3. Formen der Kopie von der Falschung bis zur Hommage -
Eine Begriffsbestimmung und ihre Grenzen

Franziska Brinkmann

»Prince Fought for Artists, Richard Prince Steals from Them*! lautete der
Titel eines Artikels iber den Kunstler Richard Prince und seine ,New Por-
traits“-Serie von 2014. Richard Prince, der ,,doch nur mit einem Klick auf
dem iPhone fremde Fotografien als neue ,Werke* fiir viel Geld an reiche
Sammler“ verkaufe, wird von der Autorin Sarah Howes dem Musiker
Prince gegentibergestellt, der ,Meisterwerke durch harte Arbeit, intellektu-
elle Leistung, Talent, hervorragende kinstlerische Fahigkeiten und
enorme Kreativitat“ hervorbrachte.? Abgesehen von der Tatsache, dass die
beiden Kinstler — bis auf ihren gemeinsamen Kiinstlernamen — kaum
etwas verbindet, verdeutlicht diese Gegenuberstellung die wertende Unter-
scheidung zwischen einem Kinstler, der originelle Meisterwerke schaffe
und einem bildenden Kiinstler, der lediglich stehle und so jegliche Form
von Kreativitit und kiinstlerischer Integritat ignoriere.> Es handelt sich
hierbei um die Gegentuiberstellung von Original und Kopie.

Man méchte darauf antworten: ,,Kopiert wurde doch schon immer! Das
Kopieren ist eine Notwendigkeit des kinstlerischen Schaffens!” oder mit
den Worten Walter Benjamins den Vorwurf relativieren: ,,Was Menschen
gemacht hatten, das konnte immer von Menschen nachgemacht werden“.#
Auch liefe sich Richard Prince kunsthistorisch in die sogenannte Appro-
priation Art — eine Kunstbewegung der 1970er Jahre, die sich die Kopie
zur kinstlerischen Strategie gemacht hat — einordnen. Dass kopiert oder

1 Sarah Howes, Prince Fought for Artists, Richard Prince Steals from Them, medium,
13.05.2016, https://medium.com/@MadamHowesy/prince-fought-for-artists-
richard-prince-steals-from-them-711276de49a3.

2 Sarah Howes, ebda.

3 Vgl. Sarah Howes, ebda., sowie die dhnliche Argumentation bei Paddy John-
son, Richard Prince Sucks — His show of Instagram printouts at Gagosian isn’t just
bad, it’s sexist, 21.10.2014, https://news.artnet.com/market/richard-prince-
sucks-136358; Allen Murabayashi, Opinion: Richard Prince is a Jerk, 26.05.2015,
https://petapixel.com/2015/05/26/richard-prince-is-a-jerk.

4 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit, Berlin, 4. Aufl. 2015, S. 9.
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nachgemacht wird, ist damit sicherlich als Faktum unbestritten. Wie diese
Herangehensweise hingegen begrifflich bezeichnet, beschrieben und
bewertet wird, ist eine andere Frage. Es ist gerade die Wertung eines
Begriffs, die den Fakten eine Bedeutung verleiht und sie im Verhaltnis zu
unseren Erfahrungen und unserem Wissen einordnet.’ Schligt man im
Duden - der Autorititsquelle fir die Bedeutung deutschsprachiger Worte
— den Begriff der Kopie nach, werden unter anderem folgende Synonyme
angeboten:® Abschrift, Vervielfaltigung, Reproduktion, Nachahmung,
Nachbildung, Replik, Attrappe, Falschung, Plagiat, Fake, Abklatsch, Wie-
derholung. Es lasst sich jedoch kaum anzweifeln, dass Falschung und
Reproduktion nicht gleichzusetzen sind. Offensichtlich liegt ein grundle-
gender Unterschied vor, wenn, wie eingangs ausgefiihrt, von einem Dieb-
stahl, einem Plagiat, einer Kopie, etwas Nachgemachten oder einem origi-
nellen Werk — und sei es noch so beeinflusst — gesprochen wird.

Eine Differenzierung der Begrifflichkeiten wird umso notwendiger,
wenn Kiinstler im 6ffentlichen Diskurs nicht nur von Kritikern beurteilt
werden, sondern vor Gericht uber ihre Kunstwerke geurteilt oder deren
Vernichtung gefordert wird.” Richard Prince fand sich nicht nur in der
Vergangenheit wegen seiner Kunstwerke wiederholt vor Gericht wieder,
sondern er wurde von zwei Fotografen gerade auch in Bezug auf die ,,New
Portraits“-Serie verklagt.® Diese Serie soll nach einer ausfiihrlichen
Begriffsbestimmung (I.) als konkreter Fall zur Anwendung der Begriftlich-
keiten dienen (II.). Im Anschluss daran werden zwei Beispiele aus den Jah-
ren 2017 und 2019 besprochen, um so die Grenzen einer Begriffsbestim-
mung aufzuzeigen (II1.).

Die Begriffe des Feldes Original, Kopie und Falschung lassen sich grob
gesprochen in negativ und in positiv besetzte Begriffe einteilen.

5 Vgl. dazu auch die Diskussion um das politische Framing, auf die jungst Elisabeth
Wehling, Politisches Framing — Wie eine Nation sich ihr Denken einredet und
daraus Politik macht, Koln 2016, S. 17, in besonderem MafSe aufmerksam gemacht.

6 Vgl. https://www.duden.de/rechtschreibung/Kopie.

Dazu ausfihrlich unter III.

8 Die Verfahren sind inzwischen zusammengelegt, ein Urteil steht bislang (Stand:
17.02.2020) jedoch noch aus.

~
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Begriffe mit negativ besetzter Wertung

Die negativ besetzte Seite der Werteskala wird von der Filschung und dem
Plagiat angefiihrt.

Uber die Filschung

Ein zwingendes Merkmal der Falschung ist das Element der Tauschung
eines Dritten: Ein Werk wird als etwas ausgegeben, das es nicht ist. Doch
die Tauschung allein reicht nicht aus. Als einfaches Gegenbeispiel kann
die Trompe-l‘ceil-Malerei angefithrt werden, die auf die (Augen-)Tdu-
schung, eine Illusion des Rezipienten ausgerichtet ist, aber allein dadurch
nicht zu einer Falschung wird. Im ,klassischen® Fall der Kunstfilschung
wird iber die Urheberschaft, die sich in der Kinstlersignatur manifestiert,
getauscht. Das Merkmal des Urhebers ist zu eng, da es selbstverstandlich
auch Filschungen von nicht auf einen Urheber zuriickgehenden Werken
geben kann. So kann neben der Urheberschaft auch tber Herkunft und
Alter getiuscht werden.

Die Tauschung muss sich vielmehr auf Merkmale beziehen, die hier
zuordnende Faktoren genannt werden. Eine Tauschung uber diese zuord-
nenden Faktoren im eigenen Werk ist nicht moglich, so dass dabei auch
keine Falschung vorliegen kann. Eine Tauschung tber andere Faktoren
macht das Werk nicht zur Félschung, sondern hochstens zu einer Verfal-
schung. Ein Beispiel fur eine Verfilschung im eigenen Werk des Kinstlers
durch den Kiinstler sind falsche Datierungen, wie das Beispiel de Chirico
im Beitrag Butins aufzeigt.” Bei einer Verfilschung wird ein existierendes
Objekt verindert. Eine Filschung ist keine Verfilschung, wenn auch mit
jeder Falschung das kiinstlerische Gesamt-(Euvre — hier als existierendes
Objekt verstanden - verfilscht werden kann. Einerseits gibt es echte
Gemailde mit richtiger Zuordnung aber nachtraglicher, nicht vom Kunst-
ler hinzugefigter Signatur, andererseits aber auch gefilschte Kunstwerke
mit echter Signatur, d.h. mit eigenhindiger Signatur desjenigen, der
gefilscht wurde. Die Signatur bekommt die Bedeutung einer marktgingi-
gen Originalitits- und Echtheitsbestitigung und wird so zu einem Authen-
tifizierungskriterium und damit zu einem zuordnenden Faktor. Dies
fihrte mitunter dazu, dass man sogar nachweislich echten, aber unsigniert

9 Siehe dazu Hubertus Butin, Die Crux mit dem Original — ein Begriff und seine
Grauzonen in der Kunstgeschichte und im Rechtswesen, in diesem Band, S. 37.
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gebliebenen Bildern Rembrandts nachtriglich die Signatur Rembrandts
beiftigte, um das Bild als eigenhandig zu kennzeichnen.!® Ein gegenteiliges
Beispiel der Kunstgeschichte, in dem gefalschte Werke mit echten Signatu-
ren versehen wurden, findet sich bei Maurice Utrillo, der um seinen weit
weniger erfolgreichen Malerfreunden auf dem Montmartre zu helfen,
deren Utrillo-Nachahmungen mit seiner echten Signatur versah.!!
Filschung und Verfilschung setzen immer eine Handlung voraus.
Jedoch reicht das alleinige Absprechen der Zuordnung fiir eine Filschung
noch nicht aus. Ein Kinstler kann aber seinen Namen von einem Werk,
das er selbst geschaffen hat, zurtickziehen.'? Dies hat Richard Prince bei
einem Bild seiner Instagram-Serie mit dem Selfie von Ivanka Trump aus
politischen Griinden mit den Worten getan: , This is not my work. I did
not make it. I deny. I denounce. This fake art [sic].“!> Dann wird daraus
nicht generell eine Filschung und auch keine Verfilschung des Gesamt-

10 Vgl. Thomas Deecke, Nachahmung, Kopie, Zitat, Aneignung, Filschung in der
Gegenwartskunst, in: Thomas Deecke/Neues Museum Werburg Bremen (Hrsg.),
Originale echt falsch, Ausst.-Kat., Heidelberg 1999, S. 9.

11 Vgl. zur urheberrechtlichen Bewertung Daniel Rassouli, Die Autorisierung einer
Kunstfalschung durch den Urheber des Originalwerks, KUR 2016, S. 11 - 16.

12 Das ergibt sich im deutschen Urheberrecht aus §13 UrhG. Dieser regelt das
unverzichtbare Recht der Anerkennung der Urheberschaft. Spiegelbildlich folgt
aus dem Recht als Urheber bezeichnet zu werden das Recht nicht genannt zu
werden. S. dazu: Gernot Schulze, in: Thomas Dreier/Gernot Schulze, Urheber-
rechtsgesetz, Miinchen, 6. Aufl. 2018, § 13, Rn. 32. Das Recht, nicht genannt zu
werden, gewihrt jedoch nicht die rechtliche Moglichkeit, die Urheberschaft
zuriickzunehmen. Diese stellt vielmehr eine objektive, der Disposition des Kiinst-
lers entzogene Tatsache dar; s. dazu auch Hubertus Butin, Die Crux mit dem Origi-
nal, S.37.

13 Richard Prince, Instagram Post unter dem Namen @RichardPrince4 vom
11.01.2017 um 22:36 Uhr. Am 18.11.2014 erkldre Richard Prince in seinem Blog:
,I sold Ivanka Trump an ink jet instagram portrait of her for 36k. It was sort of a
commission (...) I had never met her. Didn’t know much about her. But she
posted a lot of pictures of herself on her instagram account...the kind of pictures
that I thought looked like ,new portraits‘... (meaning?) the kinds of pictures that
seem to exist only on instagram and pictures that let me imagine what she might
be like. I picked one where she was sitting in a chair getting her hair done. Her
hair was in curlers. The ,image‘ looked good, made up, believable... it look [szc!]
like it was fun. And the most important part... IT LOOKED LIKE WHAT I
WANTED HER TO LOOK LIKE. Yesterday, I ,birded® on Twitter that her por-
trait that I made of her was no longer mine. (...) I also sent the money she paid for
the portrait, back. (...) When it comes to Donald Trump, I feel like I want to ring
someone’s neck. (..) I made the art. And I can unmake the art. (...) Redacting
Ivanka Trump’s portrait was an honest choice between right and wrong. Right is
art. Wrong is no art. The trumps are no art.” http://www.richardprince.com/conta
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werks. Nur das eventuelle Verschleiern der Aberkennung kénnte zu einer
Verfilschung des Gesamtwerks fihren und unter Umstinden auch zu
einer Tauschung tber solche zuordnenden Faktoren (hier die Anerken-
nung als Werk des Kinstlers). Der wohl haufigste Fall der Verfalschung
dirfte derjenige der (iibermifigen) Restaurierung sein. Gerade dasjenige,
welches Altes zeigen und Urspringliches wiederbeleben mochte, ent-
spricht hidufig dem Zeitgeschmack und ist paradoxerweise per se eine Ver-
filschung. Und selbst wenn es der Restaurierung gelingt, das Urspringli-
che zu zeigen, kann sie genaugenommen durch die Verinderung den wah-
ren Status des Werks verfalschen.

Eine Unterkategorie der Verfilschung ist der aus dem Franzosischen
ibernommene Begriff der Embellierung, der in seiner wortlichen Uber-
setzung nicht mehr meint als Verschonerung, der jedoch zuweilen fiir die
Neu-Herstellung einzelner, zerstorter beziehungsweise verloren gegange-
ner Teile eines Kunstwerks verwendet wird."* Eine Verfilschung des
Werks konnte aber auch durch die Veranderung des Kontextes herbeige-
fihrt werden, wie beispielsweise im Fall der Relokalisierung von in-situ-
Arbeiten Daniel Burens'S oder der Uberfithrung christlicher Tafelbilder in
den musealen Kontext. Diese Beispiele zeigen, dass jede Verinderung als
eine Verfilschung angesehen werden kann, so dass der Begrift der Verfal-
schung im Gegensatz zu dem der Falschung ein sehr weites Anwendungs-
feld abdeckt.

Die Handlung, die zu der Tauschung des Dritten fithren soll, kann wih-
rend des Entstehens des als Filschung in Frage kommenden Werks oder
zeitlich nach der Fertigstellung stattfinden. Eine Falschung vor Entstehung

ct/. — Die Ironie dieses Falls liegt jedoch darin, dass das Werk nach Aberkennung
stark an Wert gewonnen hat und es als die wertvollste Arbeit der Serie gehandelt
wird; vgl. Benjamin Sutton, Richard Prince Disowns His Ivanka Trump Portrait,
Possibly Increasing Its Value, Hyperallergic, 13.01.2017, https://hyperallergic.com
/351403 /richard-prince-disowns-his-ivanka-trump-portrait-possibly-increasing-its-v
alue/. S. auch den Beitrag von Hubertus Butin, Die Crux mit dem Original, in die-
sem Band, S. 37.

14 Der Begriff fihrt aber eher ein Schattendasein, thematisiert wird er jedoch bei
Thomas Almeroth, Kunst- und Antiquitatenfalschungen, Miinchen 1987, S. 69 f.

15 ,Daniel Buren erfuhr von der Prisentation zweier seiner Bilder auf der Ausstel-
lung Bilderstreit 1989 in Koln, die aus ihrem inhaltlichen, konzeptuellen oder
ortlichen Kontext herausgerissen und als Solitire ausgestellt worden waren, als
habe es sich bei den Werken von Buren je um Bilder tiblicher Art gehandelt, und
nicht um Zeichen einer Ab- bzw. Anwesenheit von Kunst an sich und deshalb
um Metaphern einer Kontextualitat“; Thomas Deecke, Nachahmung (Fn. 10),
1999, S.25.
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des Werks ist hingegen nicht méglich. Der reine Wille oder gar nur der
Plan zur Herstellung einer Filschung lasst ein Werk daher nicht zu einer
Filschung werden. Das schlieSt freilich nicht aus, dass bereits der Versuch
einer Urkundenfalschung und eines Betrugs als Vorbereitungshandlungen
strafrechtlich geahndet werden.

Fir die Filschung wird der Erfolg der Handlung, das heifft die Erzeu-
gung eines Irrtums, vorausgesetzt. Filschungen kénnen demnach auch
ihre Bewertung als Filschung verlieren. Wenn Michelangelo eine seiner
Skulpturen — einen schlafenden Amor - in der Erde vergribt und diese
dann als einen antiken Sensationsfund bezeichnet, dann tiuschte Miche-
langelo tber die Zuordnung (hier romische antike Skulptur), die zu seiner
Freude auch zum Irrtum eines Kiufers fithrte.’¢ Diese Skulptur wird heute
von niemanden mehr in irgendeiner Form als Filschung gewertet, son-
dern als eine Skulptur Michelangelos. Die Falschung wird nach ihrer Auf-
deckung zu einer reinen Anekdote, einem Teil der Rezeptionsgeschichte
des Werkes, die nur einmal mehr als Beleg fiir das Genie Michelangelos
zitiert wird. Erst wenn der Irrtum aufgeldst wird, erkennt der Getauschte
seinen Irrtum und so die Falschung. Gleichzeitig unterliegt der Getauschte
folgerichtig keinem Irrtum mehr und das Werk wird auch nach auffen
zum Werk des Filschers.

Die kiinstlerische Technik, die im Prozess der Entstehung des gefalsch-
ten Werks angewandt wird, kann eine vervielfaltigende Handlung sein. So
konnte beispielsweise bei seriell oder wiederholend arbeitenden Kiinstlern
die reine Vervielfaltigung des Werks mit der Tauschung tber den zuord-
nenden Faktor des Kinstlers als Urheber die Herstellung einer Filschung
darstellen. Eine Kopie (oder der Akt des Kopierens) ist jedoch gerade keine
notwendige Voraussetzung einer Filschung und darf daher auch sprach-
lich nicht mit dieser synonym verwendet werden.

Begrifflich irrelevant ist weiterhin das Ziel der Falschung, das kommer-
zieller oder ideeller Art sein kann. Der Beweggrund der Filschung liegt
meist in der betriigerischen Absicht, das heifst dem Wissen und Wollen,
durch Tauschung einen Irrtum herbeizufithren, der in einer Vermdgens-
verfigung zu einem Vermogensschaden bei einem Dritten miindet und so

16 Vgl. Giorgio Vasari, Das Leben von Lionardo da Vinci, Raffael von Urbino und
Michelangelo Buonarroti, Ausgabe Stuttgart 2012, S. 116-118; vgl. zur Glaubwiir-
digkeit der Anekdote Henry Thode, Michelangelo und das Ende der Renaissance,
Bd. III, der Kiinstler und seine Werke, Berlin 1912, S. 106-108.
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zu einer Bereicherung des Filschers fithrt.'” In der gesellschaftlichen und
der kulturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Kunstfilschungen
wird aber mit besonderer Vorliebe ein Schwerpunkt auf die Personlichkeit
des Filschers, seine Psychologie und vermeintlichen weiteren subjektiven
Beweggriinde fiir sein Handeln gelegt:!8 Die Falschung tritt hinter den Fal-
scher zurick. Dem Falscher gelang die Tauschung einer Autoritit, sei es
des Kenners, Connaisseurs, Experten oder des Marktes im Allgemeinen.
Diese durch die Tauschung aufgezeigte Schwiche wird zu einem Beweis
der Genialitit des Filschers, sie fithrt zur Blostellung der Autoritit, zum
Verlust ihrer Stellung und sie kann strukturelle Ungleichgewichte in einer
ganzen Praxis aufzeigen. Je linger der Zustand der Tiuschung anhal,
desto stichhaltiger wird der damit gefiihrte Beweis.

Zusammenfassend sei hier festgehalten, dass eine Filschung vorliegt,
wenn eine Tiauschung tber die zuordnenden genannten Faktoren zu
einem Irrtum gefithre hat, die auf eine Handlung — nicht notwendiger-
weise in Form des Kopierens — des Falschers zurtickzufiihren ist.

Uber den Hoax

Der Fall, dass die Tauschung von Anfang an darauf abzielt von jemanden —
sei es von der Autoritit oder von dem Laien — erkannt und bei Nicht-Ein-
treten vom Tauschenden selbst aufgeklirt zu werden, konnte im Hinblick
auf die ethische und juristische Bewertung auch durchaus positiv eingeord-
net werden. Fiir diese ,noble“ Form der Tauschung wird unter anderem
der Begriff des Hoax verwendet.! Es handelt sich um ein aus dem Engli-
schen entnommenes Wort, das wahrscheinlich als eine Kurzform von

17 Vgl. zum Beispiel die Voraussetzungen des Betrugs im deutschen Strafgesetzbuch:
§ 263 Abs. 1 StGB: Wer in der Absicht, sich oder einem Dritten einen rechtswidri-
gen Vermogensvorteil zu verschaffen, das Vermogen eines anderen dadurch
beschidigt, dass er durch Vorspiegelung falscher oder durch Entstellung oder
Unterdrickung wahrer Tatsachen einen Irrtum erregt oder unterhilt, wird mit
Freiheitsstrafe bis zu fiinf Jahren oder mit Geldstrafe bestraft.

18 Vgl. Henry Keazor, Tauschend echt!, Darmstadt 2015; Stefan Koldehoff/Tobias
Timm, Falsche Bilder. Echtes Geld. Der Falschungscoup des Jahrhunderts — und
wer alles daran verdiente, Berlin 2012; Thomas Almeroth, Kunst- und Antiquitdten-
filschungen (Fn. 14), S.39-56. Das enorme gesellschaftliche Interesse erkennt
man an der Vielzahl der erschienenen Biicher, Zeitungsartikel und Dokumenta-
tionen, von denen hier nur beispielhaft die Vorstehenden genannt seien.

19 Als Beispiel aus der kunsthistorischen Literatur s. Henry Keazor, Tauschend echt!
(Fn. 18), vor allem S. 7-43.
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»hocus pocus“ entstanden ist. Im Englischen wird der Hoax definiert als
»an act intended to trick or dupe” oder als ,something accepted or estab-
lished by fraud or fabrication”.2° Ins Deutsche lasst sich der Hoax als Jux,
Scherz, Schwindel oder Falschmeldung tubersetzen.?!

Anwendungsfille des Begriffs Hoax sind einerseits harmlose Tauschun-
gen, wie der Aprilscherz, aber auch bewusste Falschmeldungen in journa-
listischer Hinsicht (sogenannte Zeitungsenten) bis hin zu elektronischen
Nachrichten, die inhaltlich vor einer angehingten vermeintlichen Schad-
software warnen, letztlich aber nicht mit einer solchen versehen sind.
Gemeinsam ist diesen unterschiedlichen Bedeutungen ebenfalls das Ele-
ment der Tauschung eines Dritten. Zugleich muss die Tauschung auch
hier zumindest fiir eine logische Sekunde zu einem Irrtum fihren, da die-
ser nur bei anfinglichem Vorliegen wieder aufgedeckt werden kann.

Im Kontext der Kunst wird der Hoax vornehmlich von Henry Keazor
als Terminus vorgeschlagen,?? den er vor allem in dem dreiseitigen Text
»The Fake as More, by Cheryl Bernstein® verwirklicht sieht.?? Dieser Text
liest sich wie eine Ausstellungskritik der bis dato unbekannten, jungen
und aufstrebenden Kunsthistorikerin Cheryl Bernstein tiber den ebenfalls
jungen und aufstrebenden Kiinstler Hank Herron aus New England, der
sein Ausstellungsdebiit mit Kopien von den abstrakten Gemilden Frank
Stellas in einer New Yorker Galerie feierte. Bernsteins Rezension ist eine
Lobeshymne auf den Kinstler Hank Herron, der in kinstlerischer Hin-
sicht Frank Stella mit seinen Kopien tbertroffen habe. Publiziert wurde
der Text erstmalig in dem von Gregory Battcock herausgegebenen Sam-
melbiandchen ,Idea Art — A Critical Anthology“ im Jahr 1973.2* Spiter
stellte sich heraus, dass es weder Cheryl Bernstein noch den ebenso gefeier-
ten Kinstler Hank Herron gab, geschweige denn die genannten Kopien
oder die Ausstellung. Dreizehn Jahre nach Erscheinen des Artikels
beschrieb der Kunsthistoriker Thomas Crow 1986 in seinem Aufsatz ,,The

20 https://www.merriam-webster.com/dictionary/hoax.

21 Dudenredaktion (Hrsg.), Unsere Worter des Jahrzehnts. 2000-2010. Chai Latte,
Ego-Googeln und Ich-AG, ,Hoax“, Mannheim, Ziirich 2011, S. 34.

22 S. dazu naher Henry Keazor, Der gefilschte ,Sidereus®, in diesem Band S. 105.

23 Im Deutschen als ,Hoax“ bezeichnet bei Henry Keazor, Tauschend echt! (Fn. 18),
S. 11-14; Stefan Romer, Fake als Original, 1998, S. 11 (https://edoc.hu-berlin.de/
handle/18452/15158).

24 Carol Duncan, The Aesthetics of Power — Essays in Critical Art History, Cam-
bridge 1993, S.216-218 (urspriinglich erschienen als Cheryl Bernstein, The Fake
as More, in: Gregory Battcock (Hrsg.), Idea Art — A Critical Anthology, New York
1973, S. 41-45.
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3. Formen der Kopte von der Falschung bis zur Hommage

Return of Hank Herron“% das AusmafS dieser Fiktion und klarte auf, dass
Carol Duncan und ihr Ehemann Andrew Duncan die eigentlichen Auto-
ren waren. Sie schrieben diesen Text als Parodie,?¢ schufen aber mit die-
sem Aufsatz eine kunsttheoretische Stellungnahme zu einer Frage, die erst
mit Aufkommen der sogenannten Appropriation Art der 1980er Jahre
besonders virulent wurde.?” In diesem Beispiel wird nicht ein Kunstwerk
als Falschung geschaffen. So wenig wie der Kanstler Hank Herron exis-
tiert, so wenig existieren auch dessen Kunstwerke. Die Autorin brauchte in
diesem Fall also gar kein (reproduzierbares) Bild, sondern lediglich die
Idee eines solchen. Das machte die Tauschung noch deutlicher und war so
an sich noch starker darauf angelegt, erkannt zu werden.

Das Problem des Terminus Hoax liegt inzwischen jedoch im Bedeu-
tungswechsel, den der Begriff im Rahmen der aktuellen Diskussion um
Falschmeldungen im Internet im Allgemeinen und den sozialen Netzwer-
ken im Besonderen in der englischen Sprache erfahren hat, die als etymo-
logischer Ausgangspunkt auch fur die Ubernahme in den deutschen
Sprachgebrauch fiir die Wortbedeutung und dessen Wertung relevant ist.
Als Hoaxe werden namlich beispielsweise auch die Holocaust-Liige oder
die Leugnung des Amoklaufs an der Sandy Hook Elementary School

25 Thomas Crow, The Return of Hank Herron, in: Yve-Alain Bois, Endgame — Refer-
ence and Simulation in Recent Painting and Sculpture, Boston/Cambridge/
London 1986, S. 11-27.

26 Carol Duncan, The Aesthetics of Power (Fn.24), S.212: ,As its authors, Andrew
Duncan and I thought of ,The Fake as More® as parody, but once released into the
world of art criticism, the text established for itself a very different identity*.

27 Es sei noch auf das durch die Beteiligten medienwirksam inszenierte Beispiel des
Nat Tate hingewiesen. ,Nat Tate. Ein amerikanischer Kinstler. 1928-1960“ ist
eine als Biographie anmutende Monographie des schottischen Schriftstellers Wil-
liam Boyd, die vom Malergenie des amerikanischen Expressionismus Nat Tate
handelt, der 99 % seiner Werke zerstorte und von der Staten Island Ferry im Alter
von 31 Jahren in seinen Tod sprang (der Leichnam wurde nie gefunden). Das
Buch erschien im Verlag 21 Publishing, der von David Bowie gegriindet wurde.
Dieser lud auch zur Erscheinungsparty des Buchs zu seinem Freund Jeff Koons in
dessen Studio in Manhattan am 31.03. auf den 01.04.1998 ein, wo er aus dem
Buch vorlas. Der Skandal war grof, als der Journalist David Lister im Indepen-
dent rund eine Woche spiter publik machte, dass es den besprochenen Kiinstler
nie gab, obwohl auf der Party die New Yorker (intellektuelle) Kunstelite (,,Glitte-
rati“) mehrfach bestatigte, Nat Tate zu kennen; vgl. Sarah Lyall, Raising Obscurity
to an Art, a Book Gives a Painter Undue Fame, New York Times, 09.04.1998,
https://www.nytimes.com/1998/04/09/books/raising-obscurity-to-an-art-a-book-giv
es-a-painter-undue-fame.html.
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bezeichnet.?® Dass es hierbei an jeglichem scherzhaften Charakter — und so
der etymologischen Herkunft des Begriffs — fehl, ist evident.

Uber das Fake

Schwieriger zu fassen ist der aus dem Englischen bernommene und
umgangssprachlich anmutende Begriff des Fake. Dieser kann schlicht mit
»falsch ibersetzt und damit hierzu synonym verwendet werden. In die-
sem Sinn hat er in den Bezeichnungen Fake-Accounts und Fake-Identité-
ten im Sinne von nicht zuordenbaren Profilen tber die Netzkultur und
nicht zuletzt mit dem Begriff der Fake-News Eingang in die deutsche Spra-
che gefunden. Dagegen sollte Fake nicht mit Falschung tbersetzt wer-
den?, da der Begriff auch in einem weiten Sinne als ein vager Gegensatz
zu einer eventuellen Authentizitit verstanden wird. Dariiber hinaus ist
Fake im Vergleich zur Filschung nicht zwingend auf eine aus einem Irr-
tum resultierende Tauschung ausgerichtet. Bilder in sozialen Netzwerken
wie Instagram, die sich einer ganz eigenen Asthetik verpflichtet haben,
sind augenscheinlich von der Vorbereitung bis zu Nachbearbeitung des
entsprechenden Bildes inszeniert, erheben aber fiir sich den Anspruch des
Echten, Fluchtigen und Momentanen. Diese Form der Inszenierung wird
von ihrem Adressatenkreis — die Instagram-Nutzer — nicht als Fake wahrge-
nommen. Fake ist somit nur etwas, das von einer begrenzten und
bestimmbaren Gruppe als falsch verstanden wird, wobei die Falschheit
beziehungsweise Scheinhaftigkeit dem Rezipienten bewusst ist.3 Im
Gegensatz zur Falschung ist die Bezeichnung Fake also viel unpraziser.

In die englischsprachige kunsttheoretische Auseinandersetzung fand der
Begriff des Fake mit dem bereits genannten dreiseitigen Aufsatz Carol
Duncans ,,The Fake as More by Cheryl Bernstein“ von 1973 Eingang und
erlebte in den 1980er Jahren mit der Appropriation Art eine Renaissance,
auch wenn sich gerade fiir diese Kunstrichtung der Begriff der Fake Art
nicht durchsetzen konnte. Henry Keazor geht ferner davon aus, dass
Hoaxe — nach seinem Begriffsverstindnis — und Fakes auch zu den von
ihm so genannten ,Foax“ verschmelzen kdnnen. Bereits aufgrund der

28 Vgl. dazu unter vielen das vielbeachtete Interview der Journalistin Kara Swisher
mit dem Facebook-Griinder Mark Zuckerberg. Das vollstindige Protokoll des
Interviews ist abrufbar unter: https://www.recode.net/2018/7/18/17575158/mark-
zuckerberg-facebook-interview-full-transcript-kara-swisher.

29 Das wiirde im Englischen eher das Wort ,forgery® treffen.

30 Vgl. Stefan Romer, Fake als Original (Fn. 23) S. 6.
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3. Formen der Kopte von der Filschung bis zur Hommage

Ahnlichkeit zum franzosischen ,faux“ soll beim ,,Foax“ der Filschungscha-
rakter gegentiber dem Scherzcharakter tiberwiegen.?!

Unabhingig davon, dass Fake als englisches Lehnwort schicker, jinger
und relativierender klingt als das deutsche Wort Falschung, bleibt Fake
aufgrund der Ungenauigkeit in seiner Verwendung jedoch immer zugleich
problematisch, reicht seine Bedeutung doch von dem ,augenzwinkernd
implizierten konspirativen Wissen um einen geschickten, witzigen Akt der
Tauschung*3? (, The Fake as More“) bis hin zum betriigerischen Schwindel
oder der reinen Diskreditierung (,Fake-News®). Auch das Kunstwort
»Foax“ gewinnt nicht an begrifflicher Scharfe, da es nur zwei unbestimmte
Begriffe vereint, die letztlich Gegensitzliches und zugleich das Gleiche
meinen konnen.

Uber das Plagiat

Beim Plagiat wird spiegelbildlich zur Falschung das Werk eines anderen
genommen und mit tiuschender Absicht als ein eigenes ausgegeben. Die-
ses Vorgehen wird umgangssprachlich dem Diebstahl gleichgesetzt.’? Wie
die Falschung setzt das Plagiat einen aus der Tauschung entstehenden Irr-
tum und somit einen Erfolg voraus. Die Bezeichnung geht auf das lateini-
sche Wort plagiarius/plagium zurtck, das urspriinglich die Entfithrung des
freien Birgers in die Sklaverei und damit den Menschenhandel bezeich-
nete.>* Figurativ wurde der Begriff jedoch schon von Martial verwendet.
Dieser beschreibt in seinen Epigrammata jemanden als plagiario, der Mar-
tials Gedichte als seine eigenen vorlas.3S Martial fordert den Plagiator
anschlieend auf, die Autorschaft abzukaufen oder ihn (Martial) als Autor
anzugeben.?® Das Wort Plagiat wird rein negativ — wenn auch in abge-

31 Vgl. Henry Keazor, Tauschend echt! (Fn. 18), S. 15f.

32 Stefan Romer, Fake als Original (Fn. 23), S.7.

33 Im Gegensatz zur Wegnahme beim Diebstahl fithrt das Plagiieren freilich nicht
zu einem tatsichlichen Verlust des Sacheigentums, weswegen das Plagiat in der
Rechtssprache als ,Diebstahl geistigen Eigentums® bezeichnet wird; s. BGH
GRUR 1960, 500, 503 — Plagiatsvorwurf I; BGH GRUR 1992, 527, 528 — Plagiats-
vorwurf I

34 https://de.langenscheidt.com/latein-deutsch/plagiarius.

35 “In pones plagiario pudorem”, Mart. 1. 52. 9. Vgl. ferner zur Rechtshistorie
Katharina de la Durantaye, Ruhm und Ehre — Der Schutz literarischer Urheber-
schaft im Rom der klassischen Antike, forum historiae iuris, https://forhistiur.de/
2006-04-de-la-durantaye/.

36 Mart. 1. 52.
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schwichter Form zur urspringlichen Bedeutung — verstanden. Fragt man
nach Assoziationen, so mag einem Betrug sowie die Aberkennung wissen-
schaftlicher und die filschliche Berihmung eigener Leistungen einfallen.

Begriffe mit positiv besetzter Wertung
Uber den Pastiche und die Hommage

Das aus dem Franzosischen ibernommene Wort des Pastiche bedeutet in
seiner urspriinglichen Bedeutung nicht mehr als eine Form der (Stil-)Uber-
nahme oder Nachahmung, die sowohl in neutraler als auch in positiver
Form gemeint sein kann.3” Der Begriff der Nachahmung wird hiufig mit
den etymologisch nicht verwandten Begriffen der imitatio und der mime-
sis gleichgesetzt. In deren Sinn meint der Begriff zunichst die Abbildung
der Wirklichkeit. Der Diskurs zu Bedeutung und Bewertung des Begriffs
der Nachahmung ist lang und zeigt die Widerspriichlichkeit in dessen
Umgang auf.’® Ausgehend vom Wortlaut kann die Nachahmung unabhin-
gig von imitatio oder mimesis so verstanden werden, dass die Nachah-
mung im Gegensatz zur Kopie nur das Ziel einer Naherung und nicht das
einer Ubernahme verfolgt.

Vom italienischen Pasticcio®® ins Franzosische ibernommen wurde der
Begriff des Pastiches im spiten 19. Jahrhundert auch in der englischen
Sprache verwendet. Im Gegensatz zum deutschen Sprachraum ist der
Begriff im angloamerikanischen weit verbreitet.# Pastiche meint neben
der Nachahmung oder Ubernahme auch eine (kiinstlerische) Komposi-

37 Le Dictionnaire de ’Académie francoise, Bd. 3, Paris, 3. Aufl. 1740, S.265: ,En
Peinture, on appelle Pastiches, des tableaux ou un peintre a mélé la maniere d'un
autre a la sienne, a emprunté son gotit, son coloris, ses formes favorites”.

38 Vgl. dazu Martin Fontius, Mimesis/Nachahmung, in: Karlheinz Barck/Martin Fon-
tius/Friedrich Wolfzettel/Burkart Steinwachs (Hrsg.), Asthetische Grundbegriffe -
Ein historisches Worterbuch in sieben Banden, Bd. 1, Stuttgart/Weimar 2000,
S. 86-88.

39 Le Dictionnaire de ’Académie francoise (Fn.37) : ,Mot emprunté des Italiens, et
signifiant, dans la langue des Arts, Mélange, Composition mélée [...] En Musi-
que, on appelle Pastiche, un opéra composé de morceaux de différents Maitres”.

40 Siche dazu die ausfithrlichen Auseinandersetzungen bei Richard Dyer, Pastiche,
London 2007; Ingeborg Hoesterey, Pastiche — Cultural Memory in Art, Film, Litera-
ture, Bloomington, Indianapolis 2001; Fredric Jameson, The Political Uncon-
scious, Postmodernism — The Cultural Logic of Late Capitalism, Duke University
Press 1991; Douglas Kellner, Media Culture — Cultural studies, Identity and Polit-
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tion, die aus verschiedenen Werken und Werkteilen besteht.#! Folglich ist
der Pastiche mit der Collage und der Parodie verwandt. Die Parodie oder
auch Satire setzen eine Erkennbarkeit desjenigen, was parodiert oder sati-
risch behandelt wird, voraus und bediirfen so eines Akts der Ubernahme
in Form einer (Teil)Kopie. Die Veranderung dieser Kopie wird dann pa-
rodistisch oder satirisch aufgeladen. Im Rahmen des Diskurses der Post-
moderne differenzierte der Kritiker Fredric Jameson in seiner Arbeit ,The
Political Unconscious, Postmodernism — The Cultural Logic of Late Capi-
talism*“ zwischen der Parodie und dem Pastiche wie folgt: “Pastiche is, like
parody, the imitation of a peculiar or unique, idiosyncratic style, the wear-
ing of a linguistic mask, speech in a dead language. But it is a neutral prac-
tice of such mimicry, without any of parody’s ulterior motives, amputated
of the satiric impulse, devoid of laughter and of any conviction that along-
side the abnormal tongue you have momentarily borrowed, some healthy
linguistic normality still exists.”#? Fiir Hoesterey ist die Struktur des Pasti-
ches die exemplarische Umsetzung des Postmodernismus im Rahmen des
Asthetischen.®* Im englischen Sprachraum wird der Pastiche zum Oberbe-
griff unterschiedlichster Formen der Ubernahme, Ahnlichkeit und Zusam-
menstellung, der aufgrund des Vorwurfs der mangelnden Individualitit
nicht nur negativ verstanden werden kann,* sondern — gerade im Bereich
des Films — auch synonym mit der Hommage verwendet wird.*S

Die Hommage setzt begrifflich allerdings nicht mehr als eine Huldi-
gung oder Ehrung voraus. Im Bereich der Kunst kann ein Werk, das als
Hommage bezeichnet wird, als Wiedergabe eines Werks eines anderen
Kinstlers beschrieben werden. Die Hommage kann aber auch im weites-
ten Sinne lediglich eine Beziehung zu dem gehuldigten Kiinstler oder des-
sen Werk herstellen. Sie ist damit ein rein wertender Ausdruck in der
Beziehung zwischen Werken beziehungsweise zwischen einem Werk und
einem Kinstler sowie dessen Werken. Im Gegensatz zu der reinen Vereh-

ics between the Modern and the Postmodern, London/New York 1995. Gerade
im Rahmen der Filmkritik und -theorie ist der Pastiche ein viel verwendeter
Oberbegriff.

41 ,Pastiche: 1) a literary, artistic, musical, or architectural work that imitates the
style of previous work. 2) a musical, literary, or artistic composition made up of
selections  from  different  works.”  https:/www.merriam-webster.com/
dictionary/hodgepodge.

42 Fredric Jameson, The Political Unconscious (Fn. 40), S. 17.

43 Vgl. Ingeborg Hoesterey, Pastiche (Fn. 40), S.27f., 118 ff.

44 Vgl. Claire Bowen, Pastiche, in: Ronald Greene (Hrsg.), The Princeton Encyclope-
dia of Poetry and Poetics, Princeton, 4. Aufl. 2012, S. 1005.

45 Vgl. dazu ferner Richard Dyer, Pastiche (Fn. 40), S. 7 f.
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rung setzt nach dem Verstindnis der Kuratoren der Karlsruher Déja-Vu
Ausstellung die Hommage eine Ebenburtigkeit zwischen dem Kiinstler des
Vorbilds und dem der Hommage voraus.*¢ Eine solche Ebenburtigkeit
muss dann aber in den Grenzen des durch die Huldigung automatisch ent-
stehenden Subordinationsverhaltnisses verstanden werden.

Als rein wertender Ausdruck lasst sich die Hommage mit den anderen
hier vorgestellten Termini nicht synonym verwendet. So kann ein Pastiche
eine Hommage sein, aber theoretisch kann auch eine Falschung, Fake oder
Hoax als eine Hommage angesehen werden. Die Hommage wird daher
auch einfach als die ehrende Form des Zitats verstanden.*’

Uber das Zitat

Damit bleibt noch der Begriff des Zitats. Etymologisch ist das Zitat mit
dem lateinischen ,citare“ verwandt, das unter anderem mit ,herbeirufen
und ,in Bewegung setzen® zu Gbersetzen ist.*8 Im Laufe der Zeit verengte
es sich zu einem Begriff der Rechtssprache. Gemeint war der Ruf vor eine
Autoritat, wie es heute noch an dem Ausdruck ,jemanden vor Gericht
zitieren“ erkennbar ist. Geschichtlich kann das Zitieren — wenn auch nicht
als Begriff, aber dennoch als Praxis — zumindest in die Antike zurtickge-
fihrt werden. Als Beispiele genannt seien Gnomologien,* in denen Zitier-
bares in Form von Sinnspriichen beziehungsweise Sprichwortern kodifi-
ziert wurde, oder die Wiedergabe der grofSen Poeten wie Homer oder Ver-
gil als dichterische Autoritit. Nachfolgend wurde — einer eurozentrischen
Perspektive folgend — die Bibel als Wort Gottes zu der herausragenden und

46 Dieses Merkmal hebt vor allem Ariane Mensger hervor, in: Ariane Mensger
(Hrsg.), Déja-vu? — Die Kunst der Wiederholung von Diirer bis You Tube, Ausst.-
Kat. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Bielefeld 2012, S. 159, 240, 250 f., 266.

47 So bei Uli Bohnen (Hrsg.), Hommage — Demontage, Koln 1988.

48 Von lateinisch citare als Intensivum von ciere (Verwandtschaft zum griechischen
wuwvéw), das weiterhin mit setzen, anregen, erregen, aufregen tbersetzt wird. Im
letztgenannten Sinne wird der Begriff im Deutschen heute nicht mehr verwendet.
Eine dhnliche Wortbedeutung lasst sich jedoch noch im Englischen bei excited
finden. Im Sinne eines direkten Anrufens (invocare) wird unter zitieren auch hei-
Ben, nennen, aufrufen oder erwecken verstanden; vgl. Sybille Benninghoff-Liihl,
Zitat, in: Gert Ueding, Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 9, St-Z, Tibin-
gen 2009, Sp. 1539 f.

49 Siehe dazu R.P. Aproberts/P.S. Baker, Gnomic Poetry, in: Ronald Greene (Hrsg.),
The Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, Princeton, 4. Aufl. 2012,
S. 574.
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schwerlich zu tbertreffenden Autoritit. Erst seit dem 18. Jahrhundert wird
das Zitat mit der auch heute giltigen Bedeutungserweiterung als eine
wortliche Wiedergabe einer Textpassage verwendet.’® Auf eine ausfiihrli-
che Geschichte des Zitats muss hier verzichtet werden, doch belegen die
frithen Beispiele, dass das Aufzeigen und Benennen des Zitierten erst ab
dem Zeitpunkt notwendig wurde, ab dem der Rezipient nicht mehr
wusste oder wissen konnte, wer der Autor des Zitierten ist.

Was setzt das Zitat als Terminus nun im heutigen Sinne voraus?

Im sprachlichen Bereich haben sich gewisse Regeln und Ausdrucksfor-
men des Zitats etabliert. Bekanntermaflen wird das Zitat im geschriebenen
Text durch z.B. den formalisierten Gebrauch von Anfithrungszeichen
kenntlich gemacht. Das Zitat kann in direkter oder indirekter Rede, wort-
lich oder variiert erfolgen. Ob schriftlich fixiert oder mundlich vorgetra-
gen muss bei einem Zitat die Quelle angegeben werden, sofern nicht
davon ausgegangen werden kann, dass der Autor allseits bekannt ist. In
diesen Fillen handelt es sich meist um Phrasen, die vom Zitierenden wie
von den Rezipienten regelmiflig eindeutig einer Person zugeschrieben
werden und sich zu gefligelten Wortern oder Sprichwortern entwickelt
haben. Beispiele reichen von der Antike (Caesars ,veni, vidi, vici), Gber
Bibelzitate (,,sie wissen nicht, was sie tun“ — Lukas 23:34) und Passagen der
Weltliteratur (,Sein oder Nicht-Sein; das ist hier die Frage® — Shakespeare)
bis hin zu popkulturellen Referenzen (,Ist Weibsvolk anwesend?” — Monty
Python). Die Regeln des sprachlichen Zitats erscheinen auf diese Weise
bestimmt oder zumindest durch die im Wege gesellschaftlicher und akade-
mischer Auseinandersetzungen entstandenen Standards bestimmbar und
ihre Funktion — vom Autorititsargument bis hin zu einer sprachlichen
Verzierung — verstindlich.’!

Das Zitat ist aber gattungs- und wissenschaftstibergreifend und der Ter-
minus des Zitats wird entsprechend heterogen verwendet. Die Herkunft
und Bedeutung von Motiven, Strukturen, Kompositionen oder allgemein
deren Einfluss aufzuzeigen,’? gehdrt zu den elementaren Aufgaben der
Kunstwissenschaften. Das Fachgebiet der Kunst- und Architekturge-

50 S. Sybille Benninghoff-Liihl, Zitat (Fn. 48).

51 Zur Geschichte der Funktion des Zitats weiterfiihrend Wim Van den Berg, Autori-
tit und Schmuck — Uber die Funktion von der Antike bis zur Romantik, in: Klaus
Beekman/Ralf Griittemeier, Instrument Zitat — Uber den literaturhistorischen
und institutionellen Nutzen von Zitaten und Zitieren, Amsterdam, Atlanta 2000,
S.11-36.

52 Hannab Baader versteht die Begriffe imitatio, aemulatio, Rezeption, Zitat, Inver-
sion, Parodie, Travestie, Ironie als Versuch der Prazisierung des Begriffs Einfluss;
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schichte entstand schlielich unter Verwendung von Methoden des analy-
tischen Beschreibens, des stilistischen Vergleiches und des systematischen
Einordnens. Soweit sich dabei Ubernahmen beziehungsweise Ahnlichkei-
ten zu anderen Motiven, Strukturen oder Kompositionen festmachen lie-
Ben, setzte sich der Begriff des Zitats durch. Er zeigt das Verhiltnis von
Zitiertem und das Zitierte enthaltendem Werk an und ermdglicht so eine
Kontextualisierung. Auch wird durch das Zitieren in der Kunst — genauso
wie in der Wissenschaft — mit dem Zitat eine Aussage tber die Qualitit des
Zitierten getatigt. Das Zitierte wird zum Vorbild und im weitesten Sinne
zu einer Autoritit. Diese Aufwertung des Zitierten erhalt in der kunsthis-
torischen Wissenschaft spatestens in der jeweiligen Rezeptionsgeschichte
seinen festen Platz. Aber was setzt der Terminus Zitat in diesem nicht-
sprachlichen Kontext voraus?

Eindeutig ist zunichst, dass es im weitesten Sinne einer Ubernahme
bedarf und dieser ibernommene, fremde Teil erkennbar ist. Dem Zitat
kommt demnach eine Verweisfunktion zu. Die Verbindung zwischen
Zitat und Vorlage muss tber strukturelle oder inhaltliche Elemente im
Zitat erkennbar sein. Beim nicht-sprachlichen Zitat wird die indirekte
Form weitaus hiufiger vorkommen. Bei einer Explizitit des Zitats liefe
sich eine Ahnlichkeit zum wortlichen Zitat ausmachen. Dabei ist aber
langst noch nicht geklart, was vorliegen muss, damit ein Zitat funktio-
niert, denn ein Zitat muss wahrgenommen werden, womit besser auch
vom ,Zitierprozess“>? gesprochen werden sollte.

Der Zitierprozess setzt neben dem Zitierenden den Rezipienten voraus.
Inwiefern der Rezipient das Zitat als solches erkennt, reicht auf einer Skala
vom Nicht-Erkennen, tber das Erkennen, dass etwas zitiert sein konnte,

Hannab Baader, Einfluss, in: Ulrich Pfisterer (Hrsg.), Metzler Lexikon Kunstwis-
senschaft — Ideen, Methoden, Begriffe, Berlin/Heidelberg 2009, S.74. Es sei
jedoch darauf hingewiesen, dass der Einfluss im Gegensatz zu den hier vorgestell-
ten Begriffen einen anderen Ankniipfungspunkt hat, wird mit Einfluss der Kiinst-
ler doch in eine passive Rolle gebracht. Er wird von demjenigen, der rezipiert
oder zitiert, zu demjenigen, der beeinflusst wird. Ohne diesen passiven Bezug
und dennoch in Einklang mit dem weiten Verstindnis von Einfluss lasst sich
noch der Begriff der Interpiktorialitit anfiihren. Die Interpiktorialitit — als Inter-
textualitit in Bezug auf visuelle Medien — ist ein Begriff der aktuellen Forschung,
der sich vor allem bei Valeska von Rosen wiederfindet. Von Rosen meint darin
die ,Relation zwischen Bildern sowie die Modi ihrer Transformation von einem
in ein Anderes“; Valeska von Rosen, Interpikturalitit, in: Ullrich Pfisterer, (Hrsg.),
Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, a.a.O., S. 161.

53 Anna Valentina Ullrich, Gebaute Zitate — Formen und Funktionen des Zitierens in
Musik, Bild und Architektur, Bielefeld 2015, S. 121 ff.
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und dass etwas zitiert wird, bis hin zum Erkennen, was zitiert wird. Letzte-
res kann wieder in unterschiedlichen Abstufungen und Auspragungen auf-
treten. Ob und was der Rezipient aber als Zitat erkennt, hingt von seinem
eigenen Wissen und seinen Erinnerungen ab. Infolge der Abhingigkeit des
Zitats vom Rezipienten bleibt trotz moglicher Deutungshinweise — Mar-
kierungen oder metasprachliche Erklarungen — ein Restrisiko, denn letzt-
lich nimmt der Rezipient die interpretativen Zuschreibungen vor.4 Dem-
nach existieren sowohl nicht erkannte Zitate als auch solche, die falsch
oder falsch erkannt sind. Da in der Definition des Zitats die Zitatzuschrei-
bung im Rahmen des Zitierprozesses das essentielle Tatbestandsmerkmal
des Terminus ist, andert die Diskrepanz zwischen intendiertem und rezi-
piertem Zitat nichts an der Giiltigkeit des Begriffs.>

Es bestehen jedoch auch andere Verstindnisse des Bildzitats und des
Kunstzitats, die hier nur exemplarisch angefithrt sein sollen. So ist das
rechtliche Verstindnis des Zitats enger. Fiir den Umfang des zulassigen
Zitats im Sinne von § 51 Urheberrechtsgesetz ist der Zitatzweck entschei-
dend,*® das heiflt es bedarf einer geistigen Auseinandersetzung in der
Form, dass das Zitat der Erlauterung dienen muss. Mit dem Bildzitat ver-
steht der Jurist die Anfiihrung ganzer Werke der bildenden Kunst, von
Fotografien (Lichtbildwerken und Lichtbildern) sowie von wissenschaftli-
chen und technischen Darstellungen. Dabei ist stets zu prifen, ob dem
Zitatzweck Rechnung getragen wurde, das heif§t, ob das betreffende Bild
fir die Ausfithrungen wirklich erforderlich war und nicht gerade der Illus-
trationszweck im Vordergrund stand.’” Mit dem neu eingefiigten Satz 3
des §51 Urheberrechtsgesetz wird klargestellt, dass fiir das Zitat eines
Kunstwerks auch ein schon vorhandenes Foto, das dieses zeigt, verwendet
werden darf. Ob in dem zitierenden Werk nur eine Auseinandersetzung
mit dem Kunstwerk oder auch mit dem Foto an sich erfolgt, ist hierbei
nicht relevant.

Das Zitat in Form eines Bildzitats findet sich als Terminus auch in der
Literaturwissenschaft. Darunter versteht man, dass literarische Texte

54 Ebda., S. 129.

55 Die Zuschreibung oder die nur mehr oder weniger nachvollziechbare Zitatzu-
schreibung ist der (wissenschaftlichen) Auseinandersetzung offen. Der Zitierpro-
zess ist damit auch — in den Grenzen der Moglichkeit — nie abgeschlossen.

56 Vgl. zum rechtlichen Zitatbegriff Thomas Drezer, Original, Kopie und Filschung
im Recht, in diesem Band, S. 195; zum Zitatzweck ders, in: Thomas Dreier/Gernot
Schulze (Fn. 12), § 51, Rn. 3.

57 Ebda, § 51, Rn. 24.

58 Bundestags-Drucksache 18/12329, S. 32.
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yreale“ Kunstwerke zitieren. Dabei wird von dem Leser erwartet, dass
auferhalb und vor allem vor dem Lesen des Textes beziiglich dieses Werks
eine asthetische Erfahrung gemacht wurde und diese beim Lesen des Tex-
tes aus dem Bildgedichtnis abgerufen werden kann. Fir diese Form der
»,Um-Codierung® der bildenden Kunst in die Literatur wird der Begriff des
Kunstzitats®® oder des Bildzitats®® verwendet.®! Der Begriff des Kunstzitats
beziehungsweise Bildzitats ist eng verwandt mit dem Begriff der Ekphrasis.
Das prigende Tatbestandsmerkmal der Ekphrasis ist jedoch die Beschrei-
bung, welches schon in der wortlichen Ubersetzung der griechischen Wor-
ter €k (aus) und @pdoig (sprechen, zeigen) deutlich wird. Die Ekphrasis
bezeichnet damit die Kunstbeschreibung, wohingegen fiir das Kunstzitat
die bloe Benennung des Kunstwerks ohne jegliche Beschreibung schon
ausreichen kann. Diese Form des Zitats mit seiner inter-medialen Relation
soll an dieser Stelle jedoch nicht im Einzelnen vertieft werden.®?

Dieses Verstindnis des Kunstzitats zeigt exemplarisch, dass das Zitat
nicht mit der Kopie synonym verwendet werden kann. Historisch betrach-
tet arbeitete die kunsthistorische Forschung jedoch mit eben jenem Begriff
der Kopie,® ehe sich das Zitat in der Kunst- und Architekturgeschichte als
der Oberbegriff herauskristallisieren konnte, als der er heute verstanden
wird. Ein Grund dafiir ist, dass der Terminus der Kopie fiir Ahnlichkeits-
und Abhingigkeitsbeziehungen zu eng und gleichzeitig zu ungenau ist, so
dass er zur Beschreibung von Bezichungen abgelst werden musste. In der
architekturhistorischen Forschung werden vermehrt Stimmen laut, die

59 Dieser geht zuriick auf Hezde Eilert, Das Kunst-Zitat in der erzahlenden Dichtung,
Stuttgart 1991.

60 So beispielsweise bezeichnet bei der Datenbank literarischer Bildzitate der Uni-
versitit Wien; vgl. https://www.univie.ac.at/bildzitat/start.html.

61 Vgl. weiterfithrend zur Ekphrasis als Gattungsbegriff und mithin zu den literari-
schen Traditionslinien der Kunstbeschreibung Wolf-Dietrich Lobr, Ekphrasis, in:
Ulrich Pfisterer (Hrsg.), Metzler Lexikon Kunstwissenschaft (Fn. 52), S. 77-80.

62 S. aus der umfangreichen Forschungsliteratur die beeindruckend grofe Samm-
lung an zusammengestellten und besprochenen Kunstzitaten aus der deutschspra-
chigen Literatur der Moderne bei Konstanze Fiedl/Marina Rauchenbacher/Joanna
Wolf (Hrsg.), Handbuch der Kunstzitate, in zwei Binden, Berlin/Boston, 2011;
Andrea Berger, Das intermediale Gemildezitat — Zur literarischen Rezeption von
Vermeer und Caravaggio, Bielefeld 2012.

63 S. etwa Richard Krautheimer, Introduction to an ,Iconography of Medieval Archi-
tecture’, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 5§ (1942), S. 1-33;
ders., Einfiihrung zu einer Ikonographie der mittelalterlichen Architektur, in:
Ausgewahlte Aufsitze zur Europaischen Kunstgeschichte, Koln 1988, S. 142-197.
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versuchten, den weiten Begriff des Zitats in Untergruppen zu ordnen.® So
wird vorgeschlagen, Zitattypen ausgehend von Arten der Rezeption in
eine ,imitierende, wortlich zitierende und variierende Form der Auseinan-
dersetzung® zu unterscheiden.®> Ob daraus wirklich ein Nutzen gezogen
werden kann, erscheint jedoch fraglich: Eroffnet das ,imitierende® Zitat
weiterhin den historisch belasteten Begriff der imitatio? Setzt ein wortli-
ches Zitat das Aufzeigen des Zitierten voraus? Oder meint es aufgrund sei-
ner ,,Wortlichkeit“ doch die Kopie? Und ist fir die variierende Form nicht
viel eher mit dem Begriff der Paraphrase zu arbeiten? Schlieflich bezeich-
net die Paraphrase — als mopdgpacic, Nebenrede — gerade eine Variation,
eine Umarbeitung und Umsetzung eines Werks in einen anderen Kon-
text.%6

Festzuhalten gilt, dass das nicht-sprachliche Zitat in seiner Abgrenzung
zum rechtlichen Verstindnis des Bildzitats oder dem Fall des literarischen
Kunstzitats Gefahr lauft, als Begriff erkennbarer Ahnlichkeitsbeziehungen
konturlos zu werden. Ausgehend vom sprachlichen Zitat und dem rechtli-
chen Bildzitat kdnnte man zur Vermeidung dieser Uferlosigkeit fiir den
Zitatbegriff voraussetzen, dass das Zitat in ein anderes geschlossenes
Kunstwerk erkennbar zum Zwecke des Zitats eingearbeitet sein muss.
Damit wiirden dann nicht mehr die oben genannten Voraussetzungen der
Ubernahme, des Verweises und der Erkennbarkeit im Vordergrund stehen,
sondern die zweckgebundene kontextuelle Einarbeitung.

Der Sonderfall der Reproduktion

Der Begrift der Reproduktion variiert in seiner Bedeutung in den unter-
schiedlichen Fachrichtungen und Bereichen. In der Biologie meint die
Reproduktion die Fortpflanzung in Form der Erzeugung von Nachkom-
men. Im Rahmen der Kunst und Technik wird unter der Reproduktion

64 S. dazu etwa die vorgeschlagenen Unterscheidungen von Hans-Joachim Kunst,
Wolfgang Schenklubn u.a. in der Zusammenschau bei Lex Bosman, Architektur und
Zitat — Die Geschichtlichkeit von Bauten aus der Vergangenheit, in: Heiko
Brandl/Andreas Ranft/Andreas Waschbiisch (Hrsg.), Architektur als Zitat — For-
men, Motive und Strategien der Vergegenwirtigung, Regensburg 2014, S. 13-16.

65 Wolfgang Schenklubn, zit. nach Lex Bosman, Architektur und Zitat (Fn. 64), S. 15.

66 Das Wort hat eine reiche Bedeutungsentfaltung erfahren, die heute sogar von der
wsinngemafe Wiedergabe“ tber ,erklirende Umschreibung® bis hin zu ,Uber-
setzung® (in eine andere Sprache oder ein anderes Medium) reicht; s. Jorg Kilian,
Paraphrase, in: Gert Ueding, Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 6, Must-
Pop, Tubingen 2003, Sp. 556-562.
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die wiederholende Herstellung und damit die Vervielfiltigung eines
Models, Urbilds oder Kunstwerks verstanden. Die Herstellung von Repro-
duktionen kann aber auch ganz im Sinne der technischen Reproduktion
als Vervielfaltigung eines Urmodells gesehen werden und damit in Form
eines Massenprodukts selbst wieder eine eigenstindige Bedeutung erhal-
ten.

Die Reproduktion ist in ihrer technischen und materiellen Ausfithrung
grundsatzlich unbestimmt und somit mannigfaltig und heterogen. Sie
reicht von Form-Verfahren,” wie dem Abdruck, dem epigraphischen
Abklatsch oder Abguss, bis hin zu Ubersetzungsverfahren wie dem
Abzeichnen und Abmalen, dem Ubertragen in Kupferstiche oder Radie-
rungen sowie dem Fotografieren.

Der Abklatsch hatte seine Hochphase im 19. und in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts und stellt bis heute in der epigraphischen Forschung
die wichtigste Form der Reproduktion von Inschriften dar.

Fir den Abguss muss zunachst durch Abdruck des Gegenstands eine
Matrize oder ein Model erstellt werden, von welchem dann wiederum ein
Abguss gemacht werden kann. Das am hiufigsten verwendete Abguss-
Material im Kontext der Kunst war der Gips. Gipsabgiisse galten aufgrund
des Fertigungsprozesses, bei dem der Abdruck direkt vom Kunstwerk
genommen wurde, als die wahrhaftigste Form der Reproduktion, da er
ohne menschliche Ubersetzungsleistung direkt von der Oberflache mit all
ihren besonderen plastischen Auffilligkeiten des Werks genommen
wurde. Gipsabgiisse antiker Statuen erfreuten sich im 17. und 18. Jahrhun-
dert an Kunstakademien und Universititen zu Studienzwecken und
anschliefend in privaten Sammlungen grofSer Beliebtheit. Jedoch zeigen
zahlreiche archidologische Studien im direkten (meist stilistischen) Ver-
gleich zwischen den abgegossenen Kunstwerken und dem Abguss, wie
sehr Gipsabgiisse bearbeitet und erginzt wurden, um sich einem vermeint-
lich antiken Zustand vor Fragmentierung und Alterung zu ndhern. So
werden in der Forschung Gipsabgiisse antiker Statuen zum Teil bis heute
als ,,Gipsoriginale“t® oder als ,verbesserte Originale“®® bezeichnet. Der
Gips galt als rein und weif$, die Antiken hingegen weisen Strukturen des

67 Der Ausdruck des Form-Verfahrens wird hier im weiteren Sinne verstanden und
darf nicht im Sinne des Ur-Form-Verfahrens nach DIN 8580 verstanden werden,
auch wenn der Abguss zu einem solchen zihlt.

68 Stefanie Klamm, Neue Originale, in: Tatjana Bartsch/Marcus Becker/Horst Brede-
kamp/Charlotte Schreiter (Hrsg.), Das Originale der Kopie — Kopien als Produkte
und Medien der Transformation von Antike, Berlin, 2. Aufl. 2010, S. 48.

69 Stefanie Klamm, Neue Originale (Fn. 68), S. 54.
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Marmors, Bearbeitungsspuren wie Einritzungen, Befestigungslocher fiir
schmiickende Attribute aus Metallen und vor allem Farbreste auf.”® Dies
lief§ sich mit dem Zeitgeschmack sowie der Vorstellung der Antike und
ihrer Idealplastik nicht vereinen.”! Doch sollten auch die Gipsabgisse die-
ser Zeit nicht vorschnell als autonome Werke gesehen werden, denn ihr
Zweck lag auch in der Vervielfaltigung der antiken Statuen zur Dokumen-
tation und Informationsgewinnung.

Die vorwiegenden Reproduktionstechniken waren bis zum Durchbruch
des fotografischen Verfahrens Druckgrafiken, wie die Radierung, die
Lithographie oder der Kupferstich. Hervorragende Stecher genossen gro-
Ben Ruhm, zumal ihre kiinstlerische Leistung nicht mit der einer Wieder-
holung, sondern einer Ubersetzung gleichgesetzt wurde.”? Den Vergleich
des Stechers mit dem Ubersetzer fiihrte im 18. Jahrhundert vor allem
Denis Diderot an. Die Ubersetzungsleistung liegt nach Diderot darin, dass
der Stecher, wie bei der Sprache, die es zu tbersetzen gilt, das jeweilige
Gemalde genau studieren, analysieren und dessen ,Sprache“ beherrschen
muss, bevor er es als einen Stich umsetzen kann. Der Stecher ist fiir Dide-
rot ein Gelehrter und Intellektueller, der mit Ubersetzern des Altgriechi-
schen und Lateinischen verglichen wird.”> Ebenso wie eine sprachliche
Ubersetzung lasst auch die Grafik folglich Gestaltungsspielraume offen. So
war es nicht uniblich, Stiche von Gemalden mit Textzeilen zu erginzen,
Details zu verandern, zu vereinfachen oder hervorzuheben. Einen ein-
schneidenden Unterschied zwischen Grafik und Gemilde wird regelmafSig
die fehlende Farbigkeit der Grafik darstellen, die durch eine detaillierte
Darstellung von Stoffen oder anderem aufgewogen wurde.”*

70 Vgl. Vinzenz Brinkmann, Die Polychromie der archaischen und frithklassischen
Skulptur, Minchen 2003.

71 Vgl. Salvatore Settis, Schicksale der Klassik — Vom Gips zur Farbe, in: Vinzenz
Brinkmann (Hrsg.), Zuriick zur Klassik — Ein neuer Blick auf das alte Griechen-
land, Ausst. Kat. Liebieghaus Skulpturensammlung Frankfurt, Minchen 2013,
S.58-83.

72 S. im Allgemeinen zur Reproduktion als Ubersetzung Ulrike Keuper, Reproduk-
tion als Ubersetzung: Eine Metapher und ihre Folgen — vom Salonbericht bis zur
frithen Fotokritik, Leiden 2018.

73 Ferner fiihrt Diderot aus: ,Le graveur [...] est proprement un prosateur qui se
propose de rendre un poete d'une langue dans une autre. [...] En qualité de tra-
duction d'un peintre, le graveur doit montrer le talent et le style de son original.
Lorsque le graveur a ét¢ un homme intelligent, au premier aspect de l'estampe, la
maniere du peintre est sentie”; Denis Diderot, (Euvres de Denis Diderot, Paris
1818, S. 164.

74 Vgl. Wolfgang Ullrich, Raffinierte Kunst — Ubung vor Reproduktionen, Berlin
2009, S. 21-29.
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Wenn die Reproduktion — soweit sie iiberhaupt dafiir geeignet ist — in
der Praxis hiufig als geeignete Stellvertretung fiir das Kunstwerk angese-
hen wird, ricke sie in der Wissenschaft und Forschung hiufig in den Vor-
dergrund. Schon Johann Wolfgang von Goethe nutzte seine Sammlung
diverser Druckgrafiken ein und desselben Gemildes, um die einzelnen
Blatter auf Unterschiede und Gemeinsamkeiten zu untersuchen und sich
so der Komposition des Gemaldes zu niahern.”> Auseinandersetzungen mit
dem reproduzierten Kunstwerk gingen sogar so weit, dass Wertungen,
Interpretationen und Auslegung lediglich anhand der Reproduktion
getroffen wurden und noch immer getroffen werden. Die wissenschaftli-
che Literatur lebt von der Auseinandersetzung mit Kunstwerken durch
Reproduktionen. Die Griinde dafiir kdnnen in einer schwierigen Zuging-
lichkeit zu dem Kunstwerk, in dessen Unhandlichkeit oder schlicht in der
Bequemlichkeit des Autors liegen, der den Weg zum Kunstwerk scheut.
Eine Reproduktion ist mobil, das Kunstwerk hingegen nicht. In der
Geschichte der (kunst-)historischen Forschung sowie den Beschreibungen,
(Reise-)Berichten von Kunstkennern sowie Schriften der Kunstphilosophie
und anderen Intellektuellen wurden zunehmend Beschreibungen und
Wertungen tber Kunstwerke getroffen, die der Autor selbst nie gesehen
hatte.”® Leerstellen oder Ungenauigkeiten der Reproduktion werden
gefillt mit eigenen asthetischen Erfahrungen und Vorstellungen. Mit die-
ser Praxis ging die Tatsache einher, dass Autoren, wenn sie das Kunstwerk
selbst vor Ort gesehen haben, dies zunehmend deutlich machten, um sich
dem Vorwurf der Fehlinterpretation aufgrund falscher Grundlagen zu
erwehren.””

Mit der Reproduktionstechnik der Fotografie erschien dieser Beweis
dann hinfillig, da dieses Verfahren fiir sich Wahrheit, Objektivitait und
Authentizitat in Anspruch nahm. Der technische Prozess der Fotografie, so
die Betonung ihrer Exaktheit, lasse fiir den Reproduzierenden keinen

75 Vgl. Johannes Grave, Der ,ideale Kunstkorper — Johann Wolfgang Goethe als
Sammler von Druckgraphiken und Zeichnungen, Géttingen 2006, S. 243 f.

76 Vgl. dazu ferner Wolfgang Ullrich, Ubungen vor Reproduktionen (Fn.74), S.35-
42.

77 Johann Joachim Winckelmann beschreibt in seiner ,,Geschichte der Kunst des
Alterthums®, dass er nach Rom gefahren sei und habe ,alles, was ich zum Beweis
angefiihrt habe, selbst und vielmal gesehen, und betrachten kénnen®; Johann Joa-
chim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Dresden 1764, S. 430.
Vgl. generell dazu Angela Matyssek, Entdecker und Finder — Uber die fotografi-
sche Wissensproduktion der Kunstgeschichte und die Probleme der Reproduk-
tion von Kunstwerken, Berichte zur Wissenschaftsgeschichte, 28, 2005, Nr. 3,
S. 232; Wolfgang Ullrich, Ubungen vor Reproduktionen (Fn. 74), S. 36-38.
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Gestaltungsspielraum. Sie gebe genau das wieder, was vor der Linse der
Kamera war — ohne Ubersetzung, ohne Interpretation, ohne Manipulation.
Oder wie der Kurator des Department of Drawing and Prints des Metropo-
litan Museums of Art in New York in seiner vielbeachteten Schrift ,Prints
and Visual Communication® aus dem Jahr 1953 verdeutlichte: Die Foto-
grafie ,has no linear syntax of its own*“.”® Bereits 1865 stellte Hermann
Grimm die fotografischen Reproduktionen tiber den Erkenntniswert der
Originale und hielt Tafelbande und das Fotoalbum fur ,,wichtiger als die
groften Galerien von Originalen®.”” Diese Lobrede auf die Reproduktion
mag zu ihrer Zeit auf den Mehrgewinn durch die neue Moglichkeit der
einfachen vergleichenden Analyse zuriickzufithren sein.® Grimm war
lingst nicht der einzige, der diese Euphorie teilte. Fir den Karlsruher
Alfred Woltmann hat ,die Photographie [...] Mittel und Aufgaben der
kinstlerischen Nachschopfung [...] in das Unendliche erweitert, erleich-
tert, vervollkommnet“.8! Und Wilhelm Libke sah in den Fotografien den
sunmittelbaren Niederschlag des urspriinglichen Werks [...] in voller
Beseelung®.82

Dennoch kénnen diese ,wahren“ fotografischen Reproduktionen sich
enorm unterscheiden. Sucht man nach Reproduktionen von William Tur-
ners ,Rain, Steam and Speed - the Great Western Railway“ in der Bilder-
suche einer Suchmaschine oder in fotografischen Datenbanken, trifft man
auf einen bunten Strauf§ unterschiedlichster Farbnuancen des gleichen Bil-
des, von einem kontrastlosen graublau tber einen flichendeckenden
Grunstich bis hin zu leuchtenden Ocker-Tonen.?? Die Wahl der ,richti-
gen“ Reproduktion kann dabei nur dann gelingen, wenn man das Kunst-

78 William, M. Ivins, Prints and Visual Communication, Cambridge 1953, S. 180.

79 Hermann Grimm, Uber Kinstler und Kunstwerke, Jg. 1, Februar 1865, S. 38.

80 Vgl. Horst Bredekamp, Bildwissenschaft, in: Ulrich Pfisterer (Hrsg.), Metzler Lexi-
kon Kunstwissenschaft (Fn. 52) S. 56; Horst Bredekamp/Franziska Brons, Fotografie
als Medium der Wissenschaft — Kunstgeschichte, Biologie und das Elend der Illus-
tration, in: Christa Maar/Hubert Burda (Hrsg.), Iconic Turn — Die neue Macht
der Bilder, Koln 2004, S. 368.

81 Alfred Woltmann, Die Photographie im Dienste der Kunstgeschichte, Deutsche
Jahrbtcher fir Politik und Literatur 10 (1864), S. 355, zit. nach: Horst Brede-
kamp/Franziska Brons, Fotografie als Medium der Wissenschaft (Fn. 80), S. 368.

82 Wilbelm Liibke, Photographien nach Gemalden des Louvre, Kunst-Chronik $§
(1870), S.45f. zit. nach: Horst Bredekamp/Franziska Brons, Fotografie als
Medium der Wissenschaft (Fn. 80), S. 368.

83 Dieses Beispiel verdankt die Verf. einer Anmerkung von Prof. Dr. Monika Wag-
ner im Rahmen ihres Vortrags ,Potenziale schlechten Wetters — Englische Land-
schaftsmalerei im 19. Jahrhundert® am Institut fiir Kunst- und Baugeschichte des
Karlsruher Instituts fir Technologie vom 02. Februar 2017. — Kiinstlerisch thema-
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werk in der National Gallery London selbst gesehen und ohne Verzerrung
vor dem geistigen Auge hat. Eine Aufgabe, die ohne Abgleich vor Ort
wohl kaum durchfiihrbar ist.

Diese Unterschiede in der fotografischen Reproduktion ein und dessel-
ben Werks konnen auf externe Umstinde zuriickzuftihren sein: unter-
schiedliche Brennweiten der Objektive, Lichtsetzung durch den Fotogra-
fen, ein besonderer Lichteinfall, wie das warme Gelb der hereinscheinen-
den Abendsonne, das kihle Licht kiinstlicher Lampen, das klare Licht der
Tageslichtlampe, das hervorhebende Licht des Spots, das hell erleuchtende
Licht des Blitzes der Kamera. Sie kénnen aber auch auf internen Umstin-
den beruhen: Sehgewohnbheiten, asthetische Wahrnehmungen und Vor-
stellungen des Reproduzierenden oder des Auftraggebers konnen Griinde
fir eine nachtragliche Bearbeitung der Farbwerte, Sittigung oder des Kon-
trastes der Fotografie sein. Derartige Verinderungen mogen mit dem
Anspruch der Objektivitit und der ,wahren® Reproduktion des Kunst-
werks vorgenommen werden, doch werden vermeintliche Fehler durch
externe Umstande nachtraglich kompensiert oder eben tuberkompensiert,
um sie den jeweiligen Sehgewohnheiten anzupassen.

Trotz dieser bildlichen Stérungen, die ebenso auch in schlicht qualitativ
mangelhaften Vervielfaltigungen oder fiir das heutige Auge veralteten
technischen Moglichkeiten liegen konnen, hat die Reproduktion zugleich
im Sinne Jacob Burckhardts den Zweck das ,,Verschwinden und Machtlos-
werden der GroSen“®* zu verhindern. Burckhardt sieht in der Fotografie
diese grofen Werke ,im Abbild der Welt auf ewig gesichert“.®> Es sind
gerade die bereits genannten romischen Antiken, die auch zu Erkenntnis-
sen Uber die griechische Antike beitragen, und doch sind sie im heutigen
Verstandnis nicht auf diese Funktion beschrankt und somit keine blofSen
Reproduktionen.®¢ Auch der Gipsabguss, die Druckgrafik oder Ahnliches
konnen eine fiir die Vorlage stellvertretende Funktion einnehmen, sofern

tisiert hat diese Unterschiede der Kunstreproduktionen Claudia Angelmaier;
s. Claudia Angelmaier, Color and Grey, Leipzig 2007, S. 22-35.

84 Jacob Burckbardt an Heinrich Wolfflin (Brief 34), Basel, Donnerstag, 24. Septem-
ber 1896, zit: nach Jacob Burckhardt/Heinrich Wolfflin/Joseph Gantner (Hrsg.),
Briefwechsel und andere Dokumente ihrer Begegnung. 1882-1897, Basel 1948,
S.114.

85 Jacob Burckhardt/Stella von Boch/Jobannes Hartau/Kerstin Hengevoss-Diirkop/Martin
Warnke (Hrsg.), Jacob Burckhardt Werke — Kritische Gesamtausgabe, Bd. 6, Das
Altarbild, das Portrait in der Malerei, die Sammler —Beitrige zur Kunstgeschichte
von Italien, Miinchen/Basel 2000, S. 59.

86 So setzte sich in der archiologischen und kunsthistorischen Forschung auch nicht
der Begriff der Reproduktion, sondern jener der Kopie durch.
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sie jedoch als eigene Entitit wahrgenommen werden, stellen sie keine
Reproduktionen mehr dar. Aus der Perspektive der Kunstbetrachtung und
Kunstforschung lasst sich der Begriff der Reproduktion als eine Wieder-
gabe des Kunstwerks verstehen. In diesem Sinne steht die Reproduktion
stellvertretend fiir das Kunstwerk und anhand ihrer wird das Kunstwerk
besprochen, wobei Eigenschaften und Qualititen der Reproduktion meist
in den Hintergrund treten. Die Reproduktion und das reproduzierte
Kunstwerk werden auf eine Weise gleichgesetzt, sodass sie fiir den Rezipi-
enten eins werden. Ausfihrungen unter Zugrundelegung einer Reproduk-
tion sind nicht der Reproduktion gewidmet, sondern dem dahinterstehen-
den Kunstwerk. Der Zweck der Reproduktion liegt somit im Zeigen und
Verweisen. Das fihrt dazu, dass ein und dieselbe Vervielfiltigung je nach
Ziel der Verwendung Reproduktion oder eigenstindiges Werk sein kann.
Der Verweiszweck ist dabei stets von der Verwendung des Rezipienten
abhingig. Wird die vermittelnde Verweisfunktion der Reproduktion auf
das dargestellte Kunstwerk als zweckmafSiges definitorisches Kerntatbe-
standsmerkmal angenommen, kann die Reproduktion als grundlegende
Form der Kunstvermittlung bewertet werden. Verliert sich die vermit-
telnde Funktion, stellt das Werk schlieflich definitorisch keine Reproduk-
tion mehr dar und wird dann vor einem anderen Hintergrund bewertet.

Ob das Werk seine auratische Wirkung durch die Reproduktionen ver-
liert, ist fir die Begriffsbestimmung der Reproduktion hingegen nicht rele-
vant und fithrt in Bezug auf die Vermittlungsfunktion nicht zu einer ande-
ren Bewertung.

Uber einen neutralen Oberbegriff

Besonders schwer fallt die Suche nach einem neutralen und somit sprach-
lich unproblematischen Oberbegriff. Der Begriff des Zitats ist als solcher
kaum dienlich, da vorliegend — wie oben ausgefiihrt — ein engeres Begriffs-
verstandnis des Zitats vorgeschlagen wird. Die Reproduktion setzt als ein-
zige Funktion den Verweis auf das reproduzierte Werk voraus und ist
somit ebenso nicht als Oberbegriff geeignet.
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Hilfestellungen wie ,Praktiken des Sekunddren“®” oder die Wiederbele-
bung der ,Wiederholung® als isthetischer Begriff*8, die ,Aneignung®, das
ySimulacrum®, die ,,Simulation® und schlicht die ,,Kopie“ sind Vorschlage
fur diesen Oberbegriff. Mit der Praktik des Sekundaren wird neben der
Handlung - der ,Praktik — das zeitliche Element mit dem Sekundaren
erfasst. Jede Praktik des Sekundiren setzt etwas Primares voraus. Ahnlich
verhilt es sich mit der Wiederholung, denn nur etwas bereits Bestehendes
kann wiederholt werden. Die Vorsilbe ,wieder” findet sich in der Repro-
duktion, Replik, tber die Rekonstruktion, Rekapitulation bis hin zum
Restiimee wieder. Ahnlich angelegt ist der Begriff des Déja-vu, der nicht
zuletzt durch das Ausstellungsprojekt zweier Karlsruher Institutionen —
Kunsthalle und Hochschule fiir Gestaltung — als Ausstellungstitel verwen-
det wurde, der aber auch durch den Sammelband Giinter Oesterles als
kunsthistorischer Begriff vorgeschlagen wurde.?” Mit dem Déja-vu®® — als
Begriff fiir ein psychologisches Phinomen - werden eigenartig empfun-
dene Erlebnisse der Vertrautheit zusammengefasst, in welchen das aktuelle
Erleben als bereits bekannt oder schon einmal erlebt erscheint.”! Damit
werden Déja-vu-Erlebnisse seit dem Ende des 19. Jahrhunderts auch als
sidentifizierende Erinnerungsfilschung® bezeichnet.”? Es geht hier jedoch
gerade nicht darum, dass etwas als bereits bekanntes Etwas erscheint, son-
dern etwas Bekanntes ist oder sein kann.

Ahnlich der zuvor beschriebenen Begrifflichkeiten und Praktiken setzt
die Aneignung auch ein Etwas voraus, das sich jemand teilweise oder ganz-
lich aneignen kann. Fiir die Aneignung bedarf es — zumindest untechnisch
gesprochen — eines Fremden, denn etwas Eigenes kann man sich nicht
aneignen, wohl aber wiederholen oder sekundar praktizieren. Die Aneig-

87 Gisela Febrmann/Erika Linz/Eckhard Schubmacher/Brigitte Weingart (Hrsg.), Origi-
nalkopie — Praktiken des Sekundiren, K6In 2004.

88 Till Julian Huss/Elena Winkler (Hrsg.), Kunst & Wiederholung — Strategie, Tradi-
tion, asthetischer Grundbegriff Berlin 2017; s. darin vor allem Reinold Schmiicker,
Wie ist kiinstlerische Wiederholung méglich?, a.a.O., S. 53.

89 Ariane Mensger (Hrsg.), Déja-vu? (Fn. 46); Giinter Oesterle (Hrsg.), Déja-vu in Lite-
ratur und bildender Kunst, Mtinchen 2003.

90 Neben dem déja-vu konnen darunter auch Erlebnisse des déja-vécu, déja-ecouté,
déja-entendu fallen.

91 Hans Heimann, Déja-vu, in: Christian Miller (Hrsg.), Lexikon der Psychiatrie —
Gesammelte Abhandlungen der gebrauchlichsten psychiatrischen Begriffe, Ber-
lin, 2. Aufl. 1986, S. 143.

92 Das Symptom wurde von Emil Kraepelin 1874 als solches bezeichnet und bis
heute so rezipiert; s. Oswald Bumke, Die Diagnose der Geisteskrankheiten, Wies-
baden 1919, S. 70 £.; Hans Heimann, Déja-vu (Fn. 91), S. 143 £.
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nung ist begrifflich mit dem Eigentum verwandt. Als Begriff des Sachen-
rechts des Biirgerlichen Gesetzbuchs meint sie zunédchst nur den originé-
ren Eigentumserwerb herrenloser Sachen.”> Die Geschichte der Aneignung
als philosophischer und asthetischer Begriff von der Antike bis zur Gegen-
wart hat den Begriff der Aneignung jedoch erheblich weiter gefasst und
ausdifferenziert. Die oikeimoig-Lehre der stoischen Philosophie sieht in der
oikeiwoig einen mehrstufigen triebgesteuerten Prozess des Menschen, sich
die umgebende Welt zu eigen zu machen.”* John Locke konzipierte in sei-
nen ,Two Treatise of Government® die private Aneignung Eigentums
durch Arbeit und sucht so eine Erklarung fiir die Entstehung und unglei-
che Verteilung von Eigentum:

»He that is nourished by the acorns he picked up under an oak, or the
apples he gathered from the trees in the wood, has certainly appropri-
ated them to himself. [...] And it is plain, if the first gathering made
them not his, nothing else could. That labour put a distinction
between them and common. That added something to them more
than Nature, the common mother of all, had done, and so they
became his private right. And will any one say he had no right to those
acorns or apples he thus appropriated because he had not the consent
of all mankind to make them his?*“%%

Locke geht im Rahmen der Aneignung (Appropriation) in diesem Beispiel
von Gegenstinden aus, die nicht im Eigentum, das heifst nicht durch
Arbeit angeeignet wurden. Ausgehend von Locke ist die Aneignung mit
seinem dialektischen Gegenpart der Entfremdung auch ein mafigeblicher
Begriff der Marxschen Lehren:® Marx verknipft den Begriff der Aneig-
nung dabei ,[...] mit den Problematiken des Eigentums, der Arbeit als
Bildnerin von Gebrauchswerten, der Erkenntnis, des individuellen Ler-
nens [...] und der Entfremdung.“”” Denn erst der Kommunismus ist ,als

93 Siehe §§ 958 ff. BGB.

94 Vgl. Michael Franz, Aneignung, in: Karlheinz Barck/Martin Fontius/Friedrich
Wolfzettel/Burkart Steinwachs (Hrsg.), Asthetische Grundbegriffe (Fn.38),
S.156f.

95 John Locke, Two Treatises of Government, London 1764, Band 2, S. 27.

96 Vgl. insbesondere Karl Marx/Friedrich Engels, Die deutsche Ideologie — Kritik der
neuesten deutschen Philosophie in ihren Reprisentanten Feuerbach, B. Bauer
und Stirner und des deutschen Sozialismus in seinen verschiedenen Propheten,
in: Karl Marx/Friedrich Engels, Werke, Bd. 3, Berlin (DDR) 1983, S.67f. und
S.223-281.

97 Wolfgang Haug, Aneignung, in: Berliner Institut fir kritische Theorie (Hrsg.), His-
torisch-kritisches Worterbuch des Marxismus, Bd. 1, Hamburg 1994, Sp. 233.
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positive Aufhebung des Privateigentums als menschlicher Selbstentfrem-
dung und darum als wirkliche Aneignung des menschlichen Wesens
durch und fir den Menschen“.”® Die Philosophin Rahel Jaeggi versucht
angelehnt an den Marxschen Aneignungsbegriff diesen ohne die Trennung
von fremd und eigen fiir die Kunsttheorie fruchtbar zu machen. Sie geht
dazu bei der Aneignung von einem permanenten Transformationsprozess
aus, in dem das Angeeignete durch seine Aneignung erst entsteht.”

Im Sprachgebrauch des spaten 20. Jahrhunderts bezieht sich die Aneig-
nung auf den bewussten Gebrauch von Material, das von einer Quelle
aulerhalb des eigenen Werks stammt. Sich ein Bild in diesem Sinne anzu-
eignen bedeutet, es absichtlich in den Kontext des eigenen Werks zu inte-
grieren.!? Die ,Kulturelle Aneignung® oder ,,Cultural Appropriation“!o!
ist das Schlagwort einer von den spiten 1980er Jahren bis in die aktuelle
gesellschaftliche und auch (pop-)kulturell reichenden Diskussion. Der
Begriff Appropriation steht dabei zunachst fir die ,Umsiedlung®, ,,Anne-
xion“ oder den Diebstahl von Kulturgtitern — seien es Objekte, Ideen oder
Notationen —, die mit dem Aufstieg des europaischen Kolonialismus und
des Kapitalismus verbunden sind.!°> Der Kulturkritiker Greg Tate fiihrt
dazu aus:

“For much of the last century the burden of being Black in America
was the burden of the systematic denial of human and constitutional
rights and equal economic opportunity. It was also a century in which
much of what America sold to the world as uniquely American in
character — music, dance, fashion, humor, spirituality, grassroots polit-

98 Karl Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte. Privateigentum und Kom-
munismus, in: Karl Marx/Friedrich Engels, Werke, Bd. 40, Berlin (DDR) 1968,
S.536.

99 Rabhel Jaeggi, Aneignung braucht Fremdheit, in: Texte zur Kunst, Appropriation
Now!, Heft 46, Juni 2002, S. 68.

100 Crispin Sartwell, Appropriation, in: Michael Kelly (Hrsg.), Encyclopedia of Aes-
thetics, Bd. 1, Oxford 1998, S. 68-70.

101 Der schwarz-weiffe Bumerang des franzésischen Luxuslabels Chanel 16ste in den
sozialen Medien Anfang 2017 einen Shitstorm aus. Das lag zum einem daran,
dass dieser 2000 € kostete und zum anderen daran, dass der urspringlich als
Wafte der australischen Aborigines gebrauchte Bumerang zu einem absurd teu-
ren und gleichzeitig tberflissigen Accessoire gemacht wurde.

102 Vgl. dazu Greg Tate (Hrsg.), Everything but the Burden, What White People are
taking from Black Culture, New York 2003; Conrad G. Brunk/James O. Young,
The Ethics of Cultural Appropriation, New York 2012.
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ics, slang, literature, and sports — was uniquely African-American in
origin, conception, and inspiration.”!

Allgemeiner formuliert wird die ,Kulturelle Aneignung“ derart verstan-
den, dass kulturelle Ausdrucksformen und Artefakte, Geschichte von einer
Kultur, die nicht die eigene ist, ibernommen werden, sodass auf Kosten
der Menschen der einen Kultur Einzelpersonen oder eine andere Gesell-
schaft profitiert.'%4

Innerhalb dieser Diskussion — mag sie im Einzelfall bisweilen auch zu
tibertrieben erscheinenden Ergebnissen fithren!® — besteht mit dem Aus-
druck der Appropriation Art in ihrem weiteren Verstindnis die Gefahr,
dass Ancignungen durch die Appropriation Art geadelt werden oder
umgekehrt, dass Aneignungen durch die begriffliche Verwandtschaft pejo-
rativ verstanden und aufgenommen werden. Mit seinen komplexen, zum
Teil widersprichlichen Auslegungen, Bewertungen und Umdeutungen
fasst der Aneignungsbegriff letztlich eine Gegensatzlichkeit zusammen.
Daher ist er aber gerade kein neutraler Begriff und kann zumindest fiir die
hier gewihlte Unterscheidung nicht als Oberbegriff verwendet werden.1%6

103 Greg Tate, Nigs R Us, or How Blackfolk Became Fetish Objects, in: Greg Tate
(Hrsg.), Everything but the Burden (Fn. 102).

104 Leonore Keeshig-Tobias, zit. nach Michael Franz, Aneignung, in: Karlheinz Barck/
Martin Fontius/Friedrich Wolfzettel/Burkart Steinwachs (Hrsg.), Asthetische
Grundbegriffe (Fn. 38), S. 154.

105 Fir eine Darbietung der Titelmelodie fiir das Computerspiel ,Ghost of Tsus-
hima“ auf der E3 2018 spielte ein weiffer amerikanischer Mann die traditionelle
japanische Bambusflote namens shakuhachi in ebenfalls traditioneller japani-
scher Kleidung. Darauf folgte ein grofer, aber kurzer Shitstorm, der beendet
wurde als herauskam, dass der betreffende Musiker Cornelius Shinzen Boots ist,
der zu den wenigen lebenden Meistern dieses Instruments gehort, die auch den
Titel Shihan erhalten haben. In Japan ist er ein gefeierter Musiker. Vgl. den Ein-
trag auf der Website der International Shakuhachi Society:
https://www.komuso.com/people/people.pl?person=1849.

106 Als Oberbegriff fiir rein (urheber-)rechtliche Auseinandersetzungen mit diesen
Phinomenen kann er andererseits sehr wohl passend sein, entspricht die Ver-
wandtschaft der Aneignung zum Eigentum auch der Bezeichnung des Urheber-
rechts als Teil des sogenannten Geistigen Eigentums oder Immaterialgtter-
rechts. Auferdem ist die Wiederholung des Eigenen rechtlich in den meisten
Fillen unproblematisch. Anders konnte sich eine spatere Wiederholung bei auf
eine bestimmte Auflagenzahl begrenzten Kunstwerken verhalten, da diese den
Wert der limitierten Auflage vermindern konnte; vgl. Felix Maximilian Michl,
Die limitierte Auflage — Rechtsfragen der zeitgendssischen Fotokunst, Heidel-
berg 2016.
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Ein weiterer denkbarer Begriff liee sich der englischen Kunsttheorie
entnehmen. Joshua Reynolds beschiftigt sich mit dem Begriff des Borro-
wing in seinen ,Discourses on Art“ im sechsten Diskurs 1774 mit der
Frage ,Borrowing, How far allowable?*. Fir ihn bedeutet Borrowing eine
andere und weitergefithrte Form der Imitation:

»We come now to speak of another kind of imitation — the borrowing
a particular thought, an action, attitude, or figure, and transplanting it
into your own work. This will either come under the charge of plagia-
rism, or be warrantable, and deserve commendation, according to the
address with which it is performed.“197

Im Gegensatz zum Plagiat und zur schlichten Ubernahme versteht Rey-
nolds darin eine bewusste Referenz, mit der gleichzeitig in Wettbewerb
getreten werden soll.19 In der englischen Sprache ist dieser Ausdruck fes-
ter Bestandteil der hier gefithrten Diskussion, insbesondere in Bezug auf
die Appropriation Art.!® In der deutschen Forschung ist er hingegen
weder in der Ubersetzung als ,Leihe®, noch als englisches Wort tibernom-
men worden.!? Die Leihe setzt zwar voraus, dass etwas wieder zurtickge-
geben werden kann und relativiert damit im Gegensatz zum Plagiat — dem
Diebstahl des geistigen Eigentums — scheinbar die negative Konnota-
tion.""" Trotzdem trifft das Borrowing die Eigentumsperspektive besser,
denn im Gegensatz zur Aneignung bleibt bei der Leihe das ,Eigentum®
beim , Verleiher®. Dennoch werden wie bei der Aneignung Wiederholun-
gen und das Serielle im eigenen Werkschaffen gerade durch diese Eigen-
tumsperspektive zu sehr eingegrenzt, weshalb auch der Begriff des Borro-

107 Joshua Reynolds, Discourses on Art, Chicago 1891, S. 161.

108 So beendet Reynolds seinen sechsten Diskurs mit dem Aufruf: ,Study nature
attentively, but always with those masters in your company; consider them as
models which you are to imitate, and at the same time as rivals with whom you
are to contend”; Joshua Reynolds, Discourses on Art (Fn. 107), S. 170.

109 Vgl. neben vielen Sherri Irvin, Appropriation and Authorship in Contemporary
Art, British Journal of Aesthetics, Vol. 45, No. 2, 2005, S. 124 ff.

110 Eine Ausnahme sei hier aber in der Forschung zu den englischen Kinstlern und
englischen Kunsttheorie angezeigt, so bei Werner Busch, Nachahmung als burger-
liches Kunstprinzip — Ikonographische Zitate bei Hogarth und in seiner Nach-
folge, Hildesheim/New York 1977, eine Arbeit, die als Dissertation urspriinglich
auch mit dem Titel: ,Borrowings — Entlehnungen bei Hogarth und in seiner
Nachfolge. Zur Entstehung einer birgerlichen Kunstform® 1973 eingereicht
wurde.

111 Etwas, das wie bei dem Diebstahl des geistigen Eigentums natiirlich ebenso
wenig in der Form moglich ist.
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wing fur die hier vorliegende Untersuchung als nicht wirklich geeignet
erscheint.

Von den Post-Strukturalisten, der Medientheorie und spiter im Rah-
men der Auseinandersetzung mit der Appropriation Art wurde im kunst-
theoretischen Dialog des Weiteren das Simulacrum als Oberbegriff vorge-
schlagen. Dieser lateinische Begriff entspricht groftenteils dem Griechi-
schen &idwhov. Seine Bedeutung reicht vom Abbild, Ebenbild, tber das
Schatten- und Spiegelbild bis hin zum Schein-, Trug-, und Traumbild.''?
Im 20. Jahrhundert nutzten hauptsichlich vier franzdsische Intellektuelle -
Roland Barthes, Pierre Klossowski, Gilles Deleuze und Jean Baudrillard -
das Simulacrum als Begrift ihrer Theorien. Jeder von ihnen deutete den
Begriff auf unterschiedliche Weise um. Roland Barthes bezeichnet das
Simulacrum als Rekonstitution, das heifSt als die Struktur eines Objekts,
das durch ,Zerlegung® und ,,Arrangement® geschaffen wurde.!’3 Klossow-
ski entwickelt das Paar des Simulacrums und des Stereotyps. Das Simu-
lacrum versteht er im Sinn der Imitation als ,etwas an sich Unkommuni-
zierbares oder Undarstellbares: eigentlich das Phantasma in seiner Zwang-
haftigkeit.“!# Der Stereotyp entspricht den normativen Schemen, die auf-
grund sozialer Motive institutionalisiert sind.!'S Deleuze wiederum formu-
lierte sein eigenes Konzept des Simulacrums in Form der Differenz und
Wiederholung, wobei er den Ausdruck differentieller Systeme folgender-
mafSen beschreibt: Wenn sich Verschiedenes durch Differenz an sich selbst
unterscheidet, handelt es sich um Systeme der Simulacren.!'® Baudrillard
schlieflich griff das Konzept des Simulacrums auf und differenzierte es in
Formen der Imitation, der Produktion und der Simulation,!’” um auf

112 Vgl. Karl Ernst Georges, Ausfiihrliches lateinisch-deutsches Handworterbuch,
Band 2, Hannover, 8. Aufl. 1918 (Nachdruck Darmstadt 1998), simulacrum, Sp.
2677-2678.

113 ,[...] einen Gegenstand derart zu rekonstituieren, dass in der Rekonstitution
zutage tritt nach welchen Regeln es funktioniert. Die Struktur ist in Wahrheit
also nur ein Simulacrum des Objekts, aber ein gezieltes, interessiertes Simu-
lacrum, da das imitierende Objekt etwas zum Vorschein bringt, das im natirli-
chen Objekt unsichtbar oder unverstindlich blieb®; Roland Barthes, Die struktu-
ralistische Tatigkeit, in: Ginther Schiwy, Der franzosische Strukturalismus —
Mode, Methode, Ideologie, Reinbeck 1969, S. 154.

114 Pierre Klossowski, Die Ahnlichkeit (La ressemblance), Bern/Berlin 1986, S. 83.

115 Pierre Klossowski, ebda., S. 82—-84.

116 Gilles Deleuze, Difference and Repetition, New York 1994, S. 277 f.

117 Diese werden als drei Ordnungen von Simulakren im Verstindnis von Zeital-
tern beschrieben; s. Jean Baudrillard, Der symbolische Tausch und der Tod, Miin-
chen 1982, S. 79.
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diese Weise den zunehmend ,hyperrealen” Status bestimmter Aspekte der
zeitgendssischen Kultur zu benennen:

»Die Realitit geht im Hyperrealismus unter, in der exakten Verdoppe-
lung des Realen, vorzugsweise auf der Grundlage eines anderen pro-
duktiven Mediums - Werbung, Foto etc. — und von Medium zu
Medium verflichtigt sich das Reale [...].“118

Als bestimmender Aspekt der Gegenwartsgesellschaft, soll so keine Unter-
scheidung zwischen Original und Kopie, Vorbild und Abbild, Realitit und
Imagination mehr zugelassen werden.!"” Das Simulacrum ist weder im
lateinischen Verstindnis noch als ein Zeichen ohne Referenz, das auf
nichts als sich selbst verweist, im Rahmen dieser Untersuchung als wert-
neutraler Oberbegriff geeignet.

Letztlich bleibt der bereits hiufig erwihnte Terminus der Kopie als
moglicher Oberbegriff. Die Kopie liefe sich grundsatzlich als Ubernahme
mit dem Ziel der moglichst groen Ahnlichkeit beschreiben. Damit ist sie
gar nicht so weit von der Filschung entfernt, denn diese kann eine tau-
schende Ahnlichkeit verlangen. Tritt die Ubernahme in den Hintergrund
und damit eine gewisse Ahnlichkeit, kann es sich lediglich um eine Nach-
ahmung handeln. Ferner setzt die Kopie voraus, dass die kopierende Hand-
lung durch eine fremde Hand erfolgt. So wird die Kopie von der Wieder-
holung, des Seriellen oder der Replik abgegrenzt. Mit der Wortschopfung
der Selbstkopie liefe sich aber der Kopienbegriff auch fir diese Formen
beibehalten. Haufig wird die Kopie als das Gegenstiick zum Original ver-
standen und als solches abgegrenzt.!?® Doch setzt die Kopie kein Original,

118 Jean Baudrillard, Der Hyperrealismus der Simulation, in: Charles Harrison/Paul
Wood (Hrsg.), Kunsttheorie im 20. Jahrhundert — Kiinstlerschriften, Kunstkri-
tik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews, 2 Bd., Ostfildern-Ruit,
1998, S.1300. Das Kapitel ,Der Hyperrealismus der Simulation® stammt auch
urspringlich aus Baudrillards Monographie ,,Der symbolische Tausch und der
Tod* von 1976 (in deutscher Ubersetzung von 1982).

119 Viola Hildebrand-Schat, Appropriation oder Simulacrum? — Zur Funktion und
Absicht interpiktorialer Beziige in der zeitgenossischen russischen Kunst, in:
Guido Isekenmeier (Hrsg.), Interpiktorialitit — Theorie und Geschichte der Bild-
Bild-Beziige, Bielefeld 2013, S.221. Es sei darauf hingewiesen, dass ihre Aussage
ohne Quellenangabe wortlich dem Wikipedia-Artikel zum Simulacrum seit dem
Stand vom 18.08.2006 in der Bearbeitung von ,Inspektor.Godot* entspricht,
https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Simulacrum&oldid=20353107.

120 So beispielsweise bei Jens Hdseler, Original/Originalitit in: Karlheinz Barck/
Martin Fontius/Friedrich Wolfzettel/Burkart Steinwachs (Hrsg.), Asthetische
Grundbegriffe — Ein historisches Worterbuch in sieben Banden, Bd. 4, Stuttgart,
Weimar 2002, S. 638-65S.
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sondern nur eine Vorlage voraus, die selbst wieder eine Kopie sein kann.!?!
Dennoch ist es auch tblich, den Begriff der Kopie als Verweis auf das Ori-
ginal zu verwenden:

»Der Kopist kopiert das bewunderte Meisterwerk, um seiner habhaft
zu werden, wenn schon nicht als Original, dann doch wenigstens in
der Kopie, als der Erinnerung an das Meisterwerk, so real, so nahe am
Original wie moglich.“122

So entspricht die im Zitat genannte Kopie dem hier vorgestellten Ver-
standnis der Reproduktion, ist die ,Erinnerung an das Meisterwerk® doch
die mafSgebliche Verweisfunktion der Reproduktion. Letztlich bleibt die
Kopie als Oberbegriff schwer zu verwenden, lisst sie sich genauer nur
durch ihr verwandte Begriffe beschreiben. Die Konnotation des Begriffs
der Kopie dndert sich mit dem zugrunde liegenden Verstindnis. Damit ist
die Kopie als Begriff ebenfalls nicht wertneutral, sondern kann das ganze
Spektrum der Bewertung von der Falschung bis zur Hommage umfassen.

1L

Die vorstehende vorgenommene Annaherung und Eingrenzung der im
Feld von Original, Kopie und Filschung zur Charakterisierung von Arte-
fakten am hiufigsten verwandten Begriffe, sei im zweiten Teil dieses Bei-
trags nun anhand eines konkreten Beispiels auf ihre Tauglichkeit hin tber-
prift. Als Anwendungsbeispiel der Trennung der Begriffe sei die eingangs
bereits erwahnte ,New Portraits“-Serie von Richard Prince hergenommen.
Der von den sozialen Bildmedien begeisterte Richard Prince fotografierte
Fotografien ab, die er anschliefend bei Instagram!?? mit seinem Nutzer-
Account hochlud.!?* Auflerdem wihlte er aus den von den seinerzeit
bereits 200 Millionen monatlich aktiven Nutzern Instagrams mit seinen

121 Rein empirisch sind die Vorlagen der meisten Kopien keine Originale, sondern
ebenfalls Kopien; vgl. dazu grundlegend Eberbard Ortland, Kopierhandlungen,
in: Daniel Feige/Siegmund Martin (Hrsg.), Kunst und Handlung — Asthetische
und handlungstheoretische Perspektiven, Bielefeld 2015, S. 233-258.

122 Thomas Deecke, Nachahmung (Fn. 10), 1999, S. 26 £.

123 Der Online-Dienst Instagram, der zum Unternchmen Facebook Inc gehort,
beschreibt sich selbst als ,,a community of more than 1 billion who capture and
share the world's moments on the service.” https://www.instagram.com/about/us.

124 Dennis Morris verklagte Prince und die Gagosian Gallery 2016 wegen einer
Urheberrechtsverletzung an seinen Fotografien von dem ,Sex Pistols“-Bassisten
Sid Vicious, die Prince re-fotografierte. Eines der Bilder lud er auf seinem Insta-
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schitzungsweise tber 30 Milliarden hochgeladenen Fotografien!?S ein-
zelne Portrits aus. Diese Bilder zeigten teilweise berithmte, allgemein in
der Offentlichkeit stehende Personlichkeiten wie Pamela Anderson oder
Kate Moss, teilweise in gewissen Branchen und Bereichen bekannte Perso-
nen, teils aber auch ganz normale Instagram-Nutzer. Die ausgewahlten Bil-
der kommentierte Prince — meist mit eher kryptischen Satzen — mit sei-
nem Account.’?6 Um die Kontrolle tber das Kommentarfeld zu behalten,
meldete Prince die von anderen Nutzern hinzugefiigten Kommentare als
Spam, sodass lediglich seine eigenen und von ihm akzeptierten Kommen-
tare unter den jeweiligen Instagram-Bildern angezeigt wurden.!?” Von die-
ser Anzeige fertigte er dann einen Screenshot an, den er anschliefend
grofSformatig ausdruckte. Unter dem Titel ,New Portraits wurde die so
entstandene Serie in der renommierten New Yorker Gagosian Gallery im
Herbst 2014128 ausgestellt. Das Medienecho war anfinglich mafig. Als
jedoch viele der Werke bei der Frieze Art Fair 2015 fiir 90.000 — 100.000
US-Dollar je Druck verkauft wurden, folgte ein medialer Aufschrei. Das
Narrativ bestand tuberwiegend aus der moralisch nachvollziehbaren und
gleichzeitig intellektuell einseitigen Argumentation, dass der grofe,
bekannte Kinstler vom kleinen Kiinstler zum eigenen Profit stehle.!? Ein

gram-Account hoch, und mit unterschiedlichen anderen Fotografien fertigte er
Collagen. Dieser Fall ist rechtlich insofern interessant, als Fragen des internatio-
nalen Urheberrechts (Dennis Morris schoss die Fotografien nach eigenen Aussa-
gen in Schweden), der Transformativitit — als einer der vier fir die Ausnahme
des ,Fair Use“ bedeutsamen Faktoren — im Rahmen von Collagen und die Ver-
letzung von Urheberrechten durch den Instagram-Post aufgeworfen werden.
Vgl. Morris v. Prince, case 2:16-cv-03924, Complaint for Copyright Infringe-
ment, S. 3-8. Die Parteien haben sich letztlich am 12.08.2016 geeinigt (vgl. Mor-
ris v. Prince, Stipulation to Dismiss Case).

125 Vgl. die Statistik bei statista: www.statista.com/statistics/253577/number-of-mont
hly-active-instagram-users.

126 Fir diese Serie arbeitete Prince mit den Accounts richardprince1234 und
richardprince4. Beide sind mittlerweile geléscht und somit nicht mehr abrufbar.
Sein jetziger Account lduft privat unter dem Namen richardprince_official.

127 Durch das Melden als Spam werden die Kommentare aber nicht sofort gel6scht.
Sie werden lediglich in der Ansicht des Melders nicht mehr angezeigt.

128 Richard Prince, New Portraits, Gagosian Gallery, New York, 19.09.2014-
24.10.2014.

129 Vgl. Kyle Chayka, Richard Prince’s Instagram Thefts Ignite a Debate Over Social-
Media Ownership, Vulture, 28.05.2015, http://www.vulture.com/2015/05/did-
richard-prince-steal-from-instagram.html; Casit Munro, Richard Prince Steals
More Instagram Photographs and sells them for $ 100.000, artnet.news, May 26,
2015, https://news.artnet.com/art-world/richard-prince-steals-instagram-pho-
tographs-sells-100000-301663.
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nicht unbeachtlicher Teil der Abgebildeten sahen in dem Akt der 6ffentli-
chen Ausstellung weiterhin eine Form der Personlichkeitsrechtsverlet-
zung. Der australische Fotograf Peter Coulson etwa fihlte sich insofern
sviolated®, als er die Handlung Richard Princes mit einem Einbruch in die
eigenen vier Wande gleichsetzte.!3® Als Argument stark gemacht wurden
auch Ausfihrungen, die sich vom Kunstdiskurs noch weiter entfernten.
Eine grofle offentliche Aufmerksamkeit erhielt eine Studentin aus
Toronto, die sagte, es wiirde sie krank machen, dass ein weiffer Mann mitt-
leren Alters einen riesigen Profit mit ihrem Bild mache.’3! Eine dhnliche
Argumentation verfolgte die Kiinstlerin Audrey Wollen:

»An old, white, successful, straight male artist feeling entitled to the
image of a young female body is not surprising (...) he completely
erased my authorship and identity. I really was just a photograph of a
naked girl, up for grabs. Maybe I'm idealistic, but I don’t think art
should simply reiterate the status quo.“132

Richard Prince wurde fir die Instagram-Serie aber nicht nur in dieser
Form angegriffen. Die SuicideGirls, ein kommerzielles alternatives Porno-

130 https://www.smh.com.au/entertainment/art-and-design/australian-photographer-
peter-coulson-violated-by-richard-prince-instagram-art-scandal-20150528-ghatkt.
html.

131 Anna Collins: ,I just think about how I'm a working student in school, I'm
extremely broke, and here is a middle-aged white man making a huge profit of
my image. Kind of makes me sick. I could use that money for my tuition.”
http://www.businessinsider.com/instagrammers-from-richard-princes-photos-
didnt-take-the-original-pictures-2015-52IR=T;  https://news.artnet.com/market/
more-richard-prince-instagram-303166, ,,Appropriation without consent is not at
all OK. For an upper-class white man who felt entitled enough to take younger
girls” photos and sell them for a ridiculous amount of money, (it) strips us from
the sense of security we have in the identity that we put out there”; https://
www.thestar.com/entertainment/2015/06/01/richard-princes-use-of-her-insta-
gram-image-angers-toronto-woman.html. Prince verwendete ein Bild ihres Insta-
gram-Accounts, auf dem sie und ein junger Mann auf dem Bett liegend in einen
mit Stickern beklebten Laptop schauend abgebildet sind. An dieser Stelle sei
darauf hingewiesen, dass weder sie selbst das Foto gemacht, noch es in sonstiger
Form mafSgeblich tberarbeitet hat.

132 Audrey Wollen zit. nach dem Interview von: Benjamin Barron: Richard Prince,
Audrey Wollen, and the sad girl theory, i.d.vice, 12.11.2014, https://i-
d.vice.com/en_uk/article/nebn3d/richard-prince-audrey-wollen-and-the-sad-girl-
theory. Den Vorwurf des Sexismus der eingangs Zitierten teilt auch Paddy John-
son, Richard Prince Sucks — His show of Instagram printouts at Gagosian isn’t
just bad, it’s sexist, 21.10.2014, https://news.artnet.com/market/richard-prince-
sucks-136358.
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graphie-Portal, verklagten den Kiinstler zwar nicht, waren jedoch ,bum-
med that his art is out of reach for people like [them] and the people por-
trayed in the art he is selling®.!33 Aus diesem Grund verkauften sie die glei-
chen Drucke fir 90 US-Dollar und spendeten die Einnahmen unter dem
von Schadenfreude nicht freien Beifall der Medien.'** Richard Prince
reagierte darauf mit den Worten: ,Much better idea. I started off selling
my ‘family’ tweets for $18 at Karma not too long ago. Missy Suicide is
smart.“13

Es wird rasch klar, dass die Begriffe Falschung, Plagiat und Hoax, die
allesamt eine Tauschung voraussetzen, in Bezug auf die ,New Portraits®-
Serie nicht passen. Die einzelne Fotografie bleibt mit all ihren Informatio-
nen in dem Zeitpunkt der Speicherung in Form des Screenshots erhalten.
Die Herkunftsquelle ist deutlich erkennbar, auch wenn — wie in den Fil-
len, in denen Hochladender beziehungsweise Abgebildeter und Fotograf
nicht die gleiche Person sind — der Urheber der tbernommenen Fotografie
nicht immer benannt ist. Prince maft sich aber auch keine Urheberschaft
an, noch weniger tauscht er tber sonstige zuordnende Faktoren. Die Ein-
ordnung als Fake muss aus den bereits genannten Schwierigkeiten der
unprizisen Bedeutung dieses Begriffs unterbleiben. LiefSe sich aber viel-
leicht von Fakes sprechen, wenn Prince die Sujets erfunden, in der Asthe-
tik Instagrams dargestellt und fotorealistisch gemalt hitte? Dann wiren sie
ursprunglich nicht Teil des sozialen Netzwerks Instagram gewesen, hatten
aber fiir sich den Anschein eines echten Posts erweckt. Auch eine Hom-
mage an die jeweils Abgebildeten kann zumindest bei den unbekannten
Nutzern mangels Ebenbiirtigkeit nicht angenommen werden. Die ,New

133 Vgl. den Blogeintrag von Missy der SuicideGirls vom 26.05.2015: ,,So we at Sui-
cideGirls are going to sell the exact same prints people payed $90,000 for $90
each. I hope you love them. Beautiful Art, 99.9% off the original price.;) (...) Do
we have Mr. Prince permission to sell these prints? We have the same permission
from him that he had from us :)*, https://www.suicidegirls.com/members/missy/
blog/2837632/tuesday/.

134 Jessie Heyman, SuicideGirls Respond to Richard Prince in the Best Way Possible,
Vogue, 28.05.2015, https://www.vogue.com/article/suicidegirls-richard-prince;
Angie Kordic, Oops, He Did It Again — Richard Prince Given a Taste of His Own
Medicine by Suicide Girls, Widewalls, 31.05.2015, https:/www. widewalls.ch/
richard-prince-instagram-rephotographer-frieze-suicidegirls.

135 https://twitter.com/RichardPrince4/status/603874714201751552/photo/1.  Diese
Vorgehensweise der SuicideGirls fithrte in der juristischen Literatur zu Uberle-
gungen, im Rahmen der bildenden Kunst auf ein Urheberrecht ganzlich zu ver-
zichten; vgl. Amy Adler, Why Art Does Not Need Copyright, 86 George
Washington Law Review, 86, 2018, S. 313-375.
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Portraits“ als eine Hommage an Instagram und an die generelle bildliche
Selbstvermarktung der Nutzer zu bezeichnen, bedirfte einer aufwendigen
Begrindung. Die Arbeiten als Hommage an abstrakte Phinomene oder an
allgemein-gesellschaftliche Stromungen zu verstehen, misste haufig auf
reinen Spekulationen begriindet bleiben. Solche Ansitze stehen dann der
Diskussion offen.

Hinsichtlich der Frage, ob es sich um eine Reproduktion handeln
konnte, ist auf Sinn und Zweck der ,New Portraits“ abzustellen. Die
Reproduktion hat — nach dem hier vorgestellten Verstindnis — als einzige
Funktion den Verweis auf das dahinterstechende Werk. Sicherlich verweist
Prince auf die abgebildeten Instagram-Posts, doch werden diese vom
Betrachter als eigenes Werk wahrgenommen, da sie vom Kinstler ausge-
wihlt und ausgestellt werden. Neben diesem konzeptionellen Grund lasst
sich auch der Marktwert als einfach Gberprifbarer Anhaltspunkt fiir diese
Unterscheidung anfiihren. Ubersteigt der Wert des als Reproduktion in
Frage kommenden Bildes das wiedergegebene Bild, spricht vieles dafir,
dass gesellschaftlich nicht von einer Reproduktion, sondern von einem
eigenstandigen Werk ausgegangen wird.

Somit bleibt die Frage, ob die einzelnen Arbeiten der ,New Portraits“-
Serie als Zitat klassifiziert werden konnen. Eine Ubernahme liegt eindeu-
tig vor. Das Zitierte ist — vor allem fiir ein nicht-sprachliches Zitat — als sol-
ches gerade mustergiltig und unmissverstandlich erkennbar, womit das
semantische Risiko eines Missverstindnisses duferst gering ist. Doch stellt
sich die Frage, ob dem hier erarbeiteten zusatzlichen Merkmal der kontext-
uellen Einarbeitung zum Zwecke des Zitats Rechnung getragen wurde.
Dies ist hier zwar insofern problematisch, als die einzelnen Arbeiten der
Serie in Ginze ohne weitere Einarbeitung aufgenommen worden sind.
Jedoch war Sinn und Zweck dieses Kriteriums, dass die Ausweitung des
Zitats zu einem Begriff jeglicher Ahnlichkeitsbeziehungen vermieden wer-
den sollte. Da diese Gefahr hier nicht besteht, darf dem Kriterium in die-
sem Fall weniger Bedeutung zugemessen werden. Somit lisst sich bei den
Bildern der ,New Portrait“-Serie — zumindest im nicht-rechtlichen Sinne —
wohl am ehesten von einem Zitat sprechen.

1L

In vielen Fillen gentigen bei einem Kunstwerk ein asthetisches Urteil
sowie das Aufzeigen der Beziige und Differenzen. In manchen Fillen mag
der Grund fiir die Ubernahme notwendig sein. In anderen Fillen mag die
hinter der Ubernahme stehende Argumentation zu gesellschaftspolitischen
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Fragen nicht oder kaum tberzeugen kénnen. Konfliktreiche und tiefgrei-
fende gesellschaftliche Debatten fordern jedoch einen weiteren, bisher
noch nicht diskutierten Aspekt zutage: Die Einordnung von Bildern kann
lingst nicht mehr allein in begrifflicher oder (personlichkeits-)rechtlicher
Hinsicht an ihre Grenzen stofen. Die hier vorgestellte begriffliche Ausdif-
ferenzierung verblasst in ihrer Wirkungsweise vor allem dann, wenn die
Bilder unter gesellschaftspolitischen und letztlich ethischen Mafstiben
beurteilt werden. Dazu seien zwei unterschiedliche Beispiele aus den Jah-
ren 2017 und 2019 vorgestellt und naher untersucht.!3¢

Schwarz und weifs: The Painting Must Go'37

Auf der Whitney Biennial 2017 in New York wurde das ein Jahr zuvor ent-
standene Gemilde ,,Open Casket“ der US-amerikanischen Kiinstlerin Dana
Schutz ausgestellt. In threm Gemalde nimmt die Kiinstlerin das Bild des
14-jahrigen, afroamerikanischen Emmett Till auf, der 1955 in Mississippi
von zwei weiffen Minnern gelyncht worden war. Von dem aus Chicago
stammenden Jungen existieren berithmte und bewegende Fotografien. Es
sind die seines Leichnams mit dem Gesicht, das im Wege des brutalen
Mordes bis zur Unkenntlichkeit verstimmelt worden war, bestattet in
einem offenen Sarg.!3® Vorausgegangen war seinerzeit ein Zusammentref-
fen des Jungen bei einem Familienbesuch in dem Stidstaat Mississippi mit
der 21-jahrigen, verheirateten, weiffen Carolyn Bryant in dem Lebensmit-
telgeschaft ihrer Familie. Emmet Till wurde beschuldigt, mit der Frau
geflirtet, sie an der Taille angefasst, die Worte ,,Bye Bye Baby“ gerufen und
gepfiffen zu haben.'® Wenige Tage nach diesem Zusammentreffen dran-
gen Carolyn Bryants Ehemann Roy und dessen Halbbruder John William
Milam bewaffnet in das Haus des Groonkels Emmett Tills ein und ent-
fihrten den Knaben. Sie schlugen und entstellten den Korper des Jungen
mit unbeschreiblicher Grausamkeit, bevor sie ihm in den Kopf schossen
und den Leichnam in einen Fluss warfen. Die beiden Manner wurden von

136 Zum Schutze der Personlichkeit wurde auf Abbildungen der besprochenen Bil-
der und Fotografien verzichtet.

137 Hannah Black in einem offenen Brief, https://blackcontemporaryart.tumblr.com/
post/158661755087/submission-please-read-share-hannah-blacks.

138 Die Fotografie wurde erstmals im Jet Magazin veroffentlicht.

139 Vgl. die ausfihrliche Monographie von Stephan J. Whitfield, A Death in the
Delta — The Story of Emmett Till, New York 1988, S. 16-19.
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einer durchweg weiflen Jury freigesprochen.!#® Mamie Till, die Mutter des
Jungen, bestand auf die Uberfiihrung des Leichnams nach Chicago wie
auch auf eine offene Bestattung, da sie wollte, dass ,die Welt sicht, was
ihrem Jungen angetan wurde®.'*! Die Fotografien des Leichnams in dem
offenen Sarg wurden zu einem mafSgeblichen Bild der Biirgerrechtsbewe-
gung in den Vereinigten Staaten und verankerten sich im kollektiven
Gedichtnis als eindricklicher Beweis fiir den tiefsitzenden Rassismus des
Landes. Ein Jahr nachdem das Strafverfahren mit dem Freispruch geendet
hatte, gaben die beiden Ménner in einem Interview zu, den Jungen ermor-
det zu haben.!#? 2008 erklarte Carolyn Bryant in einem bis 2017 nicht ver-
offentlichten Interview in ihren Einlassungen und vor allem in ihrer
gerichtlichen Aussage'®? damals tbertrieben bzw. gelogen zu haben;
Emmett Till habe sie nie berthrt.!#4

Dana Schutz nahm die benannten Fotografien des Leichnams als Vor-
lage fiir ihr Olgemalde ,,Open Casket“. Sie malte den Leichnam in warmen
Farben und gab das Gesicht nur mit groben Pinselstrichen abstrahiert wie-
der. Die Fotografien, die sich vornehmlich in ihrem Winkel unterschei-
den, nahm die Kinstlerin als Vorlage. Dabei kopierte sie nicht genau ein
einziges Bild, sondern iibernahm im Wege der Kombination der mehreren
bekannten Fotografien das hinter dieser stehende Bild. Der gelynchte
Junge sollte erkannt werden und er wurde auch erkannt. Dana Schutz

140 Vgl. ebda. eingehend zum Verfahren sowie zum Sachverhalt insgesamt.

141 I wanted the world to see what they did to my boy", zit. nach Stephen J. Whit-
field, A Death in the Delta (Fn. 139), S. 23.

142 Vgl. zu allen hier genannten Sachverhaltsinformationen und dartber hinaus den
Untersuchungsbericht des Federal Bureau of Investigation (FBI), Prosecutive
Report of Investigation concerning Emmett Till, Roy Bryant, John Wiliam
Milam et al., abrufbar unter:
https://vault.fbi.gov/Emmett9620Til19620/Emmett%20Til1%20Part%62001%200f%
2002/view.

143 Die gerichtliche Aussage bekam die Jury nicht zu horen, da der Richter sie fir
unzulissig erachtete. Alle anderen hérten jedoch ihre Aussage, darunter vor
allem auch die Besucher und die Presse. Threr Aussage wurde in der 6ffentlichen
Diskussion um den Fall einen groflen Stellenwert beigemessen. Bis zum
Gestandnis der beiden Ménner 1956 waren in der 6ffentlichen Diskussion viele
Stimmen zu Gunsten der beiden Manner lautgeworden. Vgl. zur Aussage Caro-
lyn Bryants die Transkription ihrer vollstindigen gerichtlichen Vernehmung,
abrufbar unter: https://famous-trials.com/images/ftrials/Emmett/documents/Car
olynBryant.pdf.

144 Carolyn Bryant im Interview mit dem Historiker Timothy B. Tyson am
08.09.2008 veroffentlicht in: Timothy B. Tyson, The Blood of Emmett Till, New
York 2017, S. 221.
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tauscht also niemanden. Somit scheiden alle Begriffe von der Filschung
bis hin zum Plagiat und dem Hoax zur Charakterisierung aus. Schon der
Titel ,,Offener Sarg” stellt den direkten Bezug zu den vorgingigen Fotogra-
fien her. Eine Hommage lésst sich nur zynisch begrinden, denn wer soll
der Adressat sein? Eine Hommage an den Fotografen, an Mamie Till, an
Emmett Till, an alle schwarzen Menschen? Das Werk von Dana Schutz ist
aber auch keine Reproduktion, denn das Werk soll fiir sich stehen. Es ist
kein Zitat in dem hier vorgestellten Verstindnis, steht es in Bezug auf die
als Vorlage verwandten Fotografien doch nur in einer weiten Ahnlichkeits-
beziehung. Die Kinstlerin verarbeitet schlicht Vorlagen, wie es mannigfal-
tig und stindig in der Kunst vorkommt. Das ist allenfalls in urheberrecht-
licher Hinsicht,'* nicht hingegen in begrifflicher Hinsicht von besonderer
Relevanz.

Fir die durch das Bild ausgeloste gesellschaftliche Diskussion ist nur
eines interessant: Die Hautfarbe der Kanstlerin. Die Kiinstlerin ist weif§
und sie zeigt das Leid eines Schwarzen, das Weile ihm zugefiigt haben.
Die Klassifikation dieses Sachverhalts mit dem Schlagwort ,Kulturelle
Appropriation“ stellt freilich eine Verkiirzung der Problematik dar. Die
Argumentationslinien und die Reaktionen auf dieses Gemalde sind so viel-
schichtig, dass sie, wie nachfolgend ausgeftihrt werden soll, nur schwerlich
mit einem Begriff abgetan werden konnen.

Der afroamerikanische Kinstler Parker Bright protestierte gegen das
Gemalde, in dem er sich vor das Bild stellte, und so den Blick auf dieses
leicht versperrte. Auf dem Riicken seines T-Shirts waren die Worte ,,Black
Death Spectacle® zu lesen.

Die schwarze Kiinstlerin Hannah Black verfasste — mit der Unterstit-
zung von 27 anderen Kiinstlern — einen offenen Brief an das Whitney
Museum, in dem gefordert wurde, das Gemalde misse zerstort und aus
dem Kunstmuseum entfernt werden. Der Kern dieser Argumentation
besteht darin, dass es fiir eine weille Kinstlerin nicht akzeptabel sei, dass
sie schwarzes Leid zum eigenen Profit und Spaff nutze, auch wenn diese

145 Im Vorgehen der Kiinstlerin mag je nach Lage des Falles und je nach national-
staatlichem Recht entweder eine zustimmungspflichtige Bearbeitung der
urspriinglichen Fotografien zu sehen sein, oder aber eine durch die Kunstfrei-
heit oder die Grundsitze des US-amerikanischen ,fair use“ gerechtfertigte
zustimmungsfreie Ubernahme; s. dazu auch Thomas Dreier, Original, Kopie und
Falschung im Recht, in diesem Band S. 195.
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Sitte seit geraumer Zeit normalisiert worden sei.'#¢ Hannah Black argu-
mentiert, dass sich gerade schwarzes Leid nicht als Vorlage fur WeifSe
eigne, denn die (weifle) Meinungsfreiheit und die Freiheit der kreativen
Gestaltung seien auf den Zwingen anderer errichtet worden.'¥” Hannah
Blacks Brief fithrte zu einer erbitterten Diskussion, wer was zeigen und
wer was sagen darf. Angesichts ihrer wiederholten Forderung, dass das
Bild vernichtet werden miisse — ,the painting must go“ — wurden zugleich
aber auch Vorwiirfe der Zensur laut.’® Dass es sich dabei begrifflich nicht
um eine Zensur im engeren Sinne, da sie nicht von staatlicher Seite getra-
gen wird, handeln kann, sei ebenso angemerkt wie die Tatsache, dass die
Vernichtung eine Folge ist, die das Recht bei gewissen Verstoffen durchaus
als solche kennt. Gleichwohl wurde aufgrund des offenen Briefs oder der
Protestaktion die Autonomie der Kunst und die Kunstfreiheit als angegrif-
fen oder gar verletzt angesehen.!'#

Dana Schutz duflerte sich im Zuge der Auseinandersetzungen in Inter-
views zu ihrer kiinstlerischen Intention: Sie habe das Bild im August 2016,
als ein weiteres Mal Falle der Polizeigewalt gegen schwarze Burger offent-
lich bekannt wurden, gemalt. Thr Ankniipfungspunkt sei jedoch nicht das
Hineinversetzen in das Leid gewesen, das den Schwarzen wiederfahrt. Viel-
mehr fihle sie mit der Mutter mit, die ihren einzigen Sohn verloren
hatte.!3? Da sie als weifSe Frau offensichtlich nicht zur Gruppe der schwar-
zen Burger gehort, nimmt Schutz mit dieser Argumentation ihre Zugeho-
rigkeit zu einer Gruppe in Anspruch, zu der sowohl sie als auch die Mutter
des ermordeten Jungen gehoren. Dass es in diesem Bild jedoch tatsichlich
um Miitter und den Tod eines Kindes geht und nicht um die Thematik der

146 ,[i]t is not acceptable for a white person to transmute Black suffering into profit
and fun, though the practice has been normalized for a long time.“ https://black-
contemporaryart.tumblr.com/post/158661755087/submission-please-read-share-
hannah-blacks.

147 , [...] stop treating Black pain as raw material. The subject matter is not
Schutz’s; white free speech and white creative freedom have been founded on
the constraint of others and are not natural rights. The painting must go”;
https://blackcontemporaryart.tumblr.com/post/158661755087/submission-
please-read-share-hannah-blacks.

148 Vgl. unter vielen Anselm Franke im Interview mit Sebastian Frenzel, Was darf die
Kunst? — Round Table mit Alya Sebti, Anselm Franke und Willem de Rooij,
Monopol September 2017, S. 49.

149 So z.B. bei Sebastian Frenzel, Was darf die Kunst? (Fn. 148), S. 50.

150 Vgl. dazu Brian Boucher im Interview mit Dana Schutz fir artnet.news, abrufbar
unter https://news.artnet.com/art-world/dana-schutz-responds-to-the-uproar-over
-her-emmett-till-painting-900674.
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ungerechten Behandlung zwischen Weilen und Schwarzen, erscheint
allerdings nur schwer nachvollziehbar und letztlich kaum tberzeugend.!s!

Dass Argumentationslinien, die auf der Konstituierung von Gruppenzu-
gehorigkeiten aufbauen, in den meisten Fallen nicht eindeutig und mithin
immer angreifbar sind, zeigt auch der Fortgang der Kontroverse um
»Open Casket®. Im Juni 2018 war auf der Kunstmesse LISTE in Basel unter
dem Titel ,,The Representation of Arlo“ das Portrit eines blonden Knaben
zu sehen, der tief versunken einen Gegenstand in seinen Hianden hilt. Das
vom somalisch-australischen Kinstler Hamishi Farah angefertigte Werk
war als direkte Antwort auf das ,,Open Casket“ Gemalde von Dana Schutz
zu schen, zeigte es doch deren Sohn. Als Vorlage diente laut Aussage des
Kinstlers eine Fotografie des Kindes, die er im Internet gefunden hatte.
Das deutsche Monopol Magazin fasste die Arbeit mit den Worten ,,Kunst
als Rache“ zusammen. Fur dieses Magazin stellte sich lediglich die Frage,
wie ,entbloft, verstort und in der innersten Privatsphare angegriffen sich
jemand fithlen muss, dessen Kind so exponiert und benutzt wird.“ Farahs
Bild ,,will Dana Schutz nicht als Kinstlerin treffen, sondern auf der per-
sonlichsten denkbaren Ebene. Statt selbst mit relevanter Kunst in der
wichtigen Diskussion zu bleiben, reprisentiert Hamishi Farahs mittelmi-
Bige Arbeit nur eine Idee, die das weille Amerika bis zum Exzess verinner-
licht hat: Rache und Vergeltung.“152 Die ersten beiden vorgestellten kiinst-
lerischen Positionen — die Protestaktion und der Brief — vereint die
Anklage, dass eine weile Amerikanerin sich nicht an dem Schicksal des
Jungen und alles wofiir er steht — finanziell und kulturell — bereichern
darf. Das Bild von Farah ist — wenn auch indirekt — aggressiver: Es klagt
nicht an, es greift an. Doch entgegen des Monopol-Artikels geht es sicher
um weitaus mehr als um Rache. Anstatt sich der Frage zu stellen, ob es
einen wertenden Unterschied macht, ob ein schwarzer Junge oder ein wei-

151 Das deutlichste und dberzeugendste Gegenargument ist, dass Dana Schutz als
Weiffe mit einem entsprechend weiffen Kind unwahrscheinlich in die Situation
kommen wird, dass ihr Sohn aus rassistischen Beweggriinden umgebracht wird,
wohingegen fiir eine schwarze Mutter dies weitaus mehr als eine konzeptuelle
Moéglichkeit darstellt; s. dazu Aria Dean, The Demand Remains, The New
Inquiry, 28.03.2017, https://thenewinquiry.com/the-demand-remains. Diese
Argumentation aufgreifend Klaus Speidel, Dana Schutz’s ,,Open Casket” — A con-
troversy around a painting as a symptom of an art world malady, Spike Art Mag-
azine, 24.03.2017, https://www.spikeartmagazine.com/en/articles/dana-schutzs-
open-casket-controversy-around-painting-symptom-art-world-malady.

152 Silke Hobhmann, Kunst als Rache — Kinstler malt Sohn von Dana Schutz, Mono-
pol, 15.06.2018, https://www.monopol-magazin.de/kuenstler-malt-sohn-von-
dana-schutz.
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Ber Junge dargestellt wird, fokussiert das Magazin allein auf den - sicher-
lich bestehenden — Eingriff in das Personlichkeitsrecht des Sohnes. Damit
sind die moglichen Argumentationslinien jedoch nicht anniahernd ausge-
schopft.

Man konnte auch versuchen, das Problem mit dem Bild von Dana
Schutz im Hinblick auf das Asthetische zu diskutieren und zu losen. Im
Zentrum steht dann die Frage nach der Zulassigkeit der Asthetisierung
fremden Leids.'s? Denn die Ungeheuerlichkeit und die Brutalitit, die die-
sem Jungen wiederfahren sind, und in der Fotografie den Betrachter
nahezu unertraglich ergreift, verschwinden in dem Gemilde. Sie macht
den Betrachter zum Voyeur der Szenerie und zum stillen Geniefser der
Asthetik des Gemaildes. Indem das Bild zu einem Objekt der Kunst
gemacht wird, ist es aus dem konfliktbeladenen zeithistorischen Bezug
herausgelost und damit zumindest konzeptuell in einen konfliktfreien
Bereich ubertragen worden.

Der generelle Vorwurf, dass Weifle schwarzes Leid nicht zeigen diirfen
geht freilich ins Leere, wenn man bedenkt, dass auch schwarzes Leid
gezeigt werden kann, ohne sich dieses Leids zu bemachtigen. Vielmehr
kann es gerade auf diese Weise vor dem Vergessen bewahrt werden. Para-
debeispiel hierfiir ist, dass Bob Dylan mit seinem Song ,The Death of
Emmett Till“ in der Tradition des ,Folk Protest Song“!** dieselbe Thema-
tik wie Dana Schutz aufgegriffen hat. Mag der Song den tatsichlichen
Sachverhalt auch nicht im Einzelnen genau wiedergeben,!S so wird die
Bezugnahme doch mehr als deutlich, wenn Dylan in den letzten zwei Stro-
phen einen jeden Menschen explizit anspricht, warnt und auffordert alles
zu tun, um einen derartigen Fall, wie den von Emmett Till zu verhin-
dern.!3¢ Dass dieser Song als ein Beitrag zur Birgerrechtsbewegung ver-

153 S. zu diesem Problemkreis Susan Sontag, Regarding the Pain of Others, New
York, 2003 (dt. Das Leiden anderer Betrachten, Frankfurt 2005).

154 S. dazu Stephen J. Whitfield, A Death in the Delta (Fn. 139), S.99: , Though its
lyrics were mawkish, the ballad was a precocious attempt to continue the tradi-
tion of the folk protest song.“.

155 So heifdt es beispielsweise in der vierten Strophe ,And then to stop the United
States of yelling for a trial, Two brothers they confessed that they had killed poor
Emmett Till. But on the jury, there were men who helped the brothers commit
this awful crime, And so this trial was a mockery, but nobody seemed to mind.“
Doch gestanden die beiden Ménner die Tat nicht wihrend des Gerichtsverfah-
rens, auch waren die Jury-Mitglieder nicht im wortlichen Sinne an der Tat betei-
ligt.

156 Die letzten beiden Strophen lauten: ,If you can’t speak out against this kind of
thing, a crime that’s so unjust. Your eyes are filled with dead men’s dirt, your
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standen wird und auch an den zahlreichen Cover-Versionen der letzten
Jahre kein Anstoff genommen wurde, zeigt, dass es offensichtlich einen
unterschiedlichen Umgang mit der Bewertung der Verarbeitung schwar-
zen Leids durch weife Kiinstler gibt. Auch Vergleiche mit anderen Kinst-
lern, die wie beispielsweise William Kentridge schwarzes Leid thematisie-
ren,'%7 zeigen, dass es anscheinend nicht nur relevant ist, wer beziehungs-
weise mit welcher Hautfarbe sich etwas aneignet, sondern auch wie ein
Bild beziehungsweise eine Thematik verarbeitet wird. Der wertende Unter-
schied zwischen reiner Darstellung und Positionierung!*® macht erkenn-
bar, dass es durchaus moglich ist, schwarze Themen kiinstlerisch zu verar-
beiten, ohne sich dieser ausbeuterisch oder asthetisierend zu bemachtigen.
In der Diskussion um Fille, die unter dem Stichwort der kulturellen
Appropriation subsumiert werden, wird immer die Frage gestellt, ,wer
darf was?* um anschliefend mit einem argumentum ad absurdum a la
,Dirfen Schwarze weille Depression zeigen? die gesamte Diskussion zu
entkraften.’>? Dabei liegt auch in diesen Fillen — wie in allen anderen sen-
siblen Bereichen - nicht die primare Frage im ,,Wer?“, sondern in einer der
gesellschaftlichen Bewertung offenstehende Frage nach dem ,,Wie?“.

Mann und Frau — thx for exploiting us for ,art”

»Open Secret Part I & II, 2018, 2019 schlieSlich ist eine monumentale
Installation der Kiinstlerin Andrea Bowers, die auf der Art Basel Unlimited

mind is filled with dust. Your arms and legs they must be in shackles and chains,
and your blood it must refuse to flow. For you let this human race fall down so
God-awful low!” und “This song is just a reminder to remind your fellow man.
That this kind of thing still lives today in that ghost-robed Ku Klux Klan. But if
all of us folks that thinks alike, if we gave all we could give. We could make this
great land of ours a greater place to live.”.

157 Als ein weiteres Beispiel sei der weiffe Fotograf Jason Lazarus und seine Arbeit
mit dem Titel ,Standing at the Grave of Emmett Till, Day of Exhumation, June
1st. 2005 (Alsip, Illinois) genannt. Zu Kentridge und Bowers vgl. ferner Gerbard
Mack, Gesellschaftskritische Kunst ist seit einiger Zeit gefragt, NZZ 03.08.2019,
https://nzzas.nzz.ch/kultur/gesellschaftskritische-kunst-symbole-fuers-schlechte-
gewissen-1d.1499461°reduced=true.

158 Der Fall Emmett Till und die Thematik des Lynchmordes ist in der US-amerika-
nischen Literatur und Musik weitverbreitet.

159 So z.B. unter vielen Sebastian Frenzel, Was darf die Kunst (Fn. 148), S. 49-56;
Lena Gorelik, Oder kann das weg? in: Eva Berendsen/Saba-Nur Cheema/Meron
Mendel (Hrsg.), Trigger Warnung - Identititspolitik zwischen Abwehr,
Abschottung und Allianzen, Berlin 2019, S. 143-150;
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3. Formen der Kopte von der Filschung bis zur Hommage

2019 vom 11.-16. Juni mit der Hilfe von vier Galerien ausgestellt wurde.
Als ein politisches Kunstwerk hofften die Kiinstlerin, die sie vertretenden
Galerien und das Kuratorium der Art Basel Unlimited einen Beitrag zu der
seit dem Harvey Weinstein-Skandal andauernden #MeToo-Bewegung zu
leisten. Groffe Stehwinde, an denen gleich breite, aber unterschiedliche
lange Texttafeln mit teilweise bildlicher Unterstiitzung in unterschiedli-
chen Rottonen befestigt wurden, erzihlen von tber 200 Fillen aus der
#MeToo-Bewegung, in denen Ménner und Frauen der sexuellen Belasti-
gung und sexueller Ubergriffe bis hin zu Vergewaltigungen beschuldigt
wurden.'®® Der Betrachter wurde eingeladen, diese in ihrer Detailliertheit
zu lesen und aufzunehmen, wofiir typische schwarze Birostiihle aufge-
stellt wurden. Der Aufbau der Tafeln ist dabei immer dhnlich: Dem
Namen des Beschuldigten in kursiv gesetzter Uberschrift folgt dessen
Berufsbezeichnung mit anschlieSender Reaktion — sei es eine Entschuldi-
gung, Erklarung, Verteidigung oder ein sonstiges Statement — in weifSer
Schrift. In groferer und schwarzer Schrift wird der Sachverhalt — meist so
wie in der Presse beschrieben — wiedergegeben. Manchen der Falle hatte
die Kanstlerin Bilder hinzugefigt. Eine der auf den so aufgebauten Tafeln
beschuldigten Personen war Michael H., ein freier Journalist, der mit sei-
ner ,Male Feminist“-Kolumne fiir das ,vice Magazine® eine zumindest
gewisse Bekanntheit erlangt hatte. Im Oktober 2017 postete eine ehema-
lige ,vice“-Mitarbeiterin mit dem Twitter-Namen Helen in ihrem offentli-
chen Twitter-Account vier Bilder ihres Gesichts, Nackens, Dekolletees und
Schultern, die von Schirfwunden und Hamatomen ubersaht, waren. Die
Bilder trugen die Uberschrift ,Es nervt, dass Minner in den Medien
Frauen hassen und dabei doch tber Feminismus schreiben und sich als
Verbiindete maskieren, aber es ist trauriger, dass dies passiert. 2015 habe
ich mein eigenes Spiegelbild angeschrien."!®! Daraufhin meldeten sich
zwei weitere Frauen, die Helens Post re-tweeteten und mit eigenen
Geschichten und Anschuldigungen erweiterten. Der Bekanntheitsgrad der
Anschuldigungen erhohte sich nochmals, als sie von (Online-)Magazinen
wie Jezebel'®? in ihrer Gesamtheit und mit den von Helen geposteten Bil-

160 Die Arbeit ist nur in ihrer Grofle neu, lief sie doch im Rahmen einer Berliner
Galerie Show in weitaus kleineren Ausmaflen bereits 2018.

161 Helen tber Twitter vom 05.10.2017,,Sux men in media hate women yet write abt
feminism n masquerade as allies but its sadder this happens. 2015 I screamed
@ my own reflection. https://twitter.com/helen/status/916143238913908736.

162 Siehe den Artikel von Hazel Cills, Former ,Male Feminist* Columnist faces mul-
tiple allegations of assault, jezebel, 03.11.2017, https://jezebel.com/former-male-
feminist-columnist-faces-multiple-allegatio-1819266286.
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dern aufgegriffen wurden. Der Jezebel-Artikel stellt vermutlich auch die
mafSgebliche Grundlage fir die Sachverhaltsdarstellung in Andrea Bowers
Arbeit dar. Im Rahmen der Texttafel zu Michael H. wurde von der Kiinst-
lerin aber auch der Tweet mit den geposteten Bildern ohne Einwilligung
Helens abgedruckt. Als das Gesamtkunstwerk ,,Open Secret Part I & II*
bei der Art Basel ausgestellt wurde und die ersten Fotografien dieses Werks
durch die sozialen Netzwerke wie Instagram kursierten, erkannte Helen
ihre Geschichte und Bilder wieder. Thre erste Reaktion auf Twitter sei in
Ginze wiedergegeben:

»Cool that my fucking photos and trauma are heading art basel thx for
exploiting us for ‘art’t ANDREA BOWERS DO YOU KNOW HOW
FUCKING INSANE IT IS TO FIND OUT MY BEAT UP FACE AND
BODY ARE ON DISPLAY AS ART RN FOR RICH PPL TO GAWK
AT THRU A STRANGER’S INSTAGRAM STORY“163,

Fir eine vermehrte Informationsweitergabe und damit letztlich auch fir
die Artikel in der Fach- und populdren Presse war mitunter der New Yor-
ker Kunstkritiker Jerry Saltz verantwortlich, der wiederum den Tweet
Helens teilte, mit dem diese den Kurator der Art Basel, die Kunstlerin und
ihre Galerien direkt ansprach und erklarte, dass ,es ein absolutes Muss ist,
dass alle Opfer, die in diesem Werk abgebildet sind, ihr ausdriickliches
Einverstaindnis zur Verwendung ihrer Bilder an die Kinstlerin, die Gale-
rien und den Kurator gegeben haben. Andernfalls muss diese Arbeit sofort
entfernt werden und darf nicht verkauft werden.“!¢* Reagierte eine der
Galerien anfinglich noch félschlicherweise mit der Leugnung, dass Foto-
grafien der Opfer verwendet wurden'®, entschuldigte sich letztlich die

163 ,,Cool, dass meine verfickten Fotos und mein Trauma die Art Basel anfithren.
Danke, dass ihr uns fiir ,Kunst® ausnutzt. Andrea Bowers weifSt du, wie verriickt
es ist, herauszufinden, dass mein verpriigeltes Gesicht und mein verprigelter
Korper gerade als Kunst zu sehen sind, die im Moment reiche Leute in der Insta-
gram-Story eines Fremden bestaunen koénnen?; Helen tber Twitter am
11.06.2019, https://twitter.com/helen/status/1138504821248385024?lang=de.

164 ,To Andrea Bowers, Kreps Gallery, Gianni Jetzer: It is a *must* — imperative —
that all the abused pictured in this work gave their *expressed permission* to use
their image first — to the artist, the gallery & the curator. Otherwise this work
needs to be removed at once & NFS [NFS=not for sale, Anm. der Verf.].” Jerry
Saltz uber Twitter und Instagram am 12.06.2019, https://twitter.com/jerrysaltz/
status/1138629389074272256.

165 Andrewkrepsgallery: “the images in the work solely depict the accused, not the
survivors. Each individual print is based on publicly reported claims and the

102



https://twitter.com/helen/status/1138504821248385024?lang=de.
https://twitter.com/jerrysaltz/s
https://twitter.com/jerrysaltz/s
http://t
http://a
http://t
http://u
http://s/1138629389074272256.
https://doi.org/10.5771/9783748907329-57
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/
https://twitter.com/helen/status/1138504821248385024?lang=de.
https://twitter.com/jerrysaltz/s
https://twitter.com/jerrysaltz/s
http://t
http://a
http://t
http://u
http://s/1138629389074272256.

3. Formen der Kopte von der Falschung bis zur Hommage

Kinstlerin offentlich und veranlasste die Entfernung und Austausch der
gesamten Texttafel zu diesem Fall.16¢

Die Grenzen der im ersten Teil dieses Beitrags ausgeftihrten Begriffsbe-
stimmung lassen sich an diesem Beispiel rasch aufzeigen: Bowers Arbeit ist
offensichtlich weder eine Falschung noch ein Plagiat, bleiben die Urheber
der Fotografien doch bekannt. Am ehesten kime noch eine Einordnung
als Zitat in Frage. Dafiir sprechen neben der Tatsache, dass die Bilder als
Screenshot in ihrem Kontext als auf Twitter geposteter Beitrag erhalten
geblieben sind, auch, dass unter dem Screenshot der Link zu dem Post als
Quellenangabe abgedruckt wurde.'®” Eine Parallele zu Richard Prince
wird argumentativ nicht gezogen, da sich auch eine Einordnung in die
sogenannte Appropriation Art verbietet.'®® Man koénnte an der Stelle
erwarten, dass entsprechend den Rechtsfillen zu Richard Prince Fragen
des Fair Use — der US-amerikanischen Generalklausel zur Regelung der
Ubernahme von urheberrechtlich geschiitztem Material'®® — oder zumin-
dest das Argument des Zitats eines an die Offentlichkeit gerichteten Bei-
trags in der Diskussion eine Rolle spielen. Die Frage nach einem mogli-
chen Zitat wird in der gesellschaftlichen Diskussion jedoch gar nicht the-
matisiert, und die rechtliche Argumentation wird — wenn sie mit dem
Hinweis auf das persdnlichkeitsrechtlich motivierte Einwilligungserforder-
nis iberhaupt verwandt wird - umgehend mit dem Vorwurf fehlender
Empathie ausgehebelt.!”® Offensichtlich bewegt sich die Diskussion
sowohl aufSerhalb der rechtlichen Fragen als auch auferhalb der angefiihr-
ten Begrifflichkeiten. SchliefSlich entbehrt dieser Fall auch nicht der Iro-

public response (printed in the font of the original source) of the accused.
Sources are also cited on each individual print.”.

166 “I, Andrea Bowers would like to apologize to the survivor whose image was
included in my piece. I should have asked for her consent. She has asked that the
panel including her photo be removed and I have honored the request. I have
reached out privately and am very much looking forward to listening.” Andrea
Bowers statement, artnews, 12.06.2019; http://www.artnews.com/2019/06/12/art-
basel-andrea-bowers-photos-removed.

167 Darauf beruft sich auch die Galerie, vgl. Fn. 165.

168 Siehe zur Appropriation Art den Beitrag von Hubertus Butin, Die Crux mit dem
Original — ein Begriff und seine Grauzonen in der Kunstgeschichte und im
Rechtswesen, in diesem Band S. 37.

169 Siehe dazu ferner Thomas Dreier, Original, Kopie und Filschung im Recht, in
diesem Band S. 195.

170 So z.B. Jerry Saltz Gber Twitter am 12.06.2019: “You are not seeing this with
empathy. Only your mind. Which means you are blinkered seeing it all. Your
male blind-spy is showing. #markme”; https://twitter.com/jerrysaltz/status/
11386293890742722562lang=de.
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Franziska Brinkmann

nie: Obwohl die #MeToo-Debatte insgesamt auf das fehlende — meist sexu-
elle - Einverstindnis abzielt und die Kinstlerin ihre Arbeit ganz im Sinne
dieser Debatte verstanden wissen wollte, hatte doch gerade sie es unterlas-
sen, das Einverstindnis der Abgebildeten einzuholen. Der Aussage des
Opfers nach liegt das Hauptargument der Kritik an der Arbeit von Bowers
aber auch darin, dass ihre Bilder fiir eine hochkommerzialisierte Kunst —
Kunst in Anfiihrungszeichen — ausgenutzt wird und dass sie erst mittelbar
durch andere von diesem Vorfall Kenntnis erlangt hat. Dabei geht es also
um Fragen der Bewertung des kapitalistischen Kunstmarktes und der poli-
tischen Kunst ebenso wie nach dem ,wie“ der Verwendung von Bildmate-
rial, hingegen sicherlich nicht um Fragen von Original und Kopie.

Die Gemeinsamkeit und gleichzeitig gewisse Tragik der hier im voran-
gegangenen Abschnitt vorgestellten Falle liegt darin, dass jeweils beide
Kinstlerinnen — Dana Schutz und Andrea Bowers — sich fiir ihre Kritiker
einsetzen wollten. Dana Schutz will die Aufmerksambkeit ebenso auf den
Rassismus in den USA lenken, wie es Andrea Bowers um einen die Frauen
und Opfer stirkenden Beitrag zur #MeToo-Debatte geht. Beide Kiinstlerin-
nen wollen sich mit unterschiedlichen Mitteln zu gesellschaftlichen Fra-
gen und ihren Opfern positionieren. Die begrifflichen Differenzierungen
erweisen sich in den aktuellen kunstpolitischen Debatten letztlich als irre-
levant, mdgen sie auch noch so nah an den Begriffen des geltenden Rechts
angesiedelt sein, geht es doch um Fragen des materiellen und immateriel-
len Eigentums, der Einwilligung und Genehmigung. Fur Fragen nach der
Originaleigenschaft eines Werkes oder gar der Aura des Originals gilt das
erst recht. Am Ende mag man aber auch ganz im Sinne der Kunstkritik zu
dem Ergebnis kommen, dass in beiden Fillen die Kiinstlerinnen mehr
wollten als sie vollbracht haben: Das eine ist eine journalistische Recher-
che und das andere ist eine Uberasthetisierung einer Grausamkeit.

Die beiden hier aufgegriffenen Beispiele zeigen einmal mehr, wie sehr
Begriffe, ihre Bewertung und Einordnung von der Verwendung im jeweili-
gen Kontext als auch von der gesellschaftlichen, sich im Laufe der Zeit ste-
tig wandelnden Diskussion abhingig sind. Kunsthistorische Fragen des
Originals, der Falschung und der Kopie — mit allen begrifflichen Differen-
zierungen — konnen schnell im Kontext der politischen Kunst obsolet wer-
den, denn sie fangen das Moralische, Ethische und Gesellschaftliche kaum
noch ein.
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