A. Einleitung: Von der unbegrenzten
technischen Reproduzierbarkeit des
Kunstwerks zur limitierten Auflage

Der Philosoph Walter Benjamin beginnt seine Untersuchung ,Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit® mit der Feststel-
lung, dass Kunstwerke ,grundsatzlich immer reproduzierbar gewesen” sei-
en.' Das Phdnomen der Reproduktion sei so alt wie antike griechische ,Bron-
zen, Terrakotten und Miinzen“?. Dennoch bestand fiir Walter Benjamin auch
zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch Anlass, sich diesem Phanomen neu zu
widmen.? Die Moglichkeiten der technischen Reproduktion waren im Laufe
der Menschheitsgeschichte kontinuierlich erweitert beziehungsweise ver-
bessert worden. Mit der Einfithrung von Fotografie und Film hatten sie — aus
Sicht Walter Benjamins — eine entscheidende, namlich auf ,die Kunst in ih-
rer iiberkommenen Gestalt zurtickwirkende® Qualitit erreicht.*

Wir befinden uns heute — am Anfang des 21. Jahrhunderts - in der Situ-
ation, dass die Reproduktion und das Serielle einen nicht mehr wegzuden-
kenden Platz in fast allen Kunstgattungen eingenommen haben. Teilweise
ist das Serielle selbst der Gegenstand der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung geworden.’ Bei genauerer Betrachtung zeigt sich sogar, dass die Mehr-
zahl der gingigen kiinstlerischen Ausdrucksformen zu den seriellen Medien
zu zdhlen sein wird, wihrend im Grunde nur Malerei und Zeichnung® Gat-

Benjamin, Kunstwerk, 10.

Benjamin, Kunstwerk, 10.

Zu dhnlichen Uberlegungen vgl. Reis, Bulletin Kunst & Recht 1/2011, 48.

Benjamin, Kunstwerk, 11.

Populéres Beispiel hierfiir ist die Kunst Andy Warhols aus seiner ,Factory®, vgl. Dossi,
Hype!, 226.

6  Schwierig ist der Bereich der Skulptur zu klassifizieren. Versteht man unter Skulptur
die Schaffung eines dreidimensionalen Werks im subtraktiven Verfahren, so entsteht
grundsétzlich immer ein Unikat. Dasselbe gilt dann auch fiir im additiven Verfahren ge-
schaffene Plastik. In beiden Gattungen gibt es jedoch auch Méglichkeiten zur Serienpro-
duktion. Diese ist insbesondere bei Gussplastik, welche nicht mit einer verlorenen Form
arbeitet, offensichtlich. Der Werkstattbetrieb des Bildhauers Canova ist jedoch auch ein
Beispiel dafiir, wie mithilfe eines (Ur-)Gipsmodells in Serienproduktion eine Vielzahl
gleichartiger Skulpturen geschaffen werden kann; vgl. Geyer, Sinn fiir Kunst, 96 ff. sowie
Jayme, in: Original und Falschung, 32. Letztlich ist in beiden Gattungen auf die techni-
schen Umsténde des Einzelfalls abzustellen und jede Verallgemeinerung schwierig.
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20 A Einleitung

tungen darstellen, denen man die unmittelbare Moglichkeit der Reprodukti-
on absprechen muss. Gussplastik,” Druckgrafik (Holzschnitt, Stich, Radie-
rung, Lithografie), Fotografie und Film hingegen sind geradezu auf eine
mannigfache Vervielfiltigung des Kunstwerks angelegt. Bei den beiden
Letztgenannten hat zudem die seit etwa dem Jahr 2000 Einzug haltende
Digitalisierung zu einer weiteren Vereinfachung und Perfektionierung des
Reproduktionsprozesses gefiihrt.?

Trotz — oder auch gerade wegen — der praktisch unbegrenzten Méglich-
keit, mehrere absolut identische Exemplare desselben Kunstwerks zu schaf-
fen, hat die begrenzte Verfiigbarkeit eines Kunstwerks (mit dem Unikat als
gewissermafen hochster Form der Verknappung) heutzutage grof3e Bedeu-
tung fiir die Wertschiatzung eines Kunstwerks.” Gemeint ist damit sowohl
die ideelle Wertschatzung des Kunstwerks, die z. B. in der genieflerischen
Freude an der Einmaligkeit des konkreten Werkstiicks und seiner Geschich-
te liegen oder auf einem Prestigestreben des Sammlers'® beruhen kann. Ge-
meint ist aber auch ganz entscheidend die materielle (finanzielle) Wert-
schitzung, beispielsweise wenn Kunst als alternative Wertanlageméglich-
keit' betrachtet wird. Grundsatzlich wird ndmlich auch der Kunstmarkt
von dem okonomischen Prinzip beherrscht, dass mit der Verknappung des
Angebots bei gleichbleibender Nachfrage ein steigender Preis einhergeht.*?
Ein dahingehendes Bewusstsein der Sammler — insbesondere wenn mit
dem Kauf von Kunst auch eine Wertanlage verbunden sein soll - ist eindeu-
tig feststellbar und wird durch die einschldgige Literatur durchweg besta-

7  Insoweit nicht mit einer verlorenen Form gearbeitet wird.

8 Teilweise werden die Produkte dieser Verfahren auch als ,.ars multiplicata® (Goepfert, Haf-
tungsprobleme, 55; Holz, Kunstwerk, 215 ff., 226; Mangold, Verbraucherschutz, 75; Mues,
Ausstellungsvertrag, 25) oder ,multiples* (Leyer-Pritzkow/Sebastian, Kunstkaufbuch, 50)
bezeichnet. Die Begriffe werden jedoch sehr uneinheitlich verwendet und scheinen teil-
weise auch negativ konnotiert zu sein. Daher werden sie in dieser Arbeit gemieden.

9 Dies war jedoch nicht immer so. Insbesondere im 19. Jahrhundert verlangten viele
Sammler ,das Gleiche, d. h. insbesondere Abgiisse oder Kopien bedeutender Werke, um
sich mit den ,Referenzwerken® der Kunstgeschichte umgeben zu kénnen; vgl. Jayme,
in: Original und Falschung, 28 f.; Jayme, in: IV. Heidelberger Kunstrechtstag, 121, 125 f;
Schack, Kunst und Recht, Rn. 21 sowie sehr umfangreich Bartsch, Tatjana/Becker, Marcus/
Bredekamp, Horst/Schreiter, Charlotte (Hrsg.), Das Originale der Kopie. Zur ,Kopie als
Original® in aufschlussreicher kunsthistorischer Einbettung weiterhin wieder Jayme,
Bulletin Kunst & Recht 2/2013-1/2014, 52 ff. sowie Jayme, Die Kopie als Original.

10 Herstatt, Kunstmarkt, 87.

11 Zu diesem Aspekt des Kunstmarkts vgl. z. B. ,Investing in Art — A study in red and
black®, The Economist vom 4. April 2015, S. 61; im Internet abrufbar: http://www.eco
nomist.com/news/finance-and-economics/21647633-global-art-market-booming-treach
erous-study-red-and-black?frsc=dg%7Cd, abgerufen am 01.06.2016.

12 Vgl. hierzu Goodwin, in: Art Markets, 11, 14 f.
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tigt."”® Insbesondere im Bereich der zeitgenossischen Fotografie ist das Kon-
zept der Auflagenlimitierung die Antwort des Markts auf das Bediirfnis der
Sammler nach Exklusivitat.

Wie das Phanomen der Auflagenlimitierung auch rechtlich relevant
wird und welche juristischen Fragen sich in diesem Zusammenhang not-
wendig aufdriangen, wird deutlich, wenn man einen kurzen Blick auf die
Geschichte der ,Vervielfaltigungskunst® und das mit ihr untrennbar ver-
bundene Prinzip der limitierten Auflage wirft.

I. Kurze Geschichte der Auflagenkunst

In der Anfangszeit der Druckgrafik (Holzschnitt, Stich) war eine Begrenzung
der Auflage noch unausweichliche Begleiterscheinung des Vervielfiltigungs-
prozesses, da sich die Druckplatten mit jedem Abzug bzw. jedem Abwischen
der tiberschiissigen Druckfarbe abnutzten.* Dieser Abnutzungsprozess war
insbesondere zu Anfang des Druckprozesses so stark, dass bereits nach weni-
gen Abziigen ein deutlicher Qualitatsverlust im Druckbild eintrat. Hieraus er-
gab sich zum einen — bzw. ergibt sich bei diesen Verfahren auch heute noch -
die besondere Wertschétzung frither Abziige' und zum anderen die begrenz-
te Auflagenhohe, da die Qualitatseinbuflen den Stock bzw. die Platte frither
oder spater unbrauchbar machten.’® Dabei darf aber auch nicht tibersehen
werden, dass diese Auflagen immer noch weit tiber den heute iiblichen (limi-
tierten) Auflagen fiir erstklassige Werke der Fotokunst, aber auch der meisten
zeitgenossischen Druckgrafiken lagen.” Zudem fehlte fiir lange Zeit ein
Markt, dem es — wie heute — auf die Raritét der Stiicke explizit ankam. Fir
eine kinstlich limitierte Auflage bestand lange Zeit weder bei Kiinstlern
noch Sammlern ein Bewusstsein.”® Vielmehr nutzte man die neuen techni-

13 Inihrem Ratgeber weisen diese Autoren explizit darauf hin, beim Kauf von Kunst még-
lichst nur Unikate bzw. Exemplare aus kleinen Auflagen zu wéhlen: Schroeter-Herrel, in:
Kunst-Investment, 78 f.; Gonzdlez, in: Kunst-Investment, 128.

14  Koschatzky, Graphik, 50, 101.

15 Die im Bereich der Druckgrafik an ihrer (niedrigen) Nummer erkannt werden kénnen.
Zur Nummerierung von limitierten Auflagen sogleich bei A.IL, S.22.

16 Die maximalen Auflagenhdhen betragen ca. 1.000 beim Holzschnitt, ca. 300-500 beim
Kupferstich und ca. 200 bei der Radierung; hierzu umfassend Koschatzky, Graphik, 50,
101, 131.

17 In der zeitgendssischen Fotografie bewegen sich Auflagenhéhen hiufig im niedrigen
zweistelligen oder sogar einstelligen Bereich; vgl. dazu auch die Beispiele bei B.1.4, S. 57,
sowie die Stimmen bei Finkel, Fotogeschichte 105/2007, 59.

18 Vgl. z. B. Jayme, in: IV. Heidelberger Kunstrechtstag, 121, 125 f.; Schack, Kunst und Recht,
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schen Moglichkeiten zur scheinbar ,unbegrenzten® Vervielfaltigung und den
damit verbundenen, deutlich erweiterten Wirkkreis des Werks gerne aus.

Mit der Einfithrung der Lithografie'® entstand die erste Form von Gra-
fik, bei der die produktionsbedingten Abnutzungserscheinungen so gering
waren, dass praktisch unbegrenzt hohe Auflagenzahlen moglich wurden.
Spatestens seit Einfithrung der modernen Digitalfotografie*® liegt Kiinst-
lern ein Medium vor, bei dem tatsachlich eine unbegrenzte Auflage von
Werkexemplaren moglich ist, von denen die einzelnen Exemplare im Hin-
blick auf ihre Qualitit keine Verschlechterung aufweisen.

Il. Die limitierte Auflage

Aus der schier unbegrenzten Reproduzierbarkeit ergaben sich insbesondere
fir die Fotografie sowohl kunsttheoretische® als auch — mittelbar daraus
resultierend - wirtschaftliche®* Probleme.

Den kunsttheoretischen Problemen, die die neuen Techniken auch auf-
grund ihrer Reproduzierbarkeit mit sich brachten, widmete sich mit als ers-
ter Walter Benjamin in seinem bereits oben erwahnten Essay ,Das Kunst-
werk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit®. Im Zentrum seiner
Uberlegungen stand fiir ihn der Verlust der ,,Aura“ des Kunstwerks. Hierbei
war die ,Aura“ fiir Benjamin eine (wenn nicht sogar die) elementare Eigen-
schaft von Kunstwerken, die fiir ihn in engem Zusammenhang mit der Ein-
maligkeit des Werks und dem daraus resultierenden Ortlichkeitsbezug des
einzelnen Werkexemplars stand.”

Rn. 21. Weiterhin ebenfalls Jayme, Bulletin Kunst & Recht 2/2013-1/2014, 52 ff. sowie
Jayme, Die Kopie als Original.

19 Umfangreiche Informationen zu dieser Technik finden sich z. B. im entsprechenden Wi-
kipedia-Artikel: https://de.wikipedia.org/wiki/Lithografie, abgerufen am 01.06.2016.

20 Zu unterscheiden ist dies von speziellen fotografischen Techniken, die immer nur ein
Unikat hervorbringen wie z. B. Daguerreotypien oder Polaroids; vgl. auch Maafen, in:
Wandtke, Medienrecht, 2. Teil/Kapitel 4/Rn. 122.

21 Vgl hierzu die kurze Darstellung bei Dreier, in: Kunst im Markt — Kunst im Recht, 34 ff.

22 Wenngleich einige Autoren heute allein wirtschaftliche Interessen hinter der Limitie-
rung vermuten und die Auflagenbegrenzung als fiir das Medium Fotografie ,unnatiir-
lich“ empfinden; vgl. hierzu die Ausfithrungen bei Finkel, Fotogeschichte 105/2007, 59
(60 f.). Bei Bauschke, FAZ v. 22.08.2015, 15 heifit es demgegeniiber: ,Die Akzeptanz von
Foto-Editionen im Kunstmarkt ist ohne das Vertrauen der Sammler in die Limitierung
der Anzahl gehandelter Exemplare eines Werks nicht denkbar. Denn im Prinzip sind
jedenfalls digitale Fotografien beliebig und unbegrenzt reproduzierbar — Gift fiir den
sensiblen Kunstmarkt.

23 Benjamin, Kunstwerk, 12, 14, 17 ff., 23.
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Dass diese Befunde Benjamins bewusst oder unbewusst auch heute von
einer Vielzahl der Kiinstler wie Sammler geteilt werden, zeigt sich daran,
dass offenbar weitgehend Einigkeit dariiber besteht, dass eine hohe Auflage
die ,Sammelwiirdigkeit“** eines Kunstwerks in Frage stellt. So gibt der Bun-
desverband des Deutschen Kunst- und Antiquitdtenhandels e.V. als unver-
bindliche Richtlinie beispielsweise fiir den Bereich der Grafik vor, dass eine
Sammelwiirdigkeit bei Auflagen von mehr als 300 Exemplaren nicht mehr
gegeben sei.”” Im Bereich der zeitgendssischen Fotografie zeichnet sich diese
Praxis sogar noch deutlicher ab. Regelméf3ig werden hier lediglich Auflagen
in niedriger zweistelliger oder sogar einstelliger Hohe hergestellt.*®

Wenn nun der Blick auf die Fotografie aus der Zeit von vor 1970, als ein-
zelne Motive in schwindelerregenden Anzahlen abgezogen wurden, das Ge-
genteil zu beweisen scheint,”” so ist dies nur auf den ersten Blick der Fall.
Auch in diesem Bereich der Fotokunst, dem eine Auflagenlimitierung noch
weitgehend fremd war,”® legt der Markt sehr groflen Wert auf die Raritat des
einzelnen Objektes. So erzielen hier regelméaflig nur die sogenannten ,Vin-
tage Prints®, welche lediglich einen kleinen Teil der ,Gesamtauflage® ausma-
chen, respektable Preise.”

Eine Ausschopfung der theoretisch moglichen hohen bis unbegrenzten
Auflagen wirde zu dem wirtschaftlichen Problem fithren, dass sich nur ein
vergleichsweise niedriger Preis fiir das einzelne Kunstwerk erlgsen lief3e.
Dabei stets vorausgesetzt, dass sich iiberhaupt ein Kéufer findet, der Inter-
esse an einem solchen ,Massenprodukt® hat.

24 Der Begriff wurde durch den Bundesverband des Deutschen Kunst- und Antiquité-
tenhandels eV. eingefiithrt. Vgl. dazu Behrens/de Lazzer, Kunstmarkt, 239 ff. sowie Bun-
desverband des Deutschen Kunst- und Antiquititenhandels e.V,, Der Begriff des ,Originals®
und die ,Sammelwiirdigkeit” (Internetquelle).

25 Fir Plastik wird die Zahl 25, fiir Keramik die Zahl 100 genannt. Gemeint ist dabei immer
die Gesamtauflage einschlieBlich ,Probedrucken” und ,Giefler-Exemplaren®; Bundesver-
band des Deutschen Kunst- und Antiquitdtenhandels e.V., Der Begriff des ,Originals® und
die ,Sammelwiirdigkeit® (Internetquelle).

26 Vgl. hierzu Finkel, Fotogeschichte 105/2007, 59, mit entsprechenden Aussagen von fiih-
renden Marktteilnehmern.

27 So sinngeméf; der Héndler Peter Fettermann und die Kuratorin Sandra Philips bei Finkel,
Fotogeschichte 105/2007, 59 (61).

28 Dazu spiter ausfiithrlich unten bei B.L1, S. 36.

29 Unter Vintage Prints versteht der Markt Abziige, welche zeitlich méglichst kurz nach
der Belichtung des Negativs entstanden sind. Ausfiihrlich unten bei B.I.1.b)(2), S.44. Bei
Finkel, Fotogeschichte 105/2007, 59 (61) wird als Beispiel die Fotografie ,Moonrise, Her-
nandez, New Mexico“ (1941) von Ansel Adams angefiithrt, welche bislang wohl tber
1.000 Mal abgezogen wurde, wobei einzelne Abziige heute bei 600.000 USD gehandelt
werden; die niedrigsten Auktionsergebnisse (keine Vintage Prints) bewegen sich jedoch
um 20.000-25.000 USD; vgl. hierzu auch unten B.I.1.b)(2)(cc), S. 46.
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Eine Losung fiir sowohl die kunsttheoretischen als auch die daraus fol-
genden wirtschaftlichen Probleme der Kunstgattungen, welche einem seri-
ellen Herstellungsprozess entstammen, liegt mithin in der kiinstlichen Ver-
knappung von Werken. Das Ergebnis ist die sogenannte ,limitierte Aufla-
ge”. Hierbei wird in der Regel auf dem Kunstwerk selbst eine Markierung
angebracht, die aus zwei von z. B. einem Schrégstrich separierten Zahlen
(also einem Bruch) besteht.*® Die erste Zahl (der ,,Zihler des Bruchs) steht
dann fir die Nummer des Werkexemplars, auf dem die Markierung ange-
bracht ist, wahrend die zweite Zahl (der ,Nenner® des Bruchs) die Hohe der
Gesamtauflage angibt.*» Wahrend es bei den fritheren Drucktechniken (d. h.
Holzschnitt, Stich, Radierung) auch noch von Interesse war, mit der Num-
merierung die Reihenfolge der Abziige und somit deren Druckqualitat®?
festzuhalten, hat die Nummerierung bei den heutigen Druckverfahren mit
gleichbleibender Qualitiat der Drucke bzw. in der Fotografie keine Bedeu-
tung mehr.** Relevant bleibt indes der ,Nenner® des Bruchs, der die Hohe
der Gesamtauflage festlegt und dadurch dem Sammler einen bestimmten
JExklusivitiatsgrad® des Kunstwerks mitteilt.

Dabei reicht der Anwendungsbereich von limitierten Auflagen inzwi-
schen weit iiber den urspriinglichen Bereich der seriellen Kunst hinaus. Li-
mitierte Auflagen trifft man heute als Marketingmittel bei einer Vielzahl
von Produkten an. So werden Fahrzeuge in ,limitierten Auflagen® herge-
stellt** oder Buicher in ,limitierten Auflagen*® aufgelegt. Die wohl neueste
Entwicklung stellt der Entwurf eines Privathauses durch den Architekten
Daniel Libeskind dar, welcher nur in einer ,limitierten Auflage®* von 30
Exemplaren realisiert werden soll. Eine besonders kuriose Form der Limi-
tierung stellt das Album ,Once Upon a Time in Shaolin“ der New Yorker
Musiker ,Wu-Tang Clan® dar. Es wurde genau einmal hergestellt und meist-
bietend verkauft.”’

30 Koschatzky, Graphik, 12 f.

31 Koschatzky, Graphik, 12 f; vgl. hierzu auch Mercker, in: Original und Filschung, 70.

32 Vgl oben unter A S. 21.

33 Koschatzky, Graphik, 12.

34 Haufig handelt es sich dabei um exquisite Sportwagen wie z. B. den Wiesmann MF 5 in
einer limitierten Auflage von 55 Stiick; vgl. Schinhofen, FAZ vom 21. September 2010, T 5.

35 Soz.B.dieauf1.000 Exemplare limitierte Neo-Rauch-Monografie; Rauch/Biischer/Kunde/
Tinterow/Holzwarth, Neo Rauch, Taschen-Verlag, 476 Seiten, 750 Euro.

36 Zusitzlich wird dem Kéufer auch noch eine ,rdumliche Exklusivitat® zugebilligt, was
bedeutet, dass innerhalb eines gewissen Radius nur jeweils ein Haus dieser Serie gebaut
werden darf; vgl. Ochs, FAS vom 11. Oktober 2009, V 13. Das Kéauferinteresse scheint
durch die Limitierung jedoch nicht befeuert worden zu sein. Mehr als ein Jahr nach Vor-
stellung des Entwurfs gab es noch keine Kaufer; vgl. Ochs, FAS vom 30. Januar 2011, V 15.

37 So eine Meldung in der FAS vom 30. Mérz 2014, 37. Weitere Informationen bei Wikipedia:
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lll. Folgen der Auflagenlimitierung

Von der ,Selbstbindung“® der Werkschaffenden im Rahmen einer limitier-
ten Auflage profitieren alle Beteiligten: Je exklusiver das Werk, desto relativ
héher liegt im Regelfall der dafiir erzielbare Preis.*” Ein hoher Preis ist au-
genscheinlich fiir den Kiinstler wie die Galerie von Vorteil. Aber auch der
Sammler profitiert, da er einem teuren und somit (vermeintlich) exklusiven
Werk regelmaflig eine hohere Wertschatzung entgegenbringen wird als ei-
nem Massenprodukt. Dabei kann die Exklusivitét allein auf dem verknapp-
ten Angebot beruhen. Sie kann aber auch die Folge eines mit dem knappen
Angebot korrespondierenden, relativ héheren Preises sein, der die Mehr-
zahl der Interessenten mangels entsprechender Kaufkraft ausschliefit und
erst hierdurch fir die entsprechende Exklusivitat sorgt.* Exklusivitat
macht das Werk prestigetrachtig.** Nach Benjamin ist die Exklusivitat tiber-
haupt Voraussetzung dafiir, dass dem Werk eine ,Aura“ zukommt.** Um in
den Genuss dieser Exklusivitat zu kommen, muss der Sammler fiir das limi-
tierte Werk aber auch einen hoheren Kaufpreis als fiir ein Massenprodukt
aufwenden.

Hat ein Sammler sich einmal zu einer entsprechenden Investition
durchgerungen, so hat er naturgemaf ein ideelles wie auch materielles In-
teresse daran, dass der Exklusivitdtsgrad des von ihm erworbenen Werks
nicht durch weitere, dem Grunde nach identische Werkexemplare gemin-
dert wird. Auf der anderen Seite stehen die kiinstlerischen wie wirtschaft-
lichen Interessen des Schopfers und seiner Intermedidre sowie der entspre-
chenden Rechtsnachfolger. Fraglich ist, wie diese unter Umstdnden gegen-
laufenden Interessen rechtlich durchgesetzt beziehungsweise ausgeglichen
werden konnen.

Auf welche Weise es bei Werken der Auflagenkunst auch im Hinblick
auf die Limitierung zu Streitigkeiten kommen kann, belegt insbesondere
der Bereich der Gussplastik, bei dem das zum Teil massenhafte Auftauchen

https://en.wikipedia.org/wiki/Once_Upon_a_Time_in_Shaolin, abgerufen am 01.06.2016.
Demnach wurde das Album fiir 2 Mio. USD an den Finanzinvestor Martin Shkreli ver-
kauft, der Ende des Jahres 2015 wegen Betrugsverdacht festgenommen wurde.

38 Goepfert, Haftungsprobleme, 95.

39 Gantefiihrer, in: Posthume Giisse, 24; Klein, art value (Ausgabe 10) 2012, 52 (54); Pfennig,
in: Posthume Giisse, 18. Vgl. auch das interessante Fallbeispiel bei Doenitz, art on paper,
May/June 2007, 20 f.

40 Vgl. zu den Mechanismen der Exklusivitat von Kunst Dossi, Hype!, 204 ff.

41 Vgl. Dossi, Hype!, 204 ff. sowie Goodwin, in: Art Markets, 14.

42  Benjamin, Kunstwerk, 14 f.
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von ,postumen Giissen“*® in den letzten Jahren zu Diskussionen iiber die
Verbindlichkeit von Limitierungen, vor allem aber tiber den Originalbegriff
in den seriellen Medien gefithrt hat.**

Aus dem Bereich der Druckgrafik sind derartige Diskussionen aus den
1980er Jahren bekannt, als der damalige ,Boom” in dieser Kunstgattung
auch mit einer teilweise sehr ,freien“ Editionspraxis einherging, was letzt-
lich zum Kollaps des gesamten Markts fiihrte.*> Aber auch im Bereich der
zeitgendssischen Fotokunst sind zumindest zwei gerichtliche Verfahren be-
kannt, in denen die Frage der Verbindlichkeit von (vermeintlich) gemachten
Auflagenversprechen im Fokus der Auseinandersetzung stand.*®

IV. Die limitierte Auflage als ,,Eckpfeiler der zeitgendssischen
Fotokunst

Die Fotografie hat sich einerseits in wenigen Jahren zu einem der wichtigs-
ten kiinstlerischen Ausdrucksmittel, wenn nicht sogar zu dem kiinstleri-
schen Leitmedium unserer Zeit entwickelt. Andererseits wird im Bereich
der zeitgendssischen Fotokunst die Bedeutung der Auflagenlimitierung be-
sonders offensichtlich. Waren in den kunstlerischen Medien, die traditionell
mit limitierten Auflagen arbeiten (insbesondere bei der Druckgrafik), noch
vergleichsweise hohe Auflagen tiblich, so ist im ,Hochpreissegment® der
zeitgendssischen Fotokunst eine einstellige Auflagenh6he inzwischen wohl
Marktstandard.”” Gleichzeitig sind die Preise fiir Fotokunst in den vergan-
genen 30 Jahren formlich explodiert; sie lassen die z. B. fiir Druckgrafik er-
zielbaren Preise inzwischen weit hinter sich. Dass sich Fotografie heute so-
gar als alternative Investmentform etabliert hat, zeigt die Auflage von meh-
reren Fonds, die ausschlieflich in kiinstlerische Fotografie investieren.*®

43 Unter postumen (auch: posthumen) Giissen versteht man den Fall, dass z. B. die Erben
eines Bildhauers nach dessen Tod von bestehenden Gussformen des Kiinstlers weitere
Plastiken giefien lassen, sei es im expliziten Auftrag des Verstorbenen oder auch nur aus
Geschiftstiichtigkeit. Der kiinstlerische Wert solcher Exemplare ist heftig umstritten.

44 Vgl. hierzu Berger/Gallwitz/Leinz, Posthume Giisse, 2009; Raue, in: FS Kramer, 651 ff. so-
wie Schliitter, Original, 222 ff.

45 Eine ausfiithrliche Zusammenfassung der damaligen Debatte findet sich bei Sieger, Film
und Recht 1984, 119 ff. Vgl. aber auch Bleicher/Stiebner, Druckgraphik, 167.

46 Ausfithrlich werden beide Gerichtsverfahren dargestellt unten bei B.IIL S. 91.

47 Vgl. auch Maafen, in: Wandtke/Ohst, Kapitel 5 Rn. 31.

48 Wie z. B. der ,Art Photography Fund“ der Firma ,MERIT Alternative Investments®; vgl.
die Homepage des Anbieters unter http://www.artphotographyfund.com/, abgerufen am
01.06.2016.
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Aufgrund der so entstandenen bedeutenden wirtschaftlichen Interessen in
Bezug auf die Auflagenlimitierung ist es offensichtlich, dass hier bei der
zeitgendssischen Fotokunst ein nicht unerhebliches (rechtliches) Konflikt-
potenzial liegt.

V. Fragestellung und Methode der Arbeit

Die Arbeit setzt es sich zum Ziel, die erste umfangreiche Untersuchung zu
sein, welche sich dezidiert der rechtlichen Bedeutung und Einordnung des
Phénomens von limitierten Auflagen in der zeitgendssischen Fotokunst im
deutschen Recht widmet. Bestimmende Themen sind dabei die Bedeutung
der Auflagenlimitierung im Rahmen des urheberrechtlichen Originalbegriffs
sowie die Frage, inwieweit der Realakt der Auflagenlimitierung und deren
Kundgabe durch den Kiinstler einen klagbaren Anspruch des Sammlers auf
Einhaltung der Auflagenlimitierung ergeben konnen. Zudem soll gepriift
werden, welche Relevanz der Auflagenlimitierung im Kaufrecht zukommt.

1. Methodische Uberlegungen

Aufgrund des mit ihr verfolgten Erkenntnisinteresses steht die Arbeit in
einem fiir das Kunstrecht typischen Spannungsfeld.*” Auf der einen Seite
besteht fiir den zu untersuchenden Bereich ein Mangel an ausdriicklichen
gesetzlichen Regelungen bzw. die anwendbaren allgemeinen Regelungen
wurden nicht mit Blick auf die speziellen Umsténde der Kunstproduktion
und des Kunsthandels geschaffen. Andererseits gibt es einen scheinbar
funktionierenden globalen Markt, auf dem die Produkte der Kunstschaffen-
den unter bestimmten Regeln gehandelt werden. Bei diesen Regeln muss es
sich nicht um Gesetze im eigentlichen Sinne handeln. Viel haufiger sind
selbstgegebene Regeln, Richtlinien oder Gebriuche.*® Letztere werden wie-
derum auch von der Rechtsordnung rezipiert. So zum Beispiel, wenn in
Art. 2 Abs. 1 der EU-Folgerechtsrichtlinie bei der Definition des ,Originals®
darauf verwiesen wird, was als Original ,angesehen [wird]® und damit
(wohl)>* Bezug auf die Anschauungen des Kunstmarkts genommen wird.>

49 Vgl. hierzu umfassend Jayme, Wiener Vortrége, 223 ff., 226, 233 ff. sowie Jayme, in: Ori-
ginal und Falschung, 23 ff.

50 Vgl. Jayme, Wiener Vortrage, 238 f.

51 Ausfithrlich unten bei C.IL5, S. 121.

52 Anders im Bereich des Steuer- und Zollrechts, wo (noch) auf eine rein objektive Betrach-



