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hindern sollten. Demnach héatten Kunstwerke,
welchen ein ,importante interesse® zugemessen
wird, nicht exportiert werden dirfen, da dies ein
erheblicher Schaden am nationalen Kulturerbe
bewirkt hatte.

In detaillierter Weise wird sodann jedoch darge-
stellt, wie es dennoch zu Ankédufen von Kulturgi-
tern zwischen 1937 und 1941 durch deutsche NS-
Machthaber kam und kommen konnte. So setzte
Hitler seine Beziehungen zum Schwiegersohn
des italienischen Kdénigs ein, um in seiner Heimat-
stadt Linz ein ,FUihrermuseum” mit bedeutenden
Kunstwerken der Alten Welt einrichten zu kénnen.
Obwohl es sich bei vielen Kunstwerken, fiir wel-
che ein Exportgesuch gestellt wurde, um heraus-
ragende Kunstwerke handelte, welche mit einem
Exportverbot belegt waren, erfolgte ein Entgegen-
kommen der italienischen Regierung. Der Verfas-
ser beschreibt eingehend die diversen Exporte
(Diskobol Lancellotti, rdmische Marmorkopie ei-
nes bronzenen Diskuswerfers, Memling-Bildnis ei-
nes unbekannten Mannes) und stellt dar, wie ein
Export ermdglicht wurde.

In diesem Zusammenhang wird auch die zwie-
spéltige Rolle des italienischen Erziehungsminis-
ters Bottai (fur den Erhalt des italienischen Kultur-
erbes zusténdig) beleuchtet, der zwar ein Export-
verbot erlieR, jedoch den Exportbefehlen Mussoli-
nis und des italienischen AuBRenministers Ciano,
dessen Desinteresse fir Kunst hinlanglich be-
kannt war, gehorchte. In Hinblick auf Restituie-
rungsanspriche waren diese Exporte somit hin-
sichtlich deren Legalitdt nicht zu beanstanden.
Zusétzlich kam es jedoch noch zu heimlichen Ver-
bringungen von Kulturgitern nach Deutschland
(geheime Sonderziige, Diplomatengepéack etc).
Diese Unterscheidung ist von Bedeutung fiir die
italienischen Restitutionsbemiihungen in den Jah-
ren 1944 bis 1983, welche in der Abhandlung
ebenfalls beleuchtet werden, da diese zusétzlich
entscheidend von den internen organisatorischen
und personellen Problemen um das Ufficio Recu-

pero Opere d’Arte gepragt waren. Nach Ansicht
des italienischen Aullenministers war diese Insti-
tution an keinem Erfolg mit der deutschen Bun-
desregierung in den 50er Jahren interessiert, da
es anderenfalls (bei Beendigung dieser Verhand-
lungen) seine SchlieBung befiirchten musste.

In einem zweiten Kapitel wird die Rechtssetzung
der Alliierten zur Kulturguterrestitution im Zusam-
menhang mit dem Zweiten Weltkrieg analysiert.
Dabei legt der Verfasser die bestehenden Rege-
lungen wie die Haager Landkriegsordnung dar,
wiéhrend des Krieges ergangene Rechtsetzungs-
akte (wie die Londoner Erkldrung von 1943) und
jene wahrend der Besatzung erlassenen, wobei
die Amerikaner ,von der Fiktion ausgingen, dass
alle Kulturglter unter Zwang verschoben worden
waren.*

Die darauf folgenden Kapitel widmen sich der Be-
grindung des italienischen Restitutionsanspru-
ches und gehen deren politischen Verstrickungen
und Verhandlungen hinsichtlich Restitutionen aus
der amerikanischen Zone bzw. spéater aus der
BRD nach Italien nach.

In seinen Schlussbetrachtungen kommt der Ver-
fasser u.a. zu der Erkenntnis, dass die Alliierten
sich mit der Begriindung der italienischen Restitu-
tionsforderungen schwer taten, ,zumal die Riick-
fihrung von Kulturgiitern im allgemeinen und ins-
besondere an den ehemaligen Verblindeten
Deutschlands keine hohe Prioritdt genoss. (...)
Dass Italien 1948 von den Vereinigten Staaten
dennoch Kunstwerke ersten Ranges zuriicker-
hielt, welche vor dem Kriege und mit reguléren
Ausfuhrgenehmigungen nach Deutschland ver-
kauft worden waren, war eine Folge der Differen-
zen unter den Alliierten zu Beginn des kalten Krie-
ges.“ Jene Verhandlungen waren aber auch ge-
pragt von den Bemihungen und dem Wunsch
Adenauers, mit Italien ,einen Partner zu gewin-
nen, der die Wiederintegration Deutschlands in
Europa unterstitzt®.
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Die Restaurierung von Gemalden wirft viele
Rechtsfragen auf, die bisher nicht zusammenhén-
gend behandelt wurden. Das Thema gewinnt sei-
ne besondere Aktualitdt durch die zeitgendssi-

sche Kunst, welche etwa organische Materialien
verwendet, die schon ihrer Natur nach verfallen.
Solche ,temporéaren® Werke sind wohl auch nach
der Intention des Kiinstlers nicht fir die Ewigkeit
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geschaffen. Eine Restaurierung kann also in sol-
chen Fallen dem Willen des Urhebers widerspre-
chen. Der vorliegende Aufsatz hat das Verdienst,
die urheberechtlichen Fragen griindlich zu erfas-
sen und Ldsungsvorschldge zu erarbeiten. Her-
vorzuheben ist die eigene Feldforschung des Au-
tors, seine prazise Kenntnis der praktischen Fra-
gen der Restaurateure und die Einbeziehung der
entsprechenden Spezialliteratur, insbesondere
der Aufsdtze in der Zeitschrift ,Restauro® (z.B.
Weyer, Neue Patina - Uberlegungen zur Restau-
rierung der Werke von Joseph Beuys, Restauro
1993, 342 ff). Unterschieden werden in klarer
Weise die ,Konservierung® und die ,Restaurie-
rung®. Die Rechte und Pflichten des Eigentimers
(keine Pflicht zur Restaurierung, kein Recht des
Urhebers auf Selbstvornahme) werden denen des
Kiinstlers gegenubergestellt, der sich gegen eine

Entstellung wehren kann, allerdings nur, wenn die
Voraussetzungen des § 14 UrhG vorliegen. Neu
ist die Erérterung der Frage, ob dem Restaurator
selbst ein Urheberrecht zusteht. Die Restaurie-
rung dient der Wiederherstellung des &stheti-
schen Originalzustandes und l&sst daher fiir eine
eigenschopferische Leistung grundsatzlich keinen
Raum. Eventuell kommt aber doch ein Recht des
Bearbeiters (§ 3, 23 UrhG) in Betracht, was aber
vom Verfasser als absoluter Ausnahmefall be-
zeichnet wird.

Die Ausfihrungen des Verfassers geben Anlass
dariiber nachzudenken, ob de lege ferenda nicht
doch dem Restaurateur gewisse verwandte
Schutzrechte zustehen sollten, etwa das Recht
auf Namensnennung. Insgesamt verbindet der
Aufsatz Kunst und Recht in vorbildlicher Weise.

Die Nadel und der Heuhaufen -
ein Einblick in den Bereich der Provenienzforschung

Jorg Winschel*

Gerade in letzter Zeit machten Auktionen Schlag-
zeilen, die nicht nur wegen ihres hohen Auktions-
erléRes Aufmerksamkeit gewannen, sondern vor
allem auch wegen der Provenienz mancher Ge-
maélde, die wahrend des Dritten Reiches von den
Nationalsozialisten beschlagnahmt und verkauft
wurden. Nicht wenige erinnern sich jetzt an die
Goldene Adele’ oder die StraRenszene von Kirch-
ner?, die kurz nachdem sie restituiert, zugleich
eingeliefert und zu zwei- und dreistelligen Millio-
nenbetrdgen versteigert bzw. verkauft wurden.
Die rechtliche Sicht zu solchen Restitutionsfallen
ist durch weitgehende Besprechung in der juristi-
schen Fachliteratur bekannt und das Fiir und Wi-
der gegen Restitutionen aus moralischer und
rechtlicher Sicht abgewogen worden®. Doch wie
funktioniert Provenienzforschung eigentlich? Wie

*  Der Autor ist Griindungsmitglied von IFKUR und war fir drei
Monate Intern im Restitution Department von Sotheby’s Lon-
don. Bereits im Art of Europe Department des Museum of
Fine Arts, Boston, (Provenance Research, Assistant of Victo-
ria Reed) konnte er beziiglich Provenienzforschung Erfahrung
sammeln.
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sieht die Vorarbeit der Forscher aus, die vielleicht
letztendlich doch nur den Anwdélten dient?
Sotheby’s war einer der Griindungsvéter des Wa-
shingtoner Abkommens von 1998* welches sich
beinahe 50 Jahre nach Kriegsende dem verlore-
nen judischen Kunstbesitz widmete. Diese nicht
rechtlich verbindliche Verpflichtung der Staaten-
gemeinschaft verlangt die Identifizierung und Ver-
offentlichung aller von den Nationalsozialisten be-
schlagnahmten Kunstwerke. Werden Vorkriegsei-
gentimer oder ihre Erben dieser Kunstwerke ge-
funden, so ist es die Idee, dass auf eine gerechte
und faire Lésung hingewirkt und ehemaliger Ver-
lust durch eine mdgliche Restitution wiedergutge-
macht wird.

Fir Museen bedeutet dies, dass sie ihre Bestan-
de auf mdgliche Raubkunst durchsehen und ent-
sprechend uberprifen, durch welche Héande ein
Kunstwerk seit seiner Entstehung gewandert ist,
um auszuschliel3en, dass es ,Looted Art" ist.

Der terminus technicus fiir diese Recherchearbeit
heil’t Provenienzforschung, die in manchen Féllen
in der Restitution, also in der Herausgabe des
Kunstwerkes an den Vorkriegseigentiimer oder
dessen Nachkommen miindet.®

4 Washingtoner Grundsétze in Bezug auf Kunstwerke, die von
den Nationalsozialisten beschlagnahmt wurden“, Washingto-
ner Konferenz iiber Vermégenswerte aus der Zeit des Holo-
caust, Washington D.C., 3. Dezember 1998.



