2. Die Crux mit dem Original — ein Begriff und seine
Grauzonen in der Kunstgeschichte und im Rechtswesen

Hubertus Butin

Man konnte meinen, der Begriff des Originals habe eine selbstverstindli-
che Bedeutung, zumal er im Kunstbetrieb und in der Kunstwissenschaft
allgegenwairtig ist. Die Vorstellung vom Original hat sich seit dem spiten
18. Jahrhundert - trotz aller spiteren kiinstlerischen Relativierungen — zu
einer zentralen Kategorie und einem herausragenden Bewertungskrite-
rium fir Werke der bildenden Kunst entwickelt. Der Terminus, der stets
auf die Echtheit eines Objekts verweist, scheint den natiirlichen Gegenpart
zum Begriff der Falschung zu bilden. Doch der Versuch einer Definition
des Originals ist schwieriger als bei der Falschung, da der erstere Begriff
seit Gber hundert Jahren einer fortlaufenden Kritik ausgesetzt ist. Hinzu
kommt das Problem, dass es zahlreiche kiinstlerisch anmutende Gegen-
stande gibt, die weder Originale noch Filschungen, noch Kopien sind und
sich somit in einer zuweilen verwirrenden Grauzone verorten, die anhand
von einigen Beispielen naher beleuchtet werden soll.

Doch zuerst einige Gedanken zur Begrifflichkeit: Das deutsche Urheber-
recht und etwa auch das Folgerecht sprechen zwar vom kunstlerischen
Original und setzen diesen Terminus als Rechtsbegriff voraus, aber sie defi-
nieren ihn nicht oder nicht eindeutig. Der Gesetzgeber weicht einer
Begriffsbestimmung aus und Gberlasst die Definitionshoheit letztendlich
dem Kunstbetrieb, der selbst entscheiden kann und muss, welche Bezeich-
nung fir den jeweiligen Sachverhalt Gblich und angemessen ist. Zwar gibt
es durchaus kunstrechtliche Definitionsversuche, doch sowohl die Gesetz-
gebung als auch die Rechtsprechung hinken oftmals den zeitgenossischen
Diskursen der Kunstwissenschaft sowie vor allem den Entwicklungen der
Kunst hinterher. Denn die zeitgenossischen Theorien und Praktiken der
Kunst sind vielfaltiger und komplexer, als es sich Juristen oft vorstellen
konnen. Dies ist jedoch verstandlich, da die rechtlichen Bemthungen nor-
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mative Ziele verfolgen und keine individuellen kunsttheoretischen Refle-
xionen sind.!

Der Miinchener Kunstrechtspezialist Florian Mercker formulierte 2011
jedoch eine durchaus brauchbare Definition: Originale sind ,all jene vom
Kinstler eigenhindig geschaffenen Verkorperungen einer kinstlerischen
Idee. Aber auch Kunstwerke, die der Kinstler nicht selbst geschaffen hat,
die jedoch unter seiner Aufsicht, mit seiner Billigung unter der Zubhilfe-
nahme Dritter entstanden sind, zdhlen dazu“.? Diese Begriffsbestimmung
bedarf mehrerer Erlauterungen. Grundsitzlich gilt, dass auch ein Kunst-
werk, dessen Urheber namentlich nicht bekannt ist, ein Original sein
kann, wenn man zum Beispiel auf die Herkunft einer kinstlerischen
Arbeit aus einem bestimmten Jahrhundert oder einer Epoche verweist. Ein
italienisches Pastellgemalde aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts von
einem unbekannten Meister ist somit ebenfalls ein Original seiner Zeit.
Ob nun der Urheber oder die Urheberin namentlich bekannt ist oder
nicht, der Begriff des Originals meint, dass der Kiinstler oder die Kinstle-
rin sein oder ihr Werk geistig weitgehend selbst konzipiert hat und die
ausgefiihrte Arbeit dann eine Materialisierung dieser kiinstlerischen Idee
ist. Florian Merckers Hinweis, dass ein Original aber nicht zwangsliufig
eigenhidndig ausgefithrt sein muss, ist zutreffend und fir die Relativierung
eines sonst allzu eng gefassten Originalbegriffs wichtig. Fir die Umsetzung
einer Idee kann sich ein Kunstler durchaus der Hilfe Dritter bedienen,
solange er die Produktion tiberwacht und das Ergebnis aberprift und
autorisiert. Dies gilt sowohl bei Gemailden, die mit Unterstiitzung von Ate-
lierassistenten angefertigt werden kénnen, als auch und insbesondere bei
Auflagenwerken. Kaum ein Bildhauer wird seine Bronzeplastiken selbst
gieflen, sondern sich erfahrener Gieflerwerkstitten bedienen, nachdem er
das Modell geformt hat. Und auch die meisten Druckgrafiken werden von
professionellen Druckern produziert, nachdem der Kinstler oder die
Kinstlerin die Druckplatte bearbeitet oder — falls es sich um ein vorgefun-
denes Motiv handelt - zumindest die Ubertragung des Motivs konzipiert
und dberwacht hat. Am Originalcharakter der Arbeiten andert all das

1 Thomas Dreier, Original und Kopie im rechtlichen Bildregime, in: Ariane Mensger
(Hrsg.), Déja-vu? — Die Kunst der Wiederholung von Direr bis You Tube, Ausst.-
Kat. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Bielefeld 2012, S. 146-155; s. auch ders., Bild
und Recht — Versuch einer programmatischen Grundlegung, Baden-Baden 2019,
S.200- 212, sowie ders. Original, Kopie und Filschung, in diesem Band S. 195.

2 Florian Mercker, Die Sache mit dem Original — Original, Unikat und Werk, in:
Wolfram Volcker (Hrsg.), Was kostet die Kunst? — Ein Handbuch fiir Sammler,
Galeristen, Handler und Kunstler, Ostfildern 2011, S. 34.
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nichts.> Ebenso werden Marmorskulpturen nicht immer vom Kinstler
selbst angefertigt. Auguste Rodin hatte zwischen 1900 und 1910 in seinem
Pariser Atelier nahezu 50 Bildhauer als Assistenten, die sich um die Aus-
fuhrung der Werke in Marmor kiimmerten, wobei die Tonmodelle des
Kiinstlers als Vorlage dienten.# Den Kritikern, Auftraggebern und Kaufern
dieser Arbeiten war jene hochgradig arbeitsteilige Produktionsform
bekannt, und sie nahmen keinen Anstofd daran.

Es gibt seltene Fille, in denen eine eigenhindige Produktion gar nicht
moglich war wie etwa im Falle des Dusseldorfer Kiinstlers Jorg Immen-
dorff, der seit 1997 an einer unheilbaren Krankheit litt, die seinen Korper
fortschreitend lahmte. Motive und Entwiirfe seiner Gemilde konnte er ab
2005 nur noch am Computer konzipieren.’ Das Malen Gbernahmen im
Atelier seine Mitarbeiter, denen er genaue produktionstechnische Anwei-
sungen gab, wahrend er die Ausfihrung der Bilder beaufsichtigte. Seit
2004 war er zudem auch nicht mehr in der Lage, die Werke eigenhindig
zu signieren, sodass sein Namenszeichen mit Stempeln und Schablonen
aufgetragen wurde. Auch dagegen ist grundsitzlich nichts einzuwenden.
Da die Arbeiten unter Immendorffs kiinstlerischer Verantwortung und
Kontrolle entstanden und anschliefend von ihm autorisiert wurden, gel-
ten sie als Originale, auch wenn sie von ihm nicht mehr eigenhandig aus-
gefihre wurden.

1L

Manche kunstlerischen Arbeiten stellen hingegen ganz demonstrativ die
bei Sammlern so begehrte Aura des Eigenhindigen in Frage. Das Konzept
geht dann von vornherein von einer Verneinung dieser Kategorie aus. Das
wohl radikalste Beispiel sind Marcel Duchamps Readymades wie etwa sein
yFlaschentrockner® von 1914 (Abb. 1) - ein originaler Flaschentrockner
wie er in fast jedem franzoésischen Haushalt bis in die 1970er-Jahre zu fin-
den war und den er in einem Pariser Kaufhaus erworben hatte. Bei einem
Readymade im Sinne eines industriell hergestellten und somit fertig vorge-

3 Hubertus Butin, Gerhard Richters Editionen und die Diskurse der Bilder, in:
Hubertus Butin/Stefan Gronert/Thomas Olbricht (Hrsg.), Gerhard Richter — Edi-
tionen 1965-2013, Ostfildern 2014, S. 47 f.

4 Daniel Rosenfeld, Rodin's Carved Sculpture, in: Albert E. Elsen (Hrsg.), Rodin
Rediscovered, Ausst.-Kat. The National Gallery of Art, Washington 1981, S. 90.

S Siegfried Gobr, Jorg Immendorff — Werkverzeichnis Gemailde 1999-2007, Bd. III,
Koln 2015.
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fundenen Produkts geht es demnach ausdriicklich nicht um eine eigen-
handige Herstellung, sondern im Gegenteil um die blofSe Auswahl eines
banalen Gegenstands und seine Prasentation im institutionellen Kunst-
kontext. Der Kiinstler selbst duferte Giber seinen Flaschentrockner bereits
1916: ,Ich habe das als eine bereits fertige Skulptur gekauft.“¢ Die Nichtei-
genhandigkeit ist hier demnach wesentlicher Teil des kinstlerischen Kon-
zepts. Der traditionellen Vorstellung vom Kiinstler als einem urspringli-
chen, riickhaltlosen Schopfer, der sein Werk auch selbst ausfiihrt, wurde
damit zwar eine deutliche Absage erteilt, und doch gelten Duchamps Rea-
dymades als Originale des Kiinstlers.”

Abb. 1: Marcel Duchamp, Flaschentrockner, 1914/1921,
galvanisiertes Eisen, 50,0 x 33,0 cm,
Sammlung Jean-Jacques Lebel, Paris

6 Marcel Duchamp, zit. nach Dieter Daniels, Duchamp und die anderen — Der
Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschichte in der Moderne, Kéln 1992,
S. 168.

7 Arturo Schwarz, The Complete Works of Marcel Duchamp, Bd. 2, 3. Aufl., New
York 1997, S.365 und S. 615-617.
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Die Vorstellung, dass die Idee und nicht die eigenhindige Verwirklichung
den Originalcharakter eines Kunstwerks ausmacht, erlebte in der soge-
nannten Appropriation Art eine besondere Ausprigung. Die Vertreter und
Vertreterinnen dieser Kunst, die sich in der zweiten Halfte der 1970er-
Jahre in New York entwickelte, haben die demonstrative Aneignung und
Wiederholung bereits vorhandener, fremder Bildmotive — wozu insbeson-
dere auch Werke anderer Kiinstler gehoren — zu einer bildnerischen Strate-
gie der Postmoderne erhoben. So fotografierte Sherrie Levine im Jahr 1981
Reproduktionen von Werken des amerikanischen Fotografen Walker
Evans. Als Vorlagen dienten Levine entweder Abbildungen in Biichern
oder Exemplare, die sie sich — was damals noch moglich war — in der New
Yorker Public Library fiir wenig Geld abziehen lie.® Levine betitelte dann
ihre eigene Fotoreihe mit After Walker Evans und stellte sie unter ihrem
Kunstlerinnennamen aus.” Diese Werke betreiben beziehungsweise ermog-
lichen eine Reflexion kinstlerischer Reprisentationsstrategien sowie vor
allem eine Hinterfragung und Relativierung der traditionellen Kategorien
des Originals, der Kreativitit und der Autorschaft. Die ,konzeptuellen
Reproduktionen“!® der Kinstlerin sowie andere Arbeiten der Appropria-
tion Art hat der Kunsttheoretiker Stefan Rémer grundsitzlich als eine
,Kritik an der Ideologie des Originals“!' und als ,,Fakes“!? bezeichnet. Bei
dem Begriff des kiinstlerischen Fake ist nicht nur die Tauschung konstitu-
tiv, sondern auch die Enthillung oder Aufdeckung derselben. Das heifst,
dass das Erkennen der Tauschung durch den Rezipienten von vornherein
Teil der kinstlerischen Intention ist. Auch wenn man zum Beispiel die
Fotografien After Walker Evans im ersten Moment fiir Werke von Walker
Evans halten kann, machen die Angaben des Titels der Fotoreihe und des
Namens von Sherrie Levine doch deutlich, dass es sich eben nicht um Ori-
ginale von Evans handelt. Obwohl Levines Fotoarbeiten also keineswegs
eine Filschung oder eine Tauschung tber die Urheberschaft bezwecken
und somit in keiner Weise betriigen, stellen solche Arbeiten der Appro-

8 Fur diesen freundlichen Hinweis danke ich Stefan Romer, Berlin.

9 Neues Museum — Staatliches Musewm fiir Kunst und Design Niirnberg (Hrsg.), Sherrie
Levine — After All, Werke/Works 1981-2016, Ausst.-Kat. Neues Museum Niirn-
berg, Miinchen 2016, S.48, 49 und 77. Siehe auch Anna Blume Huttenlauch,
Appropriation Art — Kunst an den Grenzen des Urheberrechts, Baden-Baden
2010.

10 Stefan Romer, Kinstlerische Strategien des Fake — Kritik von Original und Fal-
schung, Kdln 2001, S. 117.

11 Ebda., S.269.

12 Ebda,, S. 14.
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priation Art juristisch ein Problem dar, da sie auf den ersten Blick wie eine
Urheberrechtsverletzung beziehungsweise wie eine Verletzung des Verviel-
faltigungsrechts anmuten. Im strengen Sinne des Gesetzes liegt hier keine
personliche geistige Schopfung, sondern nur eine meist unerlaubte Nach-
schopfung vor. Deshalb kénnen die Kinstler und Kinstlerinnen nicht
immer ihren Anspruch auf die verfassungsrechtlich garantierte Kunstfrei-
heit durchsetzen, wie die richterlichen Entscheidungen der letzten Jahre
deutlich gemacht haben.’® Die kinstlerische Eigenstindigkeit zeigt sich
hier jedoch gerade in der originiren Idee der Aneignung und Wiederho-
lung bestehender Werke, weshalb aus kunsttheoretischer Perspektive am
Originalcharakter der Arbeiten kein Zweifel besteht. Auch Bilder von Bil-
dern konnen letztendlich Originale sein. Sie stellen den modernen Origi-
nalititszwang zwar kritisch in Frage, hebeln ihn jedoch keineswegs aus.
Denn Kiinstlerinnen wie Sherrie Levine halten die eigene Autorschaft fiir
ihre Positionierung im Kunstbetrieb aufrecht und haben einen eigenen
diskursiven Begriff des Originals entwickelt.!# Stefan Romer bezeichnet
dies treffend als eine ,andere Form der Originalitat“.!s

1L

Wenn behauptet wird, eine kinstlerische Arbeit sei kein Original und
auch keine genaue Kopie, bedeutet dies nicht zwangslaufig, dass es sich
um eine Falschung handeln muss. Es gibt eine weite Grauzone, die erneut
deutlich werden lsst, dass die eindeutige Definition des Begriffs des Origi-
nals zuweilen schwierig sein kann. Dies zeigt sich besonders im Medium
der Bronzeplastik. Ein prominenter Fall ist die ,,Pieta“ von Kéthe Kollwitz,
die auch unter dem Titel ,Mutter mit totem Sohn“ bekannt ist (Abb. 2).
Diese vollplastische Arbeit zeigt eine am Boden sitzende, trauernde und
nachsinnende Mutter, die im Schof§ den Korper ihres toten Sohnes hilt.
Ohne vorherigen offentlichen Diskurs, ohne parlamentarische Debatte,
ohne Ausschreibung, Wettbewerb oder Jury entschied der damalige Bun-
deskanzler Helmut Kohl 1992, dass in der von Karl Friedrich Schinkel ent-
worfenen Neuen Wache am Boulevard Unter den Linden in Berlin die
genannte Bronzeplastik von Kollwitz aufgestellt werden sollte. Nach dem

13 Anna Blume Huttenlauch, Appropriation Art (Fn. 9).

14 Stefan Romer, Fake als Original — Ein Problem fiir die Kunstkritik, Kéln 1999,
S.7-15.

1S Stefan Romer, Kinstlerische Strategien des Fake (Fn.10), S.276. — Ich danke
Stefan Romer fir die intensive Diskussion der kiinstlerischen Strategien des Fake.
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Willen von Kohl wurde die Arbeit zu einem wesentlichen Teil der soge-
nannten ,Zentralen Gedenkstitte der Bundesrepublik Deutschland fiir die
Opfer von Krieg und Gewaltherrschaft“. Neben den grundsitzlichen und
schwierigen Fragen nach einer angemessenen Form des Totengedenkens
mit all ihren moralischen und politischen Implikationen, die dieser Ort
aufwirft, ist auch die Bronzeplastik selbst umstritten. In heftigen offentli-
chen Debatten wurde der Umgang mit einem tber fiinf Jahrzehnte alten
Kunstwerk kritisiert, das in Berlin kurzerhand als nationales Denkmal
instrumentalisiert wurde. ¢

Die ,Pieta“ ist in Berlin zu einem Zweck eingesetzt worden, fiir den sie
nicht gemacht wurde. Und vor allem hat Kaithe Kollwitz ihre Figur nicht
in dieser Grofle geschaffen. Alle zwischen 1937 und 1943 von der Kinstle-
rin angefertigten Exemplare der ,,Pietd“ in Gips, Zink und Bronze sind um
die 38 Zentimeter grof.'” Die 1993 von dem Berliner Bildhauer Harald
Haacke fir die Neue Wache produzierte Nachbildung der Plastik in
Bronze weist mit circa 160 Zentimetern jedoch mehr als die vierfache
Grofle auf.'® Das Problem liegt nicht in der Tatsache begriindet, dass es
sich um einen posthumen Guss handelt. Wenn eine Kinstlerin oder ein
Kinstler festgelegt hat, dass von einer Bronzeplastik eine Auflage von zum
Beispiel sieben Exemplaren hergestellt werden soll, dies jedoch zu Lebzei-
ten nicht mehr realisiert werden konnte, so haben die Erben das Recht, die
noch nicht produzierten Exemplare auch im Nachhinein gieen zu lassen.
Die nachtrigliche Herstellung ist also keineswegs ein rechtswidriger Akt;
vielmehr sind auch die nach dem Tod der Kinstlerin oder des Kunstlers
entstandenen Exemplare als Originale anzusehen. Nur nicht autorisierte
und somit illegale Nachbildungen wie Raubgiisse gelten als Falschungen.

Jene Originale, die nach dem Ableben des Urhebers oder der Urheberin
produziert wurden, sind zwar juristisch mitunter erlaubt, doch aus kunst-
historischer Perspektive konnen sie unter Umstanden zweifelhaft sein und
als nicht museumswiirdig gelten. Letzteres betrifft vor allem jene Fille, in
denen die Erben oder Nachlassverwalter nicht den kinstlerischen Vorga-
ben nachkommen. Zwar behauptet der prominente Berliner Rechtsanwalt
Peter Raue, dass die Rechtsnachfolger zum Beispiel die Grofle posthumer
Bronzeplastiken modifizieren durften, wenn ein Kanstler sich nicht aus-

16 Akademie der Kiinste Berlin (Hrsg.), Streit um die Neue Wache — Zur Gestaltung
einer zentralen Gedenkstatte, Berlin 1993.

17 Annette Seeler, in: Kithe Kollwitz Museum Koéln (Hrsg.), Kithe Kollwitz — Die
Plastik — Werkverzeichnis, Miinchen 2016, S. 340-353.

18 Ebda,, S. 81.
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Abb. 2: Kdthe Kollwitz, Pieta (auch: Mutter mit totem Sohn),
Entwurf: 1937-1939, Guss: 1939/1940, Zink, Hohe 38,6 x Breite
28,8 x Tiefe 40,3 cm, Kolner Kollwitz Sammlung

dricklich dagegen ausgesprochen habe.!” Das mag sein, doch die Verinde-
rung der Grofe stellt aus kritisch kunsthistorischer Sicht einen unzulissi-
gen Eingriff in die konzeptionellen Vorgaben dar. Bei der ,Pieta“ von
Kithe Kollwitz lag fiir die vierfache Vergroferung eine Autorisierung
durch die Erbengemeinschaft vor, und doch kann man die Plastik in der
Neuen Wache nicht mit dem Begriff des Originals nobilitieren, worauf
auch die demonstrative Nichtaufnahme in das offizielle, von Annette See-
ler verfasste Werkverzeichnis der Kinstlerin hinweist.?? Die starke Vergro-

Berung bedeutet eine Monumentalisierung der eigentlich intimen, nur 38

19 Peter Raue, Der postmortale Guss — (k)ein Rechtsproblem?, in: Uwe Blaurock/
Joachim Bornkamm/Christian Kirchberg (Hrsg.), Festschrift fiir Achim Kramer
zum 70. Geburtstag, Berlin 2009, S. 32.

20 Annette Seeler, Kate Kollwitz (Fn. 17).
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Zentimeter grofSen Plastik, was auch eine Vergroberung der Form mit sich
bringt. Der Kunsthistoriker Eberhard Roters brachte das Problem auf den
Punkt: Die Festlegung der Grofe durch Kollwitz ,,ist ein integraler Faktor
der kiinstlerischen Entscheidung und bestimmt mithin das Wesen des Ori-
ginals. Eine VergrofSerung der Pieta post mortem wire eine unverzeihliche
MifSachtung dieses Grundsatzes und somit eine Unredlichkeit der Kinstle-
rin gegentber.“?! Auch Kollwitz' Berliner Bildhauerkollege Hans Uhl-
mann teilte diese Auffassung grundsatzlich: ,Man muf§ aufgrund eigener
Erfahrungen wissen, daf§ die mechanische (lineare) Vergroferung einer
kleinen (fiir diese Grofle entworfenen) Plastik zu einem falschen Ergebnis
fiuhrt.“?? Von daher kann die ,Pieta® in Berlin nicht als Original und
kiinstlerisch legitimer Nachguss, sondern nur als grob verfilschende Nach-
bildung bezeichnet werden.

Nicht nur Bronzeplastiken, sondern auch Druckgrafiken kénnen sich in
einer Grauzone bewegen, wenn sie weder Originale noch Falschungen,
noch normale Kopien sind, aber wie Originale gehandelt werden. In den
letzten Jahren wurde der internationale Kunstmarkt von bestimmten Edi-
tionen Uberschwemmt, die unter dem Namen ,,Gerhard Richter® angebo-
ten werden, obwohl sie eigentlich als ,nach Gerhard Richter” bezeichnet
werden missten. Von 2014 bis 2018 lief§ die Firma Heni Productions in
London insgesamt 17 Reproduktionen von Richter-Gemilden in Form
von digitalen Tintenstrahldrucken (Pigment Prints) herstellen, die meist
hinter Plexiglas kaschiert sind.?? Fast alle diese Bilder wurden in hohen
Auflagen von jeweils S00 Exemplaren herausgegeben. Die Produktion der
Drucke wurde zwar von Gerhard Richter genehmigt, so wie er auch die
Anfertigung von Postern, Ausstellungsplakaten oder Postkarten erlaubt.
Die Bilder sind jedoch keine originalen Kunstwerke, sondern blof§ teure
Reproduktionen, weshalb sie vom Kinstler demonstrativ nicht signiert
worden sind und keinen Eingang ins Werkverzeichnis der Editionen
gefunden haben. Auf der Homepage der Londoner Serpentine Galleries,
die als Kunsthalle mehrere dieser Motive edierte, bezeichnet Richter die
Reproduktionen denn auch als ,facsimile objects“?4, was — nach anfinglich
heftigem Widerstand — mittlerweile auch in den Londoner und New Yor-

21 Eberhard Roters, Die Skulptur — Der Raum — Das Problem, in: Akademie der Kiinste
Berlin (Hrsg.), Streit um die Neue Wache (Fn. 16), S. 13.

22 Hans Ublmann, zit. nach Werner Haftmann, Hans Uhlmann — Leben und Werk,
Berlin 1975, S. 69.

23 www.gerhard-richter.com/en/art/prints.

24 www.art-agenda.com/shows/gerhard-richters-facsimile-objects-available-at-serpent
ine-galleries.
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ker Auktionskatalogen vermerkt wird. Ein Faksimile ist eine Reproduk-
tion, die sich um hoéchstmogliche druckgrafische Vorlagentreue bemibht.
Damit wird jedoch auch eindeutig zum Ausdruck gebracht, dass es eben
keine Originale sind. Entweder verstehen die Konsumenten — von Samm-
lern mochte man hier gar nicht mehr sprechen — den Begriff des Faksimi-
les nicht, oder dessen Bedeutung ist ihnen schlichtweg gleichgultig. Denn
im September 2015 zahlte ein Kunde des Auktionshauses Christie's in
London fiir eines dieser Exemplare Gber 60.000 Euro, obwohl man fiir jene
Summe stattdessen zahlreiche originale und kunsthistorisch bedeutende
Druckgrafiken von Gerhard Richter erwerben kann. Der Kiufer hingegen
entschied sich fiir eine unsignierte Reproduktion aus einer 500er-Auf-
lage.?’

V.

Bei der Diskussion des Begriffs des Originals sind — wie hinsichtlich der
Appropriation Art von Sherrie Levine bereits erortert — jene Arbeiten
besonders bemerkenswert, bei denen die Kunstler und Kunstlerinnen
selbst dessen Bedeutung reflektiert und zum expliziten oder impliziten
Thema gemacht haben. Ein in dieser Hinsicht eher negatives Beispiel stellt
das Vorgehen des italienischen Kunstlers Giorgio de Chirico dar. Die
kunsthistorisch bedeutendste Werkphase innerhalb seines (Euvres ist die
sogenannte Pittura metafisica, die von Ende 1908 bis Anfang 1919 reicht.
Jene in dieser Zeit entstandenen Arbeiten sind im Handel, bei Sammlern
und Museen am meisten begehrt. Da de Chirico die steigende Nachfrage
nach diesen Gemilden nicht befriedigen konnte, zumal er keine frithen
Werke mehr auf Lager hatte, begann er bereits Ende 1924, Repliken anzu-
fertigen, also eigenhandige Kopien. Anfangs wussten die Kaufer oder Auf-
traggeber von den Entstehungsumstinden der Bilder, sodass nicht von
einem Betrug gesprochen werden kann. Die Anfertigung von Repliken ist
nichts Ungewohnliches, sondern kinstlerisch legitim und juristisch legal.
Absurd und unseriés mutet allerdings die Anzahl der Repliken an, die der
Kinstler von einigen Motiven herstellte: Vor allem am Ende des Zweiten
Weltkriegs witterte der Kiinstler das groffe Geschaft und fertigte wie in
einer Manufaktur gemeinsam mit seinen Assistenten auflerordentlich zahl-
reiche Repliken an. Dieser dubiosen Praxis, die er zu einem grundlegen-

25 Christie’s (Hrsg.), Prints & Multiples, Auktionskatalog, London, 16. September
2015, Lot 173.
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den Produktionsprinzip erhob und die jene Werke jeder authentischen
Zeitlichkeit enthob, ging er in seinem romischen Atelier bis in die 1970er-
Jahre nach. Von dem besonders bekannten Gemailde ,Le muse inquiet-
anti“ von 1918 (Abb. 3) malte er etwa 65 Kopien, und von dem Gemalde
L1l Trovatore® von 1917 existieren sogar tiber 100 Exemplare.

Abb. 3: Giorgio de Chirico, Die beunrubigenden Musen, 1918,
Ol auf Leinwand, 97,0 x 66,0 cm, Privatsammlung

Das Problem ist jedoch nicht allein diese exzessive bildnerische Selbstwie-
derholung, sondern vor allem die Tatsache, dass de Chirico bereits 1926
begann, seine Sammler systematisch zu tauschen, indem er zahlreiche
Repliken riickdatierte. Das heifit, dass originale Bilder durch nicht kor-
rekte Entstehungsdaten verfilscht wurden. Rechtlich gesehen liegen darin
eine Urkundenfilschung und ein Betrug. Denn im Kunstrecht gilt: ,Eine
solche nachtrigliche Verinderung kann auch dann strafbar sein, wenn sie
durch des Kiinstlers eigene Hand erfolgt.“?¢ Durch die Riickdatierungen
erhielten die Werke eine grofere kunsthistorische Bedeutung und damit

26 Haimo Schack, Kunst und Recht — Bildende Kunst, Architektur, Design und Foto-
grafie im deutschen und internationalen Recht, 2. Aufl., Tibingen 2009, S. 32; s.
auch Thomas Dreter, Original, Kopie und Filschung (Fn. 1).
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auch einen hoheren Wert. Die meisten Sammler und Museen waren iiber-
aus leichtgldubig und lieen sich im Laufe der Jahre insgesamt etwa 100
rlickdatierte Gemalde andrehen.”” In den Jahren nach dem Zweiten Welt-
krieg erweiterte der Kiinstler sein betrtigerisches Vorgehen, indem er fiir
die angeblich in den 1910er-Jahren entstandenen Gemilde Provenienzen
in Form vermeintlicher Vorbesitzer erfand, um die Herkunft der Bilder
plausibel erscheinen zu lassen. Auflerdem benutzte er alte, gebrauchte
Leinwande, sodass die atelierfrischen, riickdatierten Werke den Kaufern
ein hoheres Alter vorgaukelten.?® Die Verwirrung wurde noch grofer, als
de Chirico in den 1940er-Jahren mit dem Vorwurf der Rickdatierungen
konfrontiert wurde und er zu seiner Verteidigung ab 1955 echte Repliken
zu kompletten Filschungen von fremder Hand deklarierte, womit er sich
juristisch aus der Verantwortung stehlen konnte.?” Daneben erklirte er
jedoch auch tatsichliche Filschungen irrtimlicherweise zu Originalen,
was das Chaos noch groffer machte und das Vertrauen in seine Urteilskraft
weitgehend ruinierte. Die kunsthistorische Unterscheidung von eindeuti-
gen Originalen, eigenhindigen Repliken, fremden Kopien und tatsichli-
chen Filschungen ist selbst fiir Experten bisweilen duflerst schwierig oder
in einigen Fillen vermutlich gar unmoglich. Die Verantwortung fiir das
damit verbundene Misstrauen und den dadurch hervorgerufenen Anse-
hensverlust tragt vor allem Giorgio de Chirico selbst.

V.

Manche Kinstler und Kanstlerinnen haben ein so entspanntes Verhaltnis
zu Filschungen von fremder Hand, dass sie diese nachtriglich akzeptieren
und sogar autorisieren, auch wenn das sicherlich nur auferst selten vor-
kommen mag. Der Berliner Druckgrafiker und Maler KP Brehmer, der ab

27 Gerd Roos, Giorgio de Chirico — Zwei Bemerkungen zum falsario di se stesso, in:
Verena Krieger/Sophia Stang (Hrsg.), , Wiederholungstiter — Die Selbstwiederbolung
als kiinstlerische Praxis in der Moderne, Koln/Weimar/Wien 2017, S. 127-141; ders.,
Im Labyrinth von Giorgio de Chirico — Kopien und Repliken, Varianten und
Variationen von eigener und fremder Handc, in: Ariane Mensger (Hrsg.), Déji-vu
(Fn. 1), S. 108-11S5; Paolo Baldacci, Giorgio de Chirico als Wiederholungstater zwi-
schen ,Aura® und Kunstmarke, in: Verena Krieger/Sophia Stang (Hrsg.), Wieder-
holungstiter (Fn. 27), S. 95-112; Wieland Schmied, De Chirico und sein Schatten —
Metaphysische und surrealistische Tendenzen in der Kunst des 20. Jahrhunderts,
Miinchen 1989, S. 71-76.

28 Gerd Roos, Giorgio de Chirico (Fn. 27), S. 128.

29 Ebda., S.140f.
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1971 an der Hochschule fiir bildende Kiinste in Hamburg lehrte, produ-
zierte 1970 den Offsetdruck Korrektur der Nationalfarben.’® Das Motiv
besteht aus einer vertikal in die Linge gezogenen Darstellung der deut-
schen Flagge, deren Farbflichen in Schwarz, Rot und Gold von Brehmer
in ihrer Grofe verdndert wurden. Denn die Farben des nationalstaatlichen
Symbols sollen die verschiedenen Gesellschaftsschichten und ihren jeweili-
gen Anteil am Vermogen des Landes visualisieren. 1973 fertigte ein unbe-
kannter Filscher Raubdrucke dieses Motivs in Form neuer Offsetdrucke in
hoher Auflage an, wobei er in der grafischen Gestaltung leichte Verinde-
rungen vornahm und die GrofSe des Blattes mehr als verdoppelte. Um den
Anschein der Echtheit zu verstirken, gab der Falscher auf der Riickseite
der Grafiken die Namen des angeblichen Druckers und des vermeintlichen
Herausgebers sowie Brehmers Name samt Copyrightzeichen an. Als KP
Brehmer von dem Vorgang erfuhr, akzeptierte er die Falschung kurzer-
hand und integrierte sie sogar in sein Werkverzeichnis unter dem Titel
Raubdruck.3' Damit wurden die illegalen Blatter nicht nur nachtriglich
autorisiert, sondern durch die Aufnahme in den offiziellen Catalogue Rai-
sonné auch nobilitiert und zu Originalen erklart, selbst wenn es sich de
facto um Raubdrucke handelt.

Die Beweggriinde KP Brehmers fiir sein Verhalten gegeniiber dieser Fal-
schung werden nur anhand seines kiinstlerischen Selbstverstindnisses und
der historischen Umstinde nachvollziehbar. In den 1960er- und 70er-Jah-
ren des 20. Jahrhunderts erfolgte im Zuge der 68er-Bewegung eine starke
Politisierung von Teilen des Kunstbetriebs, welche die kulturelle Produk-
tion als ein explizit gesellschaftsbezogenes Handeln auffassten. Wie seine
dhnlich motivierten Kollegen verstand auch KP Brehmer Kunst als opposi-
tionelle Kraft und Instrument kritischen Widerstands. Seine Ziele waren
sowohl die ,Politisierung der Kunst“3? als auch die ,Demokratisierung des
Kunstkonsums®.3*> Indem er die genannten Raubdrucke akzeptierte und

30 René Block, Grafik des Kapitalistischen Realismus — KP Brehmer, Hodicke, Lueg,
Polke, Richter, Vostell. Werkverzeichnisse bis 1971 unter Mitarbeit von Prof. Dr.
Carl Vogel, Berlin 1971, S.114, Nr. B 128; farbige Abb. in: Selen Ansen/Daniel
Koep/Eva Kraus/Petra Roettig (Hrsg.), KP Brehmer — Kunst # Propaganda, Ausst.-
Kat. Neues Museum Nirnberg u. a., London 2019, S. 63.

31 René Block, KP Brehmer KH Hoédicke Sigmar Polke Gerhard Richter Wolf
Vostell. Werkverzeichnisse der Druckgrafik. Band II: September 1971 bis Mai
1976, Berlin 1976, S. 210, Nr. B 143.

32 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit (1936), Frankfurt am Main 1977, S. 44.

33 Werner Hofmann, Kunst und Politik — Uber die gesellschaftliche Konsequenz des
schopferischen Handelns, K6ln 1969, S. 36.
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durch die Aufnahme in sein Werkverzeichnis autorisierte, machte er deut-
lich, dass ihm die vielfache Verbreitung der dem Blatt eingeschriebenen
politischen Botschaft wichtiger war als Fragen des Urheberrechts oder der
wertenden Kategorien von Original und Falschung.

Die Autorisierung einer Falschung durch den Urheber des vorliegenden
Originalwerks findet sich, um ein weiteres druckgrafisches Beispiel zu nen-
nen, auch bei Sigmar Polke. 1967 gab der Hannoveraner Galerist August
Haseke den schwarzweiffen Offsetdruck ,,Freundinnen I heraus, eine der
kunsthistorisch bedeutendsten Editionen Polkes.>* Die Darstellung von
zwei Frauen im Bikini, die fiir einen Fotografen posieren, geht auf eine
kleine Zeitungsabbildung zuriick. Im deutschen Kunsthandel tauchten
1999 aus einer Berliner Quelle mehrere Falschungen nach dieser Druckgra-
fik auf. Legt man eines jener Exemplare, die auch mit falschen Signaturen
versehen sind, neben ein unzweifelhaftes Original etwa aus dem Bestand
des Berliner Kupferstichkabinetts, lassen sich die Unterschiede erkennen:
Der Karton ist leichter, weicher und gelblicher, als er sein diirfte. Des Wei-
teren ist das Motiv unprofessionell reproduziert, was zum Verlust von Ton-
werten und Details gefiihrt hat. Dadurch ist, im direkten Vergleich sofort
ersichtlich, besonders die obere Bildhalfte zu hell (Abb. 4 und 5).

Eines der falschen Exemplare fand dennoch seinen Weg in eine westfali-
sche Privatsammlung, und als dem Sammler bewusst wurde, was er da
erworben hatte, legte er das Blatt Sigmar Polke vor. Obwohl sich der
Kunstler dartiber im Klaren war, dass es sich um eine Filschung handelt,
signierte er das Blatt auf der Riickseite mit seinem vollen Namen. Wenn
man diese Unterschrift nicht blof als Gefilligkeitssignatur abtun will,
stellt sich die Frage, inwiefern sie den Status des Blattes verdndert hat.
Polke wusste wohl, dass er mit seinem Namenszeichen den Betrachter in
ein kunsttheoretisches Dilemma fithren wirde. Handelt es sich jetzt um
ein Original, zumal die eigenhandige Signatur normalerweise als Urheber-
schaftsnachweis gilt, dem die Qualitit einer Urkunde zukommt? Rein
juristisch betrachtet kann Polke als Urheber des Originalwerks, das als
Vorlage diente, auch die Identfilschung mit seiner Signatur autorisieren
und somit nachtriglich gleichsam zu einem Original oder besser gesagt zu
einer genehmigten Vervielfaltigung machen. Solange Polke damit keinen
Irreum beim Kaufer, also keine betriigerische Absicht im Sinne hatte, war
er dazu berechtigt. Dies bedeutet aus juristischer Sicht: Die Autorisierung
einer Kunstfilschung durch den Urheber eines Originalwerks kann als

34 Jiirgen Becker/Claus von der Osten (Hrsg.), Sigmar Polke — Die Editionen 1963-
2000. Catalogue Raisonné, Ostfildern-Ruit 2000, S. 14.
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Abb. 4: Sigmar Polke, Freundinnen I, 1967, Offsetdruck auf Kar-
ton, 47,9 x 60,8 cm, Kupferstichkabinett Berlin

Abb. 5: Unbekannter Félscher nach Sigmar Polke, Freundinnen I,
1999, Offsetdruck auf Karton, 47,9 x 60,8 cm, Privatsammlung
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urheberrechtlicher Lizenzvertrag aufgefasst werden®, durch den der
Kiinstler im Nachhinein sein Einverstindnis mit dem Falscher zum Aus-
druck bringt. Rein rechtlich mag dies so sein, aber aus kunsthistorischer
Sicht wird man der Filschung wohl kaum den Originalstatus zusprechen
wollen. Ein kunsttheoretisches Streitgesprich lasst sich dariber freilich
wohl trotzdem fithren. So oder so handelt es sich um einen skurrilen Fall,
der die Reflexion auf besondere Weise herausfordert, was Sigmar Polke
mit seinem schalkhaften Humor wohl auch beabsichtigte, als er das Blatt
signierte.

VL

Ein letztes Beispiel soll nochmals die Vielfalt und Komplexitit des kiinstle-
rischen Umgangs mit der Kategorie des Originals verdeutlichen. Im Herbst
2014 zeigte der amerikanische Kinstler Richard Prince in der New Yorker
Gagosian Gallery auf der Madison Avenue die Ausstellung ,New Por-
traits“. Bei den unbetitelten Werken handelt es sich um digitale Tinten-
strahldrucke auf Leinwand. Sie basieren motivisch auf Screenshots von
Internetseiten, die der Kinstler bei Instagram fand und die private oder
professionell inszenierte Fotos sowohl von Prominenten als auch von
unbekannten Personen zeigen. Prince hat die Aufnahmen kommentiert,
indem er sie im Netz mit kurzen, zum Teil ironischen Anmerkungen ver-
sah, die auf den Drucken ebenfalls zu lesen sind. Bereits seit den 1970er-
Jahren arbeitet Richard Prince mit Dekonstruktionen traditioneller Autor-
schaftskonzepte, indem er sich fremde Motive aus den Massenmedien
aneignet, diese reproduziert, neuinszeniert und somit zum Gegenstand der
Reflexion macht. Die Offenheit dieser Bilder lasst sie bewusst zwischen
Affirmation und Kritik changieren. Unter den 2014 entstandenen Insta-
gram-Portrats befindet sich auch ein Motiv mit Ivanka Trump, der Tochter
und Beraterin des amerikanischen Prasidenten (Abb. 6): Sie sitzt vor einem
Spiegel, lasst sich von zwei Stylisten frisieren und fotografiert sich dabei
selbst als Spiegelbild. Dieses Selfie hatte sie auf ihrem Instagram-Account
gepostet, von wo es Prince dann ibernahm. Ivanka Trump selbst machte
den Erwerb der Arbeit im Internet offentlich, indem sie vor dem Bild in
ihrem Apartment posierte und dieses Foto ebenfalls publizierte. Als der

35 Daniel Rassoul, Die Autorisierung einer Kunstfilschung durch den Urheber des
Originalwerks, in: Kunst und Recht 2016, S. 13. — Ich danke auch Thomas Dreier
aus Karlsruhe fiir freundliche Hinweise.

52

https://dol.org/10.5771/8783748807320-37 - am 24.01.2026, 12:46:36. -



https://doi.org/10.5771/9783748907329-37
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2. Die Crux mit dem Original

Kunstler dadurch erfuhr, dass die Prasidententochter selbst die Kauferin
und damit nun Besitzerin seines Werks ist, entzog er dem Bild nachtrig-
lich die eigene Urheberschaft und negierte damit auch dessen Status als
Original. Am 11. Januar 2017 verkiindete er per Twitter: ,Dies ist nicht
meine Arbeit. Ich habe sie nicht gemacht. Ich weise sie zurtick. Ich verur-
teile sie. Diese falsche Kunst.“3¢ Mit der hier eingesetzten Rhetorik imitiert
Prince demonstrativ den einsilbigen und aggressiven Tonfall Donald
Trumps. Einen Tag spater fiigte er hinzu, dass er die mit dem Bild verdien-
ten 36.000 Dollar an Ivanka Trump zuriickiiberwiesen habe, was er mit
dem Satz kommentierte: ,Sie besitzt jetzt eine Falschung.“3” AnschlieSend
begriindete er sein Verhalten mit folgenden Worten: ,Es war einfach eine
ehrliche Weise fiir mich zu protestieren. [...] Es ist eine Moglichkeit fiir
mich zu sagen, dass ich nicht will, dass mein Werk in deinem Besitz ist.
Ich will nichts mit deiner Familie zu tun haben.“33

In dieser demnach politisch motivierten Aktion sieht der Kunstkritiker
Jonathan Jones von der britischen Tageszeitung The Guardian eine Mog-
lichkeit, die Trumps mit ihren eigenen Waffen zu schlagen: So wie Prasi-
dent Trump immer wieder missliebige Nachrichten als Fake News diskre-
ditiert und gleichzeitig selbst tatsichliche Fake News tiber Twitter verbrei-
tet, so suggeriert Prince nun, Ivanka Trump wirde eine Filschung besit-
zen, obwohl diese Nachricht selbst einem Fake gleichkommt.?® Schaut
man sich das Copyright-Law an, wie es sich im Code of Laws of the United
States of America findet, dann wird deutlich, dass die Verleugnung und
Aberkennung der eigenen Autorschaft bei einem originalen Werk juris-
tisch nicht méglich ist. Kinstler konnen die Nennung ihres Namens als
Urheber eines Werks der bildenden Kiinste verhindern, wenn sie dieses
nicht geschaffen haben oder wenn es entstellt, verfalscht oder sonst wie
verandert wurde.*® Sie konnen die Urheberschaft jedoch nicht zuriickwei-
sen oder nachtraglich entziehen, wenn das Werk eindeutig und nachweis-
lich ein Original ist. Auch Richard Prince kann nicht einfach willkirlich

36 Richard Prince, zit. nach Randy Kennedy, His Protest of Trump? Disavowing a
Work of Art, in: The New York Times, 14. Januar 2017, S. C1.

37 Richard Prince, zit. nach Nicholas O'Donnell, Fake News, Fake Art? Richard
Prince Disavows Work Depicting Ivanka Trump, in: Internetblog “Art Law
Report” der Anwaltskanzlei Sullivan & Worcester, Boston, 13. Januar 2017.

38 Richard Prince, zit. nach Randy Kennedy (Fn. 36).

39 Jonathan Jones, Richard Prince has disowned his Ivanka Trump work, but he can't
wash his hands so easily, The Guardian, 16. Januar 2017, www.theguardian.com/
artanddesign/jonathanjonesblog/2017/jan/16/richard-prince-has-disowned-his-
ivanka-trump-work-but-he-cant-wash-his-hands-so-easily.

40 17 U.S. Code § 106A.
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Abb. 6: Richard Prince, Untitled (portrait), Tintenstrabldruck auf
Lemnwand, 167,0 x 123,8 cm, Sammlung lvanka Trump,
New York

behaupten, dass ein erworbenes Bild eine Filschung sei, nur weil ihm aus
politischen Griinden die Kiuferin nicht genehm ist. Deshalb bezeichnet
der Kunstkritiker Jonathan Jones die ganze Aktion als ,Witz“ und ,post-
modernen Spafl“.#! Fir Prince war sie jedoch durchaus eine sehr ernste,
weil eben politische Angelegenheit, auch wenn sein Protest nur eine sym-
bolische und keine kunstrechtliche Bedeutung haben kann. Letztendlich
lasst sich in diesem auflergewohnlichen Vorgehen von Richard Prince
auch ein Versuch zur Beantwortung der schwierigen Frage sehen, wie heu-
tige Kinstler und Kinstlerinnen auf Donald Trump und seine Familie
angemessen und wirksam regieren kénnen, wie sich also Kritik und Pro-
test in kinstlerischer Form effektiv vermitteln lassen. Prince jedenfalls hat
mit seiner Behauptung einer Filschung und den nachfolgenden Erklarun-

41 Jonathan Jones, Richard Prince (Fn. 39).
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gen in den Offentlichen Medien zumindest international ein hohes Maf$ an
Aufmerksambkeit erreicht und somit ein politisches Statement abgegeben,
das durchaus wahrgenommen wurde.

Der Terminus des Originals ist nicht leicht zu definieren, da es sowohl
im Rechtswesen als auch im Kunstbetrieb eine groe Grauzone gibt, die je
nach Fall eine individuelle Bewertung und Begriffsklirung erforderlich
macht. Das Spektrum reicht von tatsichlichen Originalen tber zweifel-
hafte Nachbildungen, betriigerisch riickdatierte Repliken, autorisierte
Raubdrucke, Filschungen mit echten Signaturen bis hin zu Originalen,
denen der Echtheitsstatus vom Kinstler nachtraglich entzogen wurde. Die
Kunstler und Kunstlerinnen als Urheber der Werke konnen die Kategorie
des Originals verteidigen, bestitigen oder verneinen, sie kénnen sie auch
in Frage stellen, relativieren oder gar ad absurdum fiihren. Dies geschieht
auf ernsthafte, skurrile und manchmal humorvolle Weise, sodass die
Gesetzgebung und Rechtsprechung sowie die Kunstwelt immer wieder
neu herausgefordert werden, die eigenen Erwartungen und Mafistibe zu
lberpriifen.

Abbildungsnachweise:

Abb. 1:
© VG Bild-Kunst, Bonn 2019;
Arturo Schwarz, The Complete Works of Marcel Duchamp, 3. Aufl., Bd. 2, New
York 1997, S. 615

Abb. 2:
© Kithe Kollwitz Museum, Koln

Abb. 3:
© VG Bild-Kunst, Bonn 2019;
Giorgio de Chirico — Magie der Moderne, Ausst.-Kat. Staatsgalerie Stuttgart,
Dresden 2016, S. 149; Foto: Carlo Pedroli

Abb. 4:
© 2019 The Estate of Sigmar Polke; VG Bild-Kunst, Bonn 2019;
Archiv des Autors

Abb. §:
© 2019 The Estate of Sigmar Polke; VG Bild-Kunst, Bonn 2019;
Archiv des Autors

Abb. 6:
© Richard Prince;
https://www.disneyrollergirl.net/richard-prince-ivanka-trump-fake-art.
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