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Vorwort

Die kreative Auseinandersetzung mit bestehenden Kunstwerken bildet das Funda-
ment kulturellen Schaffens. Das Sampling – die Verwendung und Rekontextualisie-
rung existierender Musikaufnahmen – steht beispielhaft für eine florierende Refe-
renzkultur in der zeitgenössischen Kunst. Als wesentliches Element der populären 
Musik wirft diese Praxis spannende urheberrechtliche Fragen auf, die aufgrund 
mangelnder gefestigter Rechtsprechung kontrovers diskutiert werden. Im Mittel-
punkt der Diskussion im deutschen Urheberrecht stand bisher maßgeblich die 
Rechtsfigur der freien Benutzung sowie der starre Melodienschutz nach dem inzwi-
schen aufgehobenen § 24 UrhG. Die jüngste Urheberrechtsnovelle hat den bisherigen 
Diskurs grundlegend verändert und scheint mit der neu eingeführten Pastiche-
Schranke (§ 51a UrhG) die Weichen für eine Neuausrichtung der Sampling-Debatte 
zu stellen.

Der vorliegende Beitrag beleuchtet das Phänomen Sampling zunächst aus tech
nischer und musikwissenschaftlicher Perspektive, bevor er sich seiner urheberrecht-
lichen Dimension widmet. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei der Pastiche-
Schranke und deren Interpretation. Für die künftige Rechtspraxis entwickelt die 
Arbeit einen praxisorientierten Kriterienkatalog zur Beurteilung von Sampling-Fäl-
len und demonstriert dessen Anwendung anhand konkreter Beispiele aus der Musik-
praxis.

Diese Arbeit wurde von der Juristischen Fakultät der Julius-Maximilians-Univer-
sität Würzburg 2024 unter dem Titel “Sampling und Urheberrecht – Zur Zulässigkeit 
der Übernahme von Melodien und Geräuschen” als Dissertation angenommen. Lite-
ratur und Rechtsprechung konnten für die Veröffentlichung bis Dezember 2024 be-
rücksichtigt werden. 

Mein aufrichtiger Dank gilt Herrn Professor Olaf Sosnitza als meinem Doktor
vater. Der konstruktive und inspirierende Austausch mit ihm während der gesamten 
Promotionszeit haben erheblich zum Gelingen dieser Arbeit beigetragen. Hervor
heben möchte ich zudem die sehr zügige Erstellung des Erstgutachtens. Ebenfalls 
bedanken möchte ich mich bei meinem Zweitgutachter Herrn Professor Ralf Brink-
trine für seine wertvollen Anmerkungen und die hilfreiche Kritik. Den Heraus
gebern möchte ich danken für die Aufnahme der Arbeit in die Schriftenreihe – eine 
Auszeichnung, die mich sehr ehrt.



VI Vorwort

Von Herzen danke ich Nina, meiner Schwester Arabella und meiner Mutter für 
ihre unermüdliche und immerwährende Unterstützung auf dem Weg zu meiner Pro-
motion. Die Arbeit widme ich meinem Vater, der in Gedanken stets an meiner Seite 
war.

Berlin, im Juni 2025	 Richard Wunderlich
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Einleitung

A. Einführung 

„Lange Zeit bin ich früh laufen gegangen.“1 So beginnt der Schriftsteller Jochen 
Schmidt seinen Lesebericht des siebenteiligen Romans „Auf der Suche der verlorenen 
Zeit“ von Marcel Proust. Schmidt spielt mit diesem Anfangssatz mokant auf den iko-
nischen Beginn des Proust’schen Epos an („Lange Zeit bin ich früh schlafen gegan-
gen.“2) und stimmt den Leser dadurch von Anfang auf seinen ironisierenden Ton ein. 
Die Auseinandersetzung mit vorangegangen Kunstwerken (die sog. Referenzkultur), 
im Besonderen in parodierender, karikierender oder nachahmender Art und Weise, 
gehört schon seit jeher zum künstlerischen Handwerkszeug und ist essenzieller Be-
standteil kulturellen Schaffens. So lassen sich Parodien bereits in der Antike – laut 
Aristoteles3 gilt der Dichter Hegemon von Thasos (ca. 400 v. Chr.) als Erfinder der 
Parodie4 – finden. Im 17.  Jahrhundert kommt die Kunstform des Pastiche5 (damals 
noch „Pasticcio“ genannt) hinzu.6 Proust ist dabei beileibe nicht nur „Opfer“ kreativer 
Nachahmung bzw. Humorisierung – er steht ebenso auf „Täterseite“. Der Franzose 
war ein Meister der Imitation und verfasste etliche Texte in den Stilen anderer Auto-
ren. Mitunter imitierte er Honoré de Balzac, Gustave Flaubert und Charles-Augustin 
Sainte-Beuve in seinen „Pastiches et mélanges“ („Nachgeahmtes und Vermischtes“) 
von 1919 und perfektionierte durch diese Texte den Kunstgriff des Pastiche. Auf die 
Literatur ist das Spiel mit dem Vorangegangenen selbstverständlich nicht begrenzt. 
Eine womöglich noch existenziellere Rolle spielt die fremdreferenzielle Kreativität 
im Bereich der Musik. Zur gleichen Zeit, im Jahre 1919, komponierte Igor Stravinsky 
die Orchester-Suite zu seiner 1910 uraufgeführten Ballettmusik „Der Feuervogel“. 
Das Werk führte zum internationalen Durchbruch des 27-jährigen Komponisten 
und gilt für die Musik des frühen 20.  Jahrhunderts als richtungsweisend. Stravinsky 
hätte jedoch auch bei all der Anerkennung, die ihm dieses Stück einbrachte, nicht 
ahnen können, dass ein einzelner Akkord dieses Stücks Eingang in die Popmusik

1  Schmidt, Schmidt liest Proust, S.  15.
2  Proust, Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, S.  9.
3  Aristoteles, Poetik, S.  3.
4  Vgl. zum Begriff „Parodie“ unten Zweiter Teil  Kapitel  10 B. III. 3.
5  Vgl. zum Begriff „Pastiche“ unten Zweiter Teil  Kapitel  10 B. III. 5.
6  Baglione, Le Vite de Pittori, Scultori et Architetti, S.  157 f.
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geschichte7 der zweiten Hälfte des 20.  Jahrhunderts finden und bis heute eine maß-
gebliche Rolle in den Musikcharts spielen würde. Im Jahr 1979 entnahm David 
Vorhaus, ein Computerprogrammierer, Kontrabassist und Gründer der Elektro-Pop 
Band White Noise, mithilfe des ersten digitalen Sound Samplers8 den berühmten und 
eindringlichen Eröffnungsakkord des Infernalischen Tanzes aus einer Aufnahme von 
„Der Feuervogel“ und kreierte daraus ein Sample9, das den Sound der darauffolgen-
den Jahrzehnte prägte.10 Von Michael Jackson („Jam“, 1991), Britney Spears („…Baby 
One More Time“, 1998), Jennifer Lopez („Love Don’t Cost a Thing“, 2000) bis zu 
Bruno Mars („Finesse“, 2016) bedienten sich so viele Musiker des sog. „Orchestra 
Hits“, dass die Rapper N.W.A in ihrem Lied „Straight Outta Compton“ Folgendes 
verlautbarten: „Man that’s wack, everybody use that.“11 

Das Nachahmen bzw. Verwenden bestehender Musikwerke in einem neuen musi-
kalischen Kontext zieht zahlreiche urheberrechtliche Fragen nach sich und bedarf 
oftmals der gerichtlichen Klärung. Vor allem die rechtliche Beurteilung des Sampling, 
d. h. das Erstellen, Benutzen und Bearbeiten einer digitalen Kopie eines akustischen 
Ereignisses in einem (speziellen) Computer bzw. einer speziellen Software12, ist man-
gels ausdrücklicher gesetzlicher Regelung und ohne gefestigte Rechtsprechung im-
mer noch hochumstritten. So ist der Rechtsstreit zwischen der deutschen Elektro-
Pop Band Kraftwerk und dem Musikproduzenten Moses Pelham, der 1999 vor dem 
Landgericht Hamburg seinen Anfang nahm und ein ca. zwei Sekunden langes Samp-
le einer Rhythmussequenz aus der Originalaufnahme „Metall auf Metall“ von Kraft-
werk zum Gegenstand hat, (mehrmals) den Bundesgerichtshof, das Bundesverfas-
sungsgericht und den Europäischen Gerichtshof beschäftigte und bis heute nicht 
abschließend geklärt ist, stellvertretend für die rechtliche Unsicherheit, die das 
Sampling umgibt.13 Dass es sich beim Sampling nicht nur um eine Randnotiz der 
Musikgeschichte, sondern um einen mittlerweile absolut essenziellen Bestandteil der 
(Pop-)Musiklandschaft handelt, zeigt etwa das Lied „Every Breath You Take“, das die 
Band Police 1983 veröffentlichte und zu einem weltweiten Hit avancierte.14 Die ikoni-

7  Unter Popmusik ist die kommerziell erfolgreiche Musik (aus dem Englischen „popular music“) 
des 20. und 21. Jh. zu verstehen. Im Folgenden wird sie mit dem Begriff der Unterhaltungsmusik 
(abgekürzt: U-Musik) gleichgesetzt. Die U-Musik ist von der Ernsten Musik (abgekürzt: E-Musik) 
zu unterscheiden, die sich primär aus der klassischen Musik zusammensetzt.

8  Das Sampling-Gerät hieß „Fairlight CMI“ und revolutionierte die Musikwelt, vgl. zur Ge-
schichte des Sampling unten Erster Teil  Kapitel  3.

9  Ein Sample ist vereinfacht gesagt eine kurze Klangsequenz aus einer bereits bestehenden Ton
aufnahme, vgl. zur Technik des Sampling unten Erster Teil  Kapitel  2.

10  Fink, Popular Music 2005, 339 (340 f.).
11  Iten, Brrüm! Dieser Kult-Soundeffekt ist älter als Popmusik, abrufbar unter https://www.srf.

ch/radio-srf-3/musik/popkultur-brruem-dieser-kult-soundeffekt-ist-aelter-als-popmusik (zuletzt 
abgerufen am 14.12.2024).

12  Haewß, Das Sampling-Praxisbuch, S.  16 f.
13  Vgl. zum Rechtsstreit „Metall auf Metall“ unten Erster Teil  Kapitel  4 D.
14  Das Lied erreichte sowohl in den USA als auch in Großbritannien den ersten Platz der Charts, 

vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Every_Breath_You_Take (zuletzt abgerufen am 14.12.2024)

https://www.srf.ch/radio-srf-3/musik/popkultur-brruem-dieser-kult-soundeffekt-ist-aelter-als-popmusik
https://www.srf.ch/radio-srf-3/musik/popkultur-brruem-dieser-kult-soundeffekt-ist-aelter-als-popmusik
https://de.wikipedia.org/wiki/Every_Breath_You_Take
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sche Melodie des Stückes unterlegte Sean Combs15 wiederum seiner 1997 dem kurz 
zuvor verstorbenen Rapper The Notorious B.I.G. gewidmeten Rap-Ballade „I’ll Be 
Missing You“. Das Lied verkaufte sich weltweit mehr als 10  Millionen Mal und ist 
eines der kommerziell erfolgreichsten Lieder aller Zeiten16 – nicht zuletzt dank der 
schon weltweit bekannten und beliebten Melodie, die Sting 14 Jahre davor für seine 
Band Police komponiert hatte.

Eines fällt bei den bisher erwähnten Samples schon an dieser Stelle auf: Es handelt 
sich um jeweils unterschiedliche Elemente eines Musikwerkes. Der aus dem „Feuer-
vogel“ gewonnene „Orchestra Hit“ ist ein Einzelakkord, das Kraftwerk-Sample ein 
zweisekündiger Beat und die von Police entnommene Sequenz eine Melodie. Diese 
klangliche Diversität liegt mitunter daran, dass sich prinzipiell jegliches akustische 
Material sampeln lässt. Sogar Alltagsgeräusche, wie etwa das Zersplittern von Glas in 
dem Lied „Babooshka“ von Kate Bush aus dem Jahre 198017, haben als Sample Einzug 
in die Musikcharts gefunden. Es stellt sich die Frage, ob die musikalische Vielfalt, die 
das Sampling bereithält, nicht auch einer ihrer Vielfalt gerecht werdenden juristi-
schen Ausdifferenzierung bedarf.

Hinzu kommt, dass durch den Technik- und Digitalisierungsfortschritt die Pro-
duktion von Musikstücken einem immer größer werdenden Pool an Akteuren er-
möglicht wird. Es lässt sich heute eine deutliche Zunahme fremdreferenzieller Werke 
verzeichnen.18 Die Zeit der rein professionell hergestellten und oftmals zugleich 
durch professionelle juristische Beratung begleitete Werke ist vorbei. Mittlerweile 
lässt sich Musik ebenso zu Hause vom Computer aus kreieren und – dank des Inter-
nets und niedrigschwelliger Plattformen wie YouTube, SoundCloud, Instagram, 
Spotify oder Vimeo – im gleichen Atemzug über die eigenen Landesgrenzen hinaus 
zugänglich machen.19 Tonstudios, professionelle Aufnahmegeräte und musiktheo
retische und -instrumentale Fachkenntnis im traditionellen Sinne sind nicht mehr 
zwingend erforderlich. Man spricht in diesem Zusammenhang von „user generated 
works“ und von „social networking“. Dieser Zweig der postmodernen Kreativität hat 

15  Auch bekannt unter den Künstlernahmen Diddy, P. Diddy und Puff Daddy.
16  Das Lied erklomm in 18 Ländern die Spitze der Charts, vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/I’ll_

Be_Missing_You (zuletzt abgerufen am 14.12.2024).
17  Auch Kate Bush griff, um das Geräusch-Sample in ihr Lied zu integrieren, auf den „Fairlight 

CMI“-Sampler zurück, vgl. https://www.nfsa.gov.au/collection/curated/sampling-sounds-fairlight-
cmi-glasmash (zuletzt abgerufen am 14.12.2024).

18  Klass, ZUM 2016, 801 (801); Pötzlberger, GRUR 2018, 675 (675).
19  Der Einfluss der Digitalisierung auf die Musikproduktion und -rezeption zeigt sich deutlich 

in den Umsatzzahlen: 2021 wurde erstmals in der Geschichte der Branche in Deutschland mehr als 
drei Viertel der Musikumsätze digital erzielt (76,4  %). Die Umsätze mit physischen Tonträgern seit 
dem Jahr 2016 haben sich in Deutschland mehr als halbiert, innerhalb der letzten 10 Jahre sind sie 
um annähernd zwei Drittel geschrumpft. Eine ähnliche Entwicklung zeigt sich auch auf globaler 
Ebene. Die weltweiten Einnahmen der Musikindustrie stammen mittlerweile zu 65  % aus Stream
ing, vgl. Bundesverband Musikindustrie, Musikindustrie nach Zahlen 2021, S.  6ff, abrufbar unter 
https://www.musikindustrie.de/fileadmin/bvmi/upload/06_Publikationen/MiZ_Jahrbuch/2021/
Musikindustrie_in_Zahlen_2021_E-Paper.pdf (zuletzt abgerufen am 14.12.2024).

https://de.wikipedia.org/wiki/I’ll_Be_Missing_You
https://de.wikipedia.org/wiki/I’ll_Be_Missing_You
https://www.nfsa.gov.au/collection/curated/sampling-sounds-fairlight-cmi-glasmash
https://www.nfsa.gov.au/collection/curated/sampling-sounds-fairlight-cmi-glasmash
https://www.musikindustrie.de/fileadmin/bvmi/upload/06_Publikationen/MiZ_Jahrbuch/2021/Musikindustrie_in_Zahlen_2021_E-Paper.pdf
https://www.musikindustrie.de/fileadmin/bvmi/upload/06_Publikationen/MiZ_Jahrbuch/2021/Musikindustrie_in_Zahlen_2021_E-Paper.pdf
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sich zu einem digitalen Massenphänomen entwickelt und einen Raum der partizipa-
tiven und nutzerdominierten Kultur kreiert.20 Weder aus professionellen noch aus 
laienhaften Produktionen ist Sampling als Möglichkeit des Aufgreifens und des Aus-
einandersetzens mit existierendem Klangmaterial wegzudenken.21 Ein Eckpfeiler 
der Sampling-Kultur ist der Bezug auf andere Werke, unabhängig ihres Alters oder 
Genres. Etwas pathetisch formuliert, aber in der Sache treffend, lässt sich einer der 
Kerngedanken des Samplings wie folgt zusammenfassen: „Der Sampler macht aus 
Gedächtnis wieder Gegenwart und weckt erstarrtes Leben zur munteren Existenz.“22 
Dabei haben die technologischen Fortschritte nicht nur zu einer Vereinfachung des 
Sampling-Prozesses geführt, sondern auch die Ermittlung der Samples erheblich er-
leichtert: Plattformen wie www.whosampled.com23 haben es sich zum Ziel gesetzt 
Samples in zahlreichen populären Liedern aufzudecken. Hinzu kommt die Tatsache, 
dass durch Künstliche Intelligenz („KI“) die Aufspürung von Samples in den nächs-
ten Jahren noch weiter vorangetrieben wird.24 Digitale Techniken simplifizieren so-
mit nicht nur Sampling an sich, sondern auch dessen rechtliche Verfolgung.25 Es gilt 
diesen künstlerischen Transformationsprozess und die damit einhergehenden Ver-
änderungen des Musikmarktes ebenso bei der Abwägung der Interessen der Rechte-
inhaber und der Samplenutzer zu berücksichtigen.

B. Zielsetzung der Arbeit

Ziel dieser Arbeit ist es, in einem ersten Schritt die urheberrechtliche Beurteilung des 
Sampling umfassend zu begutachten und sodann differenzierte und umfassende 
rechtliche Leitplanken für den juristischen Umgang mit der Thematik zu entwerfen. 

Man wird sich womöglich fragen, was Marcel Proust und seine gut 100 Jahre alten 
„Pastiches et mélanges“ mit dem Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit, der urhe-
berrechtlichen Bewertung des Sampling  – eines musikalischen und nicht literari-
schen Phänomens – zu tun haben: auf den ersten Blick nichts. Und doch – spätestens 
seit der großen Novelle des deutschen Urheberrechts 202126 – könnte zwischen der 

20  Peifer, ZUM 2016, 805 (807); Podszun, ZUM 2016, 606 (609).
21  Beaucamp/Schrör, in: Tipping Points: interdisziplinäre Zugänge zu neuen Fragen des Urheber-

rechts, S.  175 (177).
22  Poschardt, DJ-Culture, S.  228.
23  Laut eigener Aussage lassen sich auf der Website Samples in über 1.123.000 Liedern und von 

345.000 verschiedenen Künstlern finden, vgl. https://www.whosampled.com (zuletzt abgerufen am 
14.12.2024).

24  Schon jetzt ist KI in der Lage Samples von weniger als einer Sekunde Länge zu erkennen – 
sogar wenn sie bearbeitet wurden, vgl. https://www.backstagepro.de/thema/google-assistant-ki-
entdeckt-bislang-unbekannte-samples-in-songs-2023-03-06-q62JW300HN (zuletzt abgerufen am 
14.12.2024).

25  Kocatepe, GRUR Int. 2018, 11 (12).
26  Vgl. zu den 2021 in Kraft getretenen Änderungen im UrhG unten Zweiter Teil  Kapitel  10 B.

http://www.whosampled.com
https://www.whosampled.com
https://www.backstagepro.de/thema/google-assistant-ki-entdeckt-bislang-unbekannte-samples-in-songs-2023-03-06-q62JW300HN
https://www.backstagepro.de/thema/google-assistant-ki-entdeckt-bislang-unbekannte-samples-in-songs-2023-03-06-q62JW300HN
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rechtlichen Beurteilung des Sampling und der von Proust perfektionierten Kunst-
form des Pastiche ein engerer Zusammenhang bestehen als man zunächst vermutet. 
Denn durch den neu in §  51a UrhG hinzugekommenen urheberrechtlichen Ausnah-
metatbestand des Pastiche ergeben sich vollkommen neue Perspektiven für das frem-
dreferenzielle Schaffen. Diese neue Schranke könnte insbesondere auch einen Aus-
weg für die rechtlichen Schwierigkeiten, die sich mit dem Sampling über die letzten 
Jahrzehnte ergeben haben, bieten und frischen Wind in die zerfahrene Debatte brin-
gen. Die Rechtsfigur des Pastiche ist dabei nur eine von vielen Gesetzänderungen, die 
die bisherige Beurteilung des Sampling grundlegend verändern könnten. Beispielhaft 
lässt sich ebenfalls schon an dieser Stelle der Wegfall des starren Melodienschutzes 
gem. §  24 Abs.  2 UrhG a. F. anführen, der möglicherweise den kreativen Spielraum 
für die Sampling-Gemeinde vergrößert. Auf die gesetzgeberischen Neuerungen so-
wie die aktuelle Rechtsprechung und die nun daraus resultierende aktualisierte 
urheberrechtliche Bewertung des Sampling wird diese Arbeit eingehen. Beleuchtet 
wird dabei ebenfalls der Einfluss der urheberrechtlichen Schutzvorschriften auf die 
Produktion neuer Werke. Ein Fokus wird dabei auf der Beantwortung der Frage 
liegen, ob in der Debatte um die Zulässigkeit des Sampling nicht stärker nach der 
Qualität des Sampling-Materials – vornehmlich zwischen Melodie und Geräusch – 
zu differenzieren ist. Wettbewerbsrechtliche und persönlichkeitsrechtliche Fragen 
werden größtenteils ausgespart, da sie zum einen in der jüngeren Debatte um das 
Sampling keine nennenswerte Rolle mehr spielen und zum anderen bereits ausführ-
lich diskutiert wurden.27

C. Stand der Forschung

Die ersten Beiträge zur rechtlichen Bewertung des Sampling stammen aus den späten 
1980er Jahren.28 Der Fokus der damaligen Diskussion lag zum einen auf der wettbe-
werbsrechtlichen Sicht29 und zum anderen auf der Frage, ob Sampling überhaupt ein 
künstlerischer Wert zuzusprechen sei. Insgesamt war die Debatte zu Beginn weitge-
hend auf die Schutzmöglichkeiten der Rechteinhaber vor bzw. gegen Sampling nach 
deutschem Recht gerichtet30 – der Sample-Verwender wurde mehr als Dieb denn als 

27  Vgl. etwa Wessling, Der zivilrechtliche Schutz gegen digitales Sound-Sampling, S.  169 ff., 
S.  177 ff.; Spieß, ZUM 1991, 524 (524 ff.); Hoeren, GRUR 1989, 11 (13 ff.).

28  Hoeren, GRUR 1989, 11 (11 ff.); ders., GRUR 1989, 580 (580 f.); Hertin, GRUR 1989, 159 (159 ff.); 
Schorn, GRUR 1989, 579 (579 ff.).

29  Hoeren, GRUR 1989, 11 (13 ff.); Wessling, Der zivilrechtliche Schutz gegen digitales Sound-
Sampling, S.  169 ff., S.  177 ff.; Spieß, ZUM 1991, 524 (524 ff.).

30  Vgl. dazu etwa etwa Wessling, Der zivilrechtliche Schutz gegen digitales Sound-Sampling, 
S.  1 ff.; Münker, Urheberrechtliche Zustimmungserfordernisse beim Digital Sampling, S.  1 ff.; 
Häuser, Sound und Sampling, S.  1 ff.; anders dagegen Schramm, der die Einführung eines samplings-
pezifischen, vergütungspflichtigen Ausnahmetatbestands forderte, vgl. Schramm, Sample-Compu-
ter und das Recht der Musik, S.  146 ff.
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Künstler angesehen.31 Hinzu kamen einige rechtliche Unsicherheiten, die den dama-
ligen Diskurs prägten und die die Rechtsprechung erst in den darauffolgenden Jah-
ren beseitigte: etwa der Streit um den Schutzgegenstand von §  85 UrhG32 sowie die 
Frage, ob §  24 UrhG a. F. auf das Tonträgerherstellerrecht nach §  85 UrhG anwendbar 
sei33. Nachdem der BGH diese offenen Punkte im Rahmen des „Metall auf Metall“-
Rechtsstreits (weitgehend) geklärt hatte34, wendete sich der Diskurs überwiegend 
einer Norm zu: §  24 UrhG a. F. Im Zentrum der Diskussion um die urheberrechtliche 
Bewertung des Sampling stand nunmehr die freie Benutzung nach §  24 Abs.  1 UrhG 
a. F.35 Zudem war die Frage, ob es sich bei der maßgeblichen Sequenz um eine Melo-
die handelte oder nicht, von essenzieller und – angesichts des starren Melodienschut-
zes gem. §  24 Abs.  2 UrhG a. F. – weichenstellender Bedeutung für zahlreiche For-
schungsarbeiten.36 Während das Unionsrecht zu Beginn der Diskussion noch keine 
Rolle spielte, verschob sich der Fokus der rechtswissenschaftlichen Debatte mit der 
fortschreitenden Harmonisierung des Urheberrechts zudem immer mehr auf die 
unionsrechtlichen Vorgaben.37 Vielfach wurde außerdem die Zitat-Schranke als 
möglicher Rechtfertigungstatbestand geprüft.38 Einige Ausführungen bewerteten 
das Schrankenregime des UrhG insgesamt als mangelhaft und erörterten in der Fol-
ge die Einführung einer Schrankenbestimmung für „kreative Umgestaltungen“39, 
„derivatives Schaffen“40 bzw. „transformativ-kreative Nutzungen“41. Die Forderung 
nach einer neuen Schrankenregelung im UrhG war Ausdruck einer Entwicklung, die 

31  Hoeren warnte etwa vor der Gefahr des „Klang-Klau“, vgl. Hoeren, GRUR 1989, 11 (13). Spieß 
nannte Sampling eine „Form der Tonträgerpiraterie“, vgl. Spieß, ZUM 1991, 524 (534).

32  Müller, ZUM 1999, 555 (560); Bortloff, Der Tonträgerpiraterieschutz im Immaterialgüterrecht, 
S.  110 f.; ders., ZUM 1993, 476 (478); Tyra, ZUM 2001, 49 (56); Häuser, Sound und Sampling, S.  103; 
Dierkes, Die Verletzung der Leistungsschutzrechte des Tonträgerherstellers, S.  24 ff.

33  Dierkes, Die Verletzung der Leistungsschutzrechte des Tonträgerherstellers, S.  23 f.; Münker, 
Urheberrechtliche Zustimmungserfordernisse beim Digital Sampling, S.  257 ff.

34  Vgl. eingehend zum „Metall auf Metall“-Rechtsstreit unten Erster Teil  Kapitel  4 D.
35  Kocatepe, Recht auf Referenz?, S.  134 ff.; Virreira Winter, Die urheberrechtliche Bewertung des 

Samplings im Lichte des Unionsrechts, S.  193 ff.; Flender, Zivilrechtliche und strafrechtliche Proble-
me des Samplings, S.  64 ff.; Petrick, Ist Sampling (noch) erlaubt?, S.  82 ff., 175 ff.; Salagean, Sampling 
im deutschen, schweizerischen und US-amerikanischen Urheberrecht, S.  104 ff.

36  Canaris, Melodie, Klangfarbe und Rhythmus im Urheberrecht, S.  43 ff.; Flender, Zivilrechtli-
che und strafrechtliche Probleme des Samplings, S.  78 ff.; Salagean, Sampling im deutschen, schwei-
zerischen und US-amerikanischen Urheberrecht, S.  106 ff.; Münker, Urheberrechtliche Zustim-
mungserfordernisse beim Digital Sampling, S.  260; Tenschert, ZUM 1987, 612 (620 f.); Spieß, ZUM 
1991, 524 (533).

37  Vgl. etwa die unionsrechtlichen Untersuchungen Kocatepe, Recht auf Referenz?, S.  1 ff.; Virreira 
Winter, Die urheberrechtliche Bewertung des Samplings im Lichte des Unionsrechts, S.  1 ff.

38  Virreira Winter, Die urheberrechtliche Bewertung des Samplings im Lichte des Unionsrechts, 
S.  236 ff.; Salagean, Sampling im deutschen, schweizerischen und US-amerikanischen Urheber-
recht, S.  110 ff.; Wegener, Sound Sampling, S.  262 ff.

39  Ohly, GRUR 2020, 851 (852); ders., GRUR 2017, 964 (968 f.).
40  Lauber-Rönsberg, ZUM 2020, 733 (740).
41  Pötzlberger, Kreatives Remixing, S.  398 ff.; ders., GRUR 2018, 678 (681).
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sich in den letzten Jahren immer klarer abzeichnete: der urheberrechtliche status quo 
entkoppelte sich zunehmend von den tatsächlichen Entwicklungen der Musikwelt. 
Dies lässt sich insbesondere am Beispiel der Melodie veranschaulichen – Melodien 
stellen schon seit geraumer Zeit nicht mehr das zwangsläufige Herzstück eines Mu-
sikwerkes dar. Hinzu kommt der technologische Fortschritt, der einer immer breite-
ren Bevölkerungsschicht die Teilnahme am Musikgeschehen ermöglicht hat und 
dadurch partizipative und nutzergeprägte Kunstformen entstehen ließ. Im Angesicht 
dieser rapide voranschreitenden Loslösung von Recht und Wirklichkeit, sah sich der 
Gesetzgeber zum Handeln gezwungen: Ein Großteil der dogmatischen Säulen, die 
den bisherigen Diskurs um die urheberrechtliche Zulässigkeit des Sampling getragen 
haben, sind durch die Urheberrechtsnovelle 2021 weggefallen. Das „Spielfeld“, auf 
dem die urheberrechtliche Diskussion stattfindet, ist nunmehr ein anderes. Die freie 
Benutzung und der starre Melodienschutz sind Vergangenheit – die Pastiche-Schran-
ke stellt dagegen ein (zumindest im deutschen Urheberrecht) völlig unbekanntes 
rechtliches Instrument dar. Die Frage, was die jüngsten legislativen Änderungen und 
die zunehmende Variationsbreite in der musikalischen Gestaltung für die urheber-
rechtliche Bewertung des Sampling bedeuten, wurde bisher nicht beleuchtet. Ziel der 
vorliegenden Untersuchung ist es, dieses Desiderat zu füllen.

D. Gang der Untersuchung

Die Arbeit gliedert sich in fünf Teile. Im ersten Teil erfolgt eine Einführung in das 
Thema Sampling aus musikologischer, technischer und historischer Sicht. Im Rah-
men der Einführung werden dabei zunächst die musikalischen Parameter, die für die 
Untersuchung maßgeblich sind, definiert und erklärt. Daraufhin konzentriert sich 
die Arbeit auf eine technische Erläuterung des Sampling sowie eine Abgrenzung zu 
weiteren Methoden der kreativen Umgestaltung von Musikwerken. Ferner wirft die 
Arbeit einen überblicksartigen Blick auf die Geschichte des Samplings und seine Be-
deutung in der Musikpraxis, bevor sie zur Veranschaulichung der Thematik einige 
Beispiele von Sampling in der Musikwelt liefert. Zum Abschluss des Kapitels erfolgt 
eine vertiefte Erörterung der Rechtsprechung zum Sampling, vornehmlich der „Me-
tall auf Metall“-Entscheidungen.

Im zweiten Teil steigt die Arbeit in die urheberrechtliche Bewertung des Sampling 
ein, indem zunächst einige allgemeine Gedanken zur Heranführung an das Urhe-
berrecht ventiliert werden. Anschließend folgt eine Besprechung des urheberrechtli-
chen Werkbegriffs, wobei hier insbesondere eine Unterscheidung zwischen den ein-
zelnen Teilen eines Musikwerkes stattfindet. Nach einem kurzen Umriss des eigent-
lichen Schutzumfanges des Urheberrechts werden eingehend die Schranken unter 
Berücksichtigung der durch die Urheberrechtsreform 2021 veranlassten Änderun-
gen diskutiert, bevor dann im konkreten die mögliche Verletzung des Urheberrechts 
durch Sampling geprüft wird.
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Dem Sampling könnten nicht nur die Interessen des Komponisten entgegenste-
hen, sondern auch die derjenigen, die das akustische Material zum Leben erwecken. 
Das dritte Kapitel befasst sich daher mit dem Leistungsschutzrecht der ausübenden 
Künstler. Auch hier wird zunächst ein allgemeiner Blick auf den Schutzgegenstand, 
den Inhalt sowie die Schranken des Schutzrechtes geworfen, bevor auf das Interpre-
tenrecht im Kontext des Samplings eingegangen wird.

Dem vierten Kapitel kommt eine besondere Bedeutung zu. Dieses konzentriert 
sich auf das Schutzrecht, das im Sampling-Streit die maßgebliche Rolle spielt: das 
Tonträgerherstellerrecht. In der Regel entnimmt der Sample-Verwender das jeweilige 
Sample nämlich einem Tonträger und nimmt es nicht selbst auf. Nach einer Einfüh-
rung in das Leistungsschutzrecht des Tonträgerherstellers folgt ein Überblick über 
den Meinungsstand zu der Thematik bis zur Urheberrechtsnovelle 2021. Anschlie-
ßend wird das Sampling unter Berücksichtigung der sich aus den Gesetzänderungen 
von 2021 ergebenden Unterschiede rechtlich begutachtet und der Entwurf eines dif-
ferenzierten Kriterienkatalogs versucht, der sodann auf einige Beispielsfälle ange-
wendet wird.

Im abschließenden fünften Kapitel erfolgt eine Schlussbetrachtung unter Zusam-
menfassung der gefundenen Ergebnisse sowie ein Ausblick in die mögliche zukünf-
tige rechtliche Handhabung des Sampling. 



Erster Teil

Kulturelle und wirtschaftliche Grundlagen des Sampling





Kapitel  1

Musikalische Grundlagen

Um die Thematik des Sampling vollständig würdigen zu können, erfolgt zunächst 
eine musikalische Einführung, in der die für die Diskussion maßgeblichen Para
meter erörtert werden. Mit Hilfe des Sampling lassen sich der eigenen Komposition 
Teile fremder Musikstücke unterlegen. Zunächst ist daher zu untersuchen, was 
grundlegend als Gegenstand von Sampling in Betracht kommt, mithin aus welchen 
Bestandteilen sich ein Musikstück zusammensetzt.

A. Der Ton

Im weitesten Sinne ist Musik die gewollte Organisation oder Anordnung von Schall
ereignissen.1 Grundsätzlich können Komponisten aus Tönen, Klängen und Geräu-
schen schöpfen, die sie dann nach überlieferten oder neu festgelegten Regeln struk-
turieren, formen und gestalten und daraus ein neues Werk schaffen.2 Erster Bezugs-
punkt und Grundlage eines jeden Musikwerkes ist der Ton.3 Der Einzelton ist das 
Rohmaterial jedes Komponisten4, er ist das „Material der Musik“5 und die kürzeste 
hörbare Einheit.6 Aufgrund seiner fundamentalen Bedeutung lohnt der Ton sowohl 
eine physikalische als auch musiktheoretische Betrachtung.

I. Ton aus physikalischer Sicht in Abgrenzung zum Geräusch

Töne und Geräusche sind Schall, der sich durch Schwingungen mittels progressiver 
Wellen durch die Luft bewegt und die Energie von ihrem Ursprung zum Empfänger 
befördert.7 Diese akustische Welle trifft auf das Trommelfell des Zuhörers, bringt 
dieses zusammen mit den kleinen Gehörknöchelchen zum Schwingen, wodurch die 
Klangwelle an das Innenohr weitergeleitet wird. Die Basilarmembran wandelt die 
Schallreize wiederum in elektrische Impulse um und leitet sie an das Gehirn weiter, 

1  Eggebrecht, Meyers Taschenlexikon Musik, Bd.  2, S.  301.
2  Ziegenrücker, ABC Musik, S.  9.
3  Häuser, Sound und Sampling, S.  42.
4  Dieth, Musikwerk und Musikplagiat im deutschen Urheberrecht, S.  56.
5  Schönberg, Harmonielehre, S.  14.
6  Wessling, Der zivilrechtliche Schutz gegen digitales Sound-Sampling, S.  116.
7  Hall, Musikalische Akustik, S.  5 ff.
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