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1 Einleitung und Problemstellung der vorliegenden Arbeit:

Die Musikwirtschaft stellt einen Teilbereich der gesamten Kulturwirtschaft dar und
entwickelte sich in den 90er Jahren des 20.Jhd. zu einer Wachstumsbranche', wobei
dieses Marktwachstum nur bis in das Jahr 2000 anhielt®. Seit dem Jahr 2000 befindet
sich die Musikwirtschaft jedoch in einer starken wirtschaftlichen Krise, die zu
Umesatzeinbriichen flihrte, welche durch die zunehmende Digitalisierung und damit
verbunden das Auftreten illegaler Raubkopien und neuer Endgerite sowie eine stark
ansteigende Internetnutzung verursacht wurde, die den traditionellen Tontrdgerhandel
verdringen und die CD Kéufe riickliufig werden lieBen>. Neben dem Auftreten neuer
digitaler Medien entwickelten sich auch neue Technologien, so dass nun digitale
Musik auch kostenlos iiber das Internet und sich zusammenschlieBende Netzwerke
(Filesharing) ausgetauscht werden konnte, was ebenfalls mit einer steigenden Anzahl
an illegalen nicht durch die Plattenfirmen autorisierten Downloads verbunden war®.
Hiergegen ging die Musikindustrie ab dem Jahr 1999 mit rechtlichen Schritten vor und
versuchte aufgrund der andauernden Urheberrechtsverletzungen die Tauschborsen fiir
illegale Musik endgiiltig schlieBen zu lassen’. Dies gelang der Musikindustrie zwar in
Bezug auf die Tauschborse Napster, liel aber das Phdanomen Filesharing illegaler
Downloads nicht untergehen®. Die Musikindustrie versuchte also zunichst allein durch
die rechtliche Bekdmpfung der Tauschbdrsen im Internet des Problems habhaft zu
werden, entschloss sich wenig spéter eigene bezahlpflichtige, den Bediirfnisstrukturen
ihrer Konsumenten entgegen kommende Angebote im Internet zu etablieren.” Hiermit

wurde eine tiefgreifende Verdnderung im Musikmarkt angestoB3en, die auch zu einer

' Vgl. Kulturwirtschaftsbericht NRW(2008), S.1.

2 Vgl. Burghardt, M; Hampl. C.(2007), S.10. BVMI (2012), S. 4 spricht beziiglich des Riickgangs
des Umsatzniveaus Ende 1990 von anndhernd der Hélfte und umgerechnet auf Tracks von 900
Millionen illegal heruntergeladenen Tracks.

3 Vgl. Burghardt, M; Hampl. C.(2007), S.10. Vgl. BVMI(2012), S.4 fiihrt dazu aus, dass das
Kopieren von CDs und DVDs kontinuierlich abnimmt aber dafiir ein Kopieren auf andere
Datentriager wie Festplatten und USB Sticks zugenommen hat. Vgl. auch Becker, J.(2013), S.76.

4 Vgl. Burghardt, M; Hampl. C.(2007), S.23-25. Eine der bekanntesten kostenlosen
Filesharingbdrsen war Napster.

> Vgl. Burghardt, M; Hampl. C.(2007), S.26. Vgl. auch Mertens, D.; Herfert, J.; Karbe, T.(2012),
S.6. Vgl. Becker, J.(2013), S.76 der sagt, dass die Musikindustrie den Wandel zu spét realisierte.

¢ Vgl. Mertens, D., Herfert, J.; Karbe, T.(2012), S.6.

7 Vgl. Burghardt, M; Hampl. C.(2007), S.28.



erheblichen Verdanderung des Urheberrechts fiihren musste. Der Gesetzgeber hat in
einer durch digitale Musik geprigten Musikwirtschaft die geistige Schopfung des
Urhebers als Ausdruck kiinstlerischer Innovation® und die Leistungsschutzrechte
ausiibender  Kiinstler und der Tontrdgerhersteller durch ein stindig
fortzuentwickelndes Urheberrecht zu schiitzen. So wird in dieser Arbeit die
marktwirtschaftliche Bedeutung von Urheberrechten und der Schutz selbiger
betrachtet, so dass am Schluss dieser Betrachtung einige Hinweise an den Gesetzgeber
stehen, wie das Urheberrecht fortentwickelt werden konnte. Dazu wird in Kapitel 2
zunidchst ein Uberblick iber die Musikwirtschaft, die Okonomischen
Marktbeziehungen und das Gut ,,Musik* als Voraussetzung eines immateriellen Rechts
wie des Urheberrechts gegeben. In Kapitel 3 wird sodann die wirtschaftliche
Bedeutung, die Verdnderung der Musikmarktstruktur durch die technische
Fortentwicklung insbesondere in Bezug auf die illegalen Tauschborsen, die
Etablierung neuer legaler Erlosmodelle durch die Musikwirtschaft zur Verringerung
der Urheberrechtsverletzungen im Vordergrund stehen und schlieBlich die Bedeutung
der Urheberrechte fiir die Musikwirtschaft angesprochen. In Kapitel 4 ist ein kurzer
Uberblick iiber die geschiitzten Rechte der Urheber und Leistungsschutzberechtigten,
ein Uberblick iiber die Moglichkeiten des gewerblichen Rechtsschutzes und
schlieBlich eine detailliertere Erlduterung bisheriger Novellen des Urheberrechts
gegeben werden. SchlieBlich wird in Kapitel 5 ein Fazit dieser Arbeit, verbunden mit
Hinweisen an den Gesetzgeber fiir eine mogliche Fortentwicklung des Urheberrechts,

gezogen.

2 Struktur und Wettbewerbsverhiltnisse im Musikmarkt

2.1. Musikmarktdefinition:

Der Musikmarkt ist ein Teil der Kulturwirtschaft, der eine Wertschopfungskette von

Vgl. Ahrens, S. (2015), S. V geht ebenfalls davon aus, dass es sechr wichtig ist in einer Wissens-
und Informationsgesellschaft die Innovation und die Kreativitét zu schiitzen und bezeichnet das
Recht des Geistigen Eigentums als zukunftsweisendes Rechtsgebiet. Dariiber hinaus bezeichnet
vgl. Reiter, S. (2012), S. 28 die Kreativitit ebenfalls als grundlegenden Produktionsfaktor und
innovativen Faktor der Kultur- und Kreativitatswirtschaft.



der schopferischen Leistung iiber die Produktion bis hin zur Distribution im
Kernbereich® aufweist. Dem entsprechend zihlen zum Musikmarkt die Kultur- und
Kreativunternehmen, die in iiberwiegendem Mafle erwerbswirtschaftlich am Markt
auftreten und sich mit der Schaffung, der Produktion, der Distribution und der
medialen Verbreitung der entstandenen Musikgiiter beschiftigen.!” Kulturwirtschaft
und damit auch die Musikwirtschaft!! als Teil der Kulturwirtschaft dient also
Transformationsprozessen, die bestimmte Umsatzeffekte mit sich bringen, welche auf
der einen Seite von den Urhebern iiber die Marktstufen auf die Nachfrager ausstrahlen
und andererseits iiber die Offentlich geférderten Kultureinrichtungen die
Produktionsressourcen fiir Urheber und Interpreten bereitstellen.!> Auf dem
Musikmarkt werden mit der Musik Geschifte gemacht. Der Musikmarkt ist somit der
Ort, an dem sich das Angebot und die Nachfrage nach Musikgiitern treffen und auf
dem die Verbraucher die ihnen zu Verfiigung stehenden begrenzten Mittel nach ihren
Wiinschen!® ausgeben konnen, aber auf der anderen Seite die Anbieter ideenbezogene
Giiter und Leistungen anbieten konnen, denen sie eine bestimmte Absatzchance

4 Uber die Reaktionen der Anbieter und Nachfrager aufeinander

ausrechnen.
entscheidet sich schlieBlich, ob das Angebot auf dem Musikmarkt tiiberhaupt
angenommen wird oder ein Marktversagen resultiert. Dies hingt mafigeblich vom

gesetzten Preis ab.!

®  Vgl. Hohne, S.(2009), S.63. Vgl. auch Haselbach, D.(2014), S.167

10" Vgl. Hohne, S.(2009), S.64-65. Vgl. auch weiterhin Haselbach, D.(2014), S.167.

' Vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.21 sehen die Musikwirtschaft sogar als einen Kernbereich der
Kultur- und Kreativwirtschaft. Zum Umfang hinsichtlich der Eingrenzung des Begriffs Kultur- und
Kreativwirtschaft vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.22-24 aber auch speziell fiir NRW vgl.
Kulturwirtschaftsbericht NRW(2008), S.5-6, wo in die Kultur- und Kreativwirtschaft genauer
aufgeteilt wird sowie fiir den Bereich der Musikwirtschaft im Besonderen vgl.
Kulturwirtschaftsbericht NRW(2008), S.39-40.

12 Vgl. Hohne, S.(2009), S.66.

Man spricht in diesem Zusammenhang auch oft von Konsumentenpriferenzen beziiglich eines

bestimmten Gutes.

4 Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S. 38-39.

15" Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.39. Hier wird auch weiter ausgefiihrt, dass der gesetzte Preis ein
Indikator der Knappheit und Begehrlichkeit ist und der Preismechanismus so iiber das
wirtschaftliche Gleichgewicht von Angebot und Nachfrage entscheidet.



2.2. Das ,,Gut* Musik und seine Eigenschaften:

Bei der Beschreibung von Musikgiitern féllt auf, dass sie an sich korperlos sind und

lediglich durch die Kopplung an Tontrager oder digitale Dateien und dafiir notwendige
Abspielgerite fiir den Konsumenten nutzbar sind'®. Es wird zwischen physischen!’
und nicht physischen Giitern'® unterteilt. Das Musikangebot ist duBerst heterogen'®
und besitzt einen materiellen wie einen immateriellen Anteil. Aus diesem Grunde
sollte zur Beschreibung des Musikgutes das Informationsgiiterkonzept angewandt
werden. Hiernach bestehen die Musikgiiter aus dem eigentlichen Inhalt des
Musikstiickes und dem Medium zum Transport des Musikstiickinhaltes. So wird das
Musikstiick bei den physischen Produkten iiber das Abspielen des Tontridgers zum
Konsumenten transportiert, wihrend bei digitalen Musikgiitern lediglich das
Abspielen einer Datei mit dem Inhalt auf einem dafiir geeigneten Gerdt notwendig ist.
Informations- und damit auch Musikgiiter zeichnen sich durch drei Eigenschaften aus.
Zum einen sind sie Erfahrungsgiiter, da der Konsument erst durch das Anhéren
feststellen kann, ob die Musik ihm gefillt und seine Bediirfnisse erfiillt. Aus diesem
Grunde besteht meist die Moglichkeit sich die Musikgiiter im Laden, auf den
zahlreichen Internetplattformen oder iiber Airplays anzuhoren, bevor der Konsument
eine endgiiltige Kaufentscheidung fdllt. Zum zweiten sind Informationsgiiter von
hohen First Copy Kosten begleitet, was bedeutet, dass ihre Herstellung mit hohen
Fixkosten? belastet ist, jedoch ihre Reproduktion nur noch geringe Grenzkosten der
Produktion aufweist. Zum dritten besteht eine Ahnlichkeit der Musikgiiter zu den

offentlichen Giitern.?! Sie sind sog. Mischgiiter??, die teilweise Eigenschaften privater

16 Vgl. Zell, V.(2010), S.17.

Diese sind auf Tontrégern fixiert.

Diese finden sich meistens in Form einer Datei im MP3 oder WAVE Format. Sie werden im

Folgenden als digitale Musikgiiter bezeichnet.

19" Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.27. Das Kunst- und Kulturangebot besitzt einen gemeinsamen Kern,
die Doppelnatur der Kunst- und Kulturgiiter, die somit auch auf die Musikgiiter durchschligt.

20 Vgl. Zell, V.(2010), S.32 merkt hierzu an, dass die Fixkosten der eigentlichen Produktion aufgrund
der Tatsache, dass viele freiberufliche Musiker am heimischen PC komponieren und aufnehmen
abnimmt. Es entstehen jedoch Fixkosten der Digitalisierung, der Metadatenausstattung und des
Datenhostings. Vgl. Goldhammer, K.(2006), S.86 spricht von hohen First Copy Costs. Vgl. auch
Voltz, G.(2011), S.62 der auf die hohen Produktionskosten ein, die dadurch entsteht, dass die
Entstehung von Musik maBgeblich von den vorhandenen Human Ressources abhéngig ist.

2 Vagl. Zell, V.(2010), S.30-32.

22 Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.41 geht davon aus, dass es vor allem gemischte Giiter ,,Mixed Goods*
gibt, die weder absolut den Extremen der privaten noch der 6ffentlichen Giiter zugeordnet werden.



Giter und teilweise solche offentlicher Giiter in sich vereinen. So ist das private Gut
dadurch gekennzeichnet, dass es ausschlieBlich seinem Erwerber zur Verfiigung steht
und somit ausschlieBbar und rivalisierend ist. Das offentliche Gut ist demgegeniiber

dadurch gekennzeichnet, dass es von allen konsumiert werden darf und vom Konsum
desselben niemand ausgeschlossen werden kann und durch den Konsum des einen
Konsumenten kein anderer Konsument beeintrichtigt wird. So présentieren sich
Kulturgiiter als Individualprodukte, auf die siamtliche Eigenschaften des privaten
Gutes Anwendung finden und der Konsum ausschlieBbar und rivalisierend wirkt und
andererseits bringen die Kulturgiiter eine Idee zum Ausdruck und damit einen
kiinstlerischen Informationsgehalt, wovon alle profitieren ohne sich gegenseitig zu
behindern. Die Idee als Kulturgut wirkt also nicht ausschlieBbar und nicht
rivalisierend.”®> Bezogen auf das Musikgut bedeutet dies, dass der Konsument die
anderen Konsumenten zwar hypothetisch von dem Musikkonsum ausschlieen kann,
aber schon in der Familie durch das eventuelle Mithoren kein wirksamer Ausschluss
moglich ist. Es liegt ein teilweise offentliches Gut vor, da durch das Anhoren keine
Zerstorung des Musikwerkes erfolgt und dieses somit auch von Mitkonsumenten
weiter rezipiert werden kann, so dass Nicht Rivalitdt herrscht, wihrend die Nicht
Ausschlieflichkeit nur dann gegeben ist, wenn das Urheberrecht wie im Falle der
Musikpiraterie, kaum technisch und rechtlich wirksam durchgesetzt werden kann.
Dies diirfte jedoch in den meisten Fillen der Fall sein, so dass ein absoluter Schutz
von urheberrechtlich schutzfihigen Werken zum jetzigen Zeitpunkt schon allein
technisch nicht gewihrleistet ist.>* Weiterhin sind Musikgiiter auch teilweise
meritorische Giiter, deren Nachfrage seitens der Konsumenten nicht das staatlich
gewliinschte Ausmal} erreichen. Hier greift der Gesetzgeber durch entsprechende
FordermafBnahmen zur Belebung der Nachfrage ein. Dies kann auf digitale und

Tontrégerprodukte nur teilweise angewandt werden, ndmlich dann, wenn es um die

3 Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.27-28. Vgl. auch Gottschalk, 1.(2008), S.356-357 beschreibt das
Schwarzfahrerphdnomen, bei dem der Einzelne dann, wenn er von einem Angebot nicht
ausgeschlossen werden kann seine Priaferenzen verschleiert und sich nicht an den Kosten des
Angebotes beteiligt. Vgl. Goldhammer, K.(2006), S.86 spricht von Informationsgiitern als
offentlichen Giitern, die teilweise einem Marktversagen unterliegen und erwéhnt ebenfalls das sog.

Freerider Problem.
2 Vgl. Zell, V.(2010), S.33.



besondere Férderung von E-Musik durch hohere GEMA Tantiemen geht?>> und eine
Fortentwicklung des Urheberrechts durch den Gesetzgeber als ForderungsmalB3nahme

gewihrleistet wird.?®

2.3. Okonomische Bedingungen des Musikmarktes:

Nach Kiefer miissen 0konomische Giiter mindestens drei Voraussetzungen, die
kollektiv sind, erfiillen. Sie miissen zum einen der Bediirfnisbefriedigung des
Individuums dienen und Nutzen stiften, zweitens miissen sie auf eine konkrete
Marktnachfrage treffen und schlieBlich drittens knapp?’ sein, so dass auf dem
entsprechenden Markt auch ein ,,Wert™ im Sinne eines Preises entstehen kann, den der
Konsument bereit zu zahlen ist. In Bezug auf den ,,Wert* sind der Gebrauchs- und der
Tauschwert zu unterscheiden. So liegt ein Gebrauchswert dann vor, wenn ein Gut
,,Musik“ den Musikkonsumenten einen bestimmten Nutzen stiftet, so dass es auf eine
Marktnachfrage trifft. Hiermit verbunden ist gleichzeitig die Bereitschaft der
Konsumenten fiir das Gut ,,Musik* einen bestimmten Preis bezahlen zu wollen. So ist
es fiir die Entstehung eines Marktpreises wichtig, dass entweder weniger Giiter oder
gleich viele Giiter auf dem Markt wie nachgefragt, gehandelt werden. Hierdurch
entsteht Knappheit und damit zusammenhéngend ein Tauschwert, der Preis, der sich
in Form von Geld ausdriicken ldsst. Insgesamt gilt, dass je knapper und
konsumentenpraferierter ein Gut ist und je grofer somit die Nachfrage nach
demselben, desto hoher ist sein Marktpreis®®. Im Bereich der Musik ist es
nutzenstiftend, wenn der Konsument die Musik horen und erleben kann, so dass der

Gebrauchswert nur dann entsteht?’. Dabei sind die Motive fiir das Musikhéren oft sehr

3 Vel Zell, V.(2010), S.25-27. Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.43-45 beschreibt die meritorischen Giiter
detaillierter, was fiir das Ziel dieser Arbeit nicht zwingend notwendig ist und worauf somit auch
verzichtet wird. Gefordert werden im Ubrigen ansonsten nur Konzertveranstaltungen mit dem
ermafligten Steuersatz von 7%. Vgl. auch Gottschalk, 1.(2008), S.363 fiir weitere Beispiele.

Vgl. Goldhammer, K.(2006), S.82 liegt insgesamt betrachtet ein meritorisches Gut vor.

27 Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.16 geht auf die Mittelknappheit innerhalb unserer Gesellschaft als
einem wichtigen Grund fiir die Entstehung von Preisen auf Kulturgiiterméarkten ein. Ihrer Meinung
nach ist die Knappheit nicht allein entscheidend, vielmehr kommt auch entscheidend die Priferenz
nach einem bestimmten Gut, mitunter des Wunsches eines Konsumenten, dieses zu erhalten hinzu.

B Vgl. Zell, V.(2010), S.6 1.

2 Vgl. Zell, V.(2010), S.10.
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unterschiedlich, dienen aber liberwiegend der Stimmungsregulation. So kénnen als
Motive die Entspannung, die Aktivierung, die Begleitung angefiihrt werden. Weiter
sollen mit der Musik verbundene Erlebnisse und Gefiihle erinnert werden’,
musikalische Botschaften entschliisselt und diese auf die eigene Gefiihlswelt

transferiert werden?!, es soll eine intellektuelle Beschiftigung mit Musik stattfinden??
oder es soll mittels Musik eine Identifikation mit der sozialen Gruppe erreicht werden.
Insgesamt kann man also sagen, dass Musik einen individuellen Gebrauchswert hat,
der sich jedoch nur beim Anhoren der Musikstiicke entfaltet wird. Auch die zweite
O0konomische Forderung ist in Bezug auf den Musikmarkt gegeben, da sich seit langem
ein groBer Markt rund um das Gut ,,Musik“ gebildet hat, der jedoch durch das
Auftreten der P2P — Netzwerke®, das Brennen von Musik auf eigen CDs und den
damit in Zusammenhang stehenden illegalen Bezug von Musikstiicken, aber auch
durch die fehlende Nutzung neuer Techniken seitens der Musikwirtschaft und die
fehlende Bereitschaft zur Entwicklung neuer Erldsmodelle in Bezug auf die Nachfrage
nach dem Gut ,,Musik* einen drastischen Absatzeinbruch erlebte. Somit besteht auch
eine Nachfrage nach dem Gut ,,Musik*.>* SchlieBlich ist noch die dritte konomische
Forderung nach der Knappheit zu untersuchen, die dann vorliegt, wenn der Bedarf
nach dem Gut ,,Musik* grofer als das Marktangebot und somit aus dem Gleichgewicht
des Angebotes und der Nachfrage auf dem Musikmarkt ein bestimmter ,,Preis®
entsteht. Auch muss zwischen den Konsumenten auf dem Markt die Rivalitidt im
Konsum bestehen, was bedeutet, dass ein Konsument einen anderen Konsumenten
aufgrund der beschrinkten Verfiigbarkeit des Gutes ,,Musik® in seiner Konsumfreiheit
einschrankt oder behindert. Traditionell ist die Musikindustrie durch den Verkauf von
Schallplatten und CDs, also von physischen Tontrdgern geprdgt und es entsteht
Knappheit dadurch, dass zum einen nur eine gewisse Menge an Tontrdgern produziert
werden kann und zum anderen der Regalplatz in den Vertriebsgeschiften begrenzt ist.
In diesem Fall entsteht eine Rivalitdt im Konsum vor allem durch den Ausverkauf einer
CD, so dass andere Konsumenten diese nicht mehr kaufen konnen. Selbiges kann

jedoch nicht unmittelbar auf die nicht physischen Tontréger libertragen werden, da hier

30
31

Vgl. Zell, V.(2010), S.9 benennt diese Form der Erinnerung als assoziatives Involvement.
Vgl. Zell, V.(2010), S.10 benennt dies als emotionales Involvement.

32 Vgl. Zell, V.(2010), S.10 benennt dies als kognitives Involvement.

33 Siehe niher Kapitel 3.3.

3% Vgl Zell, V.(2010), S.11-14.



die traditionellen Verknappungsstrategien nicht greifen und in Zeiten illegaler
Tauschborsen, aber auch des massenhaften Kaufs von Musikstiicken iiber das Internet
keine Knappheit und auch keine Rivalitit im Konsum mehr vorliegt. Vielmehr ist das
digitalisierte Musikstiick nun leichter zu vervielfaltigen und kann mehreren Menschen
gleichzeitig zum Konsum zur Verfiigung stehen. Aber auch hier kann von Knappheit

«35 geitens der

und Rivalitit in Bezug auf die ,,Opportunitétskosten des Musikhorens
Konsumenten gesprochen werden, da es nunmehr zwar mdoglich ist, simtliche Musik
im Internet anzuhoren, jedoch hierzu die Zeit fehlt und somit entsprechend den
Konsumentenpriferenzen Musik bezogen und angehdrt wird. Da es aber auch keinen
Sinn macht mehrere Musikstiicke parallel anzuhoren, driickt sich die Rivalitdt im

seriellen konsumieren von Musikstiicken aus. Wie man sicht ist aber auch die dritte

Forderung erfiillt, so dass der Musikmarkt den marktiiblichen Gesetzen folgt.>

Musikmarkt

Bedarf Nachfrage Knappheit/Rivalitit

Abbildung 1: Okonomische Grundbedingungen auf dem Musikmarkt

2.4. Die Wertschopfungskette des Musikmarktes:
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Abbildung 2: Die Wertschopfung in der Musikwirtschaft
Quelle: Burghart, M; Hampl, C.(2008), S.89.

35 Vgl. Gottschalk, 1.(2006), S.17-18 definiert die Opportunitéitskosten als Kosten der entgangenen
Alternative. Dies bezogen auf die Zeit des Anhorens eines Musikstiickes bedeutet, dass die Zeit
zum Anhoren eines Musikstiicks den Zeitrahmen des Konsumenten fiir das Anhoren eines anderen
Musikstiickes drastisch schmalert, da dieser nur iiber eine begrenzte Freizeit verfiigt.

36 Vgl Zell, V.(2010), S.14-17.



Die Wertschopfungskette in der Musikwirtschaft gliedert sich in fiinf Stufen. Auf der
ersten Stufe ist die schopferische Grundleistung der Komponisten und Textdichter, die
entweder auch selbst ausiibende Kiinstler oder aber nur Songwriter sind, angesiedelt.
Die entstehenden fertig komponierten und getexteten Musikwerke werden dann durch
das Einspielen von Instrumenten oder den Gesang eines oder mehrerer Kiinstler in
Demotapes iiberfiihrt.’” Sobald das Musikstiick auf einem Demotape vorliegt, beginnt
die Ansprache einer Plattenfirma oder eines Musikverlages seitens der Kiinstler als die
zweite Stufe. Hier wird den Kiinstlern durch die Plattenfirma oder den Musikverlag
ein Produzent bereitgestellt, welcher die fiir die Massenproduktion erforderlichen
Mastertapes in den Studios der Plattenfirma oder in frei buchbaren Studios erstellt.*3
Zu beachten ist in diesem Zusammenhang, dass unbekannte Kiinstler unter
kostengiinstigeren Bedingungen produzieren, wéihrend bekanntere Kiinstler unter
Umsténden hohe Produktionskosten verursachen, die spiter durch den physischen
oder immateriellen Vertrieb der Musiktitel zuriickerwirtschaftet werden miissen.
Weiterhin muss in einen Kiinstlervertrag, bei dem das Musikunternehmen die
Produktionsverantwortung und das Risiko iibernimmt wund in einen
Bandiibernahmevertrag, bei dem ein bereits existierender Musiktitel zur Vermarktung
tibernommen wird, unterschieden werden.’® Auf der dritten Stufe findet sich der
Handel mit im Zuge der bisherigen Produktionsschritte entstandenen Rechten durch
Musikverlage. Thre Hauptaufgabe ist es die Musikwerke der Urheber angemessen
auszuwerten und die Urheber gegeniiber den Verwertungsgesellschaften GEMA und
GVL zu vertreten. Da iiber die Schaffung des Musikwerkes durch die Texter und
Komponisten zugleich Urheberrechte entstehen, resultiert aus der Verwertung der

Musikwerke ein Anspruch auf Erhebung von Lizenzgebiihren und Weiterleitung

37 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2007), S.90. Vgl. auch Zell, V.(2010), S.38. Vgl. auch Oepkemeier,
F.(2007), S.28 und S.30, wo Oepkemeier diese Stufe als ,,Artist & Repertoire” benennt und damit
die Auswahl der Musiktitel aus einem grof3en Repertoire aus Musiktitel entsprechend dem zu
produzierenden Genre meint.

38 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2007), S.90.

3 Vgl. Oepkemeier, F.(2007), S.31. Zu den Einzelheiten des Bandiibernahmevertrags (kurz: BUV)
vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.175-177 und zu den Einzelheiten des
Kiinstlerexklusivvertrages vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.171-175 sowie zum
Produzentenvertrag vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.177.



10

selbiger an die Kiinstler, soweit sie durch die Verwertungsgesellschaften realisiert und
an die Musikverlage ausgeschiittet wurden.*® Auf der vierten Stufe

befinden sich die Tontrdgerproduktionsunternehmen, welche eine Zusammenstellung
der produzierten Musikwerke zu Alben und Compilations oder die Festlegung
etwaiger Singleauskopplungen vornehmen. Nachdem diese eine entsprechende
Entscheidung {iber die Erst- und Zweitverwertung gefillt haben, beginnt die
Produktion der Tontrager iiber Presswerke oder die Codierung in digitale Formate. Im
Rahmen der Verdffentlichung muss durch die Tontrdgerunternehmen sichergestellt
werden, dass die Tontrdger termingenau in den Handel gelangen oder im Falle der
Onlinedistribution die Service Provider in der Lage sind, die entsprechenden MP3
Dateien termingerecht auf ihren Plattformen zum Verkauf bereitzuhalten.*! SchlieBlich
wird auf der fiinften Stufe die Schnittstelle zum Konsumenten bereitgehalten, indem
die hergestellten Tontrdger oder Musikdateien entweder {iber die Grof- und
Einzelhdndler, die Webseiten der Plattenfirmen oder iiber Onlinehindler sowie
Musikdownloadportale an den Konsumenten distribuiert werden.*? Auf jeder der zuvor
beschriebenen Wertschopfungsstufen wird also ein zusétzlicher ,,Mehrwert®
geschaffen, der stets daran orientiert sein muss, wieviel der Konsument schlielich fiir
das Produkt zu bezahlen bereit ist. Eine geringere Zahlungsbereitschaft des
Konsumenten bedingt somit auch die Sorge fiir geringere Produktionskosten und die
Weitergabe des geringeren Preises fiir die Produkte an die Konsumenten, da ansonsten
Verluste innerhalb der Musikindustrie die Folge sind und hochpreisige Produkte durch
kostenlose, iiber illegale Wege wie Tauschborsen beschaffte Produkte, substituiert

werden.

40 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2007), S.90. Im Zuge der Titigkeit der Musikverlage wurden bisher
40% der weiterzuleitenden Tantiemen als vertragliche Gebiihren einbehalten. Hiergegen wurde
jedoch von zwei Autoren Klage gegen die GEMA vor dem Landgericht Berlin erhoben, in der sich
die Musikautoren gegen eine Beteiligung ihrer Verleger an den Tantiemen wenden vgl. LG Berlin
16 O 75/13.

4 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2007), S.90-91. Vgl. auch Oepkemeier, F.(2007), S.31-32.

42 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2007), S.90-91. Vgl. detaillierter ausgefiihrt Oepkemeier, F.(2007),
S.32-35.
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2.5. Der Musikmarkt und die Akteure im Kernbereich:

Auf der ersten Wertschopfungsstufe sind im Jahre 2007 rund 503 Komponisten und
Musikbearbeiter*’ sowie die ausiibenden Kiinstler**, die groBtenteils selbstindig
arbeiten, zu lokalisieren. Die Komponisten, die meistens auch Texter eines
Musikwerkes sind, erstellen zunichst ein Lied bestehend aus Strophe, Bridge und
Refrain und bestimmen die musikalische Besetzung ihres Musikwerkes, indem sie die
zu verwendenden Instrumente festlegen. AnschlieBend interpretieren die ausiibenden
Kiinstler dieses Musikwerk und bieten es spiter auf der Biihne einem breiten Publikum
in Veranstaltungen und Live Konzerten dar®. Sie zeichnen sich dadurch aus, dass sie
das Musikwerk {ber einen bestimmten Klang und Musikstil zu einem
unverwechselbaren und vermarktungsfiahigen Produkt machen. Hierzu bedarf es
jedoch weit mehr als nur Talent. Ausiibende Kiinstler bediirfen einer gewissen
Hartnédckigkeit und eines gewissen Ehrgeizes und eines erfolgversprechenden
Marketingkonzeptes aber auch der erfolgversprechenden Zusammenarbeit mit
Tontrégerherstellern. Sie lassen sich in Newcomer, Midlevel Artists und Superstars
unterscheiden. Die Newcomer*® haben entweder noch keinen Plattenvertrag erhalten
oder nur eine geringe Tontrdgeranzahl verkauft, so dass sie es schwer haben fortan
einen Plattenvertrag zu erhalten. Die Midlevel Artists dagegen verfligen iiber einen
Plattenvertrag und verkaufen zwischen 750.000 und 1 Million Tontragern wéahrend die
Superstars bereits grofen Erfolg haben und eine Verkaufszahl im sechsstelligen

Bereich aufweisen kénnen.*’

4 Vgl. Kulturwirtschaftsbericht NRW(2007), S. 39. Diese Zahl bezieht sich allein auf den Bereich
der Musikwirtschaft NRWs. Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2008), S.30 dagegen erwihnen
deutschlandweit eine Anzahl von rund 100.000 Komponisten, Textdichtern und ausiibenden
Kiinstlern. Sie sind Autoren der zugrunde liegenden Musikwerke. Vgl. BVMI(2015), S. 23 sind
Musikurheber am Beginn eines arbeitsteiligen Wirtschaftsprozesses als Zulieferer der Musikwerke
anzusehen.

Diese werden auch als Interpreten benannt, da sie das Musikwerk des Autors auf ihre eigene Art

interpretieren und biihnenméBig darbieten.

4 Siehe § 74 UrhG, der die Definition des ausiibenden Kiinstlers enthilt.

4 Vgl. BVMI(2015), S. 24 ist es die Hauptaufgabe in den Aufbau bisher noch unbekannter Kiinstler
zu investieren, was die Plattenindustrie auch mit einem Budget von 500.000 T$ bis zu 2 Mio.$,
welche sich aus einem Kiinstlervorschuss, den Produktionskosten, den Marketingkosten und den
Promotionkosten zusammensetzt, so dass hier ein Investitionsvolumen 4,3 Mrd. $ in 2013 zu
verzeichnen war.

47 Vgl. Burghart, M.; Hampl. C.(2008), S.31-33.

44
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Auf der zweiten Wertschdpfungsstufe beginnt die Titigkeit der Plattenfirmen®®, die

heute auch oftmals die Musikproduktion in Form eigener Abteilungen in sich vereinen.
So suchen sie Kiinstler und Talente*’, produzieren diese anschlieBend selbst oder mit
Hilfe externer Produktionsstudios und vermarkten das Produkt anschlieBend®’, so dass
eine Trennung von Musikproduktion und Tontrdgerproduktion heute verfehlt wire,
wie man an den Major Labels erkennt. Plattenfirmen lassen sich weiter in sogenannte
Major’! und Independent Labels®® unterteilen, wobei das entscheidende
Charakteristikum eines Major Labels die vollstindige Integration samtlicher
Wertschopfungsstufen ist, welche auch vor- und nachgelagerte Wertschopfungsstufen
betrifft. In den Major Labels sind also alle Geschéiftsbereiche wie die
Musikproduktionsbeschaffung von Urhebern, die Musikproduktion, das Marketing
und der Vertrieb aber auch die Promotion und das A&R Management
zusammengefasst. Weiterhin verfiigen sie iiber eine grole Anzahl an Sublabels, die
spezielle Musikgenres abdecken. Sie sind oftmals dezentral organisiert, hochflexibel
und schnell reaktionsfdhig und ihre zunehmende Konzentrationstendenz auf dem
Musikmarkt sorgt fiir eine Erhéhung des Marktanteils und eine zunehmende Vor- und
Riickwirtsintegration innerhalb der Musikwirtschaft verbunden mit einer
zunehmenden Wertschopfungsbreite. Neben den Major Labels existieren sog.
Independent Labels>, wobei man innerhalb dieser Gruppe von Unternehmen solche

Labels, die mit einem Major Label wirtschaftlich verbunden* sind, unterscheidet und

4 Vgl. Kulturwirtschaftsbericht NRW(2008), S.39 spricht von einer Anzahl von 184 Unternehmen in
NRW.

4 Vgl. BMVI(2015), S.23 hat das Label und der Musikverlag im Sinne einer integrativen A&R
Abteilung den besten Interpreten fiir das zu interpretierende Musikwerk innerhalb einer
arbeiteiligen Musikwirtschaft zu suchen.

30 Vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.66. Die Labels haben aber auch neue Geschiiftsbereiche wie
das Merchandising oder die Mitwirkung bei Konzertveranstaltungen fiir sich entdeckt.

31 Vgl. BVMI(2015), S.23. Major Labels sind Sony Music, Universal Music und Warner Music. Vgl.
Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.68 sprechen davon, dass die Major Labels rund % des
Musikmarktes beherrschen.

2. Vgl. BVMI(2015), S.23. Zu den Independent Labels gehdren Alive, Cargo Records, Edel/Kontor,

GoodToGo, HART, Indigo, KIDDINX, MCP, NAXOS, Soulfood, SPV, Tonpool und viele

weitere. Vgl. auch Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.69.

Man spricht hier von wirtschaftlich unabhingigen Labels, obwohl jegliche Unternehmen in eine

Wertschopfungskette eingebunden sind und somit eine absolute Unabhingigkeit niemals herrschen

kann.

Diese werden auch als Major Distributed Labels bezeichnet.

53

54
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solche, die ihren Vertrieb vollstindig selbst organisieren. Bei den mit einem Major
Label verbundenen Labels ist die Personalausstattung meist gering, da sie der
Musikproduktion und der Kiinstlerentwicklung dienen, die Vertriebstitigkeit jedoch
durch das Major Label oder einer von diesem bestimmten Vertriebsfirma verantwortet
wird. Die richtigen Independent Labels dagegen agieren meistens in Nischenmérkten®?
und lassen ihre Produkte iiber Vertriebsfirmen mit guten Beziehungen zum stationdren
und digitalen Handel oder Onlinehandel vermarkten. Sie zeichnen sich durch eine hohe
Glaubwiirdigkeit, eine hohe Flexibilitdt und den engen Kontakt zur Kreativszene aus

und erkennen die Markttrends schneller als die Majors. Eine Schwierigkeit der
Independent Labels aber besteht darin, dass oftmals nur geringe finanzielle Ressourcen
existieren und Fehlinvestitionen somit existenzgefahrdend wirken. Jedoch steigt der
Marktanteil der Independend Labels kontinuierlich weiter an, da sich die Major Labels
zunehmend aus den nationalen Mirkten zuriickziehen.’® Von den Labels wird in weiten
Teilen die zweite Wertschdpfungsstufe mit integriert. Hier findet die Musikproduktion
im eigentlichen Sinne statt, die der Produzent als Mitarbeiter oder Selbstindiger
vollumfédnglich zu verantworten hat. Dieser wird zum einen kreativ, zum anderen aber
auch wirtschaftlich téitig. Seine kreative Tatigkeit bezieht sich auf die Auswahl eines
passenden Musikwerks fiir einen Kiinstler, den optimalen Klang, ein geeignetes
Arrangement und die passenden Musiker und Kiinstler, die an der Produktion
mitzuwirken haben und selbstverstindlich auch auf die genrespezifischen, die
musikalischen und produktionstechnischen Standards, die es wéhrend der Produktion
einzuhalten gilt. Derweil erschopft sich seine wirtschaftliche Tatigkeit in der
Organisation von Studios fiir die Musikproduktion und in der Budgetierung einer
Produktion. Ist der Produzent alleinverantwortlich und trdgt auch das wirtschaftliche
Risiko, so erlangt er Leistungsschutzrechte an der Aufthahme und kann die Lizenzen
an den Tontrégerhersteller vergeben. Ist er hingegen Mitarbeiter eines Labels oder wird

von diesem beauftragt und vergiitet®’, so erhilt der vergiitende Tontréigerhersteller als

35 Vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.69 sind diese Nischenmiirkte der Markt fiir Heavy Metal-,
Hip-Hop-, Punk-, Jazz-, Klassik-, Dance-, Funkmusikprodukte in denen die Indies durch die Néhe
zur entsprechenden Musikszene fest verwurzelt sind.

6 Vgl. Burghart, M.; Hampel, C.(2008), S.39-42.

7 Es handelt sich dann um einen rein kreativen musikalischen Produzenten ohne
Leistungsschutzrecht.
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wirtschaftlich das Risiko tragendes Unternehmen die Leistungsschutzrechte®®.>

Weiterhin integrieren die meisten Labels insbesondere jedoch die Major Labels auch
Musikverlage, die auf der dritten Stufe der Wertschopfungskette zu verorten sind.
Daneben existieren jedoch auch viele kleinere Musikverlage®. Diese verwalten
Leistungs- und Urheberrechte der Musikautoren und Interpreten und fiihren die
hiermit in Zusammenhang stehenden Musikwerke und Musikaufnahmen einer

bestmoglichen Verwertung zu. Weiterhin sorgen sie nach Einbehaltung eines
Gebiihrenanteils  fiir  Weiterleitung der  Tantiemen, welche von den
Verwertungsgesellschaften ausgeschiittet werden an die Urheber und kiimmern sich
im Rahmen der Verwertung im Papiergeschédft um den Notenbuchdruck. Dariiber
hinaus sind sie heutzutage auch dafiir zustindig eine Nutzungsnachfrage auf dem
Musikmarkt durch die Zusammenarbeit mit Werbe- und Massenmedien in der
Bevolkerung zu schaffen und iibernehmen administrative Aufgaben der
Werkanmeldung, der Kontrolle von GEMA- Abrechnungen, der Genehmigungen von
Verwertungen und Wahrnehmung innerhalb des gro3en Rechtes, welches nicht durch
die Verwertungsgesellschaften durchgefiihrt wird. Die Verwaltung von Urheber- und
Vervielfdltigungsrechten durch angeschlossene Musikverlage stellt also fiir die Labels

eine zusitzliche Erlosquelle dar.5!

Die fiinfte und wichtigste Stufe der Wertschopfungskette wird durch den Handel
dargestellt, der sich in GroBhandel, Filialhandel, Facheinzelhandel, Verbraucher-
mairkte, Direct Mail und Download Anbieter unterteilt und im Prozess der Distribution
den engsten Kontakt mit den Konsumenten aufweist. Den Héndlern wird durch die
Tontrdgerhersteller entweder ein Tontrdger oder eine Musikdatei, meist im MP3

Format, zum Kauf und Weitervertrieb angeboten. Ein ab 1997 einsetzender Wandel in

58 Derweil handelt es sich beim vergiitenden Tontréigerhersteller um den wirtschaftlichen

Produzenten.

59 Vgl. Burghart, M.: Hampl, C.(2008), S.44-45.

%0 Vgl. Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.72 sicht die Hauptaufgabe des Musikverlags in der
Mittlerrolle zwischen Musikurheber und Musikverwerter und unterteilt die Musikverlage ihrerseits
richtigerweise in E- und U- Musikverlage (vgl. hierzu Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.74-78), was
hier aufgrund der Darstellungskiirze vernachléssigt wurde.

61" Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2008), S.33-35. Dariiber hinaus nehmen die Verlage heute als
weitere Aufgaben oftmals auch Aufgaben in der Tontrégerproduktion und der Kiinstlervermittlung
wahr. Vgl. hierzu Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.73.
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der Musikindustrie sorgte dafiir, dass der Fachhandel eine Konzentration erfuhr und
viele Einzelhdndler entweder schlieBen mussten oder ihr Sortiment an
Musikprodukten verkleinerten. Dies war zum einen einem Sittigungseffekt
geschuldet, zum anderen aber auch durch die internetinduzierte Musikpiraterie

hervorgerufen worden. Vertriebe bilden hier die erste Stufe des Handels und sind dafiir
zustindig, die Musikprodukte bekannt zu machen und an die Héndler zu vertreiben.
So verfiigen die Major Distributors iiber grofle Vertriebsapparate, eigene Presswerke,
Lagerrdaume, Versandsysteme sowie Vertriebs- und Transportnetze, wiahrend
Independent Vertriebsfirmen® einen geringeren Einfluss besitzen, jedoch meist auf ein
Genre spezialisiert und durch einen direkteren Kontakt zum Handel gekennzeichnet
sind. Eine Betreuung des Handels geschieht in beiden Féllen zum einen durch
AuBendienstmitarbeiter und zum anderen durch den Telefonverkauf®®. Der
Einzelhandel zeichnet sich durch zentral gesteuerte Handelsketten aus, die einen
einheitlichen Marktauftritt, eine gleichbleibende Qualitdt des Sortiments und eine
tiberregionale Werbung verantworten wihrend sich der Facheinzelhandel durch eine
dezentrale Organisation und eine auf regionale Marktgegebenheiten ausgerichtete
medienflichenbezogene Bewirtschaftung auszeichnet. Weiterhin gehoren die Direct
Mail Anbieter® und sonstige Verkaufsstellen wie Tankstellen oder Drogeriemirkte
dem Einzelhandel an. Der Musikhandel iiber das Internet steigt stetig weiter an, da
zum einen das Ziel verfolgt wird, den illegalen Downloads im Rahmen der
Musikpiraterie durch legale Angebote entgegenzuwirken und zum anderen auf diese
Weise versucht wird, die Musik besser an die Konsumenten zu distribuieren. So sind
im Online Handel, die Online Shops aber auch digitale Plattformen zum legalen
Download von Musikdateien®® zu einem festgelegten Preis, vertreten. Eine andere
weitere Form von Online Handel sind die Anbieter von Musikabonnements gegen eine
monatliche Gebiihr. Wichtig fiir den Handel ist es sich zu diversifizieren und ein

Multikanalangebot bestehend aus physischen Tontrégern, digitalen Musikfiles und

62" Die Major und Independent Vertriebsfirmen gehoren allesamt zum GroBhandel. Heute fiihrt die

Existenz von Major und Independent Vertriebsfirmen zu einem fruchtbaren Nebeneinander vgl.
Wessendorf, A.(2003), S.330.

6 Vgl. Wessendorf, A.(2003), S.330, der ausfiihrt, dass fiir GroBkunden eine Key Account Betreuung
notwendig ist.

% Als Direct Mail Anbieter zihlen Club-, Versand- und Onlineanbieter.

5 Diese werden als Songfiles bezeichnet und prigen den im Rahmen der Musikpiraterie oft
verwendeten Begriff des ,,Filesharing* entscheidend mit.
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passenden Endgeriten feilzubieten. Dariiber hinaus haben auch Internet Service-
anbieter den digitalen Markt fiir sich entdeckt und auch die Mobilfunkanbieter bieten
ein grofles Sortiment an Liedern iiber Klingeltone an. Wichtig geworden ist durch
diesen Wandel hin zum Onlinegeschéft fiir den stationdren Handel eine Optimierung
der Produktprisentation der Tontrdger am Point of Sale und damit eine stetige
Betreuung durch den Vertrieb, der entweder durch den VertriebsauBBendienst oder den
Einsatz von Key Account Managern sicherzustellen ist. Ein weiteres Problem des
Handels liegt im Margen- und Preisverfall und somit in der Durchsetzung von

Preissystemen und der effizienteren Gestaltung etwaiger Logistiksysteme.®¢

SchlieBlich ist im Rahmen einer Betrachtung des Kernmusikmarktes noch die Rolle
der beiden Verwertungsgesellschaften GEMAS” und GVL®® fiir die Musikindustrie zu
betrachten. Die GEMA nimmt aufgrund der nunmehr massenhaften weltweiten
Musiknutzung die Rechte der Musikschaffenden treuhdnderisch wahr, verwaltet und
tiberwacht die Nutzung der Musikwerke ihrer Mitglieder, schlie3t die entsprechenden
Vertrdge ab und zieht die hiermit in Verbindung stehenden Nutzungsvergiitungen ein.
Sie ist dem Présidenten des deutschen Marken- und Patentamtes als Aufsichtsbehorde
unterstellt und kiimmert sich um die Erstverwertung der Musikwerke. Thre
Mitglieder® sind Komponisten, Textdichter, Musikbearbeiter und Musikverleger, die
{iber einen Verteilungsplan’® unterschiedlich vergiitet werden und vorher mit ihr als
Verwertungsgesellschaft einen Berechtigungsvertrag abgeschlossen haben miissen, da
ansonsten eine Rechtewahrnehmung durch die GEMA nicht moglich ist. Sie stellt
moglichen Musikverwertern die Musikwerke gegen eine angemessene Vergiitung zur

Verfligung und unterliegt hierbei einem gesetzlichen Abschluss- und Kontrahierungs-

% Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2008), S.53-61. Niheres zu den Handelsgeschiftsarten sowie eine
weitere Aufteilung zwischen physischem Tontrégervertrieb und digitalem Dateidownloadvertrieb
findet sich auch bei Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.78-84. Auf eine detaillierte Ausfiihrung wird
jedoch aufgrund der Kiirze der Darstellung verzichtet.

67 GEMA bedeutet Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungsrechte und mechanische
Vervielfaltigungsrechte e. V.

8 GVL bedeutet Gesellschaft fiir die Verwertung von Leistungsschutzrechten mbH.

%  Man unterteilt hier in angeschlossene, auBerordentliche und ordentliche Mitglieder. Vgl. dazu

Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.134.

Zu den Grundlagen der Verteilung und der Berechnung des Verteilungsplanes vgl. ndher Limper,

J.; Liicke, M.(2013), S.136-138. Vgl. auch zur Verteilung und zum Verteilungsplan

https://www.gema.de/musikurheber/tantiemenabrechnung-verteilung/infos-zur-

ausschuettung/#c364(Stand:26.11.2015).

70
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zwang’!, der sie nicht berechtigt, eine bestimmte Werknutzung oder einen bestimmten
Verwerter von der Nutzung des Werkes auszuschlie3en oder einen Berechtigten
abzulehnen. Sie erteilt die Nutzungsrechte durch FEinzelvertrdge, vereinbart
Pauschalvertrage oder Gesamtvertrage mit Verwertern. Als Basis der zu nutzenden
urheberrechtlich geschiitzten Werke erhebt sie eine tarifliche Nutzungsgebiihr fiir die
Offentliche Auffiihrung, die Wiedergabe und Sendung, die Vervielfiltigung, die
Vermietung, den Verleih, zieht Vergiitungsanteile von Herstellern der Abspielgerite
ein und erhebt Gebiihren fiir verkaufte CD Rohlinge. Zu beachten ist jedoch, dass die
GEMA keine reine Inkassogesellschaft ist, sondern auch eine wichtige Aufgabe bei
der Rechtsfortbildung des Urheberrechts wahrnimmt.”> Als weitere wichtige
Verwertungsgesellschaft ist in diesem Zusammenhang noch die GVL zu nennen, die
sich um die Zweit- und Drittverwertungsrechte der Kiinstler kiimmert. Sie fordert bei
der Sendung und der offentlichen Wiedergabe von Tontrdgern von den Verwertern
entsprechende Nutzungsgebiihren, vergibt Label Codes an die Tontragerhersteller und
berechnet gegeniiber den Horfunksendern und Internetradios aufgrund einer Playlist
nach Sendeminuten oder pauschal Gebiihren, die sie anschlieBend im Rahmen des
Leistungsschutzrechtes an die Tontrdgerunternehmen ausschiittet. Des Weiteren
vertritt sie ebenfalls die ausiibenden Kiinstler hinsichtlich deren Leistungsschutz-
rechten und setzt sich im Bereich der Leistungsschutzrechte fiir die notwendige

Rechtsfortbildung ein.”

Erwdhnenswert ist neben der Nutzung der Musikwerke durch die Konsumenten

weiterhin auch die Verwertung der Musikwerke durch Verwerter wie

7" Zu unterscheiden ist der Kontrahierungszwang nach innen gem. § 6 Abs.1 UrhWG und auBen

gegeniiber den Nutzern der Abschlusszwang gem.§§ 11,12 UrhWG. Vgl. hierzu Limper, J.; Liicke,
M.(2013), S.133.

2 Vgl. Burghart, M.; Hampl, C.(2008), S.36-38. Die GEMA nahm im Jahr 2014 Ertrige in Hohe von
rund 893.601 T€ ein grofes Plus gegeniiber 2013 mit 852.389 T€ und 2012 mit 820.199 T€ aus der
Verwertung der Urheberrechte ein vgl. GEMA(2014), S.2.

3 Vgl. Burghart, M.: Hampl, C.(2008), S.38-39. Auch bei der GVL ergaben sich fiir 2014 Ertriige
aus der Verwertung von Leistungsschutzrechten in Héhe von 163.370 T€ gegeniiber 150.505 T€
im Jahre 2013 also ein Plus von 12.865 T€ vgl. GVL(2014), S.7. Erginzend ist bei der GVL
anzumerken, dass die jahrliche Tantiemen sich aufgrund einer Entscheidung der EU-Kommission
nur noch auf tatséchlich genutzte Werke bezieht, nicht mehr jedoch auf alle im Produktionsjahr
veroffentlichten Werke vgl. hierzu Limper, J.; Liicke, M.(2013), S.141.
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Konzertagenturen, das Radio und das TV, die ebenfalls grundlegende Player im
Musikmarkt darstellen, jedoch hier aufgrund des Schwerpunktes der Arbeit nur als
unspezifizierte Verwerter’* von Musikwerken bezeichnet werden sollen, da im
Zentrum dieser Arbeit das Urheberrecht und die illegale Nutzung der Musikwerke

durch Konsumenten stehen wird.

2.6. Wettbewerbsverhiltnisse auf dem Musikmarkt:

Nachdem nun die wesentlichen Player auf dem Musikmarkt kurz skizziert wurden, soll
abschlieBend eine Betrachtung auf dem Musikmarkt herrschender Wettbewerbs-
verhéltnisse vorgenommen werden, welche sich sowohl auf den Kernbereich des
Tontrdgermarktes wie auch des Musikdownloadbereichs bezieht. Dabei fillt
hinsichtlich der Hauptlieferanten von Musik, der Labels auf, dass wenige Labels — die
Major Labels - einen grofen Marktanteil des Gesamtmarktes fiir Tontrdger und
Musikdownloads auf sich vereinen und eine gréere Gruppe von Labels — die Indies -
nur iiber einen relativ geringen Marktanteil im Gesamtmarkt verfiigen. Somit sind die
Major Labels natiirlich auch in der Lage die nicht zuletzt auch durch das Internet heute
globalisierte Musikwelt zu beherrschen und groBe Teile der Wertschopfung im
Musikmarkt auf sich zu vereinen und auch den Onlinemarkt mit den erfolgreichsten
Titeln beherrschen’”®, wihrend die Indies lukrative Marktnischen besetzen konnen und
so dem auf dem Musikmarkt herrschenden Abwirtstrend erfolgreich trotzen konnen’®.
Durch das Konzentrationsstreben der vergangenen Jahre bei den Majors sollte eine
Vor- und Riickwértsintegration und damit eine weite Abdeckung wertschopfender
Aktivitdten erreicht werden, so dass heute alle Vermarktungsstufen unter dem Dach
eines Majors konzentriert sind. Dariiber hinaus sind die Major Labels auch medial in

den Radiosendern iiber die tigliche Airtime mehr vertreten’’, was eine positive

74 Diese werden nachfolgend allgemein nur als ,,Verwerter von Musikwerken® bezeichnet.

5 Vgl. Altig, U.; Clement, M.; Papies, D.(2008), S.24-25. Im Onlinemarkt vereinen die Major Labels
fast 75% der Marktanteile im Jahre 2010 auf sich wihrend es 2008 noch 90% waren. Vgl. auch
Burghart, M.; Hampl, C.(2008), S.39 die von einem Oligopolmarkt hinsichtlich der Marktanteile
der Majors sprechen. Global vereinen die Major Labels ebenfalls einen Marktanteil von rund 70%
auf sich (siche SteinkrauB3, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.31). Siehe hierzu Abb.2.

76 Vgl. Altig, U.; Clement, M.; Papies, D.(2008), S.25.

7 Vgl. Steinkrauf3, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.31 zeigen jedoch auf, dass diese vermehrte
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Kaufentscheidung in Bezug auf die Tontrdger bei rund 75% aller CD Kaiufer

beeinflusst.’”®

Eine bedeutende von den Majors vorangetriebene Entwicklung stellte
dabei auch die crossmediale Verzahnung von Musik- und Entertainment Geschéft dar,
die nicht zuletzt durch ,,Deutschland sucht den Superstar erfolgreich im Markt
durchzusetzen war. So gelang es Sony BMG iiber ihre Gesellschafterin Bertelsmann
als Konzernmutter der RTL Group dieses Format erfolgreich im TV Bereich zu
etablieren, wiihrend BMG spiter die Sieger der TV Show vermarktete’®. Jedoch
geraten die Majors immer mehr in Bedrdngnis und miissen ihre Geschéftsprozesse
restrukturieren und ihre Kosten massiv senken.®® Problematisch sind aber auch die
geringe Rate an noch profitablen Kiinstlern und die vernichtungsbedingte Kostenlast
fiir CDs in Millionenhohe fiir die Majors. Besser aufgestellt sind an dieser Stelle die
Indies, die wie oben mehrfach erwéhnt, einen Nischenmarkt bearbeiten und in diesem
bestimmte Kiinstler fordern und bei kalkulierbarem Risiko und kalkulierbaren Kosten
nur einen Teil der Wertschopfung abgreifen. Immer mehr geben die Indies derweil aber
auch Kooperationen mit den Major Labels ein, die ihnen eine breitere Basis zur
Herstellung, Vermarktung und auch Distribution bieten aber auch mit spezialisierten
kleineren Unternechmen der Vermarktungsbranche. Damit sind die Indies eher die
Entdecker und Forderer der Kiinstler, haben einen engen Kontakt zur kreativen Szene
und lassen den hieraus stammenden Kiinstlern mehr Freiraum bei ihrem kiinstlerischen
Schaffen als die Majors. Weiterhin erkennen die Indies sehr oft auch schneller die
Markttrends.?! Selbstverstindlich stehen diese wenigen groBen Majors mit einem
groflen Marktanteil und die eher marktseitig aufgrund ihres geringen Marktanteils eher
bedeutungslosen Independent Labels auf der Beschaffungsseite einer groBen Anzahl
von Musikschaffenden® und auf der Absatzseite einer groBen Anzahl an Verwertern

von Musikwerken aber auch Konsumenten gegeniiber. Hierbei ist jedoch zu beachten,

Airtime oftmals auf illegale Machenschaften in Form des sog. ,,Pay for Play* zuriickzufiihren ist,
was der Industrie einen Imageschaden zufligen kann und dazu fiihrt, dass sich Kiinstler lieber tiber
eigene Homepages, Podcasts oder Web2.0 Netzwerke eigens vermarkten wollen.

8 Vgl. Steinkrau3, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.31.

" Vgl. auch Oepkemeier, F.(2007), S.14 berichtet von crossmedialen Joint Ventures mit TV
Unternehmen im Bereich Merchandising.

80 Vgl. SteinkrauB, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.32-33.

81 Vgl. SteinkrauB, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.33.

82 Vgl. Oepkemeier, F.(2007), S.13 geht von einem Uberangebot seitens der Musikschaffenden aus,
welches die Verhandlungsmacht selbiger einschrénkt



20

dass trotz der Partizipation der Musikautoren innerhalb der Wertschopfung der
Kiinstler das ,,Flagschiff“ der Musikindustrie ist und so nur die Platten eines
bestimmten Interpreten nachgefragt werden, wobei vor allem Stars trotz hoher
Investitionskosten die meisten Gewinne erzielen und das Musiklabel durch ihre
Bekanntheit fordern®, wihrend Evergreens zwar hohe Gewinne erzielen kénnen

jedoch weniger Kosten verursachen und Newcomer oft keine hohe Rendite
versprechen und damit durch die Majors nicht geférdert werden. Dementsprechend
nimmt von den Stars hin zu den Newcomern auch die Verhandlungsmacht der
marktteilnehmenden Kiinstler im Musikmarkt ab.3* Auch auf der Absatzseite stehen
den Majors wie auch die Independent Labels einer Vielzahl von Nachfragern nach
Musikprodukten gegeniiber, den Endkunden und dem Musikhandel. Auch auf der
Handelsseite sind in den vergangenen Jahren durch die zunehmende Konzentration
starke Machtpotentiale beziiglich einer etwaigen Verhandlungsmacht gegentiber der
Tontrdgerindustrie entstanden, da der Handel mehr und mehr zu Dumpingpreisen
verkauft und auf der anderen Seite nur noch Bestseller nachfragt und durch nicht so
lukrative Veroffentlichungen meistens die notwendige Kapitalumschlagshiufigkeit
nicht mehr erreicht wird. Ein wachsendes Geschift im Handel verbuchte jedoch der
Internethandel mit Musikprodukten, der sich als halbdigitaler oder volldigitaler
Prozess vollzieht und den Vorteil der Kosteneinsparung auf Hersteller- wie
Handelsseite mit sich bringt aber auf der anderen Seite auch der Internetpiraterie
entgegen wirken soll.%* Auf der Konsumentenseite stehen dem Handel und den Labels
eine Vielzahl von Endkunden gegeniiber, die entsprechend ihrer Préferenzen
Musikprodukte erwerben mochten®®. Bei den Konsumenten sind vor allem die
Intensivkéufer, welche zwar nur 5% der Bevdlkerung ausmachen, jedoch fiir 37% des
Gesamtmusikmarktumsatzes stehen, sehr wichtig. Thr Anteil fiel jedoch kontinuierlich

wihrend die internetbasierten Musik- und Klingeltonkéufe zunehmend sind. Der

8 Vgl. Oepkemeier, F.(2007), S.13 sieht die Bekannten Kiinstler als Marken der Musikindustrie, die
die Verluste weniger bekannter Kiinstler seitens der Musikindustrie tiber die zuflieBenden
Einnahmen ausgleichen.

8 Vgl. SteinkrauB, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.34-35.

8 Vgl. SteinkrauB, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.36.

8 Vgl. Oepkemeier, F.(2007), S.15 vertritt die Meinung, dass Konsumentenmacht durch den
technologischen Wandel innerhalb der Musikwirtschaft und damit die verdnderten Nutzungs- und
Konsumgewohnheiten in Bezug auf Musikprodukte mafgeblich gestiegen sind.
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Konsument diktiert den Labels und dem Handel somit den zukiinftigen Verkaufsweg.®’
Wie gesehen stehen in der Musik- und vor allem in der Tontrégerindustrie eine kleine
Anzahl bedeutender Anbieter mit hohem  Marktanteil und groflem
Konzentrationsbestreben auf der Beschaffungsmarktseite vielen Kreativen gegeniiber
bei denen sie Musikkompositionen und kiinstlerische Aufnahmeleistungen nachfragen
und auf der Absatzseite einer groBen Anzahl von Konsumenten gegeniiber, denen sie
die produzierten Musikgiiter pfeilbieten. Insgesamt ist der Musikmarkt ein

Oligopolmarkt®®

, der sich dadurch auszeichnet, dass wenige Unternehmen mit gro3er
Marktmacht vielen Anbietern und Nachfragern nach  Musikprodukten

gegeniiberstehen.

3 Wirtschaftliche Bedeutung von Musikprodukten und Marktverdnderungen:

3.1. Wirtschaftliche Bedeutung von Musikprodukten auf dem Musikmarkt:

Gerade im Jahre 2013 fallt beziiglich der Musiknutzung auf, dass die Konsumenten
viel Zeit vor dem Radio verbringen. So horen 42,1 % der Konsumenten von Musik
UKW Radios und 8,8 % Webradios, die teilweise bestimmte Musiksparten bedienen
aber auch oft Allrounder sind. Das selbstbestimmte Musikhoren dagegen vollzieht sich
zu 20,2 % tber digitale Dateien, zu 14,5 % iiber physische Tontrédger, zu 8,9 % {iber
das Musikstreaming von Videos oder das Audiostreaming, wobei hier 3,2 % auf
werbefinanzierte Gratisdienste und nur 2,4 % auf bezahlte Premiumdienste entfallen.’
Im Gegensatz dazu dnderten sich die Praferenzen in Bezug auf die Musiknutzung im
Jahre 2014. So hoéren noch immer 40,4 % der Konsumenten gerne UKW
Radioprogramme wéhrend nunmehr schon 9,9 % der Konsumenten auch gerne
Webradiosender anhoren, so dass man von einer Zunahme der Attraktivitit von
Webradioprogrammen sprechen kann. Hier verbrachten 57,6 Mio. Deutsche (78,3 %)
tiglich 242 Minuten vor dem Radio und in der Altersgruppe der 30 bis 59jéhrigen
sogar 268 Minuten. Auch bei den Jugendlichen hat das Radio eine sehr hohe

8 Vgl. Steinkrau3, N.; Gmelin, H.; Giinnel, S.(2008), S.36-37. In Zukunft wird der Internetvertrieb
wichtiger denn je werden und der Tontrdgerabsatz wird weiter einbrechen.

8 Vgl. Kampmann, R.; Walter, J.(2010), S.122. Vgl. auch Wiese, H.(2014), S.375 und vgl. Meffert,
H.; Burmann, C.; Kirchgeorg, M.(2015), S.48.

8 Vgl. BVMI(2014), S.27. Siche Anhang 1.
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Bedeutung. So horen 73 % der Jugendlichen mehrmals pro Woche Radio und 53 %
von Thnen sogar téglich, wobei das zentrale Argument fiir die Einschaltung des Radios
die Musik ist. Im Gegensatz dazu sank aber die Priaferenz fiir digitale Musikdateien
auf 18,8 % und auch die physischen Tontrdger verloren an Attraktivitdt und wurden
nur noch zu 13,5 % in den Musikmix der Konsumenten iiberfiihrt. Demgegentiber steht
eine erhdhte Priaferenz der Konsumenten fiir das Streaming von Musikvideos mit 11,4
%, aber auch das Audiostreaming gehort zu den bevorzugten Gestaltungsformen des
Musikmixes der Konsumenten wobei sich dieses zu 4,2 % auf Gratisdienste und zu

1,8 % auf bezahlte Dienste verteilt.”°

Beziiglich des Kaufverhaltens der Musikkonsumenten sind vier Kéufergruppen, die
Intensivkdufer, die Durchschnittskédufer, die Gelegenheitskdufer und die Nichtkaufer
zu unterscheiden. So sorgten 2013 die 4,7 % Intensivkéufer, die im Jahr 2013 194 €

fiir Musikprodukte ausgegeben haben fiir 46,8 % der Umsétze der Musikindustrie. Bei
den Durchschnittskidufern, welche im Jahr 2013 sorgten 10,4 % fiir 31,5 % der
Umsitze. Sie geben im Schnitt 25 — 80 € jahrlich fiir Musikprodukte aus. Schlielich
sorgten bei den Gelegenheitskdufern im Jahr 2013 20,2 % fiir 21,7 % der Umsétze der
Musikindustrie.”! 2014 verdnderte sich dies. So sorgten 2014 nur noch 3,7 %
Intensivkéufer fiir 46,2 % der Umsitze, es sorgten 9,3 % Durchschnittskéufer fiir 30,9
% der Umsitze und schlieBlich 20,1 % fiir 23,2 % der Umsétze. Diese Verdnderung
der Umsidtze in den einzelnen Kiufergruppen wird vor allem dem nunmehr
massenweisen Phianomen des legalen wie illegalen Streaming geschuldet sein, dass
dafiir sorgt, dass der Markt an physischen und digitalen Kdufen mehr und mehr
einbricht und die Industrie auf neuere Konzepte der Vermarktung und Preisfindung

setzen muss.”?

Der Umsatz mit Musik im Handel stieg im Jahr 2013 um 2,7 % an. Zu beobachten ist
jedoch eine Verlagerung vom stationdren Handel hin zu digitalen Wegen des

Vertriebes. Insbesondere der E-Commerce Handel, also der Verkauf von CDs und

% Vgl. BVMI(2015), S.27. Siche Anhang 1.
o1 Vgl. BVMI(2014), S.33. Siche Anhang 2.
22 Vgl. BVMI(2015), S.33. Siche Anhang 2.
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Platten iiber das Internet ist auf 30,0 % Umsatzanteil gewachsen. Auch legte 2013 der
Handel mit digitalen Dateien auf 20,4 % Umsatzanteil zu. Demgegeniiber viel jedoch
der Anteil des Umsatzes des stationdren Handels auf nur 45,9 %, wobei dieser noch
von grofleren SchlieBungen und Rationalisierungsmafinahmen verschont blieb, jedoch
zunehmend von Flachenerosionen beziiglich der Regalplitze betroften ist. Grof3e

EinbuBlen mussten die Katalog Versender hinnehmen, da ihr Umsatzanteil auf 3,7 %
gefallen ist. Sie stellen jedoch oft den einzigen Zugang zur ilteren Bevdlkerung dar.”
Auch 2014 legte der Handel mit Musik iiber das Internet weiter zu, so dass der Handel
iiber den E-Commerce Vertriebskanal von 30,0 % Umsatz-anteil auf 31,7 %
angewachsen ist und auch der Onlineverkauf digitaler Dateien von 20,4 %
Umsatzanteil auf 21,2 % anwuchs. Einen weiteren Abwirtstrend mussten 2014 die
Versand- und Clubhandelsvertriebswege hinnehmen, indem sie nur noch zu 3,0 % am
Umsatzanteil teilnehmen. Ahnlich sieht es auch im stationiren Handel aus der weiter
riickldufig ist und in 2014 fiir einen Umsatzanteil von 44,1 % sorgt, wobei dieser noch
immer als wichtigster Vertriebsweg angesehen wird. Jedoch ist die bereits 2013
verstérkt festzustellende Verlagerung des Handels aus dem stationdren Bereich in den
internetbasierten Bereich fortlaufend und sorgt dafiir, dass der Musikhandel der

Zukunft offensichtlich im Internet stattfinden wird.%*

Auch im Absatz von Musikprodukten macht sich die Verdnderung im Handel hin zum
Internethandel bemerkbar. So wurden 2013 nur noch 1,8 Mio. CD Singles verkauft
und 88 Mio. Album CDs. Ein schweres Schicksal erleidet seit vielen Jahren die
Musikkassette die 2013 einen Absatz von 400.000 Stiick zdhlte und damit fiir die
Wertschopfung in der Musikwirtschaft nahezu bedeutungslos wurde. Einen Zuwachs
konnte allerdings die Vinyl Schallplatte verzeichnen, da von dieser 1,4 Mio. verkauft
wurden wihrend der Absatz von DVDs nahezu konstant bei 200.000 Stiick verblieb.
Auftillig ist jedoch auch der fallende Absatz bei den Musikvideos, die im Jahre 2013
nur noch zu 5,8 Mio. verkauft wurden. Auch im Musikdownloadmarkt ist 2013 eine
starke Verdnderung zu beobachten. So ist beim Single Download eine leicht

riickldufige Entwicklung zu beobachten, so dass nur noch 92,8 Mio. Einzeltracks

% Vgl. BVMI(2014), S.39-40. Siche Anhang 3.
% Vgl. BVMI(2015), S.39-40. Siche Anhang 3.



26

verkauft wurden wéhrend der Absatz von Download Bundles einen leichten Zuwachs
auf 18,7 Mio. verzeichnen konnte. Demgegeniiber sind die Klingeltone im Vertrieb
von Musik nahezu bedeutungslos geworden und machen nur noch einen Absatz von
1,4 Mio. Stiick aus. Betrachtet man das gesamte Angebot an Alben so fillt auf, dass
die Pop Alben mit 197.128 Stiick beliebter als die Klassikalben mit 72.035 Stiick sind.
Bei der Betrachtung der Neuerscheinungen féllt dagegen auf, dass die Produktion der
Pop Alben zuriickging wihrend die Klassikalben einen Zuwachs verzeichnen
konnten.”®> Auch im Jahr 2014 wurden wieder mehr Alben als Singles und Einzeltracks
abgesetzt. So ging der Absatz physischer Singles um 21,9 % auf 1,4 Mio. Stiick und
Album CDs um 1,1 % auf 87,1 Mio. Stiick weiter zuriick. Die MC als Trigermedium
fiir Musik verlor weiter an Bedeutung, so dass nur noch 200.000 Stiick verkauft
wurden. Dagegen ist beim Vertrieb der Vinyl Platten weiter ein Aufwirtstrend zu
beobachten, so dass der Markt hier um 27,2 % wuchs und 1,8 Mio. Stiick verkauft
wurden. Die DVDs erfuhren keine Vertriebssteigerung, so dass weiter nur 200.000
Stiick verkauft wurden. Auffilliger ist dagegen der anhaltende Abwiértstrend in Bezug
auf den Vertrieb von Musikvideo DVDs, da in 2014 nur noch 5,3 Mio. Stiick vertriecben
wurden, was einem Riickgang von 8,1 % entspricht. Auch im digitalen Bereich ist der
Markt weiterhin in Bewegung. So verringerte sich der Vertrieb von Single Downloads
um 9,9 % auf 83,6 Mio. Stiick wihrend der Vertrieb von Bundles um 1,9 % auf 19
Mio. anstieg. Der Vertrieb von Klingelténen ist auch weiter riicklaufig und fiel um
38,2 % auf nur noch 0,9 Mio. Stiick. Entscheidend ist fiir die Konsumenten offenbar
der Kauf eines Albums, da sie hier die Musik eines Kiinstlers in der vollen Breite
genieBen konnen. Eine weitere spannende Entwicklung ist die Zunahme der
internetbasierten Streaming Dienste, die neben der weiterhin hohen Internetpiraterie
fiir eine zunehmend abnehmende Vertriebsintensitit sorgen. Die Vertriebszukunft
scheint den Mietmodellen in Form des Streaming zu gehoren. In Bezug auf die Alben
ist festzustellen, dass im Jahr 2014 bei dem Gesamtangebot an Pop Alben ein leichter
Zuwachs auf 197.458 auftrat und auch das Gesamtangebot an Klassikalben
zunehmend anwichst. Weiterhin wurden die meisten Pop Alben in digitaler Form

angeboten wobei auch das physische Angebot an Pop Alben sank und jenes der

% Vgl. BVMI(2014), S.17-20. Siche Anhang 4 und 5.
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Klassikalben eine wenn auch nur leichte Steigerung erfuhr.”®

SchlieBlich sind noch die Umsatztreiber zu identifizieren. 2013 konnte die Musik-
wirtschaft in Deutschland erstmals leichtes Wachstum verbuchen. Dies ist vor allem
daran auszumachen, dass der Verkauf von Tontrdgern, Downloads und Einnahmen aus
dem Musikstreaming fiir ein Wachstum um 1,2 % auf 1,45 Mrd. Euro sorgten. Es ist
zu beobachten, dass physische Musikprodukte zwar einen leichten Umsatzriickgang
um 1,5 % verbuchen mussten aber einen Marktanteil von 77,4 % hielten. Dagegen kam
es im digitalen Vertrieb zu einem Umsatzplus von 11,7 % auf 328 Mio. Euro. Die
Einnahmen aus der Verwertung von Leistungsschutzrechten der Musikhersteller
blieben stabil und konnten sogar um 2,7 % auf 148 Mio. Euro gesteigert werden
wihrend die Einnahmen aus der Synchronisation von um 25,2 % einem sinkenden
Trend unterliegen. Aufféllig stark scheinen sich somit die digitalen Méarkte und hier
vor allem das Streaming zu entwickeln. Hier sind vor allem die Premium- und
Gratisdienste wichtig, wobei bisher noch keine Einigung der GEMA mit Youtube
erreicht wurde und zum anderen es noch an der passenden Technologie fehlt. Aber
auch die Schallplatte spielt in den Nischenmérkten eine Rolle, wihrend die CD
auffillig stark im Umsatz ist. Jedoch scheint es der Musikindustrie im Grundsatz
gelungen zu sein die Konsumenten mit dem passenden legalen Angebot abzuholen und
somit einen Teil der Internetpiraterie zu beseitigen.”” Auch in 2014 entwickelte sich
der Markt auffallend stabil und erreichte ein weiteres Umsatzplus um 1,8 % auf 1,48
Mio. Euro im Musikmarkt das aus den Einnahmen des Verkaufs von CDs, Vinyl,
Downloads”® aber auch aus Streamingangeboten resultiert. Weiterhin ist im deutschen
Musikmarkt eine Besonderheit zu beobachten, denn das physische Geschift sorgt trotz
eines leichten Riickgangs von 1,5 % noch immer fir 75 % der Umsédtze der
Musikwirtschaft wobei das digitale Geschift mit einem Umsatzplus von 13,1 % den
Riickgang auffangen konnte. Weiterhin ist aber problematisch, dass beziiglich der

Streitigkeiten zwischen den Verwertungsgesellschaften und den Geréteherstellern und

% Vgl. BVMI(2015), S.17-20. Siehe Anhang 4 und 5.

%7 Vgl. BVMI(2014), S.9-13. Siehe Anhang 6.

% Vgl. Frenzel, T.(2003), S.144 definiert den Download als vom Nutzer veranlasste Ubertragung
einer Musikdatei von einem fremden Computer oder Server auf den eigenen Computer mit der
Maglichkeit einer Speicherung auf einem physischen Massenspeichermedium.
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Streaminganbieter’ noch keine Einigung in Sicht ist und nach wie vor nicht iiberall
die technologischen Bedingungen fiir einen perfekten Musikgenuss durch das
Streaming herrschen. Auch die Einnahmen der Verwertungsgesellschaften und jene
aus der Synchronisation begannen wieder zu steigen. So ergab sich im Bereich der
Synchronisation ein Umsatzplus von 30,4 % auf 7 Mio. Euro und im Bereich der GVL
Ausschiittungen ein solches von 5,8 % und damit eine Steigerung auf 157 Mio.

Euro.!%

3.2. Technologische Marktverinderungen und illegale Downloads:

Die fortschreitende Digitalisierung in Form von mp3 und wave Formaten fiihrt zu
einem Wirtschaftswachstum in der Musikindustrie, bringt aber auf der anderen Seite
vor allem rechtliche Probleme im Urheber- und Leistungsschutzrecht mit sich. Diese
resultieren daraus, dass durch die Digitalisierung musikalischer Inhalte die Daten

schnell und einfach iiber das Netz in der ganzen Welt verbreitet werden kénnen'®!,
Insbesondere sorgt die leichte Transportierbarkeit von Daten fiir das Entstehen der

Internetpiraterie, welche sich hauptsichlich iiber Tauschborsen'%?
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allen voran Napster
vollzog *°. Napster befriedigte die Bediirfnisse seiner Nutzer digitale Musik in einer
Internetumgebung ohne strukturierte digitale Angebote seitens der Musikindustrie
herunterzuladen. Uber diese Tauschbdrse war es moglich unkompliziert Musik zu
beschaffen und diese anschliefend unter den Nutzern zu verteilen. Technisch nutzte
Napster die Peer to Peer Technologie.!® Die Peer to Peer Technologie vernetzt die

teilnehmenden Computer untereinander und ermoglicht den Nutzern der Netzwerks

% Vgl. Frenzel, T.(2003), S.144 definiert das Streaming als Abspielen einer auf einem fremden
Computer verfligbaren Musikdatei iiber eine Datenleitung auf dem eigenen Computer ohne die
Maglichkeit einer digitalen Speicherung.

100 vgl, BVMI(2015), S.9-14. Siehe Anhang 6.

101 Vgl. Vith, A.(2010), S.30.

102 Vgl. Passlack, C.(2010), S.41 vertritt die Ansicht, dass der Begriff ,, Tauschborse* irrefiihrend ist.
Vielmehr sollte hier der Begriff des ,,Filesharing* verwandt werden, da es um den Austausch von
Dateien einer bestimmten Form geht. Frenzel, T.(2003), S.62-63 z&hlt samtliche Tauschbdrsen auf.
Vgl. BGH1ZR 19/14 vom 11.06.2015, BGH I ZR 75/14 vom 11.06.2015, BGH I ZR 75/14 zur
Mithaftung von Angehorigen fiir das Herunterladen von Musik tiber Tauschborsen und der
Haftung der Eltern fiir Thre Kinder.

103 Vgl, Vith, A.(2010), S.43. Vgl. auch Passlack, C.(2010), S.8 der Napster wortlich als digitale
Revolution bezeichnet.

104 Vgl. Passlack, C.(2010), S.8.
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auf die Festplatten der anderen Teilnehmer direkt zuzugreifen und sich so an fremden
Musiksammlungen zu bedienen. Es gibt dabei zwei unterschiedliche Arten der Peer to
Peer Technologie, die assistierte Peer to Peer Technologie und die dezentrale Peer to
Peer Technologie. Napster selbst zahlt technisch zur Gruppe der assistierten Peer to
Peer Technologien, da hier ein zentraler Server die verfiigbaren Computer und die
darauf befindlichen Dateien indexiert und so den Clients eine Ubersicht iiber im
Netzwerk verfligbare Dateiressourcen ermoglicht. So konnen die Clients direkte
Anfragen stellen und der Server stellt den Clienten iiber eine Datenbank die Liste mit
Dateien, welche sich auf anderen Clients befinden, zur Verfiigung. Anhand dieser Liste
ist es dem Clienten somit mdglich die gewiinschte Datei auszuwéhlen und {iber eine
direkte Verbindung anschlieBend herunterzuladen.!®® Dieses System iiberzeugte die
musiksuchenden Nutzer dermallen, dass dieses Internetangebot schnell wuchs und
kurze Zeit spiter 70 Mio. Nutzer aufwies. Hierauf reagierte die Musikindustrie durch
massenweise Klagen, denen Napster im Jahre 2001 aufgrund eines technischen Details
unterlag. Zum Verhédngnis wurde Napster insbesondere die Tatsache, dass die
indexierte Datei genau dokumentierte auf welchen Clienten die heruntergeladenen
Dateien lagen und die Firma juristisch angreifbar machte.!° Mit der Abschaltung der
Tauschborse Napster hatte die Musikindustrie jedoch keinesfalls einen Sieg iiber Ara
der Tauschbdrsen erzielt, im Gegenteil die Tauschbdrsennutzer hatten sich bereits
frithzeitig nachdem ein Unterliegen von Napster im Rechtsstreit wahrscheinlich wurde
Alternativen gesucht. Die Nachfolger von Napster hieBen nun Gnutella, Kazaa,
eDonkey200 und BitTorrent. Sie basierten im Gegensatz zu Napster auf einer
dezentralen Peer to Peer Technologie.!”” Es handelt sich hierbei um ein absolut
dezentrales Dateiaustauschsystem. Hier verbinden sich die Clienten {iber das Internet
direkt mit dem anderen Clienten. Eine Anfrage wird an die Community aller

beteiligten Netzwerkcomputern iibermittelt, da sémtliche Clienten einen bestimmten

105 Vgl. Vith, A.(2010), S.47-48.

106 Vg, Passlack, C.(2010), S.9. Vith, A.(2010), S.51 fiihrt aus, dass die Einstellung der Tauschborse
Napster im November 2001 erfolgte mit dem von der Musikindustrie erhofften Ziel den Austausch
urheberrechtlich geschiitzter Werke per sofort zu beenden und die Musikpiraterie auszuldschen.
Siehe néher http://www.computerwoche.de/a/napster-urteil-gefachrdet-konzept-der-
tauschboerse, 1063508 (Stand:04.12.2015).

107 Vgl Passlack, C.(2010), S.9.




30

Teil der gesuchten Datei zum Download anbieten.'®® Da jetzt jedoch der Anbieter
juristisch nicht mehr greifbar war, verklagte die Musikindustrie die Nutzer der
Tauschborsen, da sie bei Weiterexistenz der Tauschborsen keine eigenen legalen

19 Dariiber hinaus wurden andere

Musikdownloadportale zu etablieren vermochte
Moglichkeiten des illegalen Beschaffens von Dateien durch die Nutzer gern genutzt.
Eine solche Moglichkeit ist BitTorrent, bei der es moglich war eine Datei von
mehreren Quellen herunterzuladen. Hier wurden Dateifragmente von verschiedenen
Rechnern geladen und schlussendlich auf dem herunterladenden Rechner wieder aus
den Bruchstiicken zu einer funktionierenden Datei zusammengesetzt. Auf diese Weise
erhohte sich dann auch die Downloadgeschwindigkeit und der Download wurde
erfolgreich beendet.!!® Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich auch aus der Tatsache
das urheberrechtliche Grauzonen existieren. So féllt das Rippen von Musik aus
Webradios in eine solche Grauzone, da das Umgehen eines Kopierschutzes verboten

ist, es aber bislang keine Urteile!!!

zu der Thematik gibt, so dass negative

Konsequenzen fiir Nutzer unwahrscheinlich sind.!'? Eine weitere Problematik ist das
nicht weltweit einheitlich geregelte Urheberrecht, so dass Online Anbieter einzelne
Musikstiicke entsprechend des in ihrem Land geltenden Urheberrechts fiir sehr
niedrige Preise an die Nutzer abgeben ohne dies von den Urhebern lizensieren zu
lassen und vertraglich mit diesen abzustimmen. Sie betriigen damit die Musik-
schaffenden und die Verwerter um die diesen zustehenden Rechte. So hat das
Landgericht Miinchen I den Betreibern eines solchen illegalen Downloadshops

verboten, geschiitzte Aufnahmen aus Tontragern innerhalb des Bundesgebietes Dritten

zuginglich zu machen.!!3

108 Vgl. Vith, A.(2010), S.49-50.

109 Vgl. Passlack, C.(2010), S.9. GemiB Passlack, C.(2010), S.40 ist der Ansicht der Musikindustrie
durchaus zuzustimmen wenn man bedenkt, dass illegale Angebote legalen Konkurrenz machen.

110 Vgl. Vith, A.(2010), S.51. Niheres zu BitTorrent vgl. Passlack, C.(2010), S.43-46.

111 7um Bereich des Rippens und Kopierens gibt es tatsichlich bis heute kein eindeutiges Urteil.
Jedoch bezieht sich die Rechtsprechung meistens auf ein Urteil des BGH aus dem Jahre 1978. Vgl.
GRUR 1978, 474. Vgl. auch https://de.wikipedia.org/wiki/Privatkopie (Stand:04.12.2015) und
auch http://www.heise.de/ct/artikel/Die-Grenzen-des-Erlaubten-290330.html (Stand:04.12.2015).

112 vgl. Vith, A.(2010), S.52.

113 Vgl. Vith, A.(2010), S.53. Es ging insbesondere um den Downloadshop allofmp3.de. Sie hierzu
http://www.miz.org/news 2087.html (Stand:04.12.2015). Siehe hierzu auch
http://derstandard.at/2112103/Deutsche-Musikindustrie-kaempft-gegen-Links (Stand:04.12.2015).
Vgl. weiter zur allofmp3 Problematik auch Passlack, C.(2010), S.48-49.
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3.3. Legale Geschiftsmodelle und neue Erlosmodelle:

Lange hat die Musikindustrie mit zahlreichen Klagen gegen Betreiber und Nutzer von
Filesharing Plattformen reagiert. Dabei hat sie aber iibersehen, dass ein Teil der
Musikpiraterie auch ihr anzulasten ist. Sie hat lange Zeit verpasst nutzeraddquate
Musikangebote im Markt zu etablieren. Zwar hat sie bereits 1998 mit mp3.com'!*
versucht eine Promotion Plattform fiir Newcomer zu etablieren die jedoch eher einem
Nischenmarkt zugeordnet werden kann.!!' Erst spéter bemiihte sich die Musikindustrie
legale Online — Abo - Dienste wie Pressplay und Musicnet!'® zu installieren. So sollte
es moglich sein gegen Zahlung eines monatlichen Grundpreises kopiergeschiitzte
Musik auf den eigenen Rechner herunterzuladen, wobei die Angebote keinesfalls so
verlockend wie die Musikangebote waren. So war die Nutzung von Musicnet auf 100
Downloads pro Monat beschrinkt und der Nutzer musste, wenn er Folgemonat
nochmals Songs herunterladen wollte, die alten Songs 16schen. Derweil bot Pressplay
an die heruntergeladenen Songs auf eine CD zu brennen, wobei nur wenige Titel und

nur zwei eines Kiinstlers gebrannt werden konnten. Rhapsody!'!”

verfolgte derweil ein
anderes Ziel und war somit der Vorreiter der heutigen Streamingdienste, da man hier
nur Zugrift auf einen Audiostream erhielt aber die Musikdatei oder das Album eines
Kiinstlers nicht herunterladen konnte sondern nur Online anhéren konnte.!'® Heute
existieren zahlreiche legale Download-moglichkeiten auf dem Musikmarkt. Man
unterscheidet sogenannten A-la-carte Downloads, Album — und Compilation —
Downloads und Musikflatrates. Diese unterscheiden sich hinsichtlich des
Ubertragungsweges und hinsichtlich ihrer Preisdifferenzierung. Beim A-la-carte

Download'"” kénnen die Titel einzeln runter geladen werden, so man auch ein Album

entbiindeln kann und sich die Musik den Priaferenzen passend zusammenstellen kann.

114 Das Portal mp3.com ist auch noch heute existent und dient weiterhin unbekannten Kiinstlern zu
Promotionzwecken. Siche www.mp3.com (Stand:04.12.2015).

115 Passlack, C.(2010), S.9.

116 Musicnet und Pressplay wurden in der beabsichtigten Form durch die Majors wieder eingestellt.

7 Der Streamingdienst von Rhapsody ist auch heute existent. Siehe auch
http://www.rhapsody.de/music/?cpath=sem&ocode=rhapsody_ de&pcode=rhapsody_de
(Stand:04.12.2015).

118 Vgl. Passlack, C.(2010), S.10.

19 Vgl. Frenzel, T.(2003), S.224 stellt fest, dass das A-la-carte Modell, bei ihm Pay-per-Song Modell,
von 39% der Befragten seiner Studie préferiert wird wihrend nur 8 % ein Abonnement Modell
bevorzugen.
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Die Musikindustrie lehnt dieses Modell aufgrund seiner starken Tendenz zum niedrig
margigen Singlemarkt ab. Bei den Album- und Compilation Downloads kann ein
komplettes Album heruntergeladen werden oder der Konsument kann seinen
Priaferenzen entsprechend verschiedene Titel biindeln. Auf diese Weise ist es der
Musikindustrie moglich durch die Moglichkeit individueller Biindelung durch
Konsumenten ihren digitalen Absatz und damit den Umsatz im digitalen Geschiftsfeld
zu steigern. Bei der Musikflatrate hat der Konsument die Moglichkeit gegen eine
monatliche Grundgebiihr alle Musikdateien eines Anbieters zu horen. Er mietet diese
und kann diese meistens nur Online anhdren. Insofern ist die Nutzung der Musik streng
an die Mitgliedschaft gebunden. In den meisten Féllen, in denen der Anbieter die
Moglichkeit eines Herunterladens anbietet, wird durch die Anbieter eine DRM
Technologie'®® zur Verschliisselung genutzt, so dass nach Beendigung der
Mitgliedschaft die Datei nicht mehr genutzt werden kann und darf.'>! Im Rahmen der
Preispolitik fiir sein Angebotsmodell muss er auf den wirtschaftlichen Betrieb seines
Angebotes achten aber auch darauf, dass der Konsument den festgesetzten Preis zu
bezahlen bereit ist, da ansonsten der Musikpiraterie durch fehlende
priferenzspezifische legale Angebote Tiir und Tor gedffnet wird'?%. Es gibt
verschiedene Preismodelle im Musikmarkt. So kann der Anbieter einen Preis setzen
und der Kunde entscheidet, ob er zu diesem kaufen will. Der Anbieter kann weiterhin
eine Festlegung eines der Zahlungsbereitschaft des Kunden entsprechenden Preises
zulassen, wobei dies rechtlich wohl kaum durchsetzbar wire und das Recht der
Urheber auf Vergiitung ihrer Werke verletzen wiirde. Auch kdnnen personenbezogene
Preisdifferenzierungen angeboten. So konnen bestimmten Personengruppen besondere
Rabatte angeboten werden. Eine Preisdifferenzierung mit Selbstselektion durch den
Konsumenten ist dann moglich, wenn ihm verschiedene Versionen eines ansonsten
gleichen Produktes zu gleichen Preisen angeboten werden sollen. Bei der

leistungsbezogenen Preisdifferenzierung besteht fiir den Anbieter die Moglichkeit

120 Niheres zu den Vorteilen und Problemen der DRM Technologie findet sich ausfiihrlich vgl. Pohl,
G.(2007), S.48-65. Hierauf soll hier jedoch nicht weiter eingegangen werden.

121 Passlack, C.(2010), S.50-51.

122 Vgl. Mombree, B.(2011), S.1-2 geht davon aus, dass Musik zum einen nicht {iber ihre Qualitit zu
bewerten ist, zum anderen aber auch davon auszugehen ist, dass die heutige Preispolitik noch nicht
so umfassend ist, dass alle Konsumenten hierdurch angesprochen werden.
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unterschiedliche Albumversionen anzubieten. Auch kann hier in Songs mit oder ohne
DRM!? differenziert werden. Eine andere Moglichkeit besteht auch in einer
zeitbezogenen Preisdifferenzierung nach Alter der Songs wihrend eine

mengenbezogene Preisdifferenzierung einen variablen Durchschnittspreis je nach
Kaufmenge aufweist. So kann ein einzelner Song fiir 0,99 € und ein ganzes Album mit
12 Titeln fiir nur 9,99 € angeboten werden, was einen Anreiz auch weniger bekannte
Songs und ganze Alben zu erwerben. Eine solche Preisdifferenzierung findet sich aber
auch bei Abo Diensten, die eine monatliche Grundgebiihr erheben und bei denen mit

jedem konsumierten Musikstiick der Preis pro Stiick fallt.!**

3.4. Bedeutung der Urheber- und Leistungsschutzrechte:

In einer arbeitsteiligen Musikwirtschaft entstehen auf den unterschiedlichen
Wertschopfungsstufen verschiedene Arten von Urheber- und Leistungsschutzrechten.
So entstehen bei den Komponisten, Textdichtern aber auch Bearbeitern als Urheber
die Urheberrechte!?, die mit einer geistigen Schopfung eines Werkes verkniipft sind

und bei den ausiibenden Kiinstlern, den Musikproduzenten sowie den Tontrager-
herstellern die Leistungsschutzrechte!'?®. Insbesondere in Zeiten digitaler Musik-

dateien!?’ ist ein umfassendes Urheber- und Leistungsschutzrecht von groBer

123 Vgl. Frenzel, T. (2003), S.83 hat die DRM Systeme als Software basierte Technologien, die einen
sicheren Digitalvertrieb liber moderne Informations- und Kommunikationssysteme ermoglichen
definiert. Dies ist fiir unsere Zwecke ausreichend.

124 Vgl. Passlack, C. (2010), S.52-54.

125 Vgl. Mombree, B. (2011), S.16 definiert das Urheberrecht richtigerweise als Recht des Schdpfers

an seinem Werk, da es erst mit der Schaffung eines Werkes existent ist. Es ist geistiges Eigentum

an dem entstandenen Werk und genauso schutzbediirftig wie eine Sache im Sachenrecht. Vgl.

Dreier, T.; Nolte, G. (2006), S.43 die das Urheberrecht richtigerweise dem Recht des geistigen

Eigentums zuordnen und dem Urheber die Befugnis zugestehen als Schopfer des Werkes tiber

seine Verwertungsrichtung zu entscheiden und gleichermaf3en Dritte von der unberechtigten

Werknutzung auszuschlie8en. Vgl. Dreier, T.; Nolte, G. (2006), S.44 nach denen schongeistige

Schopfungen geschiitzt sind.

Im Falle des Leistungsschutzes wird insbesondere das Recht an einer im Rahmen der

musikwirtschaftlichen Wertschopfungskette erbrachten Leistung geschiitzt. Das ist bei den

ausilibenden Kiinstlern die Gesangsaufnahme oder das Einspielen der Musik und bei den

Tontragerherstellern die Herstellung und Vervielfiltigung auf Tontrdgern oder in digitaler Form.

127 Vgl. De Grahl, J. (2008), S.46 handelt es sich bei digitalen Musikdateien um &ffentliche Giiter, da
sie nicht-rivalisierend und nicht-ausschliebar sind und auf diese Weise jeder die Werke nutzen
kann ohne einen anderen gleichzeitig von der Werknutzung ausschlieen zu konnen. Es kann jeder
das in Form der Musikdatei vorliegende Werk vervielféltigen und selbst anbieten. Auf der anderen
Seite sind die Konsumenten in diesem Fall Trittbrettfahrer, sie verbergen ihre Préferenzen und die

126
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Bedeutung fiir die Fortentwicklung der Musik aber auch der Musikwirtschaft im
eigentlichen. So stellt das Urheberrecht fiir die aus dem Gesetz Berechtigten zum einen
eine Moglichkeit der Erwirtschaftung eines Teils ihres Einkommens dar. Auf der
anderen Seite stellt das Urheberrecht fiir die Komponisten einen Anreiz bereit auch
zukiinftig Musik zu komponieren, die fiir nachfolgende Generationen die Grundlage
neuer zu komponierender Musikwerke darstellt'?®. Nur so kénnen sich die Musik und
die Musikwirtschaft weiterentwickeln. Wiirde man den Urheberrechtsschutz
wegfallen lassen oder weiter beschrinken, so wiirde dies dazu fiihren, dass die
Anerkennung wegfillt, die ernsthafte Komponisten dazu anregt fiir die Komposition
neuer Musikwerke zu sorgen.'?* Um diese innovative Titigkeit'** der Urheber aber
auch der Leistungsschutzberechtigten nicht abflachen zu lassen ist nun gerade in einer
mittlerweile von digitalen Musikdateien beherrschten globalen Welt ein starkes
Urheberrecht nétig, welches die Verwertungsrechte!?!, die Urheberpersdnlichkeits-

rechte'??

aber auch diejenigen Rechte!** der Leistungsschutzberechtigten Kiinstler und
Tontrdgerunternehmen  schiitzt und gleichzeitig hiermit verbunden einen
Vergiitungsanspruch verbindet'** und diese justiziabel'*> macht. Ein durch den
Urheber oder den Leistungsschutzberechtigten auf einen Nutzer {ibertragenes Recht,
das sog. Nutzungsrecht, ist also immer mit einem Vergiitungsanspruch verbunden, der

im Falle der Nichtzahlung oder der unerlaubten Verbreitung und Vervielfiltigung

Zahlungsbereitschaft in der Hoffnung das Werk kostenlos mitnutzen zu kénnen. Vgl. Dreier, T;
Nolte, G. (2006), S.44 die dazu Stellung nehmen und die Behauptung einer Beeintrachtigung des
Wettbewerbs durch die Urheberrechte zuriickweisen, da beim Fehlen solch kiinstlicher Barrieren
eine Unterversorgung mit dem Gut ,,Musik* die Folge wire.

128 Vgl. De Grahl, J. (2008), S.41 benennt dies als Kommunikationsfunktion des Urheberrechts, da
die Aneignung und der Genuss des Werkes eine Kommunikation zwischen Kiinstler und
Verbraucher darstellt und eine Informationsiibertragung in Richtung auf den Verbraucher.

129 Vgl. Mombree, B. (2011), S.17. Vgl. De Grahl, J.(2008), S.41-42 sieht die Neuschaffung von
Werken als eine Art Innovationsprozess und beschreibt den Urheber somit als Innovator, da jedes
neue Werk nach § 2 Abs.2 UrhG eine Innovation darstellt, die einen Schutz der Werkschopfung,
der Werk-verbreitung und der Werkverwertung bendtigt.

130 Vgl. Dreier, T.; Nolte, G. (2006), S. 44 fiihren aus, dass das Urheberrecht einen kiinstlichen Anreiz

zur Werkschaffung und Werkverbreitung sein soll.

Siehe §§15ff. UrhG und §§77ff. UrhG.

132 Siehe §§12ff. UrhG.

133 Siehe §§74, 75, 77, 78 UrhG fiir ausiibende Kiinstler und § 85 UrhG fiir Tontrigerhersteller.

134 Siehe zum Vergiitungsanspruch der Urheber §§ 32-32c, 36 UrhG, zu jenem der ausiibende
Kiinstler § 79 UrhG und zu jenem der Tontragerhersteller § 86 UrhG.

135 Siehe hierzu im zivilen Urheberrechtsschutz §§ 97ff. UrhG und im strafrechtlichen Urheberrechts-
schutz §§ 106ff. UrhG.

13
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justiziabel durchgesetzt werden kann.!'*® Soviel zur rechtlichen Beurteilung der
Wichtigkeit des Urheberrechts. Notwendig ist jedoch auch eine wirtschaftliche
Beurteilung des Urheberrechts, die man anhand der in den Bilanzen der Musikfirmen
bilanzierten Rechte abschdtzen kann. So miissen simtliche Vermdgensgegenstinde
und Schulden aber auch Rechnungsabgrenzungsposten aufgrund des
Vollstidndigkeitsprinzips des §§ 242 Abs.1, 246 Abs.] HGB in die Bilanz der
Musikunternehmen  iibernommen  werden.!”  Um  einen  bestimmten
Vermogensgegenstand, zum Beispiel ein Nutzungsrecht, bilanzieren zu kdnnen,
miissen insgesamt vier Voraussetzungen ausnahmslos erfiillt sein. Dies sind die
selbstindige Verkehrsfihigkeit des Gegenstandes die gegeben ist, wenn dieser
ibertragbar, verduferbar und handelsfdhig ist. Weiter muss der Gegenstand auch
selbstindig bewertbar sein und entsprechend feststellbare Anschaffungs- und
Herstellungskosten aufweisen und er muss einen sicheren zukiinftigen Nutzungswert
aufweisen. SchlieBlich muss der Gegenstand auch im wirtschaftlichen Eigentum des
ihn nutzenden Unternehmens stehen.!*® Die soeben genannten Voraussetzungen gelten
auch fiir die gewerblichen Schutzrechte wie Urheberschutzrecht und abgeleitete
Nutzungsrechte, die ein Musikunternehmen zur Weiterverwertung erworben hat. Diese
sind den immateriellen Vermogensgegenstinden zuzuordnen und miissen ebenfalls in
die Bilanz iibernommen werden.'3° Zu unterscheiden sind in solche das Anlage- und
Umlaufvermogens, die sich lediglich in der Fristigkeit des Verbleibs in der Bilanz
unterscheiden. So sind solche im Anlagevermogen des Unternehmens, soweit sie
entgeltlich erworben wurden, zwingend zu bilanzieren und solche die selbst
geschaffen wurden unterliegen dem Aktivierungswahlrecht des § 248 Abs. 2 S.1 HGB.
Immaterielle Vermogensgegenstinde des Umlaufvermdgens sind demgegeniiber
zwingend aktivierungspflichtig.'*® So soll nun mit dem theoretischen Wissen ein
Vergleich der bilanzierten Rechte der Major Labels Sony und Warner Music

vorgenommen werden. So weisen die Bilanzen des Jahres 2014 unterschiedlich hohe

136 Vgl. De Grahl, J.(2008), S.42.

137 Vgl. Von Sicherer, K.(2013), S.29.

138 Vgl. Von Sicherer, K.(2013), S.30. Vgl. Schildbach, T; Stobbe, T; Brosel, G.(2013), S.186-187.

139 Vgl. Von Sicherer, K.(2013), S.36. Vgl. auch Boris, H.(2014), S.36, der immaterielle VG als
identifizierte und nicht monetire VG mit einem wirtschaftlichen Nutzen fiir das Unternehmen
bezeichnet.

140 Vgl. Von Sicherer, K.(2013), S.36-37. Vgl. auch Mindermann, T; Brésel, G.(2014), S.136.
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Werte im Anlagevermogen auf. Wahrend Sony {iber bilanzierte Rechte in Héhe von

11.256.899,00 € verfiigt, sind dies bei der Warner Music Group lediglich 1.325.949,35
€ an bilanzierten Rechten'*!. Man erkennt, dass Urheber-/Nutzungsrechte in der
Musikwirtschaft eine groBe Rolle einnehmen und damit ein Rechtsschutz und eine
Fortentwicklung des Urheberrechtes im Sinne innovativer Werkschaffungen zwingend

angeraten sind.

4 Das Urheberrecht und seine Novellierung zum Schutze der Urheber:

4.1. Grundlegende Begriffsbestimmungen des Urheberrechts:

Die Zentralfigur im Urheberrecht ist der Urheber. Er ist nach § 7 UrhG Schopfer eines
Musikwerkes oder eines mit diesem verbundenen Textes!*?, der diesen aufgrund
geistiger Voriiberlegungen eine Form und Gestalt gegeben hat'**. Urheber sind
grundsétzlich nur natiirliche Personen, da nur diese schopferisch tétig werden
konnen'**. Ist ein Urheber im Rahmen eines Arbeits- oder Dienstverhiltnisses
beschiftigt, so wird der Arbeitgeber nicht automatisch Urheber, sondern ist auf die

vertragliche Einriumung eines Nutzungsrechts durch den Urheber angewiesen!#’. Ihm

stehen Urheberpersonlichkeitsrechte und Verwertungsrechte an seinem Werk zu.

Eine Miturheberschaft liegt dann vor, wenn mehrere Urheber zusammen ein Werk
geschaffen haben. Dies setzt eine Verstindigung iiber die gemeinsame Aufgabe und

die gegenseitige Unterordnung unter eine Gesamtidee voraus'*®. In diesem Fall schiitzt

141 Die Bilanzwerte der Majorlabels entstammen dem elektronischen Bundesanzeiger. Sie finden sich
unter http://www.bundesanzeiger.de.

142 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.39. Je nachdem welcher Werkteil betroffen ist es handelt es sich um den
Komponisten oder den Textdichter eines verbundenen Werkes. Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.94
nachdem die Werkschopfung ein Realakt ist, so dass eine staatliche Registrierung nicht notwendig
ist. Vgl. auch Fischer, J.(2008), S.171-172 der einen Uberblick iiber die Musikurheber gibt. Vgl.
auch Mitch, W.(2012), S.250. Vgl. weiter Kornmeier, U; Chicon, C.(2003), S.896.

143 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.94.

144 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.94-95 fiihrt aus, dass ein Schépfungsakt eines Menschen erforderlich
ist. Hiermit werden tierisch und maschinell geschaffene von menschlichen Werken abgegrenzt.
Vgl. auch Ensthaler, J.(2009), S.58.

145 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.95.

146 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.96.
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das Urheberrecht alle schopferisch an der Entstehung eines Werkes Beteiligten als
Miturheber gem. § 8 Abs. 1 UrhG'#’. Es muss sich jedoch um ein Werk handeln, dass
sich nicht einzeln gesondert verwerten lasst und keine eigene Verkehrsfahigkeit
besitzt!*8. Es entsteht durch das Miturheberrecht eine modifizierte
Bruchteilsgemeinschaft, die sich auf das Recht der Veroffentlichung und jenes der
Verwertung beziehen kann, nicht jedoch auf die Urheberpersénlichkeitsrechte'*’. Es
ist hier eine Gesamthandsgemeinschaft in Bezug auf die Verdffentlichungs- und
Verwertungsrechte entstanden auf die simtliche Regelungen einer BGB Gesellschaft
nach §§ 705ff. BGB anzuwenden sind. Hierdurch ist die Veréffentlichung und die
Verwertung an die Zustimmung aller Miturheber gebunden, die jedoch nach § 8 Abs.2
S.2 UrhG nicht wider Treu und Glauben zu verweigern ist.!>* Die aus der Verwertung
der Nutzungsrechte an dem Werk erwachsenden Vergiitungen sind nach dem Umfang

der Mitwirkung an der Werkentstehung auf die Miturheber zu verteilen.!>!

Eine Werkverbindung liegt demgegeniiber dann vor, wenn zwei getrennt voneinander
geschaffene Werke verschiedener Urheber zur gemeinsamen Verwertung verbunden
werden. In diesem Fall behilt jeder Urheber das Recht an dem von ihm geschaffenen
Werk, so dass nur eine schuldrechtliche Verbindung entsteht. Die Werkverbindung
resultiert aus einer Vereinbarung, in der die beteiligten Urheber ihre Rechte festlegen.
So kann vereinbart werden, dass die Werkverbindung unter Teilung des Erloses

stattfindet oder einer der Urheber dem anderen sdmtliche Verwertungsrechte unter
Zahlung einer einmaligen Abfindung tiberldsst. Auch kann jeder Urheber vom anderen
die Zustimmung zur Verdffentlichung und Verwertung verlangen sowie wenn keine
explizite Vereinbarung hieriiber getroffen wurde das Werk zusidtzlich zur

Werkverbindung auch noch getrennt von der Werkverbindung einzeln weiter

147 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.39. Vgl. auch Rehbinder, M.(2006), S.96. Vgl. Homann, H. 1.(2007),
S.15.

148 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.96.

199 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.98.

130 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.39. Vgl. Homann, H. J.(2008), S.16. Siehe § 8 Abs.2 UrhG.

131 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.39. Vgl. auch Rehbinder, M.(2006), S.99. Vgl. § 8 Abs.3 UrhG. Ein
Verzicht eines Miturhebers ist denkbar, wenn dieser gegeniiber der Gesamthandsgesellschaft
diesen auch erklart vgl. § 8 Abs.4 UrhG.



38

verwerten und veroffentlichen.'>?

Unter einem Werk versteht man gem. § 2 Abs.2 UrhG die personliche geistige
Schopfung eines oder mehrerer Urheber (Miturheberwerk, Werkverbindung s.o.),

wobei dem Urheberrecht der Schutz von Werken der Kunst, Literatur und
Wissenschaft und damit auch der Musik gem. § 2 Abs.1 Nr.2 UrhG unterfallen.'>® Es
ist aber zu beachten, dass nur das einzelne einer Werkgattung zugehdrende Werk, nicht

t134 Das Werk muss den individuellen Geist seines

aber die Werkgattungen geschiitzt is
Schopfers aufweisen und von seinen personlichen Gedanken und Fahigkeiten getragen
sein. Insofern ist ein geistiger Inhalt von gedanklicher oder emotionaler Art zwingend
erforderlich, wobei auch bereits Entwiirfe und Werkteile schutzfihig sind'>®. Weiter
muss das Werk eine bestimmte Form besitzen und muss zumindest bereits so
ausgestaltet sein, dass es den individuellen Geist auszudriicken vermag, wobei das
Ausdrucksmittel sowohl fliichtig wie auch kérperlich sein darf.'*® Auch muss das Werk
individuell ausgestaltet sein und somit den individuellen Gedankenfluss seines
Schopfers erkennen lassen und nicht Nachahmung sein wobei es nicht darauf
ankommit, ob die Individualitit sich in der Form oder im Inhalt ausdriickt.!®” Insgesamt
muss ein Werk iiber eine reine durchschnittliche handwerkliche Tétigkeit herausragen
und eine gewisse Gestaltungshohe aufweisen. Dies bedeutet, dass eine Werkschopfung
phantasievoll sein muss, jedenfalls ein mehr an Individualitit seines Schopfers
aufweisen muss und unterscheidet sich regelméfig von anderen zuvor geschaffenen

kulturellen Werken und anderen kulturellen Leistungen fiir die nur ein

Leistungsschutzrecht angemessen ist.!*8

152 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.100-101. Vgl. auch Homann, H.J.(2008), S.16-18. Siche § 9 UrhG.
153 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.1. Vgl. auch Rehbinder, M.(2006), S.59. Vgl. weiter Ahrens, S.(2015),
S.37 der zwischen dem Urheberrecht im engeren Sinne (reines Urheberrecht) und im weiteren
Sinne (unter Einbezug der verwandten Leistungsschutzrechte) unterscheidet. Vgl. weiter Ahrens,

S.(2015), S.38-41.

134 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.59-60.

155 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.60. Vgl. Mitch, W.(2012), S.251.

156 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.61. Vgl. Mitch, W.(2012), S.251.

157 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.61. Vgl. Mitch, W.(2012), S.251.

158 Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.62-63. Vgl. auch Fischer, J.(2008), S.171-172. der auf das Recht der
»kleinen Miinze* néher eingeht und konstatiert, dass nunmehr keine allzu hohen Anforderungen an
ein Musikstiick zu stellen sind. Es kommt nun nicht mehr auf die konkret gewihlte Tonfolge und
die Melodieumgebung an, da die personliche Individualitit aufgrund des Gesamteindrucks
abgeleitet werden soll.
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Eine Bearbeitung zeichnet sich dadurch aus, dass ein bereits bestehendes Werk
umgearbeitet oder neugestaltet wird. Es wird dabei in eine nicht schopferische und
eine schopferische Umgestaltung unterschieden. Bei der nicht schopferischen
Umgestaltung liegt ein nicht schutzfiahiges Werk vor, das durch Auslassungen,
Veranderungen oder Zufiigungen entsteht. Schopferische Umgestaltungen, sog.
Bearbeitungen im eigentlichen Sinne, weisen dagegen einen individuellen Charakter
des Bearbeiters auf, wobei bei Umformungen lediglich die Verwertungs-
moglichkeiten ausgeweitet werden, wéhrend das Originalwerk bestehen bleibt und bei
inhaltlichen Umgestaltungen ein eigenstindiges Geprage entsteht, jedoch die Ziige des
Originalwerkes bestehen bleiben. Bei Neugestaltungen hingegen werden einzelne
Elemente eines Originalwerkes in einer Neuschopfung aufgehen!®. Bearbeitungen
und Umgestaltungen sind gegeniiber dem Werkoriginal unselbstindig und bediirfen
der Genehmigung durch die Urheber, da die verdnderte Wiedergabe des
Originalwerkes unter das Wiedergaberecht des Urhebers gem. § 23 UrhG fllt. '

4.2. Urheberrechte, Leistungsschutzrechte und Internetpiraterie:

Bei den Urheberrechten unterscheidet man Urheberpersonlichkeitsrechte und
Verwertungsrechte. Die ersteren sollen den Urheber, Miturheber und Bearbeiter in
seinen ideellen Interessen schiitzen wihrend die letzteren seine materiellen Interessen
schiitzen sollen bezliglich seines Werkes und einen innovativen Anreiz fiir die Urheber
zur Produktion neuer Musikwerke setzen. Zu den Urheberpersonlichkeitsrechten

gehoren das Recht auf Verdffentlichung gem. § 12 UrhG, das Recht der Anerkennung
der Urheberschaft gem. § 13 UrhG und das Recht Entstellungen und
Beeintrachtigungen durch ein Verbot derartiger Handlungen entgegenzuwirken gem.

§ 14 UrhG. Sie stehen dem Urheber allein zu, sind nicht pfaindbar und der Urheber

159 Hierzu hat die Rechtsprechung, Rechtslehre und Rechtsliteratur die Abstandslehre entwickelt. Das
vorbestehende Werk dient als Anregung, darf aber in seiner dufleren und inneren Integritit nicht
mehr in dem neuen Werk fortbestehen. Vgl. Rehbinder, M.(2006), S.84.

160 Vg]. Rehbinder, M.(2006), S.83-86, wo die Bearbeitungsurheberrechte detaillierter ausgefiihrt
werden. Vgl. Mitch, W.(2012), S.251-252. Zum Bearbeitungsrecht vgl. weiterhin Kornmeier, U.;
Chicon, C.(2003), S.920-921. Vgl. auch Homann, H.J.(2007), S.18. Siehe § 3 UrhG.
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kann auch keinen Verzicht iiben, noch diese wirksam auf Dritte iibertragen'®!.16? Zu
den Verwertungsrechten gehoren das Recht zur Vervielfdltigung gem. § 16 UrhG, zur
Verbreitung gem. § 17 UrhG und zur Ausstellung gem. § 18 UrhG. Weiter hierzu
rechnen das Vortrags-, Auftfithrungs- und Vorfiihrungsrecht gem. § 19 UrhG, das Recht
der offentlichen Zuginglichmachung gem. § 19a UrhG, das Senderecht gem. §20
UrhG, das Recht der Wiedergabe durch Bild- und Tontrdger gem. § 21 UrhG und das
Recht auf Wiedergabe von Funksendungen gem. § 22 UrhG.!®* Der Urheber kann die
Verwertungsrechte zwar nicht wirksam auf Dritte iibertragen, jedoch diesen Dritten
wirksam die Nutzungsrechte an seinem Werk einrdumen, die anschlieBend durch den
Dritten weiteriibertragen oder diesem gepfindet werden kdnnen. Es kommt bei der
Fungibilitdit der Verwertungsrechte auf den Inhalt der gesetzlich fixierten
Verwertungsrechte an, der aus §§ 15ff. UrhG erwichst.!®* Zu den Urheberrechten im
weiteren Sinne gehdren auch die im UrhG geschiitzten Leistungsschutzrechte fiir
ausiibende Kiinstler'®>, die aus deren Darbietungen und der Interpretation
urheberrechtlich geschiitzter Werke erwachsen und erweiterte Personlichkeitsrechte
gem. §§ 74, 75 UrhG und Vermdogensrechte wie Aufnahme-, Vervielféaltigungs- und
Verbreitungsrechte gem. § 77 UrhG aber auch das Recht der 6ffentlichen Wiedergabe
und Zuginglichmachung gem. § 78 UrhG umfassen.!®® Auch die Tontrigerhersteller
erhalten fiir die verantwortliche Ubernahme und Finanzierung von Musikaufnahmen
als  wirtschaftliche = Produzenten durch das Gesetz  festgeschriebene
Leistungsschutzrechte gem. § 85 Abs.1 UrhG, die ihm die Vervielfdltigung,
Verbreitung und Verdffentlichung des Masterbandes ermoglichen. Dieses Recht
schiitzt den Tontrdgerhersteller vor unberechtigten Kopien, unberechtigten Vertrieb
iiber On-Demand-Angebote und Filesharing Borsen und betrifft sogar das gesamte
Werk wie auch Werkteile. Ist er nicht Produzent des Masterbandes, so kann er dieses
von freien Produzenten durch einen Bandiibernahmevertrag erwerben, der ihm die

Vervielfiltigung, Distribution und damit die exklusive Werksauswertung ermdglicht,

161 Damit folgt der Gesetzgeber der monistischen Theorie, die ihren gesetzlichen Ausdruck durch § 29
Abs.1 UrhG findet. Vgl. Ensthaler, J.(2009), S. 47.

162 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.46.

163 Vgl. Ensthaler, J.(2009), S.50-56.

164 Vg, Ensthaler, J.(2009), S.47.

165 Diese benennt man als Interpreten.

166 Vgl. Fischer, J.(2008), S.172.
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wobei sich dieser verpflichtet das Masterband zu liefern und dafiir eine Beteiligung

seitens des Tontrigerherstellers an der Werkauswertung erhilt.'®’

Ein problematisches Phdnomen im Zusammenhang mit der Verletzung von
Urheberrechten und Leistungsschutzrechten ist das Auftreten der unberechtigten
Verbreitung von urheberrechtlich geschiitzten Musikwerken in Filesharing Borsen!®
verursacht durch Teilnehmer, die einen Tontrdger auf legalem Wege erworben haben,
diesen in ein fungibles Format umcodiert haben (meist MP3) und zum Upload
freigeben, so dass dieser durch gezielte Suchanfragen anderer Teilnehmer gefunden
werden kann. Sie laden dann eine identische Kopie der Datenmenge runter.'%’ Dieses
Verhalten schidigt die Inhaber der Musikrechte vor allem dadurch, dass die
erheblichen Musikproduktionskosten nicht erwirtschaftet werden, die Komponisten,
Texter und die sie vertretenden Musikverlage, weil diese nicht mehr in der Lage sind
einen fairen Ertrag mit ihren Schopfungen und deren Rechteverwaltung zu
erwirtschaften und schlie8lich auch die ausiibenden Kiinstler, die mit ihrer kreativen
Interpretationsleistung in Bezug auf das Musikwerk keinen Ertrag mehr
erwirtschaften.!”® Somit werden im Zuge der Filesharing Borsen als vorrangiger
Auspriagung der Internetpiraterie insbesondere im Bereich der Verwertungsrechte das
Vervielfdltigungs- und das Verbreitungsrecht der Urheber (§§ 16,17 UrhG) verletzt
und im Bereich der Leistungsschutzrechte das Recht der ausiibenden Kiinstler in
Bezug auf deren Darbietung, die Aufnahme, Vervielfdltigung und Verbreitung
derselben und ihre offentliche Wiedergabe (§§ 75,77,78 UrhG) sowie das Recht der
Tontrégerhersteller an deren Verwertungs-rechten und diesen eingerdumten oftmals
ausschlieBlichen Nutzungsrechten (§ 85 UrhG) verletzt.!”! Jedoch fillt unter die

Musikpiraterie nicht nur diejenige iiber Filesharingborsen sondern dariiber hinaus auch

der Vertrieb oder die Verbreitung von Bootlegs, klassischen Raubkopien,

167 Vgl. Fischer, J.(2008), S.173-175.

168 Hierauf wird detaillierter in Kapitel 3.2 in Bezug auf die illegalen Downloads und in Kapitel 3.3 in
Bezug auf die legalen Musikangebote eingegangen.

169 Vgl. Huber, M.(2008), S.164-165.

170 Vgl. Schifer, M.; Braun, T.(2003), S.825. Die Autoren bezeichnen das illegale Kopieren von auf
Tontrdgern oder im Internet erhiltlichen Musikwerken ausdriicklich als Tontrager- und
Internetpiraterie vgl. Schéfer, M.; Braun, T.(2003), S.828 und S.836.

17l Vgl. Schifer, M.; Braun, T.(2003), S.826.
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Raubkopplungen, Raubmixen, Identfdlschungen, die CD-Rom-Piraterie, der illegale
Vertrieb oder Austausch iiber Webseiten und bestimmte ftp-Angebote.!”? Von Seiten

der Tontragerindustrie wurde versucht diesem Phénomen durch einen wenig
wirksamen Kopierschutz entgegen zu wirken, wobei dieser schon nach kurzer Zeit
umgangen wurde und einmal kopierte Tontrdger zudem nachtraglich nicht mehr
abspielbar waren. iTunes hat als erster Anbieter im Internetmusikmarkt aus diesem
Dilemma eine Geschéftsidee entwickelt und verkauft Musikwerke ohne Kopierschutz
mit einem Zusatzcode, einem sog. Wasserzeichen, mit dessen Hilfe nachvollzogen
werden kann, wer der Titer der Urheberrechtsverletzung ist.!”> Neben dem
zunehmenden legalen Angebot von Musik durch iTunes und weitere Anbieter setzt die
Musikindustrie weiter auf die Abschreckung der potentiellen Téter durch Wellen von
Schadensersatzklagen und StrafverfolgungsmaBnahmen'!’*. Dies fiihrte jedoch nicht
zum Abflachen illegaler Aktivititen in Filesharing Borsen und anderen Arten der
Musikpiraterie, trifft meist aber nur die Téter unbedeutender Rechtsverletzungen. Eine
sinnvolle und effiziente Alternative wére es jedoch die Internet Service Provider in die
Mithaftung zu nehmen. Sie profitieren von der Nutzung des Internetzugangs fiir
illegale Filesharingzwecke ihrer Nutzer iiber die anfallenden erhShten
Nutzungsentgelte. Eine andere wahrscheinlich mit hoherer Akzeptanz verbundene
Moglichkeit ist die Einrichtung einer Kulturflatrate, die dhnlich dem Modell der
offentlich erhobenen Rundfunkgebiihren entweder bei den Internet — Service —
Anbietern oder bei den Nutzern durch die Verwertungsgesellschaften GEMA und GVL

abzuverlangen sind.'”

172 Fiir nihere Ausfiihrungen zu den einzelnen Piraterieformen vgl. Schifer, M.; Braun, T. (2003),
S.828-837, da sich diese Arbeit in der Hauptsache auf die Piraterie in Filesharingbdrsen bezieht.

173 Vgl. Huber, M. (2008), S.164-165.

174 Vgl. Becker, J. U.; Clement, M.; Schusser, O. (2008), S.214 geht auf die Gefahr der Belangung fiir
den illegalen Datentausch explizit ein und fiihrt weiter aus, dass dieses Verhalten den Kiinstlern
schadet. Auch von Dyk, T. (2008), S.199 geht auf den in dieser Arbeit bereits beschriebenen
Umstand der verringerten Musikproduktion und Riickgangs von Verdffentlichungen ein. Es kommt
durch dieses Verhalten zwangsldufig zu Leistungsverschlechterungen bei den Anbietern von Musik
und insgesamt zu Wohlfahrtsverlusten im Musikmarkt.

175 Vgl. Huber, M.(2008), S.165-166. Zur Kulturflatrate vgl. detaillierter Spindler, G. (2014),
Rn.521ff. der sich auch fiir die Einfiihrung der Kulturflatrate bei gleichzeitiger Erweiterung der
Schrankenregelung ausspricht.
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4.3. System des aullergerichtlichen und gerichtlichen Rechtsschutzes:

Abmahnung
Verletzung von mit Einstweiliges Klage im
Rechtennach [~ strafbewehrter > Verfligungs- Hauptsache
dem UrhG Unterlassungs verfahren -verfahren
-erklarung
AuBergerichtliches Verfahren Gerichtliches Verfahren

Abb.3: Eigene Darstellung des Rechtsschutzverfahrens im Urheberrecht

Ist ein Urheberrecht oder ein Leistungsschutzrecht!’® eines hieraus Berechtigten
verletzt worden, so kann der Berechtigte den Verletzer auf Unterlassung, auf
Beseitigung und auf Schadensersatz in Anspruch nehmen.!”” Dies geschieht in einem
ersten Schritt mittels eines auBergerichtlichen'’® und erst im zweiten Schritt mittels

des gerichtlichen Verfahrens.!”

Im auBlergerichtlichen Verfahren muss der Berechtigte oder der von ihm beauftragte
Anwalt eine Abmahnung verfassen, in der dieser genau darlegt, welches Recht verletzt
wurde und in der er den Verletzer auffordert, die Rechtsverletzung zukiinftig zu
unterlassen und in einer bestimmten Frist die meist an die Abmahnung angefiigte
strafbewehrte Unterlassungserklarung abzugeben. Es soll also mittels der Abmahnung

zuniichst eine auBergerichtliche Einigung zwischen den Parteien versucht werden. '8¢

Bei der Abmahnung handelt es sich um eine geschiftsdhnliche Handlung mit der

176 Siehe zu den einzelnen Urheberrechten und Leistungsschutzrechten insbesondere Kap. 4.2. Im
Rahmen der Internetpiraterie kommt insbesondere die Verletzung der Rechte aus §§
16,17,75,77,78 und 85 UrhG in Betracht.

177 Vgl. Ensthaler, J. (2009), S.99.

178 Vgl. Ahrens, S. (2015), S.265 der ausfiihrt, dass ein auBergerichtliches Verfahren zunichst die

Abmahnung mit strafbewehrter Unterlassungserkldrung umfasst, bevor der gerichtliche Weg

beschritten werden sollte. Jedoch ist eine Abmahnung ist zwingend vorgeschrieben und zu Beweis-

und Dokumentationszwecken gut geeignet (Vgl. Ahrens, S. (2015), S.266). Siehe auch § 97a

UrhG.

Siehe hierzu obige Abb.3 zur Einteilung des aulergerichtlichen und gerichtlichen Verfahrens im

Recht des geistigen Eigentums. Hiervon unberiihrt ist das urheberrechtliche Strafverfahren,

welches losgeldst vom obigen Zivilverfahren betrieben werden kann. Vgl. auch Ahrens, S. (2015),

S.265. Im Strafverfahren konnen die Rechte aus §§ 106-108b UrhG geltend gemacht werden,

wobei es sich insgesamt im Antragsdelikte handelt, ein Strafantrag also eine Voraussetzung fiir das

Tatigwerden der Strafverfolgungsbehorden ist.

180 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.266.

179
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Folge, dass hier die Vorschriften iiber das Rechtsgeschift und die Willenserklarung
anwendbar sind und des zwischen den Parteien bei Anerkenntnis des Rechtsverstof3es
durch den Verletzer zum Abschluss eine ganz bestimmten Unterlassungsvertrages
kommt und somit das zwischen den Parteien zustande gekommene gesetzlich
entstandene Schuldverhéltnis weiter konkretisiert wird, wobei durch die Abmahnung
bestimmte Aufkldarungs- und Antwortpflichten seitens des Verletzers begriindet
werden.'®! Inhaltlich muss die Abmahnung die Darstellung des schidigenden
Verhaltens, die Rechtslage in Bezug auf die Rechtsverletzung und den moglichen
Losungsweg fiir den entstandenen Konflikt enthalten, er muss erldutern warum er
aktivlegitimiert ist und er muss weiter erldutern, warum gerade der Abgemahnte
aufgefordert wird das bezeichnete Verhalten zu unterlassen. Insgesamt muss die
Rechtsverletzung durch den Abmahnenden also hinreichend deutlich zum Ausdruck
gebracht werden. Weiterhin sollte erldutert werden, warum ein das Verhalten des
Abgemahnten fiir rechtswidrig gehalten wird. Auch ist es zweckmiBig der
Abmahnung eine vorformulierte Unterlassungserkldrung mit einer angemessenen
Fristsetzung beizufiigen und somit einer immanenten Wiederholungsgefahr
vorzubeugen. Auch hat der Abmahnende den Abgemahnten in der Abmahnung darauf
hinzuweisen, dass im Falle der Nichtabgabe der Unterlassungserkldrung und des
Nichtunterlassens der Rechtsverletzungen in der Zukunft gerichtliche Schritte
eingeleitet werden.!®? Beziiglich der Form einer Abmahnung regelt das Gesetz
allerdings nichts, es kann also eine miindliche oder schriftliche Abmahnung erfolgen,
wobei aus Beweisgriinden einer schriftlichen Abmahnung der Vorzug zu geben ist.
Lediglich bei anwaltlicher Vertretung hat der vertretende Anwalt eine schriftliche
Vertretungsvollmacht seines Mandanten vorzulegen, die seine Vertretungslegitimation
offenkundig macht. Mit Zugang der Abmahnung muss der Abgemahnte fristgerecht
antworten, da ansonsten Kostennachteile aus einem eventuell seitens des
Abmahnenden erdffneten Gerichtsverfahren auf diesen zukommen. Gleiches gilt aber
im Falle des Abmahnenden, wenn er die nach § 97a UrhG verpflichtende Abmahnung

unterlassen hat und der Abgemahnte im Gerichtsverfahren die Anspriiche der

181 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.267.
182 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.267-269. Siche hierzu auch explizit § 97a Abs.2 UrhG.
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Gegenseite anerkennt und dies auch bei einer vorherigen ordnungsgeméflen
Abmahnung getan hitte.'**> Die oben bereits angesprochene Unterlassungserklirung
muss die Parteien exakt bezeichnen und sowohl Abmahnenden wie Abgemahnten mit
exaktem Namen und exakter Adresse nennen, sie muss die zukiinftig zu unterlassende
Handlung enthalten, eine dem Abgemahnten bei weiteren VerstoBen zu belastende
Vertragsstrafe, moglicherweise eine Auskunftserteilungsverpflichtung, einen konkret
bezifferten Schadensersatz, eine konkrete Kostenerstattung und ein Feld fiir die
Unterschrift des Abgemahnten.'®* Ist der Abgemahnte nicht willens die strafbewehrte
Unterlassungserklarung abzugeben und teilt dies dem Abmahnenden mittels einer
begriindeten Antwort innerhalb der gesetzten Frist mit, so kann er dariiber
hinausgehend vom Abmahnenden die Riicknahme seines Anspruches fordern. Kommt
dieser der Anspruchsriicknahme nicht nach, so kann der Abgemahnte Rechtssicherheit
durch Einleitung einer negativen Feststellungsklage bei Gericht erlangen.'®® Alternativ
kann der Abmahnende nach erfolgloser Abmahnung den Unterlassungsanspruch im
Wege des einstweiligen Verfiigungsverfahrens bei Gericht geltend machen. Hierzu
stellt er einen Antrag auf Erlass einer einstweiligen Verfligung beim Landgericht.
Hierzu muss der Abmahnende einen Verfligungsgrund angeben, aus dem ersichtlich
ist, warum kein normales Klageverfahren beschritten werden kann, sondern
Eilbediirftigkeit vorliegt. Er muss weiterhin selbst ziigig, jedoch innerhalb einer Frist
von 1 Monat handeln. Auch muss der Abmahnende einen Verfiigungsanspruch,
typischerweise einen Unterlassungsanspruch, geltend aber auch glaubhaft machen.
Die Glaubhaftmachung geschieht dabei regelméBig tiber die Vorlage von Urkunden,
die Benennung von Zeugen und die Vorlage einer eidesstattlichen Versicherung.
Hiertiber entscheidet sodann auf Antrag ohne miindliche Verhandlung der
Kammervorsitzende des Landgerichts im Wege einer summarischen Priifung, wobei
nicht eingehende rechtlich gepriift, sondern vielmehr der Interessenabwdgung in
Bezug auf die streitenden Parteien Vorrang gelassen wird und so berticksichtigt wird,
ob im Falle eines Nichterlasses einer einstweiligen Verfiigung ein grofler Schaden
entsteht. Nach dem Erlass der einstweiligen Verfiigung hat der Antragsteller die

Verfligung an den Antragsgegner per anwaltlichem Brief oder per Gerichtsvollzieher

183 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.269.
18¢ Vol Ahrens, S.(2015), S.273-276.
185 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.278.
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zuzustellen. Da die einstweilige Verfiigung nur eine vorldufige Regelung enthélt ist sie
nur geeignet die Verjdhrung eines etwaigen Unterlassungsanspruchs fiir 6 Monate zu
hemmen, so dass der Abmahnende nun ein Hauptsacheverfahren anstreben oder vom
Abgemahnten eine Anerkenntnis der im einstweiligen Verfiigungsverfahren getroffen
rechtlichen Entscheidung des Gerichts fordern muss. Verweigert der Antragsgegner
die Anerkenntnisbekundung und damit die Abschlusserklarung beziiglich des
Verfahrens, so muss der Antragsteller ein Hauptsacheverfahren durchfiihren. Es wird
hier im normalen Verfahren entschieden, so dass samtliche Beweismittel verwertbar
sind und nicht nur wie im einstweiligen Verfligungsverfahren die unmittelbar

prisenten. '8

4.4. Urheberrechtsnovellen und ihre Auswirkung auf illegale Downloads:

Grundlage der gesetzlichen Neuregelungen im Urheberrecht sind europédische
Richtlinien'®’. So unter anderem die Richtlinie 2001/29/EG'*® vom 22.05.2001 die in
zwei Schritten in das deutsche Recht umgesetzt wurde. Dies geschah am 13.09.2003
durch den ersten Korb !’ und am spiter durch den zweiten Korb!’. Im Zuge des ersten
Korbes wurden vor allem die Verwertungsrechte auf die nunmehr verstirkte digitale
Werknutzung angepasst. Zum einen wurde mit § 19a UrhG das Recht der 6ffentlichen
Zuginglichmachung in das Gesetz eingefligt, zum anderen aber auch § 15 Abs.3 UrhG
dahingehend veriindert, dass der Offentlichkeitsbegriff nun alle Personen meint, die
nicht mit dem autorisierten Verwerter urheberrechtlicher Werke in personlicher

Verbindung stehen. Auch § 16 Abs.1 UrhG erfuhr die Modifikation, dass

186 Vgl. Ahrens, S.(2015), S.279-285.

187 Richtlinien sind Vorgaben der EU, die erst durch Umsetzung in das nationale Recht ihre
Wirksamkeit entfalten. Im Gegensatz zu EU Verordnungen sind sie nicht unmittelbar geltendes
Recht.

188 Vgl. Schifer, 0.(2005), S.47-55 zu Kernpunkten der Richtlinien 2001/29/EG. Kernziel der
Richtlinie ist es demnach ein hohes Schutzniveau herzustellen und die Investition in Kreativitét
und Innovation zu fordern.

139 Hiermit bezeichnet man das Erste Gesetz zur Neuregelung des Urheberrechts in der
Informationsgesellschaft. Vgl. ausfiihrlicher Kreutzer, T.(2006), S.113-114. Vgl. Klein, A.(2009),
S.86.

19 Gemeint ist hier das Zweite Gesetz zur Regelung des Urheberrechts in der
Informationsgesellschaft. Vgl. ausfiihrlicher Kreutzer, T.(2006), S.114-115.
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voriibergehende Vervielfiltigungshandlungen dem Vervielfaltigungsrecht unterfallen,
wobei gleichzeitig § 44a UrhG erlaubt, dass die stidndigen Speichervorginge auf
Servern der Zugangsmittler iiber die Nutzer die Musikwerke beziehen kénnen nicht
mehr durch § 16 Abs.1 UrhG geschiitzt sein sollen.”! Auch wurde die Zulissigkeit der
Privatkopie gem. § 53 Abs.1 UrhG modifiziert und lisst nun die digitale Privatkopie
zu soweit diese dem Privatgebrauch dient und nicht offensichtlich eine rechtswidrig
hergestellte Kopie als Original verwandt wird'®?. Hiermit in Verbindung steht § 95a
UrhG, der anordnet, dass die Umgehung von technischen SchutzmafBnahmen zu
Zwecken der unberechtigten Werknutzung verboten ist.!”> Dariiber hinaus wurden
weitere Schranken in das Gesetz eingefiigt und andere abgedndert. So zum einen § 45a
UrhG der eine Erleichterung fiir Vervielfdltigungen behinderter Menschen einfiihrt,
mit § 52a UrhG wurde die Unterrichts- und Forschungsschranke eingefiihrt, mit § 52b
UrhG wurde die Nutzung von Werken an digitalen Lesepldtzen in o6ffentlichen
Bibliotheken legalisiert, mit § 53a UrhG der elektronische Versand von Kopien, § 46
UrhG der die Schranke fiir Sammlungen im Kirchen-, Schul- und Unterrichtsgebrauch
dndert.'® Dariiber hinaus gesteht das Gesetz nunmehr dem Urheber die
Verwertungsrechte an bislang noch unbekannten Nutzungsrechten gem. § 31a UrhG

le.195

Der Download digitaler Kopien durch den Nutzer einer Internettauschborse fallt
nunmehr unter den gednderten § 16 Abs.1 UrhG und stellt eine Vervielféltigung des
urheberrechtlich geschiitzten Musikwerkes dar. Dies wére nunmehr iiber die Schranke
des § 53 Abs.1 UrhG zuléssig, wenn die Kopie nur dem Privatgebrauch dient und nicht
aus der Vervielfdltigung einer rechtswidrig hergestellten Vorlage kime. Es wird also
durch den Gesetzgeber gefordert, dass der Nutzer entscheidet, ob eine Kopiervorlage
rechtswidrig erstellt wurde. Dies fiihrt jedoch zu einem liickenhaften und wohl auch
durch den Gesetzgeber nicht intendierten Urheberrechtsschutz. Somit wird in der

juristischen Literatur davon ausgegangen, dass der Download von urheberrechtlich

191 V|, De Grahl, J.(2008), S.69-70.

192 Vgl. Schifer, 0.(2005), S. 59-67 ausfiihrlich zur neuen Regelung des § 53 Abs.1 UrhG.

193 Vgl. De Grahl, J.(2008), S.70. Siehe aber auch ausfiihrlicher Kreutzer, T.(2006), S.115-117.
194 Vgl. De Grahl, J.(2008), S.70 aber auch Kreutzer, T.(2006), S.117-126.

195 Vgl. ausfiihrlich Kreutzer, T.(2006), S.127-131.
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geschiitzten Werken in Filesharingborsen der Beschrankung des Urheberrechts aus §
53 Abs.] UrhG nicht unterféllt und es sich somit bei den iiber Tauschborsen
runtergeladenen Dateien um rechtswidrig offentlich zugénglich gemachte Vorlagen
handelt und somit auch im Download einer solchen Datei offensichtlich ein

rechtswidriges Verhalten des Nutzers zu erblicken ist.!*

5 Schlussfolgerungen und Vorschlige fiir die Fortentwicklung des UrhG:

Die Musik gehort zu den immateriellen Giitern. Sie wird heute sowohl auf den
traditionellen Tontrdgern wie CDs und Schallplatten und vor allen Dingen in Form
digitaler ~Formate vertriecben. Dabei stellen insbesondere die digitalen
Verbreitungswege fiir die Musikwirtschaft eine Bedrohung dar. Diese fiihrt bei einem
stark ansteigenden Downloadverhalten der Musiknutzer aus digitalen Internetquellen
wie Tauschborsen zukiinftig zu einem Abflachen des Musikangebots seitens der
Urheber- und Leistungsschutzberechtigten, da die Nutzungsrechtsvergiitungen
wegfallen und die Rechtsinhaber aufgrund dessen ihr Einkommen nicht mehr allein
iiber die Musik erwirtschaften konnen. Griinde der Nutzer fiir das Runterladen von
Musik aus illegalen Quellen sind hédufig die allzu hohen Preise und die Tatsache, dass
viele der Nutzer nicht wissen, dass ein Download von Musik illegal sei'®’. Zur
Verhinderung einer solchen Abflachung des Musikangebotes bendtigt die
Musikindustrie einen noch weitergehenden Schutz durch das Urheberrechtsgesetz als
dieser bisher schon gewihrleistet ist. Eine entscheidende Regelung aus den bisherigen
Novellierungen im Urheberrecht ist wohl die Modifizierung sowohl des § 16 Abs.1
UrhG wie auch desjenigen des § 53 Abs.1 UrhG, da hier nunmehr auch digitale Kopien
erfasst werden und ihre Illegalitit beim Herunterladen aus Tauschborsen herausgestellt

wird. Hier wire eine Konkretisierung der Regelung in Bezug auf Internettauschborsen

19 Vgl. De Grahl, J.(2008), S.74. Vgl. Ventroni, S. (2003), der auf die rechtliche Bewertung des
Tauschborsenproblems vor der Urheberrechtsreform ein und fiihrt aus, dass die rechtliche
Bewertung vor allem iiber § 15 Abs.2 UrhG geschah. Zum damaligen Zeitpunkt sah das LG
Hamburg 308 O 98/01 Napster als Veranstalter und damit als Mittéter einer urheberrechtlichen
Verletzung gegen den es tiber § 97 Abs.1 UrhG einen Unterlassungsanspruch herleitete. Vgl. auch
http://www.jurpc.de/jurpc/show?id=20010238(Stand: 16.12.2015).

Y7 Vgl. BVMI(2012), S.24.
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sehr wirkungsvoll. Eine andere Mdéglichkeit der illegalen Verbreitung Herr zu werden,
wire es einen expliziten Auskunftsanspruch gegeniiber den Internetserviceprovidern
im Gesetz zu verankern. Dies hat der Gesetzgeber in § 101 Abs.9 UrhG getan
allerdings nicht explizit, wobei dieser, da er als grundrechtseinschriankend gilt nur {iber
eine richterliche Anordnung zu erhalten ist.!”® Weiterhin wire eine
verfahrensrechtliche Regelung von Warnhinweisen an die Nutzer sehr wirkungsvoll,
die vor der Abmahnung im System der Rechtsdurchsetzung installiert werden
sollten.!” Sollte auch durch die Normierung eines solchen Warnhinweissystems keine
deutliche Verbesserung der Situation resultieren, so bleibt dem Gesetzgeber letztlich
wohl doch nur die Moglichkeit der Einfiihrung einer Kulturflatrate, die er dann bei den
Internetserviceprovidern als Verwertungsabgabe gesetzlich verankern miisste?”’. Fiir
das Inkasso dieser Entgelte miisste er sodann die Verwertungsgesellschaften GEMA
und GVL verantwortlich machen. Dariiber hinaus muss seitens der Musikindustrie
weiter an legalen Angeboten gearbeitet werden, die sowohl die Praferenzen wie auch
Zahlungsbereitschaft addquat beriicksichtigen. Richtungsweisend ist auch das Urteil
des BGH vom 26.11.2015, nach dem Internetprovider fortan verpflichtet werden
konnen, den Zugang ihr Kunden zu urheberrechtsverletzenden Webseiten durch
Sperrung des Zugangs zu erschweren, wenn und soweit die Betreiber und Hoster der
entsprechenden Webseiten nicht ermittelbar sind?’!. Auf diese Weise kann der Verlust
durch illegale Downloads und Musikpiraterie effektiv und nachhaltig eingeddammt
werden und das heute am Musikmarkt prasente abwechslungsreiche Musikangebot
unter fairen Bedingungen filir die Rechteinhaber aber auch fiir die Nutzer aufrecht

erhalten werden.

198 Vgl. BGH 1 ZB 80/11 vom 19.04.2012 bejaht den Auskunftsanspruch gegen Internetprovider. Zur
Storerhaftung vgl. Ventroni, S. (2003), S.958-959 nachdem Internetprovider {iber ihren
Auskunftsanspruch auch im Einzelfall auch haften miissen.

199 Vgl. BVMI(2012), S.26. Von der Wirksamkeit ist die Hilfte der Gesamtbevdlkerung iiberzeugt
und von den Nutzern illegaler Internetquellen sogar 81%.

200 Ahnliche Modelle gibt es bereits fiir die Hersteller von bestimmten Endgeriten. Siehe fiir
Hersteller von CD Brennern LG Stuttgart 17 O 519/00 vom 19.06.2001 vgl.
http://www.jurpc.de/jurpc/show?id=20010174(Stand:16.12.2015).

201 Siehe BGH Urteil I ZR 3/14. Vgl. auch
https://www.gema.de/aktuelles/bgh_bestaetigt sperrung von_piraterie_webseiten_ist grundsaetzli
ch_zulaessig/(Stand:16.12.2015).
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Anhang 1
Musiknutzung in den Jahren 2013 und 2014

Prozentuale Anteile an der Gesamtzeit des Musikharens

Physische Tontréger 14,5 %

Herkammiliches Radio 42,1 %

Digitale Musikdateien®
202%

Video-Streaming? 8,9 %

Online-Radic® B,8% J HKostenloses
Audio-Streaming® 3,2 %

Premium-Audio-Streaming® 2 4 %

1 Zum Belspiel vorm PG, Laptop, Mot islefon, Tablet MP3-Piayer sic.
2 Zurm Betspiel YouTube, MyWdso, VEWD, Bpe. i

? Kostenlose-, werbefinanzierte Avdio-Sreaming-Poriale oer Anbieter Spolify und Deszer

4 Zum Belspld Spodif Premium, Mapster, Wimp, simfy, JUKE

£ Oiline-Radios und sonstige kostenlose Audio-Streaming-Platfformen, zum Belspiel: LasiFM, Soundcioud, MySpace, radio.de

Musiknutzung im Jahre 2013
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.27; Respondi AG;

Prozentuale Anteile an der Gesamtzeit des Musikharens

Physische Tontrager 13,5%

Radio (terrestrisch) 40,4 9%

Digitale Musikdateien®
188%

Video-Streaming® 11,4 %

Online-Radio® 9,9% J Premium
Audio-Streaming® 1,8%
Kostenloses

Audio-Streaming®* 4,2 %

IZum Beispiel vom PC, Lapiop, Mobiltelefon, Tabkel, MP3-Piayer

27um Beispiel YouTube, MwWideo, VEVO, Tapetv

3Zum Beispiel Spotify & Deezer Premium, Napster, Wimp, Juke

dKosteniose, werbefinanzierte Audio-Streaming-Portale der Anbister Spolify & Deszer

Sonline-Radios und sonstige kosteniose Audio-Streaming-Plattformen, zum Beispiel Last fm, Soundcloud, MySpace, radio.de

Musiknutzung im Jahre 2014
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.27; GfK Streaming
Studie
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Anhang 2
Musikkéaufer in den Jahren 2013 und 2014

= 21,7

A 15

i Michtkdufer

. o | Gelegenheitskaufer (weniger als 25 € pro Jahr)
I Durchschnittskaufer (26-80 € pro Jahr)

o Il Intensivkiufer (mehr als 80 € pro Jahr)

in % Anteil an der  Umsatzantail am

Bowtlkerung  Musikmarkt!

ikt Mustiideos (VD + Blu-rmy), Musikdownioads
Musikkaufer 2013
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie ¢.V., S.33; GfK Panel
Services

Nichtkaufer

Gelegenheitskaufer (weniger als 25 € pro Jahr)
B Durchschnittskaufer (25-80 € pro Jahr)
I ntensivkaufer (mehr als 80 € pro Jahr)

46,2

in% Anteil an der  Umsatzanteil am
Bewtlkerung  Musikmarkt!

linki. Musikvideos (DVD + Biu-ray), Musikdownioads

Musikkaufer 2014
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.33; GfK Consumer
Panels



Anhang 3

Musikhandel in den Jahren 2013 und 2014

L. U

— =

— @

— T

— &

— =

— o

— 3

— =

—

n'%

in % 04 | PODE | JOOG [ 2007 | Jo0@ (| 2009 (| Am0 | 001 o B0ME | m0Id
Stafonrer Handel i e
Geschaft) 723 oD i eRA | 64D | GRE | G1E ! BGE | =27 73 i 48D i-
Katakog/Malorder/Club | 126 | 11,2 w02 | ag BD 15 7.2 &0 51 7 'l
Onlinekad physichi

4 physzch 143 168 I7A | 203 | 03 | 210 | 23F | Fa R L =]
Lt i ek 08 e i B4 | &8 7e | 96 | 128 | 153 | 183 | ;s |

Hage Limear ar Endverbouchemrersn nid. Mefrwerfseuer

aiy 2002 mkl. Musinadeos (WHE- VDL ab 2008 ni. Muskdownioa's, 2k 2006 inki iWobds

Musikhandel 2014

Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.39; GfK Panel

Services

in % 205 06 07 08 009 00 11 2012 2013 2014
in% | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 2000 200 ! 2011 | 2012 2013 | 2004
Sigirpie i - 700 | 656 | 640 | 638 | 618 | %5 | 27 | 473 | 459 | a4
Ka‘lalcngaibtdu’fElub? Be . l0F 89 HA D @s ¥z T eo 8L ap . oap
s 68 178 203 | 03 210 | 25 | H4 L w2 | A0 | 37
Hoingbia e 20 & 64 1 BB § 79+ 9E D129 @159l 193§ w0f P2

‘Basls: Umsalr zu Endverbraucherpreisen inkl. Mehnwertstever; physisch und Downicad

“Ab 2007 bis 2011 nachiragliche Komrekiuren durch newe safisische Hochrechnungsfakdoren der GFK

Musikhandel 2014
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Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.39; GfK Consumer

Panels



Anhang 4
Absatz von physischen Musikprodukten in den Jahren 2013 und 2014

160

in Mio. Stck. 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 203

Veranderungs-
2004 | 2005 ; 2006 ; 2007 | ZOOB | 2000 } 2010 2011 | 2012 | 2013 . s;ize0l3
Single physisch 206 16,8 14,1 95 &7 4.7 4.7 29 25 1B -30,7% ™ -
CD-Alben 1054 1069 108,32 107.6 1051 103.3 98,7 9.9 az8 880 51% = [N
MC 182 1z0 8,0 6.4 45 3,1 21 1.z 06 0.4 412% ™ -
Vinyk-LP 05 0.4 03 04 05 05 0.6 0.7 10 14 431% »~ |
DVD-ASSACD 03 0.4 02 0.2 03 03 02 0,2 02 a2 159% e -
Longplay gesamt 1243 119.7 1168 1146 1104 107.2 1016 99,1 946 90,0 4B% u
Musikvideo® B5 @2 96 a1 78 B89 87 80 6,6 58 -121%
Total 1535 1447 1405 1332 1250 120.8 1150 110,0 103.7 976 59% ™

1 Absatz Handed, Club (Prermiums bis 20070 auf Basis Units = Packungsein heden, eln Doppelaibum zahlt als el Produkt
“DVDVVHS/Blu-3y

Absatz von physischen Musikprodukten 2013
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.17; media control
GfK

in Mio. Stck. 2005 2006 2007 2008 2008 2010 2011 2012 2013 2014

Veranderungs-
2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 oo oo1372014
Single physisch 158 14,1 85 6,7 4.7 47 29 25 18 L4 -21,9% W -
CD-Alben 106,9 1083 107.6 105,1 1033 98,7 96,9 928 83,0 87.1 -1L1% “w -
MC 12,0 8,0 64 45 31 2,1 15 0,6 04 0,2 374%
Vinyl-LP 04 03 04 05 05 06 0.7 1,0 14 1.8 212% o -
DVD-A/SACD 04 02 0.2 032 03 02 0.2 Q.2 0.2 0,2 -22,6% “u -
Longplay gesamt 119,7 1168 1146 1104 1072 1016 99,1 G4 6 90,0 89,2 09% "
Musikvideo?® 9.2 9.6 91 79 B9 B7 8,0 6,6 58 i 8,1% “w
Total 1447 140,5 133,2 125,0 1208 1150 110,0 1037 97,6 55,9 -17% u

1 Absatz Handel, Glub (Premiums bis 2007} auf Basis Units = Packungseinheiten, ein Doppelaibum zahit als ein Produkt
ZDVIVVHS/Blu-ray

Absatz von physischen Musikprodukten 2014
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie ¢.V., S.17; GfK
Entertainment



Anhang 5

Absatz von digitalen Musikprodukten in den Jahren 2013 und 2014

in Mio. Sick. 2004 X065 2006 2007 2008 008 2010 2011 2012 2013

zcmzucezouﬁzm?zocam2010201120122013;?;;;”;'0%
Einzeliracks 75 197 27 09 i M3} 22 623 70 071 w8 5% x Il
Bundes' 04 i 14 P19 P26 46 1 76 (107 | MG 175 | 18T | 67% X
nmluammé 79 211 Al 25 459 569 741 96 1146 111.4§ 28% N
Kingalione? : ! 132 95 77 47 26 12 17 14 5.133% .
Total 79 211 83 520 £36 616 77 %29 1163 112,3? 0% N

! Single- und Alburn-Bundles {mefir als eln Track)
? Reaftones/Ringbackiones

Absatz digitaler Musikprodukte 2013
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.18; media control
GfK

in Mio. Stck. 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014

2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2000 | 2011 | 2012 | 2013 | zo14 | orondemnes
rate 2013/2014
Einzeltracks 19,7 29,2 399 413 49,2 | 633 79,0 97,1 52,8 36 0 99% w [N
Bundies' 14 19 26 46 7.6 107 146 17,5 187 19,0 w9~ IR
Download gesamt | 21,1 3Ll 425 | 459 i 569 i 741 936 | 1146 i 1114 | 1026 | 7.9% ™
Klingelttne? . 13,2 95 7.7 a7 36 33 17 1,4 DS 0 382% W
Total 21,1 443 | 520 | 536 | 616 | 777 | 99 | 1163 { 1128 | 1035 | 83% W

1 Single- und Album-Bundies (mehr aks ein Track)
? Realtones/Ringhackiones

Absatz digitaler Musikprodukte im Jahre 2014
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.18; GfK
Entertainment



Anhang 6

Umsitze der Musikindustrie in den Jahren 2013 und 2014

2500
2.000
1.500
1.000
500
in Mio. €
Veranderungsrate
2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
2012/2013
Musikverkauf
1763 1.748 1.706 1652 1623 1.575 1.489 1483 1.435 1452 12%
{physisch/ digital)® ; =
Lo PensEch 1740 | 1717 | 1624 [ 1564 [ 1479 | 1402 | 1285 [ 1236 | 1.141 | 1124 | -15% *m
Gesamt
Davon digital
12 20 a2 B8 144 172 204 247 204 328 11.7%
ity ~ ~
Synchronsation? Fl 5 7 5 262% "
GVL-Lpistungs-
145 151 158 154 180 178 180 126 144 148 27 %
schutzrechte® it =

Endverbrauchempreise ki Mehrwertsteuer: GVL wund Synchvonisation: Gesamiertrage wie angefafien

“ab 2002 ikl Musitvideas, ab 2004 ki Downilcads, ab 2006 ikl Mobie (Realtones, Ringhackiones

ab 2008 mki. Aboservices, werbefinanzierten Sheaming-Services. sonstigem Ekowwmen aus digitalen Geschafsfoldern

*Synchronisation: Lizenzeinatyman der Firmmen aus der Verwendung von Musik in TV, Film, Gamres oder Werbung

fGesamiertrage der GVL; die Zahlen for Bnnahmen aus Leistungsschutzrechien wm datw 20132 standen noch nicht abschieSend fest,

daher handelt es sich bel dem angegebenan Bedrag wm alnen Schabwart; der Wort far 2012 war km Nachhineln um 22 Mic EUR zu kowmiglaren.
In den Jdahren 2012 und 2013 gab es daraber hinaus (meguiare Nachzahlungen far Privatkopienwtzungen. die sich auf Forderungsbestande sus
Vorahren bezishen: die Nachzhiung in 2013 belrug 76,6 Mic. ELUR

Umsétze der Musikindustrie 2013

Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie ¢.V., S.9; media control
GfK; GVL

in Mio. € 2006 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014

Veranderungsrate

2005 ; 2006 ; 2007 ; 2008 ; 2000 ; 2010 | 2011 | 20012 | 2013 | 2014 ebspdbed
Musikverkauf

1748 | 1706 | 1662 | 1623 | 1575 | 1480 | 1483 | 1435 | 1452 | 1470 ! 1B%
(physisch/digital) 2
GDL";“DM'“" 1717 | 1624 | 1564 | 1470 | 1402 | 1285 | 1236 | 1141 | 1124 | 1107 | -15% w Il
L gl a0 82 £ 144 173 204 247 204 aza 3 121% .~
Gesamt
Synchronisation® 4 B 7 B 7 n4x A
GVL-Leistungs-
o e 151 158 154 150 175 180 126 144 149 157 sgx ~ [N

IEndverbraucherpreise inkl. Mehweristever; GYL und Synchromsation: Gesamiterirdge wihe angefallen

“ab 2002 ikl Musikvideos, ab 2004 tnki. Downloads (Pay per Tack/Bundie), ab 2006 inkl. Mobie (Realtones, Ringhacktones, sonsiige musik-
berogene fnhaltel; ab 2008 inklusive Aboservices, werbefinanzierter Streanming-Sevwices, sonstiger Evkormimen aus digblen Geschaftsfeldern
IEynchrontsation: Linzerzedinahmen dar Firmen aus der Verwendune von Musik in TV, Fitim, Games oder Werbung

‘Gesamiprtrage der GVL; dhe Zakion r Bnnatmen aus Lolstungsschutzrochten im dahr 2014 standen noch micht abschieSend fest, daber handelt
&5 sich bel denm angegebenen Wert wm einen Schatawert: der Wert for 2013 war im Nachhinein um 0.9 Mio. EUR zu kormigleren. In den lahren
2012 2012 und 2014 gab es gesonderie Nachzhiungen for Privatkoplenutzungen, die sich auf Fordenungs bestande aus Vogahren beztehen;

die Nachzahlung in 2014 betrug Insgesamt 43,5 Mio. ELIR.

Umsétze der Musikindustrie 2014
Quelle: Jahreswirtschaftsbericht des Bundesverbandes der Musikindustrie e.V., S.9; GfK
Entertainment; GVL
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