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Eine freie (befreite) Kultur fiir den Remix*

LAWRENCE LESSIG™

(CC-Lizenz siehe Seite 499)

Die Regulierung von Technologien entscheidet mit tiber deren Erfolg oder
Misserfolg am Markt. Das Copyright hat in den vergangenen 200 Jahren
wesentlichen Einfluss auf die Technologiegestaltung gewonnen. Zunehmend
weniger gelingt es dem Gesetzgeber, mit der technischen Entwicklung Schritt
zu halten. Die Auslegung der Copyright-Bestimmungen hat sich immer weiter
vom ursprunglichen Zweck des Gesetzes entfernt und erfasst immer mehr
Bereiche, die zuvor unreguliert waren. Damit verbunden sind erhebliche Op-
portunititskosten, die zu Verlusten an kreativen Ausdrucksformen fihren.
Besonders betroffen ist die Remix-Kultur, in der aus Versatzstlicken existie-
render Kultur Neues geschaffen wird. Remixen ist weitgehend illegal, obwohl
es in vielen Fillen mit der urspriinglichen Absicht des Copyrights vertriglich
ist. Der Autor argumentiert, dass die kulturellen Verluste der Gesellschaft
derart hoch sind, dass es Zeit ist, das effektiv bestehende Remix-Verbot auf-
zuheben und durch ein nutzungsabhingiges Verglitungssystem zu ersetzen.
Er stellt Ansitze aus dem privaten Bereich vor, wie die Creative-Commons—
Initiative, und befiirwortet entsprechende Gesetzesdnderungen.

Schliissehworter: Copyright - Creative Commons - Opportunititskosten
- Remix-Kultur - geistiges Eigentum

Der Technologie verdankt unsere Gesellschaft ein grofles Potential. Ich sage: Das
Recht bedroht dieses Potential. Meine Argumentation beginne ich mit einigen Ge-
schichten.

*  Aus dem Englischen tibersetzt von Robert A. Gehring,
#* Dank an Darien Shanske fiir die ausgezeichnete Forschungsarbeit. Viele der hier dargestellten Argu-
mente werden griindlicher diskutiert in Lessig (2006).



Lawrence Lessig

1 Photographie und das Recht am Bild

Im Jahr 1839 schuf Louis Daguerre die Daguerreotypie, eine Technik zur Herstellung
von Lichtbildern. Die Technik war teuer und umstindlich, entsprechend winzig der
Markt fiir Photographie. Spiter, 1888, erfand George Eastman die Kodak-Kamera:
cine einfache und preisgiinstige Technik fiir das Photographieren, die Verbraucher
statt Profis ansprach. In der Folge wuchs der Markt fiir Photographie rasant und
dieser Markt schloss natirlich Kodak-Kameras mit ein. Doch mit der Ausbreitung
der Technik wurden ebenso andere Kameras gehandelt sowie Filme, Photoalben,
Kameraleuchten und alles, was sonst noch zum Photographieren benétigt wurde.

Ungefihr zu der Zeit, als Eastman seine einfache Kameratechnik erfand, waren
die Gerichte in den Vereinigten Staaten und anderswo damit beschiftigt, eine Frage
zu beantworten, die Eastmans Technik ziemlich direkt beeinflussen wiirde: Muss ein
Photograph sich eine Erlaubnis holen, bevor er jemand ablichtet und dessen Bild
verwendet? Fiir manche handelte es sich bei dieser Frage durchaus nicht um eine
Marginalie; sie glaubten, dass sie um ihre Seele gebracht wiirden, wenn man sie ohne
ihre Erlaubnis abbildete. Doch den meisten ging es einfach um den Schutz der Pri-
vatsphire. Trotzdem beeilten sich die Gerichte, diese Frage gegen die Interessen der
Menschen zu entscheiden, deren Bild gemacht wurde. Mit Ausnahme von konkreten
Bestimmungen zum Schutz der Privatsphire oder, spiter, von solchen fiir die 6ffentli-
che Berichterstattung, waren Abbildungen in den Vereinigten Staaten frei. Jedermann
war frei, von jemand anderem ein Bild anzufertigen und zu kopieren, ohne dafiir eine
Etlaubnis einzuholen.

Das war einer der Griinde dafiir, dass der Markt fir Photographie derart explodier-
te. Wir kdnnten uns probehalber einmal vorstellen, wie die Dinge gelaufen wiren, hitte
das Recht den anderen Weg eingeschlagen; hitte die Regel verlangt, vor Anfertigung
von Bild und Kopie eine Erlaubnis einzuholen; hitte eine weitere Regel von Geschif-
ten gefordert, sich eine Genehmigung fiir die Originalabbildung zeigen zu lassen,
bevor sie Reproduktionen anfertigen. (Eine solche Regel hitte all jene Bestimmungen
auf die Photographie angewandt, die im Copyright existierten — aber das wird natiirlich
die Pointe der Geschichte sein.) Wir kénnen uns solche Bestimmungen vorstellen und
uns ausmalen, was die Folgen gewesen wiren: Der Markt wire nicht explodiert, wie
er es nach 1888 tat, der Markt wire gekrochen. Sicher wire er gewachsen, aber nie so
schnell. Sicher wire er gréfier geworden, aber nie wire er zu dem Verbrauchermarkt
geworden, den wir kennen. Sicher hitte es die Photographie gegeben, aber nie wire sie
zu einem so weit verbreiteten und unverzichtbaren Bestandteil des sozialen Lebens
geworden. Und auf keinen Fall hitte sie ein so grof3es Wirtschaftswachstum hervorge-
rufen, wie es zu verzeichnen war. Die Genehmigungsbestimmungen — denken Sie sich
einen Daguerre Machine Control Act — hitten einen erheblichen Teil des tatsdchlichen
Wachstums blockiert.
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2 Malerei und das Recht am Bild

Ein hypothetisches Szenario beleuchtet denselben Punkt ein wenig unterschiedlich.

Stellen Sie sich vor, dass im Zeitalter der Portritmalerei ein Gesetz verlangt hitte,
dass jeder Kinstler, der jemandes Portrit malt, zuerst von dieser Person eine schrift-
liche Genehmigung dafiir einholt, auf welche Art und Weise das Portrit verwendet
werden dirfte. Wir kénnen uns vorstellen, dass eine solche Genehmigung ganz einfach
erteilt worden wire: Alle Beteiligten hitten ein Formular unterschrieben, bevor die
Arbeit am Portrit begonnen hitte. Gemessen an der Zeit, die es braucht, ein Portrit
zu malen, wire das kein grofier Aufwand gewesen. Allerdings drohte das Gesetz eine
schwere Strafe an, falls diese Regel vetletzt wiirde.

Und nun stellen Sie sich vor, dass die Photographie ins Spiel kommt — eine einfa-
che, schnelle, preisginstige Technik, um das Portrit einer Person oder etwas anderes
aufzunechmen. Wie wire das Portrit-nur-mit-schriftlicher-Genehmigung-Gesetz auf
diese neue Technik anzuwenden? Wie auch immer die Antwort auf diese normative
Frage ausfallen wiirde, kénnen wir eines mit ziemlicher Sicherheit vorhersagen: Wi-
re das Portrit-nur-mit-schriftlicher-Genehmigung-Gesetz auch auf die Photographie
angewandt worden, wire das Wachstum der Photographie stark gebremst worden —
verglichen mit einer Welt ohne ein solches Gesetz.

3 Anderung des Copyright-Gesetzes und die Konsequenzen

Das Copyright-Gesetz in den Vereinigten Staaten hat in seiner iber 215-jihrigen Ge-
schichte wesentliche Anderungen erfahren. Wir konnen diese Anderungen verstehen,
wenn wir sie in den zwei Dimensionen abbilden, entlang derer das Gesetz verin-
dert worden ist: erstens entlang der Unterscheidung zwischen kommerzieller und
nicht-kommerzieller Verwendung kreativer Werke; zweitens im Hinblick auf die Un-
terscheidung zwischen der Publikation eines Werkes und seiner Bearbeitung, Wenn wir
diese zwei Dimensionen abbilden, erhalten wir die folgende Darstellung (Tabelle 1).

Veroffentlichung  Bearbeitung

kommerziell 1 2
nicht-kommerziell 3) @

Tabelle 1: Dimensionen des Copyright-Gesetzes

Die US-amerikanische Bundesgesetzgebung zum Copyright begann im Jahr 1790
damit, (1) in obiger Darstellung zu regulieren, (2) bis (4) blieben unkontrolliert. Im
kommerziellen Verlagswesen war man im Jahr 1790 geschiitzt vor konkurrierenden
Verlegern. Ein Buch konnte ohne Erlaubnis des Copyright-Halters nicht ,,wiederver-
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Offentlicht werden. Um solchen Schutz zu erlangen, musste ein Verleger ein Werk
anmelden. Diese Registrierung war mithsam und nicht kostenlos; sie schuf den Un-
terschied zwischen ,,kommerzieller” und ,,nicht-kommerzieller Verwendung in dem
Sinne, den ich meine.!

Veroffentlichung  Bearbeitung

kommertziell © frei
nicht-kommerziell frei frei

Tabelle 2: US-Copyright-Gesetz von 1790

Im 19. Jahrhundert wurde Tabelle 2 nur in einer Hinsicht gedndert: Bearbeitungen
wurden in den Bereich der vom Copyright geschiitzten Exklusivrechte aufgenommen.
Kiirzungen, Ubersetzungen und Adaptionen wurden alle exklusiv durch das Copyright
geschiitzt. Doch weil der Schutz auf jene beschrinkt wurde, die Werke anmeldeten,
wirkte sich die Regulierung nur auf kommerzielle Werke aus (Tabelle 3).

Veroffentlichung  Bearbeitung

kommerziell © ©
nicht-kommerziell frei frei

Tabelle 3: US-Copyright-Geset3, nach verschiedenen Anderungen im 19. Jh.

Jedoch dnderte sich die Dynamik dieser Regulierungsarchitektur ziemlich drama-
tisch im Jahr 1909. Durch eine kleine Anderung wurde, ohne das beabsichtigt zu
haben, die Dynamik der Copyright-Regulierung gravierend verindert: Statt fiir das
,» Veroffentlichen®™ galt das Gesetz von da an fiir das ,,Kopieren®. Aus dem Bericht
zum Gesetzgebungsverfahren geht klar hervor, dass wirkliche Verinderungen der Pra-
xis nicht beabsichtigt waren. Zu jener Zeit wurden nun mal dieselben Technologien fir
das ,,Ver6ffentlichen® wie fiir das ,,Kopieren® genutzt. Nichtsdestoweniger bedeutete
die Anderung, dass sich mit Entwicklungen im Bereich der Kopiertechnologie auch
der Geltungsbereich des Gesetzes dndern wiirde.

Als in den frithen 1970er Jahren die Xerographie es plotzlich einfach machte, eine
urheberrechtlich geschiitzte Arbeit zu ,kopieren®, wurde das Gesetz so ausgelegt,
dass es das ,,Kopieren® regulieren wiirde — egal ob eine Kopie fiir kommerzielle oder
nicht-kommerzielle Zwecke angefertigt wurde. Dies stimmte zwar mit der wortlichen

1 Offensichtlich wurden viele von den ,,nicht-kommerziellen* Inhalten kommerziell verwendet. Aber es
brauchte nicht den Monopolschutz des Copyrights, um die kommerziellen Interessen zu realisieren.
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Bedeutung des Gesetzes tberein, war aber weit entfernt von der urspriinglichen
Bedeutung der Copyright-Regulierung (vgl. Goldstein 1994).

Veroffentlichung  Bearbeitung

kommerziell © ©
nicht-kommerziell © frei

Tabelle 4: US-Copyright-Gesetz von 1976

Aber immer noch blieb die nicht-kommerzielle Bearbeitung durch das Copyright
geschiitzter Werke im Wesentlichen unreguliert, wenigstens in dem Mal3e, wie diese
Bearbeitung ohne Technik erfolgte (Tabelle 4). Die Geschichte eines Films nacher-
zihlen; ein soeben gehortes Lied rezensieren; fiir Freunde eine witzige Szene aus einer
Situationskomddie nachspielen — solcher Remix von Kultur blieb frei.

Diese Remixe konnten wegen einer spezifischen Eigenschaft der Copyright-Archi-
tektur frei bleiben: Die Kernbestimmungen gelten fiir das Kopieren, und Remixen
ohne Technik produziert keine Kopien. Natirlich gibt es Ausnahmen. Sie mussen
nichts kopieren, um ein Werk 6ffentlich auszufiihren, und trotzdem ist die 6ffentliche
Auffithrung vom Copyright exklusiv geschiitzt.? Aber nochmals: Im Zentrum der
Copyright-Bestimmungen steht das Kopieren, und Remixen ohne Technik produziert
keine Kopien.

In Anbetracht des Verlaufs der Geschichte und der genannten Anderungen sollte
man immer fragen, ob Bestimmungen, die kreative Aktivititen regulieren, weiterhin
den urspriinglichen Zweck des Copyright-Gesetzes erfiillen. Mit anderen Worten:
Sollten Anwilte in den Bereichen (1) bis (4) eine Rolle zu spielen haben? Ohne
Zweifel wird die Antwort in vielen Fillen ein Ja sei. Viele kommerzielle Publikationen
wiren ohne Copyright als Regulationsinstrument nicht méglich. In diesem Kontext
machen die Regeln Sinn. Und, wenn Sie bei Bearbeitung an die Verfilmung eines
Buches denken, dann haben exklusive Rechte ihre Berechtigung. Es ist plausibel (aber
keineswegs unbestritten), dass ein exklusives Recht manche Formen kreativer Remixe
tberhaupt erst ermdglicht. Wenn ein Filmstudio grof3 investiert und das Risiko eingeht,
Herr der Ringe oder Spiderman zu adaptieren, dann ist es gut méglich, dass es ohne
exklusive Rechte nicht in der Lage wire, seine Investitionen zu amortisieren (was
kein Hindernis fiir den Film Troja darstellte, obwohl er einem Nachfolgewettbewerb
ausgesetzt ist).

Stellt man die Frage nach exklusiven Rechten auf3erhalb des Kontextes kommerzi-
eller Verwertung, dann wird die Rechtfertigung fiir die Regulierung schwicher, zumal
wenn man sie gegen die Meinungsfreiheit abwigt (vgl. Rubenfeld 2002). Zweifelsoh-
ne haben manche nicht-kommerzielle Kopien kommerzielle Auswirkungen — aber

2 Vergleiche U.S. Congress (2000), § 106 (4)-(6).
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Lawrence Lessig

nicht alle. Warum missen dann alle Kopien reguliert werden? Und mag auch man-
che nicht-kommerzielle Bearbeitung kommerzielle Auswirkungen haben, so ist dieser
Effekt bestimmt nicht sehr groB3. Es leuchtet ein, dass die negativen Effekte von den
positiven tiberwogen werden.

Und, selbst wenn wir die Frage nach exklusiven Rechten innerhalb des kommer-
ziellen Kontextes stellen, hingt die Antwort iiber den geeigneten Regelungsmix von
der vorhandenen Technologie und ihrer Weiterentwicklung ab. Einst notwendige Re-
gulierung wird in der Zukunft tberflissig und einst unnotige Regulierung wird spiter
unverzichtbar.

Formeller dargestellt, geht es um folgenden Punkt: Das Copyright stiftet Nutzen,
indem Anreize geschaffen werden, etwas zu produzieren, die sonst nicht existieren
wiirden. Aber damit sind auch Kosten verbunden. Die Beschrinkungen durch das
Copyright stellen Opportunititskosten dat, die jene zu tragen haben, die ohne Copy-
right mit kreativem Material nach Belieben verfahren kénnten. In der Folge werden
einige Werke nicht geschaffen werden.

Opportunititskosten dndern sich mit der technologischen Entwicklung, In der Welt
der genehmigungspflichtigen Portritmalerei fallen diese Kosten geringer aus als in der
Welt von Kodak. Die Opportunititskosten einer Regulierungsmaf3nahme hingen da-
von ab, welche Freirdume sie bestehen ldsst. Was innerhalb der Freirdiume getan werden
kann, hingt vom zeitgendssischen Stand der Technologie ab. Mit dem technologischen
Fortschritt steigen somit die Kosten jeder gegebenen Nutzungsbeschrinkung,

Nehmen Sie zum Beispiel die explosionsartige Ausbreitung von Remix-Videos
wie wir sie im Jahr 2003 beobachten konnten. Immer mehr Leute beherrschen die
Digitaltechnik, was dazu gefiihrt hat, dass im Internet viele kritische Kommentate als
Video ver6ffentlicht wurden; waren die meisten scheuf3lich, gab es darunter auch echte
Perlen. Mein Lieblingsvideo ist eine Montage von Prisident Bush und Premierminister
Blair, die mit Lionel Richies ,,Endless Love® synchronisiert wurden — und so gut
synchronisiert, dass es scheint, als ob der Prisident (mit schoner Tenorstimme) und
der Premierminister (mit einem schrigen Falsett) das Lied tatsichlich zusammen
singen wiirden.? Die subtile und doch starke Botschaft, die dieses Video vermittelt, ist
nur durch die Remix-Fihigkeiten der Digitaltechnik méglich. Und solche Technik ist
zunehmend allgegenwirtig, Jeder mit Zugang zu einem 2 000-Dollar-Computer kann
diese Ausdrucksformen remixen und jeder mit Internetzugang kann die Resultate
buchstiblich mit Millionen in aller Welt teilen.

Das Potential dieser Technologie ist aulergewohnlich; ihr kiinstlerisches Potential
ist offensichtlich; ihr politisches Potential erahnen wir erst. Neu ist nicht, dass Kultur
jetzt remixt wird — das hat man schon immer gemacht. Neu ist, wie dieses Remix—
Potential heutzutage durch die Technik verstirkt wird. Wir haben immer schon die
Gelegenheit gehabt, den Prisidenten zu parodieren. Wir fithren diese Parodie unse-
ren Freunden vor und wenn sie duBerst gut gelungen ist, kann es geschehen, dass

3 Johan Soderberg, Bush and Blair Love Song, http://www.atmo.se/ [08. Feb 2006]
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diese sie wiederum ihren Freunden zum Besten geben. Dank der Digitaltechnologie
stehen derartige Ausdrucksméglichkeit vielen Leuten zur Verfiigung und sie kénnen
die Ergebnisse mit schr vielen anderen teilen.

Doch nach geltendem Recht sind solche Ausdrucksformen — Remixe aus vorhan-
denen Bildern und Klingen — vermutlich illegal. Das Bush-Blair-Video verletzt zum
Beispiel Ritchies Exklusivrechte, die ihm allein die Kontrolle iber Vervielfiltigung,
Verbreitung und Synchronisation seiner Musik mit Videobildern zusprechen. Selbst
wenn die Videobilder ungeschiitzt sind, bleibt die unterlegte Musik geschiitzt. Folglich
erfordert die rechtmiBige Verbreitung dieses Videos eine Etlaubnis von den Musik-
rechte-Inhabern. Der Schopfer des Bush-Blair-Videos hat versucht, eine Erlaubnis zu
bekommen. Sie wurde ihm verweigert.

Oder ecine von JibJab produzierte, urkomische Flash-Animation: Sie stellte die
zwei Kandidaten der 2004er Prisidentenwahl, Prisident George Bush und Senator
John Kerry, einander gegeniiber — und setzte Woodie Guthries Lied ,, This Land® als
Kontrastmittel ein.* Nachdem buchstiblich Millionen von Kopien der Animation sich
tber das Internet verbreitet hatten, drohten die Rechtsanwilte der Musikverleger den
Produzenten mit rechtlichen Schritten.

Multiplizieren wir diese Beispiele einmal mit den buchstiblich Tausenden von
anderen, die im Internet erscheinen, und nehmen wir jene Werke hinzu, die wegen
der bestehenden rechtlichen Bestimmungen gar nicht erst geschaffen worden sind,
kénnen wir beginnen, ein Gespiir dafiir zu entwickeln, welche Opportunititskosten
uns das vorhandene System aufbiirdet. Die Kosten eines auf Etlaubnis basierenden
Systems steigen drastisch, wenn die technologischen Méglichkeiten zu remixen sich
vergroflern.

Bei steigenden Opportunititskosten sollten sich Politiker fragen, ob der vom Co-
pyright festgelegte Satz von Exklusivrechten weiterhin Bestand haben soll. Und nur
um diesen konkreten Satz von Schutzrechten geht es in meiner Argumentation, nicht
um das Copyright im Allgemeinen. Welchen Gewinn wirft das System als Ganzes ab,
indem es diese Art kreativer Aktivititen einschrinkt? An einem Gewinn besteht kein
Zweifel; die Frage ist nicht, ob es einen Gewinn gibt; die Frage ist, ob der Gewinn die
Kosten tibersteigt.

4 Der Copyright-Krieg

In den Vereinigten Staaten herrscht jetzt Krieg — ein Copyright-Krieg ist im Gange.
Dieser Krieg wird gegen die ,,Piraterie” gefithrt. Genauso wie die Digitaltechnik es
gestattet, unsere Kulturgiiter zu remixen, erméglicht sie es uns, unsere Kultur zu

teilen*®. Und hat das ,, Teilen® Auswirkungen auf den Markt fir Inhalte wird es flugs

4 JibJab Media, Inc., This Land, http://www;ibjab.com [10. Dez 2004]
5 Anm.d. Ubers.: share (Original) bedeutet hier ,jemand daran Anteil nehmen zu lassen®, indem man
ihm/ihr ,einen Teil zukommen lisst*.
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in ,,Piraterie® umbenannt, selbst wenn es nicht kommerziell erfolgt.

Man darf skeptisch sein, ob dieses Teilen wirklich Auswirkungen auf den kom-
merziellen Markt fir Inhalte hat; an dieser Stelle, fur diesen Artikel, gehe ich einmal
davon aus. In der Tat habe ich nicht vor, an den Zielen derjenigen zu zweifeln, die das
kommerzielle und nicht-kommerzielle ,, Teilen® urheberrechtlich geschiitzter Inhalte
stoppen wollen. Lassen Sie uns annehmen, dass Schluss sein muss mit dem ,,Teilen*
von Kopien geschiitzter Werke. Selbst wenn das richtig wire, will dieser Artikel auf
die kollateralen Kosten einer solchen Zielstellung hinweisen: Kosten zu Lasten der
Remix-Moglichkeiten, die von der Digitaltechnik eréffnet werden.

Die Argumentation geht folgendermaflen: Erstens zerstéren die ,,Waffen®, die
jetzt im Krieg gegen die ,,Piraterie” benutzt werden, die Méglichkeiten zum Remixen.
Zweitens ist der Konflikt iberflissig, da wir ein Copyright-Gesetz machen kénnten
und sollten, das auf der einen Seite den legitimen Schutz vor unerlaubten Kopien
gewihtleistet und auf der anderen Seite die M6glichkeiten zum Remixen bewahrt.

Also: Warum tun wir es nicht?

Die Antwort lautet, fiirchte ich, dass es in unserer Rechtskultur und politischen
Kultur einen Mangel an Phantasie gibt. Dies mag konzeptionelle Ursachen haben —
eine Stérung des vorhandenen Gleichgewichts kénnte die existierenden Industrien
bedrohen — oder es mag dem Zufall geschuldet sein. In jedem Fall hat man die Gele-
genheit verpasst, im Zuge der Ausbreitung des Internets das Recht zu aktualisieren.
Stattdessen hat in unserer Gesellschaft ein McCarthyismus® des geistigen Eigentums
Ful3 gefasst. Jede Hinterfragung der bestehenden Copyright-Balance wird sogleich als
Angriff auf das Copyright im Allgemeinen verstanden. In der Folge werden sinnvolle
Reformen nicht durchgefiihrt, wird das Copyright nicht neu ausbalanciert. Vielmehr
werden ohnehin schon extreme Positionen weiter betoniert.

5 Remix-Kultur

Bevor es digitale Netzwerke gab, bewirkte die Architektur schépferischer Inhalte eine
recht stabile Unterscheidung im Hinblick darauf, wie schépferische Inhalte legal ge-
nutzt werden konnten. Objekte schopferischen Handelns — Aufnahmen, Filme, Radio-
sendungen — wurden produziert und anschlieBend von den Verbrauchern konsumiert.
Das Copyright schiitzte diese Objekte, aber der iibliche Gebrauch urheberrechtlich
geschiitzter Materialien wurde nicht reguliert. Es gab kein exklusives Recht im Co-
pytight, das durch Abspielen einer von Thnen gekauften Aufnahme verletzt wurde.
Eine Aufnahme abzuspielen, fithrte nicht dazu, dass eine Kopie erstellt wurde, also
blieb diese Handlung vom Copyright-Gesetz unbertihrt. Im Prinzip konnten Sie die
Rechte fiir die 6ffentliche Auffithrung der Komposition einer Aufnahme verletzen,

6 Hiermit ist die britische Abgeordnete des Europiischen Parlaments Arlene McCarthy gemeint. Sie
setzte sich 2002 mit einem Bericht fiir die Softwarepatent-Richtlinie ein. Siehe auch Ermert und Kuri

(2004).
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wenn Sie diese 6ffentlich abspielten; doch mit Ausnahme von Studentenwohnheimen,
spielen die meisten ihre Musik nicht fiir ihre Nachbarn. So blieb es dabei: Der tibliche
Gebrauch wurde nicht im Copyright reglementiert.

Die meisten von uns haben ein gutes Gespiir dafiir, was ein ,,iblicher Gebrauch*
urheberrechtlich geschiitzter Inhalte ist. Aber wir sollten die Abhingigkeiten einer
Definition bedenken. Welcher Gebrauch ,,gewohnlich ist, richtet sich zu einem Teil
nach dem Gesetz und zu einem anderen Teil nach den technischen Gegebenheiten.
Selbst, wenn man das Gesetz nicht berticksichtigte, wiirde sich der ,,gewShnliche Ge-
brauch® dndern, wenn sich die verfiigbare Technik dnderte. Nehmen wir ein Beispiel:
Im Jahr 1960 gehérte es nicht zum gewdhnlichen Gebrauch von Aufnahmen, ein-
zelne Titel auf ein Mix-Tape zu tberspielen; Kassettenrekorder gab es erst ab 1962
und Verbreitung fanden sie noch viel spiter. Es war durchaus méglich, ein Mix-Tape
aufzunehmen, die Technik existierte ja. Aber der gewShnliche Gebrauch hingt nicht
davon ab, was existiert; er hingt davon ab, was gewdhnlich ist.

Als Kassettenrekorder in den Alltag Einzug hielten, dnderte sich der gewohnli-
che Gebrauch von Aufnahmen. Verbraucher kauften nicht mehr blo3 Aufnahmen,
sie stellten daraus auch Mix-Tapes her. Solche Mix-Tapes dienten manchmal dazu,
Konsumenten den Genuss der Aufnahmen sowohl im Auto als auch daheim zu er-
moglichen. Manchmal stellten sie aber auch schépferische Werke eigener Art dar,
geschaffen, um Kennerschaft zu demonstrieren oder eine bestimmte Botschaft zu
transportieren.

Gerichte und Kommentatoren waren unschliissig, ob solche Mix-Tapes legal wi-
ren. Der Kongtess bereitete dieser Unsicherheit mit der Verabschiedung des Audio
Home Recording Act von 1992 ein Ende.” Damit wurde am Ende das Recht von
Verbrauchern, Musik auf diese Weise zu mixen, anerkannt. Titellisten sind eine Art
von Meinungsiullerung und die Freiheit, Titellisten zu gestalten, ermutigt zur Wahl
dieses Ausdrucksmittels. Das Gesetz wurde erlassen, um dazu zu ermutigen.

In der Geschichte des Copyrights ist dieses Beispiel nicht einzigartig. Es ist vielmehr
der Normalfall. Als es beispielsweise die Aufnahmetechnik gestattete, Musik aufzu-
zeichnen und diese Aufnahmen zu reproduzieren, sah der Gesetzgeber davon ab, den
urspriinglichen Copyright-Inhabern die totale Kontrolle zuzusprechen. Stattdessen
gab er mit einer Lizenz fir mechanische Vervielfiltigungen Musikern das Recht, ein
Lied zu covern, sobald es aufgezeichnet worden ist (U.S. Congress 2000, § 115).

Ebenso wie das Recht, Mix-Tapes herzustellen, setzte das Cover-Recht eine Menge
Kreativitit frei. Es war sogar, wie die Plattenindustrie 1967 argumentierte, der Grund
fiir ein auBergewohnliches Wachstum gewesen. In einem vom Kongressabgeordneten
Kastenmeier 1967 vorgelegten Bericht heil3t es dazu:

,,Die Plattenproduzenten setzten sich mit groBem Nachdruck dafir
ein, das obligatorische Lizenzsystem zu erhalten. Sie erklirten, dass die

7 Vergleiche US. Congress (2000), § 1008.
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Plattenindustrie mit einer halben Milliarde Umsatz von groBier 6konomi-
scher Bedeutung in den Vereinigten Staaten und tiberall in der Welt ist;
Aufzeichnungen sind heute das wichtigste Mittel, Musik zu verbreiten,
und dies schafft spezielle Probleme, da Kiinstler den ungehinderten Zu-
gang zu musikalischem Material und diesen zu nicht diskriminierenden
Bedingungen brauchen. Die Plattenproduzenten wiesen darauf hin, dass
es vor 1909 keine Aufnahmerechte gab, und das Gesetz von 1909 die
obligatorische Lizenz als eine bewusste AntimonopolmalB3nahme zur Be-
dingung fir die Gewidhrung solcher Rechte machte. Sie erkldrten, dass das
Ergebnis eine Flut von Musikaufnahmen gewesen ist, die der Offentlich-
keit niedrigere Preise, bessere Qualitit und groflere Wahlmdglichkeiten
beschert hat.«®

Ein Unterschied zwischen den beiden Beispielen — Mixen und Covern — ist jedoch
der Ausgangspunkt. Der Oberste Gerichtshof hatte festgestellt, dass etwa ,,Kopien®
von Klavierrollen nicht zu den vom Copyright-Gesetz erfassten Kopien zu zdhlen
waren.? Der Ausgangspunkt war in diesem Fall ,kein Schutz® und der Kongress
stellte einen gewissen Schutz wieder her. Mix-Tapes sind anders. In den sechziger
Jahren sah man die ,,Kopien® auf Band als vom Copyright regulierte Kopien an.
Ob solche Kopien unter die Ausnahme fiir fair use fallen wirden, war eine andere
Frage; sie taten es wohl nicht.!” Diese Ausgangslage war erkennbar giinstiger fiir
die Eigentimer der Inhalte. Nichtsdestotrotz sah das Ergebnis eine Grenze fir die
Geltung der Exklusivrechte der Copyright-Eigentiimer vor, um die von der Technik
moglich gemachte Kreativitit zu stimulieren.

Dasselbe Muster erscheint wieder mit dem Aufstieg von Digitaltechnologien und
Internet. Digitaltechnologien haben den ,,gew6hnlichen Gebrauch® urheberrechtlich
geschiitzter Materialien verdndert. Sie haben es den Menschen erméglicht, Inhalte auf
Weisen zu manipulieren, die es zuvor nicht gab. Besonders bekannt sind Peer-to-Peer—
Dienste geworden, tiber die man Inhalte kostenlos und ohne Qualititsverlust verteilen
kann. Aber wichtiger, als die Befahigung, auf einfacherer Weise perfekte Kopien von
Inhalten zu machen, ist die Befdhigung gewthnlicher Anwender, Inhalte zu remixen.
Dank der Digitaltechnologien kénnen Menschen Inhalte remixen, die sie erworben
haben; die Ergebnisse konnen sie anschlieBend publizieren.

8  Vergleiche H. R. Rep. Nr. 90-83 S. 66 (1967).

9 Siehe ,,White-Smith Music Publishing Company gegen Apollo Company* von 1908 (209 U.S. 1, 7).

10 Das Office of Technology Assessment setzte sich in einem Bericht mit der Frage der privaten Ton-
bandkopien auseinander (US. Congress 1989, S. 145 f.); ein ins Auge fallender Befund war, dass vier
von zehn Personen ilter als 10 Jahre im Jahr 1988 Musik kopiert hatten. Trotz der Privatkopien, von
denen man erwattet hitte, dass sie das Ergebnis beeinflussen, kam dieser Beticht nicht zu der klaren
Schlussfolgerung, dass die wirtschaftlichen Auswirkungen der Privatkopie negativ wiren, da sie auch als
Ansporn fir den Kauf von neuer Musik und anderen wirtschaftlichen Aktivititen (wie den Kauf von
leeren Aufnahmebindern) wirkte (U.S. Congress 1989, S. 2006 f.). Eine Bestitigung dieser mehrdeutigen
Befunde findet man in S. Rep. Nr. 102-294, S. 34 (1992).
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Dieses Remixen ist illegal unter geltendem Recht. Die Technik ermdglicht Nutzun-
gen, die das Gesetz verletzen. Wie sehr man auch immer glauben mag, dass es falsch
sei, die Technik zur Herstellung von direkten Kopien zu verwenden, so schwierig ist
es, dieselbe Haltung einzunehmen, wenn die Technik fiirs Remixen eingesetzt wird.
Wiirden Sie erfahren, dass Thr Kind alle Titel illegal heruntergeladen hat, die letztes
Jahr von Sony Records veréffentlicht worden sind, wiirde Sie das wahrscheinlich ver-
argern. Aber vermutlich wiren Sie wie die meisten Eltern stolz auf ein Kind, das die
neuesten Nachrichten und Musik remixt hétte. Die Grenze mag man beim kommer-
ziellen Remixen ziehen; man mag glauben, dass eine gewisse Bezahlung unverzichtbar
sei. Aber daran, dass solche schopferischen Aktivititen von einem Wert sind, an dem
es dem simplen Kopieren mangelt, diirfte kaum ein Zweifel bestehen.

Da liegt der Konflikt: Durch das geltende Recht, dazu gedacht, vor unmittelbarem
Kopieren zu schiitzen, ist auch das Remixen illegal. Viele werden mit einem ,,Na
und?* reagieren. Das Recht kann nur wenig Macht Uber Kreativitit ausiiben, zumal
tber die Kreativitit von Kindern. Remixen mag fir Kinder illegal sein, aber davon
werden sie sich nicht aufhalten lassen. Und wenn das Recht es schafft, die Industtie
vor dem ,,Diebstahl“ ihrer Inhalte zu bewahren, dann miissen eben unsere Kinder
diesen kleinen Preis zahlen.

Eine solche Antwort greift in mindestens drei Punkten zu kurz. Erstens: Egal, ob die
Regeln Zwang auf Kinder ausiiben oder nicht, so iiben sie unter Garantie Zwinge auf
Institutionen und Unternehmen aus. Schulen werden Remixen kaum in den Lehrplan
aufnehmen, wenn Remixen illegal ist. Geschifte werden zégern, Anwendungen und
Inhalte zu entwickeln, die zum Remixen ermutigen; besonders wenn der Kongress
Gesetze erwigt, die es illegal machen wiirden, Technologien zu produzieren, die zu
Copyright-Verst6Ben ,,verleiten®.

Zum zweiten gilt: Auch technische Regularien sind Regeln. Und in dem Mal3e, in
dem Kinder die Regeln kennen, die sie verletzen, wissen die Kinder, dass sie die Regeln
verletzen. Dieses Wissen ist korrosiv. Eine Kultur, die iber Generationen hinweg die
Idee verinnerlicht, dass Regeln dazu bestimmt sind, gebrochen zu werden, schwicht
die Demokratie und das Engagement fiir die Rechtsstaatlichkeit.

Der dritte und wichtigste Punkt: Wenn der Trend zu technologischen Schutz-
mafinahmen gegen direktes Kopieren weitergeht, dann werden vom Gesetz aufge-
zwungene Beschrinkungen bald von Beschrinkungen in der Technologie erginzt.
Dieselben Werkzeuge, die das unmittelbare Kopieren verhindern, werden auch das
Remixen unterbinden. Und, wihrend einige mit Sicherheit einen Weg finden werden,
die technischen Beschrinkungen zu umgehen, wird das den meisten nicht gelingen.
Beschrinkungen durch Code sind eine Art der Regulierung, die schwetlich zu igno-
rieren ist — erst recht, wenn sie vom Gesetz gedeckt wird; nur die wenigsten werden
es probieren.

Es handelt sich um einen realen Konflikt und wir sollten ihn ernst nehmen. Im
Augenblick sind wir nicht in der Lage, beide Ziele zu erreichen: Inhalt dagegen zu
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schiitzen, direkt kopiert zu werden und Remixen zu gestatten. Wir sollten fragen, wie
Politiker in der Vergangenheit gefragt haben, ob es einen anderen Weg gibt, beide
Ziele zu erreichen.

6 Konventionelle Geschiaftsmodelle und Remix

Lassen Sie mich an dieser Stelle meinen Standpunkt und meine Ziele noch einmal
klar umreiBlen. Ich befiirworte das Remixen. Ich glaube, dass es in Zukunft eine
zentrale Rolle fir das Verstindnis unserer Kultur spielen wird. Die Freiheit, mit
Technik Kultur ,,wiederzuerschaffen®, wird unser Denken tber Kultur verindern.
Diese kreativen Ausdrucksformen sollten wesentlicher Bestandteil der Erziehung
unserer Kinder sein. Sie sollten zu einer zweiten Natur in unserer Kommunikation
miteinander werden. Solange nicht zwingende Staatsinteressen dagegen sprechen,
sollte diese Freiheit gesichert werden.

Ausgehend von diesem Standpunkt ist mein Ziel, mégliche Ansitze aufzuzeigen,
wie einerseits das Remixen zugelassen und auf der anderen Seite die Autoren fiir ihre
kreative Arbeit belohnt werden kénnen. Ich konzentriere mich hier auf Musik, obwohl
andere Inhalte-Formen sicherlich vergleichbare Fragen aufwerfen. Am Ende werde
ich auf einige Differenzen eingehen, die andere Formen aufweisen.

Im zwanzigsten Jahrhundert basierte das System der Honorierung fiir Musik auf der
Kontrolle der Verbreitung von Kopien mit aufgezeichneter Musik. Kopien wurden
verkauft; Kinstler und Copyright-Halter erhielten ihr Einkommen aus den Verkaufs-
erlésen. Die Kontrolle des Zugangs zu Kopien war entscheidend dafiir, die Belohnung
eines Kinstlers zu sichern.

Das Internet untergrub dieses Geschiftsmodell. Ein freies digitales Netz gab Millio-
nen die Méglichkeit, Kopien von Inhalten ohne Kontrolle durch die Copyright-Halter
zu ,teilen”. Auf diese Art konnten Millionen von Kopien des letzten Albums von
Madonna kostenlos verteilt werden — Madonna ging leer aus.

Diese Vorginge haben dazu beigetragen, die erwihnten Copyright-Kriege herbei-
zufithren. Die technische Entwicklung hat zu einem Kontrollverlust gefthrt, gefolgt
von Anstrengungen der Politiker und Inhalte-Eigentiimer, die Kontrolle irgendwie
zurlckzugewinnen.

Im Grunde genommen gibt es vier Alternativen: Zum ersten kann man Gesetze
verschirfen, die eine Verbreitung ohne Erlaubnis des Copyright-Halters verhindern
sollen. Zum zweiten kann man Kontrolltechnologien als Antwort auf die befreienden
Internettechnologien entwickeln. Zum dritten kann man die Normen stirken, die
sich gegen eine Verletzung des Vertriebsmodells der Inhalte-Eigentiimer richten. Und
viertens konnte man Geschiftsmodelle entwickeln, die gegen das Modell des ,,freien
Netzes® bestehen kénnen.

Doch nach zehn Jahren Krieg scheinen wir zwei Punkte immer noch nicht voll-
stindig zu begreifen. Erstens: Die Verbreitung von Inhalten zu kontrollieren, ist nicht
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der einzige Weg, um Kiinstler und Copyright-Halter fir ihre Arbeit zu entlohnen.
Insbesondere heiB3t das, dass eine Belohnung ohne Kontrolle iiber die Verbreitung
von Inhalten méglich ist. Der zweite Punkt ist zentral fiir meine Argumentation: Die
Entscheidung, auf Gesetze und Technik zu setzen, um die Kontrolle tiber die Verbrei-
tung von Inhalten zu erzwingen, ist zugleich eine Entscheidung dafir, das Potential
der Remix-Kultur brachliegen zu lassen.

Was Alternativen anbelangt: Ein breites Spektrum von Autoren hat Pline fir die
Kompensation von Kiinstlern entworfen, die ohne Kontrolle tiber die Verbreitung
von Inhalten auskommen (vgl. z. B. Fisher III 2004); Professor William Fischers ist
der ehrgeizigste. Fiir meine Zwecke ist es nicht nétig, hier auf die Details der Pline
einzugehen. Ich habe sie andernorts beschrieben und kritisiert (siche Lessig 2004,
S.301-304). Sie haben alle ihre Schwichen, denen man aber immer die Opportuni-
titskosten des vorhandenen Systems gegentiberstellen muss (vorausgesetzt, dass die
Technik diese Kosten perfekt realisiert).

Und es gibt viele Kosten. Aufgebiirdet werden sie in erster Linie denen, die sich
ansonsten am Remixen beteiligen wiirden. Wenn das Remixen durch Code verhindert
wird, werden Kinder oder Schépfer der technischen Méglichkeiten beraubt, mit diesem
Mittel ihre Persénlichkeit zum Ausdruck zu bringen oder unsere Kultur zu kritisieren.
Eine solche verpasste Gelegenheit ist ein Kostenfaktor.

Zum zweiten fallen Opportunititskosten fiir Unternehmen wie Microsoft und
Apple, aber auch Breitband-Anbieter und Hersteller von Remix-Software, an, die vom
Wachstum der Remix-Kultur hitten profitieren kénnen. Es sind die Kodaks unserer
Tage — Unternchmen, die gedeihen wiirden, wenn Remixen ungehindert moglich
wire. Diese Unternechmen sind in den Vereinigten Staaten bedeutend gréBer als die
traditionellen ,,Inhalte-Industrien®. Thre Verluste sollten berticksichtigt werden, wenn
die Rechnung zu Gunsten des alten Modells aufgemacht wird.

So gesehen scheint es auf eine Wahl zwischen ,,alles den Copyright-Haltern® oder
alles den Verbrauchern und Neuerern® hinauszulaufen. Aber die historische Balance,
die das Copyright herstellt, ist subtiler. Es gibt einen Freiraum zwischen ,,nichts den
Copyright-Haltern® und ,,nichts fiir die Remix-Generation®. Ein solcher Kompromiss
otientiert sich am Vorbild des Rechts, zu covern.

Zur Erinnerung: Das Recht, zu covern, gibt Nachfolgekiinstlern das Recht, ein Lied
neu aufzunehmen, sobald es mit Erlaubnis des Komponisten aufgezeichnet worden
ist. Dieses Recht kompromittiert die einem Copytight-Inhaber per Gesetz zugestan-
dene Kombination von Rechten, denn der Copyright-Inhaber hat normalerweise das
exklusive Recht, abgeleitete Werke herzustellen. Die Cover-Version schrinkt dieses
exklusive Recht dadurch ein, dass Nachfolgekiinstler ein abgeleitetes Werk herstel-
len diirfen — die Cover-Version —, solange sie an den Originalkomponisten nur die
festgelegte Gebtihr (pro vertriebener Kopie) entrichten.

Das Recht, zu covern, gilt aber nur fiir ganze Lieder. Auch mussen Cover-Version
und Original-Version weitgehend tbereinstimmen. Mit anderen Worten: Remixen wird
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davon nicht abgedeckt. Damit eignet sich das Recht, zu covern, in seiner Einfachheit
zwar als Modell, es stellt aber noch keine Lésung fir unser Remix-Problem dar. Ich
versuche im Folgenden, eine Losung zu skizzieren.

7 Lésungen

Ich habe zwei Arten von allgemeinen Losungen fiir das Remix-Problem identifiziert:
private Losungen und 6ffentliche Losungen. In diesem Abschnitt beschreibe ich die
beiden.

7.1 Die private Losung

Zweifelsohne werden manche die Vorstellung ablehnen, dass ihre Werke fiir Experi-
mente frei verfiighar sein sollten — doch nicht alle. In einigen Musikrichtungen oder in
cinigen Subkulturen wiirden sich die Leute freuen, ihre Werke zum Remixen anzubie-
ten. Aber die Regeln des Copyrights verbieten das Remixen und die Kosten, von der
Regel abzuweichen, sind hoch. Man kénnte natiirlich eine Copyright-Lizenz erteilen,
die anderen die Erlaubnis zum Remixen der eigenen Werke gibt. Doch solche Lizen-
zen sind nicht billig. Und weil sie fiir den Lizenzgeber keinen unmittelbaren Nutzen
haben, ist die Wahrscheinlichkeit dafir, dass viele solche Lizenzen erteilt wiirden,
gering.

Seit langem haben Gelehrte wie Robert Merges (1996) darauf hingewiesen, dass
private Institutionen die mit Rechten aus geistigem Figentum verbundenen Trans-
aktionskosten reduzieren kénnten, besonders in den Fillen, in denen ein falscher
Normalfall vorgesehen wurde. Dieses Ziel verfolgt eine gemeinnutzige Institution,
bei der ich den Vorsitz fithre: Creative Commons.'!

Creative Commons wurde als gemeinniitziges Unternehmen gegriindet, das In-
strumente zur Verfigung stellen soll, um die durch geistiges Eigentum verursachten
Transaktionskosten zu reduzieren, die Innovation und Kreativitit beeinflussen. Die
Grundlage dafir bildet ein Satz von freien Lizenzen — ,,CC-Lizenzen®. Damit kén-
nen die Leute ihre Werke markieren und so die Freiheiten signalisieren, die sie ihnen
mitgeben wollen. Mit Hilfe einer CC-Lizenz kann eine Kunstlerin zum Beispiel signa-
lisieren, dass sie die nicht-kommerzielle Verwendung ihres Werkes gestattet; oder die
kommerzielle Verwendung — solange sie als Urheberin genannt wird; oder die kom-
merzielle Verwendung — solange daraus kein abgeleitetes Werk hergestellt wird. Diese
sind drei von elf Optionen, die jetzt iber unsere Website angeboten werden. Eine
von den CC-Lizenzen betrifft besonders das Remixen, das ist die ,,Recombo®-Lizenz.
Die ,,Recombo®-Lizenz gestattet einzig die Herstellung abgeleiteter Werke. Sie erteilt
keine Genehmigung dafiir, Kopien eines Originals herzustellen oder zu verbreiten,
aber sie erlaubt es, aus einem Original ein abgeleitetes Werk herzustellen. Das ist

11 Creative Commons, http://creativecommons.org [08. Feb 2006]
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das Remix-Recht. Wenn Kinstler damit beginnen, ihre Werke unter dieser Lizenz ver-
figbar zu machen, wird anderen ermdglicht, daraus Remixe fir kommerzielle und
nicht-kommerzielle Zwecke anzufertigen. Das wiederum inspiriert andere dazu, ihre
Inhalte zum selben Zweck in Freiheit zu setzen — wobei sie (wie wir hoffen) auf unsere
Werkzeuge zuriickgreifen.

Diese Losung hat offensichtlich ihre Grenzen. Nicht alle Kiinstler — noch nicht
einmal die meisten — werden ihre Werke unter einer solchen Lizenz anbieten, zumal
das Remix-Recht verschenkt wird. Aber es ist unsere Hoffnung, dass, wenn viele damit
beginnen, ihre Werke unter dieser Lizenz verfugbar zu machen, die Bedeutung und
der Wert dieses Ansatzes besser verstanden werden. Dann werden entweder immer
mehr Werke auf diese Weise angeboten oder es wichst die Unterstiitzung fiir eine
Gesetzesinderung, die ich hier erldutern mochte.

7.2 Gesetzgebung

Zwei Anderungen im Gesetz wiirden der Remix-Kultur zu einem Aufschwung verhel-
fen: Die erste wiirde den Bereich schutzfihiger Werke enger fassen; die zweite wiirde
den Schutzumfang fiir geschiitztes Material einschrinken. Ich wende mich zuerst der
zweiten Mal3nahme zu.

Remix-Rechte

Ich habe oben bereits das Recht, zu covern, skizziert, das das Copyright-Gesetz
Musikern gibt. Ist ein Lied einmal mit Erlaubnis des Komponisten aufgezeichnet
worden, haben andere Kiinstler das Recht zur Neuaufnahme, solange sie dem Autor
eine kleine Gebiihr fir dieses Recht zahlen.

Das Recht, zu covern, ist wichtig. Aber es geniigt nicht fir die Remix-Kultur.
Das Recht deckt ein ganzes Lied ab, keine Ausschnitte oder Teile. Es schlie3t das
Synchronisieren von Lied und Video nicht mit ein. Und es geht nicht iber Musik
hinaus. Nichtsdestotrotz kénnte das Recht, zu covern, ein Muster fiir ein allgemeines
Remix-Recht darstellen.!? Der Kongress konnte Kreativen Remix-Rechte zugestehen,
die dafiir im Gegenzug eine Pauschalgebthr zu entrichten hitten.

Die Details sind komplex und zahlreich. Der Grundgedanke wiirde etwa so ausse-
hen, wie im Folgenden beschrieben. Nennen wir die Art von Werken, die ich meine,
Remixe-Kunst. Darunter wire jede Art von Kunst zu verstehen, die auf ,,Ausschnitten®
anderer kreativer Werke basiert. Was im Einzelnen unter einem ,,Ausschnitt™ (sample)
zu verstehen wire, wiirde durch die Gemeinschaft von ,,Samplern® fiir jedes Gebiet
der Kunst definiert. Mit anderen Worten: Musikausschnitte wiren anders definiert
als Filmausschnitte. Der richtige Umgang mit ,,Ausschnitten” wire dementsprechend

12 Ich bin einem aufBergewohnlichen Studenten, Stuart Rosenberg, zu Dank verpflichtet, der in einem
hervorragenden Papier die Optionen erldutert, die ich hier beschreibe.

441

(oo
<
<
O
7}
=
5}
72
&




Lawrence Lessig

genrespezifisch. Fir kommerzielle Remix-Kunst wiirde das Gesetz einen Prozent-
satz der Lizenzeinnahmen festlegen, der unter den Kiinstlern aufgeteilt wiirde, deren
Arbeiten zum Remixen genutzt wurden. Dieser Prozentsatz wiirde in einen Einnah-
mepool flieBen und durch eine Art Verwertungsgesellschaft verteilt werden, so dhnlich
wie die Lizenzgebithren fir im Film verwendete Musik. Die Grenzen des Remixens
wiurden durch die Gemeinschaftsnorm fiir diese Art von Werken bestimmt.

Das Gesetz wire am effizientesten, wenn alle Werke obligatorisch erfasst wirden.
Doch kénnte der Kongress den Kiinstlern die Wahl tiberlassen und thnen ermdglichen,
durch eine Registrierung Werke davon auszunehmen. Dann stiinden — mit Ausnahme
der entsprechend registrierten Werke — alle zum Remixen zur Verfiigung; registrierte
Werke wiirden vom Zwangsregime ausgenommen. Fir nicht-kommerzielle Zwecke
wire eine Pauschalgebithr festzulegen. Diese Gebiihren sollten deutlich niedriger
ausfallen und kénnten eine Komponente in einem allgemeinen obligatorischen System
zur Kompensation fiir die Verbreitung von Musik bilden. In beiden Féllen wire Ziel des
Gesetzes, die Transaktionskosten fiir die Verwendung kreativer Werke zu reduzieren
und gleichzeitig die Kinstler fir die Verwendung ihrer Werke zu kompensieren.
Im existierenden Regime ist zur Zeit Letzteres gesichert, wohingegen die hohen
Transaktionskosten bei der Einrdumung von Rechten dazu fihren, dass eine Menge
Werke nie genutzt werden. Fir einige wiirde ein solcher Regimewechsel sicher einen
Verlust an Einnahmen bedeuten; doch den meisten wiirden durch das Remixen ihrer
Werke hohere Ertrige zuflielen.

Ein gefiltertes Copyright

Die zweite Gesetzesinderung, die sich positiv auf die Entwicklung einer Remix-Kultur
auswirken wiirde, wire die Befreiung des Copyrights vom Wildwuchs, indem man den
Copyright-Schutz auf jene Werke beschrinkt, die ihn wirklich brauchen. Vor den
Copyright-Anderungen von 1976 war das normal. Bis zu diesem Zeitpunkt erforderte
das Copyright eine ganze Reihe von Formalien, um fiir ein Werk Copyright-Schutz zu
bekommen. Die Formalititen beschrinkten die Reichweite des Copyright-Schutzes
automatisch auf Copyright-Halter mit irgendeinem personlichen oder kommerziellen
Bediirfnis, ihr Werk durch Copyright zu schiitzen. Was unterm Strich tibrig blieb, ging
ins Allgemeingut tiber.

Die Wirkung dieser Formalititen sollte nicht unterschitzt werden. Chris Sprig-
man hat fiir das neunzehnte Jahrhundert ermittelt, dass nur etwa finfzig Prozent
der erschienenen und schutzfahigen Werke tatsichlich ein Copyright hatten.!® Fir
das zwanzigste Jahrhundert konnte Sprigman keine vergleichbare Schitzung abgeben,
doch ganz sicher wurden mehr und mehr Werke geschiitzt. Dennoch hat Sprigman
Beispiele fiir Werke von erheblichem Interesse gefunden (z. B. politische Schriften),

13 Funfzig Prozent ist eine konservative Schitzung, Der Anteil war wahrscheinlich niedriger (siche Sprig-
man 2004).
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die bis in die 1970er Jahre hinein nur ausnahmsweise mit einem Copyright geschiitzt
wurden (Sprigman 2004). Der Filter der Formalititen half auf seine Art dem Copy-
right-Gesetz, zwei unterschiedliche, wichtige Ziele zu erreichen: erstens, den Kiinstlern
zu niitzen und zweitens, Werke sobald als méglich von der Last des Copyrights zu
beftreien.

Verpflichtungen aus internationalen Vertrigen beschneiden die Méglichkeiten des
US-Gesetzgebers, zum Regime von vor 1976 zuriickzukehren. Aber es wire dem
Kongtess unter Beriicksichtigung der Vertragsverpflichtungen méglich, ein Regime
von Formalititen einzufiihren, die dem Gesetz im Wesentlichen die Wirkung von
vor 1976 zurtckgeben wiirden.

Ein Beispiel ist der Vorschlag fiir ein Gesetz zur Erweiterung der Public Domain
(US. Congtess 2003), den die Kongressabgeordnete Zoe Lofgren 2003 eingebracht
hat. Dieses Gesetz wiirde von Copyright-Haltern fiinfzig Jahre nach dem Erscheinen
eines Werkes dessen Registrierung verlangen, wofiir eine geringe Bearbeitungsgebiihr
zu zahlen wire. Historische Daten legen den Schluss nahe, dass fast neunzig Prozent
der Werke nicht amtlich registriert und somit von der Regulierung befreit wiirden.
Jedes Werk, das von tberfliissigem Schutz befreit wiirde, wirde die Remix-Kultur
noch starker unterstitzen als das Remix-Recht.

8 Schluss

Ich habe diesen Beitrag mit zwei Anekdoten und einer Geschichtsexkursion begon-
nen. Die erste Anekdote wies darauf hin, wie empfindlich innovatives Wachstum
gegentiiber gesetzlicher Regulierung war; die zweite zeigte, wie die gesetzlichen Be-
stimmungen einer historischen Periode in einer nidchsten zerstrerisch werden. Jene
zwei Anekdoten betonen die Bedeutung der Geschichtslektion: dass der Umfang des
Copyright-Schutzes sich in der Vergangenheit geindert hat und dass diese Anderung
Entwicklungen der Technik reflektiert.

Wir befinden uns an der Schwelle zu weiteren Verinderungen. Die Digitaltechnik
konnte den Kreis der an der Remix-Kultur beteiligten ,,Kreativen® drastisch erweitern.
Es briuchte eine Gesetzesinderung, um dieses Potential in Ginze zu aktivieren; es
zumindest teilweise zu aktivieren, erforderte eine deutliche Anderung der Praxis.
Nichts davon wird jedoch geschehen, solange die Politiker nicht die Distanz erkennen
zwischen jenen, die Copyright-Kriege fithren, und denen, die die Bewegung fiir eine
freie Kultur vorantreiben.
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