kurzlebigkeit
vieler ,Schlager’ einer tatsichlichen Versagung des Rechtsschutzes
nahekommen.

Dies kann freilich nicht fiir alle Fille gelten. Im allgemeinen ist mit
dem RG.'7 daran festzuhalten, daB ,,der Anspruch nach Art und Um-
fang so genau bezeichnet werden muB, daB jede UngewiBheit vermieden
wird“. Aber das RG. sagt dort selbst: ,,.Die Anforderungen an solche
Bestimmtheit miissen freilich je nach der Art des Falls verschieden
sein.” In dem von ihm entschiedenen Fall handelte es sich um die Klage
von Autoren-Vertriebsgesellschaften gegen ein Kino auf ,,Unterlassung
konzertméBiger Auffiihrungen der vom Verbande zum Schutze musika-
lischer Auffiihrungsrechte fiir Deutschland kontrollierten Musikstiicke*.
VermiBt wurde von dem KG. und dem RG. — entgegen der Ansicht
des LG. — hier die nétige Bestimmtheit, also die erforderliche Beweis-
fithrung der Kligerin, an welchen Stiicken sie die Urheberrechtsvertre-
tung habe und dem Verbraucher sie untersagen wolle!8. Wiirde dies im
Urteil nicht néher bezeichnet, so bliebe fiir gegenwirtige und kiinftige
Stiicke, die die Gesellschaft zu vertreten berechtigt sei, der Voll-
streckungsbehoérde die Priifung iiberlassen, ob der Anspruch zu recht
bestehe — ein Ergebnis, das nicht gutzuheifien seil®.

c) Uber die Weiteribertragung musikalischer Auffiihrungen durch
Rundfunk und Lautsprecher s. unten §§ 23, 24 und 26 und im Zu-
sammenhang behandelt in JW. 1931, 1866.

d) Ob die Auffihrung von Musik in Tonfilmen eine ungenehmigte
bzw. tantiemepflichtige Wiedergabe ist, hat schon viele Erérterungen
und auch Rechtsstreitigkeiten veranlaBt. Die Entscheidung hingt aufs
engste mit der Frage zusammen, was der ,,Tonfilm* ist. Dariiber ist
oben in § 16 das Erforderliche ausgefiihrt worden. Es muBte dort ge-
schieden werden zwischen den einheitlich geschaffenen Bild-Ton-Filmen
verschiedenster Art einerseits und dem reinen Ton-,,Film‘‘, d. h. der film-
mechanisch wiedergegebenen Musik, wenn diese nachtriglich zu filmischen
Vorgingen gefiigt wird, andererseits. Denn nur bei leizterer kann von
einer selbstdndigen Musikwiedergabe die Rede sein, bei welcher das,
was an sich und technisch ,,Vorfithrung* ist, auf Grund der gesetzlichen
Sonderbehandlung der Musik als ,,Auffithrung® von juristischer Be-
deutung wird®. In jenen anderen Fillen, in denen Bild, Sprache, Ge-

17 Arch.f.Urh.R. 2, 327.

18 Vgl. auch die eingehenden Ausfithrungen und Beispiele bei PLuGGE-ROEBER :
a.a. 0. S. 60ff.

19 Nahere Begriindung -Arch.f.Urh.R. 2, 326ff. Vgl. auch OLG. Celle, GRUR.
1929, 1430.

20 Treffend legt RoEBER (Auffithrung und Vorfithrung in ihrer rechtlichen
Beziehung zum Tonfilmwerk. Arch.f.Urh.R. 4, 55ff.) den Kern der Unstimmig-
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sang und Musik von vornherein ein einheitliches Tonbildfilmwerk bilden,
ist die Musik rechtlich so in den Klang- oder Sprechfilm eingebaut, dafl
ein zwar zusammengesetztes Werk, aber doch ein solches entstanden
ist, wie es der Oper oder Operette #hnelt, bei welcher, nachdem einmal
die Urheber mit der Auffiihrung des verbundenen Werkes einverstanden
waren, nun auch alle Folgen, die sich notwendig aus ihrer Zustimmung
ergeben, mit in der Auffithrungsgenehmigung enthalten waren. Das
heifit also: wenn, wie es beim Film wesensnotwendig ist, der Auffithrung
vor dem Kurbelkasten und den Tonaufnahmeapparaten die Vorfihrung
folgen mup (ohne die das Werk ja der Offentlichkeit, fiir die es bestimmt
ist, vorenthalten wiirde), so hért auch fir den musikalischen Teil die
Vorfihrung auf, eine selbstindige ,,Auffihrung® zu sein?l. Also: wenn
beispielsweise der Kinobesitzer zu einem stummen Film (z. B. Wochen-
schau, Reklamefilm, Trickfilm od. dgl.) einen Schlager wie ,,Zwei Her-
zen im %-Takt* mechanisch oder ,,tonfilmisch spielen 1a8t, so hat er
fiir diesen selbstdndigen Akt der Wiedergabe Tantieme an den Kom-
ponisten des Schlagers zu zahlen, indessen fiir die Wiedergabe innerhalb
des ganzen Tonfilms ,,Zwei Herzen im %-Takt‘ nicht, denn da ist der
Schlager Bestandteil des Ganzen. Im letzteren Fall eine erneute Tan-
tiemenforderung an den Kinobesitzer zu stellen, verstieBe nicht nur
gegen die natiirliche Auslegung des Vertrages, sondern ebensogut gegen
urheberrechtliche Grundsétze, da die Vorfithrung hier kein meuer Akt

keiten der einander entgegengesetzten Auffassungen dar. Nur scheint er mir die
an sich wichtige Unterscheidung von Auffiihrung und Vorfiihrung zu unterschitzen,
weil sie in irrtiimlicher Auslegung zu einem Auseinanderreien des Tonfilmrechts
fithrt.

21 Vollig richtig duBlert sich mithin auch ROEBER a.a.O. wie folgt: ,,Der
Filmhersteller (NB. ,Filmdarsteller diirfte dort Druckfehler sein) erwirbt vom
Komponisten das Recht zur tonbildméBigen, nicht zur tonfilmmaBigen Wieder-
gabe (Vervielfiltigung) des Werkes. Dieses Recht ist von vornherein auf die
synchronistische Einheit der akustischen und der optischen Vorginge bezogen.
Nur in dieser Einheit ist iiberhaupt eine filmische Verwertung moglich. Das Ton-
kunstwerk wird also bereits im Akte seiner (tonbildméaBigen) Vervielfiltigung zu
einem Bestandteil des filmischen Gesamtwerkes und unterliegt damit dem recht-
lichen Schicksal des Gesamtwerkes ... Der Urheber (des Films) ,hat gemiB
§ 5a KunstUG. das Recht zur Vorfithrung des Gesamtwerkes, d.h. an der Pro-
jektion des Tonbildes, an dem sich das Tonkunstwerk klanglich auswirkt®. —
Das Urteil des LG.I Berlin v. 10. Marz 1931 38. Q. 824. 30 krankt daran, daB
es die verschiedenen Arten des ,,Tonfilms‘ nicht unterscheidet und daher zu
irrigen Ansichten iiber Vorfithrung und Auffithrung und zu einer unzulissigen
Nivellierung gelangt. Nur so ist es zu verstehen, daB in jenem Urteil gesagt wird,
die Kinematographie verindere die Form des Werkes, der Tonfilm aber gebe
die Musik in ihrer urspriinglichen Form wieder. Die literarische Filmarbeit (das
Drehbuch) wird im Gegenteil keineswegs grundsétzlich durch die Kinematographie
verdndert, sondern nur verwirklicht (s. oben §§ 15 u. 17). So ist auch die Ablehnung
der Ansicht von dem ,einheitlichen Urheberrecht** am Tonfilm in jenem Urteil
auf MiBverstindnis der Ausfithrungen von HOFFMANN und mir zuriickzufiihren.
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der Wiedergabe des Tonbildfilms ist. Die Terminologie des Gesetzes, die
bei Musik stets von Auffilhrung spricht, auch wenn bloBe Vorfithrung
vorliegt, hat hier ihren Sinn und mithin ihre juristische Bedeutung ver-
loren. Es handelt sich darum, wer der ,,Musikverwerter ist, und das
ist im einen Fall der Filmhersteller, im anderen der Kinobesitzer.
Mit dieser Feststellung ist aber keineswegs gesagt, daB nun nicht mit
dem grofleren Umsatz auch ein hoheres Honorar (Tantieme) fiir den
Komponisten berechtigt sei; gerade dies entspriche dem Grundsatz
des Umsatznutzens und mithin der Gerechtigkeit; nur muf3 dies durch
den Filmhersteller oder etwa durch Vertrige mit den Filmverleihern
sichergestellt und nicht auf den Tatbestand der ,,Auffithrung® durch
den Kinobesitzer abgestellt werden.

Es bleibt das Ergebnis: einem Musik-Tantiemerecht von jeder Auf-
fiihrung und ,,Vorfithrung unmittelbar zugénglich ist nur der reine
Musik-Tonfilm, der nicht als zu einem Bildfilm als Gesamtwerk gehdorig
durch den Filmhersteller vom Komponisten erworben ist (als Ausnutzung
urheberrechtlicher Befugnis). Wird die rechtméBig erworbene Musik zu-
gleich mit dem Bildfilm (,,Tonfilm* in gewénlichem Sprachgebrauch)
geliefert, dann fehlt es bei der Vorfiihrung in den Lichtspieltheatern an
dem ,,neuen Akt der Wiedergabe‘“22. Denn hier handelt es sich um Vor-
fiihrung einer Auffithrung bzw. einer Filmung, fiir die der Hersteller der
Auffiihrung und Filmung in der Regel auch alle diejenigen Rechte erhal-
ten und bezahlt habeu soll, die er fiir die von ihm zu vergebenden Vor-
fithrungen braucht. So lehrt es die ,,soziologische Funktion“ dieses
Vorganges, der man nicht irgendwelche, naturgemal einseitige, wirt-
schaftliche Gesichtspunkte entgegensetzen kann. Ohne diese Moglich-
keit der Verwertung wiren ja die erhaltenen Rechte so gut wie gegen-
standslos. Es mufl abwegig erscheinen, wie das LG. I Berlin es sagt,
die Vergiitung des Filmherstellers an den Komponisten nur fiir die
Aufnahme der Musik in den Tonfilm und nicht fiir die Auffithrung
gelten zu lassen. Das wire iiberdies eine so groBe Ungerechtigkeit
gegeniiber dem Filmautor, dafl schon deshalb dieses Ergebnis unmog-
lich ist. Erscheint das dafiir gegebene Honorar zu gering, so muf}
von dort auf vertragsmiBigem Wege bzw. durch Betonung der imma-
nenten Gerechtigkeit eines entsprechenden Umsatznutzens (s. oben)
geholfen werden. (Vgl. die dhnlich liegenden Verhaltnisse bei Zeitungs-
korrespondenzen.)

§ 23. Mechanische Musik.

1. In einem phantastischen Roman! wird JOEANN SEBASTIAN BACH
bei einer Begegnung mit dem Grammophon das Wort in den Mund ge-

22 Vgl. fiir Lautsprecher und Rundfunk unten §§ 23, 24, 26 und JW. 1931, 1866.
1 HiLpENBRANDT, FRED: Der Sand lauft falsch im Stundenglas.

Dienstag-Elster. 12
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legt: ,,Die Musik ist eine heilige Sache, von Schachteln und Geriuschen
kann sie nicht zerstéret werden.” Wie der Geist der Musik iiber der
Mechanik steht, so steht auch der Geist des Rechts iiber der Mechanik
— so haufig auch beides verkannt wird. Die Begegnung zwischen Ur-
heberrecht und mechanisch-musikalischen Instrumenten und Apparaten
ist bisher<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>