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Die 1908 entdeckten Papiere von Vasari befanden
sich im Besitz einer Privatperson, die sie geerbt hat-
te. Zwischen 1990 und 1991 wurden diese zu Doku-
menten von geschichtlichem Interesse erklart.
Spater reichte der Besitzer beim Ministerium fur
Kulturgiter und —aktivitdten einen Ubertragungsvor-
schlag des Archivs an den Staat ein. Infolge einer
Zivilkklage der Besitzerfamilie auf Aufhebung des
Verwahrungsvertrags und auf Anerkennung des
Ruckkaufsrechts flr das Archiv verfligte das Minis-
terium 1994 die juristische Zweckbindung iure publi-
co, indem sie die Handschriften Vasaris als an das
Vasari-Haus gebunden erklérte. Diese MalRnahme
beruhte auf der Erwagung, dass es sich bei den
Handschriften Vasaris um ein “Gut mit eigener
struktureller und wirtschaftlicher Individualitat” han-
delt, die von Anfang an zur Verschoénerung des Va-
sari-Hauses bestimmt waren.

Die Zweckbindung de iure ist oft mit der Schutzre-
gelung fir Sammlungen von beweglichen Gitern

mit kulturellem Interesse verbunden worden, zu die-
sen zahlen auch die Archive.

Im Fall des Vasari-Archivs bestand das Interesse
der Verwaltung darin, eine Zweckbindung zwischen
dem unbeweglichen Gut, das das Archiv enthalt,
und dem Archiv selbst herzustellen, um den Ver-
bleib der Sammlung an dem Ort zu gewahrleisten,
an dem sie entstanden oder aufbewahrt worden ist.

Die Vorschrift der Ubertragungserklarung erfordert
die Aufgliederung der meldeamtlichen Daten des
Gutes und der an der VerduRBerung interessierten
Personen, damit die Staatsverwaltung die notwendi-
gen SchutzmaBnahmen verwirklichen und zur Er-
haltung des kulturellem Erbes das Vorkaufsrecht
geltend machen kann.

Die Geschichte des Vasari-Archivs — das auch von
einer russischen Gesellschaft erworben werden
sollte — ist bedeutend, weil sie wieder einmal einen
Versuch der Abwanderung wertvoller italienischer
Kulturguter ins Ausland aufzeigt, mit der daraus fol-
genden Verarmung des italienischen Kulturerbes.

Was ist Originalitat?
Versuch einer Einordnung der Werkstattarbeiten Jérg Immendorffs

Anne-Christine Herr*

Einleitung

Jorg Immendorff war einer der interessantesten und
facettenreichsten Persoénlichkeiten der deutschen
Nachkriegszeit. Der 1945 geborene Klnstler war zu-
letzt Professor an der Disseldorfer Kunstakademie,
wo er friher — unter anderem bei Joseph Beuys —
selbst studiert hatte. Am 28. Mai 2007 starb er an der
Nervenkrankheit ALS. Kurz nach seinem Tod begann
man, das Werk des Kulnstlers éffentlich in Frage zu
stellen. Ausgangspunkt war die éffentliche AuRerung
seines langjahrigen Galeristen, Nachlassverwalters
und Werkverzeichniserstellers Michael Werner. Er
behauptete, das in einem Auktionskatalog abgebilde-
te Werk ready-made de I'histoire dans le café de Flo-
re sei eine Falschung, es handele sich um eine mit
dem Projektor angefertigte Werkstattkopie des Origi-
nals.’

* Referendarin am Landgericht KoIn und Master-
studentin in Kunstgeschichte; der Text ist die gekirzte
Version der Bachelorarbeit der Verf. im Fach Kunstge-
schichte, betreut von Prof. Henrik Hanstein und Karl-Sax
Feddersen, Kunsthaus Lempertz, mit dem Originaltitel:
Der Werkstattbegriff bei J6rg Immendorff.

1 Siehe nur Koldehoff: ,Es gibt ein Immendorff-Pro-
blem“ in Sueddeutsche.de, 13.6.08.

Diese Behauptung barg Brisanz, denn der Vorbesit-
zer hatte es direkt aus der Werkstatt erworben. Zu-
satzlich hatte er ein von Immendorff persénlich si-
gniertes ,Echtheitszertifikat* erhalten.? Diese Prove-
nienz hatte dem jetzigen Eigentimer die Sicherheit
gegeben ein eigenhandiges Original von Immendorff
zu erhalten, welches er fir bis zu 120.000 € hatte
versteigern lassen kénnen. Eine Werkstattkopie ware
jedoch Schatzungen zufolge lediglich 25.000 € wert.
Nun klagt die Witwe Michaela Immendorff alias Oda
Jaune vor dem LG Dusseldorf gegen ihn auf Ver-
nichtung des Werkes mit der Begriindung es hande-
le sich um eine Falschung.3 Bisher konnte die Frage
nach dem Entstehungshintergrund und der Bewer-
tung des Bildes im Prozess nicht geklart werden, da
das Gericht die einzigen Sachversténdigen, die
Werkverzeichnisersteller Prof. Gohr von der Dussel-
dorfer Kunstakademie und Michael Werner, flr be-
fangen hélt. Dennoch soll Herr Gohr angehért wer-

2 Schodel: Bild von J6érg Immendorff nicht echt?;
Butin: Die Crux mit der Signatur in FAZ, 3.1.2009, Nr. 2,
S. 39.

3 LG Disseldorf, Az: 12 0 473/08; Kannegieler:
Immendorff-Prozess in www.rp-online.de, 26.8.2011; ein
weiterer Prozess in dhnlicher Konstellation ist unter dem
Az 12 0 163/11 anhéngig.
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den. Eine Klarung dieses Falles kénnte beim nachs-
ten Termin am 22.08.2012 gefunden werden. Gelingt
ihr jedoch nicht der Beweis, dass es sich bei dem
Werk tatséchlich um eine Falschung handelt, so wird
sie diesen Prozess hdchstwahrscheinlich verlieren.
DarlUber hinaus verdichten sich die Hinweise, dass
es noch weitaus mehr Werke mit zweifelhaftem Ent-
stehungshintergrund gibt. So soll der Kunstler von
seinen Gehilfen gemalte Bilder auf den Markt ge-
bracht haben, um seinen extravaganten Lebensstil
zu finanzieren. Spatestens seit Ende der 80er Jahre
sollen zahlreiche Werkstattkopien, zum Teil von Im-
mendorff selbst in Auftrag gegeben, spater jedoch
auch ohne seine Anweisung hergestellt worden sein.
Sogar das Entstehungsdatum soll Gbernommen wor-
den sein.# AuRerdem sollen angeblich sogar 50-100
fast vollstandig von Assistenten konzipierte und im
Stil Immendorffs gemalte Werke existieren.®> Unklar
ist, inwieweit er méglicherweise hierzu die ldeen ge-
liefert hat oder im Vorfeld der Ausfihrung Anweisun-
gen gegeben hat. Dennoch signierte der Kinstler
alle Werke mit seinem eigenen Zeichen und stellte
Echtheitszertifikate fur sie aus.® Offiziell bekannt ist
hingegen, dass er in den letzten Jahren seines Le-
bens den Pinsel nicht mehr halten konnte und den
konkreten Malprozess immer mehr und schlief3lich
vollstdndig auf seine Assistenten delegieren sowie
seine Signatur durch einen Affenstempel ersetzen
musste.

Die Offenlegung dieser Informationen hat inzwischen
zu einer erheblichen Unsicherheit auf dem Kunst-
markt geflhrt. Gleichzeitig bestehen Schwierigkeiten
hinsichtlich der kunsthistorischen Einordnung der
Werke. Auch in der Presse wurde daher seit Beginn
der Prozesse diskutiert, welche Bilder nicht aus der
Hand des Malers selber stammen und welche Be-
deutung sich daraus ableiten lasst. Dies fuhrt zu der
interessanten Frage der juristischen Einordnung der
Werke — insbesondere im Urheber- und im Kauf-
recht. Das Phanomen der Werkstattarbeiten ist
zwar in der mittelalterlichen und neuzeitlichen Kunst
intensiv erforscht, wurde allerdings im Bereich der
zeitgendssischen Kunst kaum ausreichend analy-
siert. Die Meinungen aller Beteiligten hinsichtlich
der Einordnung der Werke je nach ihrer persénli-
chen Sichtweise. Zudem wird weder in der Presse
noch in der Fachliteratur eine Unterscheidung zwi-
schen den Begriffen Originaleigenschaft, Eigenhan-
digkeit, Echtheit, Unechtheit, Falschheit und Fal-
schung der Bilder unternommen.

4 Miuller: Assistenten malten fiir den Kinstler:
Zweifel an Immendorff-Bildern in rp-online.de, 03.07.08.
5 Mahmoudi: Urheberrechtliche Auswirkungen der
Mitwirkung eines Assistentenstabes an Werken der zeit-
genodssischen Kunst in Festschrift fir Kurt Siehr, S. 483
(487).

6 Koldehoff in Sueddeutsche.de, 13.6.08.

Im Folgenden soll daher zunachst versucht werden
die Problematik primar aus juristischer Sicht, jedoch
in ihrem Zusammenhang mit der Kunstwissen-
schaft, transparent und strukturiert aufzuzeigen und
zu analysieren. Es soll untersucht werden, inwieweit
die eigenhéandige und erstmalige Ausfihrung durch
den Kdunstler fur die Begriffe Echtheit bzw. Original
relevant ist.” Schlieflich soll ein Begriff gefunden
werden, mit dem man die Werkstattarbeiten Immen-
dorffs objektiv juristisch einordnen kann.

A) Terminologie fir die Zuordnung eines
Werkes zum Kunstler

. Echt, unecht, falsch und Falschung

Zunachst soll untersucht werden, welche Bedeutung
der Begriff Echtheit fir die Problematik der Eigen-
handigkeit bei Werkstattarbeiten hat. Bei genauerer
Betrachtung zerféllt diese Terminologie in zwei Be-
grifisgruppen: zum einen echt und unecht als weitere
und zum anderen echt und falsch bzw. Félschung als
engere Bezeichnungen.® Die Begriffe finden jedoch
keinen gesetzlichen Niederschlag, sondern sind eine
umgangssprachliche Bezeichnung fur verschiedene
Phanomene der Herkunftstduschung Uber ein Kunst-
werk. Aufgrund der synonymen Verwendung |asst
sich keine klare Unterscheidung zwischen Kunstge-
schichte und Rechtswissenschaften vornehmen —
vielmehr gilt es eine Ubergreifende allgemeine Defini-
tion zu finden.

Die Echtheit bezeichnet allgemein im Sprachge-
brauch die ,Ubereinstimmung zwischen einer Tatsa-
che und deren Darstellung” — dies entspricht dem
philosophischen Konzept der Wahrheit.® Ubertragen
auf Kunstwerke handelt es sich bei dieser Tatsache
um einen werkexternen Umstand, namlich die Her-
kunft — in diesem Fall von einem bestimmten Kiinst-
ler'® Mit der Darstellung dieser Herkunft ist die Zu-
weisung zu einem Kinstler gemeint. Damit ist das
Werk echt, wenn der Urheber, dem das Werk zuge-
wiesen ist, auch der tatsachliche Urheber ist."

7 Dabei konzentriert sich die Untersuchung aus-
schlieBlich auf die Problematik der Unikat-Kunst. Die
sehr umstrittene Fragestellung im Bereich der seriellen
Kunst wie Druckgraphiken oder Abgiissen wird dabei
ausgegrenzt; dazu: Hamann, Der urheberrechtliche Origi-
nalbegriff der bildenden Kunst, Europaische Hochschul-
schriften Bd. 246, "80, S. 46ff, 141ff;, Katzenberger in
Schricker, § 26 Rn. 22.

8 Bloch: Falschung und Forschung im Uberblick
(Ausst.-kat.) Museum Folkwang Essen Okt.76-Jan.77, S.
9.

9 Wikipedia.de zu Echtheit; Datum: 25.8.2011.

10 Schack, Kunst und Recht, 2. Aufl. 09, Rn. 22, 39.
11 v. Briihl: Der Begriff der Echtheit von Kunstwer-
ken im Zivil- und Strafrecht in Festschrift fir Kurt Siehr, S.
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Stimmt die Zuweisung mit der tatséchlichen Herkunft
nicht Uberein, so ist das Bild (nur) unecht hinsichtlich
der vermeintlichen Herkunft, jedoch echt hinsichtlich
der tatsachlichen Herkunft. Der Begriff unecht ist zu-
nachst einmal wertfrei, denn er ist ein rein astheti-
sches, stilkritisches Kriterium der Zuweisung eines
Werkes zu einem Urheber.'? Es handelt sich jedoch
nicht — entgegen des teilweise Ublichen Sprachge-
brauchs — um eine objektive Eigenschaft eines Wer-
kes. Denn richtigerweise bestimmen Goepfert und
Schack die Echtheit rein subjektiv, ndmlich als Urteil
der herrschenden Ansicht der Gutachter aus der
kunstwissenschaftlichen Fachwelt'3, bzw. der jeweils
das Kunstwerk begutachtenden Person'. Dies ist lo-
gisch, weil ein Bild selber nichts vorgeben kann, es
bedarf immer eines Betrachters in einer bestimmten
Zeit mit seinem Hintergrundwissen, um zu einem Ur-
teil Uber die Herkunft zu kommen — und dieser Be-
trachter kann sich irren und seine Meinung &ndern.
Die Begriffe echt und unecht sind damit eine wert-
freie Bezeichnung flr einen subjektiven Erkenntnis-
stand, der revidiert werden kann.'®

Das Begriffspaar echt/falsch bzw. Félschung hinge-
gen geht noch weiter und bezieht sich nicht auf die
asthetische Funktion eines Kunstwerkes, sondern
auf die Auffassung von Kunst als Ware und ihrem
6konomischen Marktwert.'® Die Herkunft von einem
bestimmten Urheber ist am Markt ein mafigeblicher
Wert bildender Faktor und ein Tauschung Uber die
wahre Urheberschaft fuhrt dazu, dass flr ein Werk
mehr gezahlt wird, als es wert ist. Stellt sich spéater
heraus, dass ein Werk (1) nicht die Herkunft hat, die
ihr zugeordnet wurde, es also unecht ist und (2) das
Werk absichtlich zu Tauschungszwecken angefertigt
und/oder in den Markt eingebracht wurde, um von
dem finanziellen oder ideellen Vorteil der Tauschung
zu profitieren, so wird aus dem unechten Bild eine
Félschung.’” Diese Definition wird — in unterschiedli-
cher Formulierung — sowohl in den Rechts- und
Kunstwissenschaften gleich verwendet.’® Im juristi-

303 (304).

12 Bloch, Falschung und Forschung, S. 9.

13 Schack, Kunst und Recht, Rn. 39.

14 Goepfert, Haftungsprobleme im Kunst- und Aukti-
onshandel (Diss. KdIn 1989), S. 26f; a.A.. Wirtenberger,
Der Kampf gegen das Kunstfdlschertum in der dt. und
schweizerischen Strafrechtspflege "51, S. 8ff: ein Bild sei
unecht, wenn: ,das innere Wesen des Kunstwerkes von
dem abweicht, was es durch die Art seiner dueren Ge-
staltung zu sein vorgibt.“ Damit setzt der Unechtheit der
Originalitat gleich.

15 Bloch: Gefélschte Kunst in Zeitschrift fiir Asthetik
78, S. 52 (53).

16 Wirtenberger: Kampf, S. 15f.

17 Seipel: Original - Kopie — Falschung in Reichelt,
Schriftenreihe Europarecht Bd. 15, S. 5 (11).

18 Harth: Original und Falschung: Rechtsproblem
fur bildende Kiinstler (Diss. Wien 2010), S. 50f, 56.

schen Bereich ist diese Tauschungsabsicht lediglich
fUr das Strafrecht, also den Betrug, die Urkundenfal-
schung und die Urheberstraftatbestédnde relevant.
Auf dem Kunstmarkt fahrt ihr Nachweis zu einer mo-
ralischen und wirtschaftlichen Abwertung des Wer-
kes.'® Nur in diesen Fallen ist es angebracht einem
Werk synonym fir Falschung das Adjektiv falsch zu-
zuschreiben.2® Aufgrund der Abhangigkeit von der
subjektiven Tauschungsabsicht kdnnen die Begriffe
falsch und Félschung daher ebenfalls nicht geeignet
sein kdnnen, Werkstattarbeiten objektiv zu kategori-
sieren.

Im vorliegenden Fall der Werkstattarbeiten scheitern
diese Definitionen zudem bereits an der Tatsache,
dass die Werke nur zum Teil aus der Hand des
Klnstlers stammen und somit keine eindeutige Kate-
gorisierung in echt oder unecht erlauben.2' Denn ab
wie viel Prozent der Eigenbeteiligung ist das Bild nun
noch echt und wo verlauft die Grenze??? Daher ist
die auch aufgrund ihrer Absolutheit nicht in der Lage,
den Differenzierungen und Abstufungen hinsichtlich
des Néhegrades zum Werkstattleiter Rechnung zu
tragen.

Il. Originalitat

Méglicherweise erlaubt jedoch der Begriff der Origi-
nalitdt eine differenzierende und objektive Beurtei-
lung der Nahe zum Kunstler. Im Wesentlichen be-
zeichnet Originalitdt sowohl in der Rechts- als auch
in der Kunstwissenschaft die ,Beziehung eines oder
mehrerer Schopfer zu einem konkreten Werk“?3, Da-
bei ist es flur das Verstdndnis von Ursprung und Be-
deutung der Originalitdt auch fur die Rechtswissen-
schaft unerlasslich, die kunsthistorische Entwicklung
des Begriffes zu kennen.

1. Originalitét in der Kunst

Originalitat ist ein grundlegender Wertbegriff aus der
Asthetik.24 Dabei ist seine kunsttheoretische Bedeu-
tung nicht identisch mit der auf den Markt bezoge-
nen.?® Im Bereich der Unikat-Kunst ist Originalitat die
Eigenschaft eines Kunstwerkes, welche:

(1) zur Abgrenzung von der Vervielfaltigung (Replik,
Reproduktion, Kopie, Faksimile, Wiederholung)Z®
verwendet wird und

19 Bloch in Zeitschrift fiir Asthetik 78, S. 74.

20 Bloch in Zeitschrift fiir Asthetik 78, S. 53.

21 Goepfert, S. 27.

22 Arnau: Kunst der Félscher 59, S. 13.

23 Harth, S. 49; vgl. Goepfert, S. 22.

24 Haseler: Original / Originalitdt in Asthetische
Grundbegriffe Bd. 4, S. 638.

25 v. Rosen: Félschung und Original in Metzlers Le-
xikon Kunstwissenschaft, S. 95.

26 Strauss: Original in Lexikon der Kunst Bd. V, S.
306.
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(2) bei Werkstattarbeiten abh&ngig von der Eigenhan-
digkeit des Kunstlers ist:

Original ist das vom Kdinstler [...] mehr oder minder persdnlich
konzipierte und vor allem auch eigenhandig ausgefthrte Kunst-
werk, das keine Umsetzung seiner klnstlerischen Idee durch
eine Werkstatt, und somit eine Werkstattreplik, -reproduktion
oder —nhachahmung ist. Letzteres sind Zwischenzustande, die
weder dem Bereich der Falschung noch dem des Originals exakt
zuzuordnen sind. [...] Die Frage, ob ein Kunstwerk ein Original
ist, hangt in hohem Mafe von den zeit- und ortsabhangigen Be-
wertungsmaldstaben der Rezipienten ab. Insbesondere die Beur-
teilung der Werkstattbeteiligungen unterliegt starken Schwankun-
gen.Z’

Damit stellt sich jedoch die Frage, wie genau der Be-
griff kunstgeschichtlich auszufullen ist und welche Be-
wertungsmalstabe flr die ,Zwischenzustdnde® bei
Werkstattarbeiten mafgeblich sind. Anders als im ju-
ristischen Bereich stehen hierflr grundsatzlich keine
festen Kriterien bereit.2® Vielmehr unterliegt der Be-
griff der Originalitdt im Verlauf der Entwicklung der
Kunstgeschichte einem stetigen gesellschaftlich-mo-
ralischen Wandel.?®

a) Historische Entwicklung des Begriffs

Den Begriff der Originalitét gibt es erst ab dem 17.
Jahrhundert, wo er zunéchst in die Philosophie Ein-
gang fand. Seit der Antike hatte man angenommen,
die Schénheit liege in den Objekten und es sei die
Aufgabe des Klnstlers, diese durch die erlernbare
Techniken zu kopieren.3® Nun begann man, neben
der handwerklichen Komponente auch die im Kunst-
werk verkoérperte schépferische Idee des Kinstlers
als Merkmal eines Originals zu begreifen. Immanuel
Kant entwickelte den Begriff des Genies, welches
aufgrund seines nicht erlernbaren Talentes in der
Lage sei, eine kunstlerische Idee und damit Originali-
tét im Sinne von urspringlicher Einzigartigkeit her-
vorzubringen. Seitdem waren in der Asthetik die Be-
griffe Original und das Genie, das es erschafft, un-
trennbar durch diese ideelle Beziehung verbunden.3!
Den Kunstlern dieser Zeit wie Rubens, Rembrandt,
DaVinci oder Michelangelo wurde bereits eine gewis-
se Verehrung zuteil und sie begannen ihre Werke zu
signieren und sich vor Nachahmung zu schuitzen.
Diese Grundgedanken fuhrten auch zur Entwicklung

27 v. Rosen in Metzler, S. 93.

28 Eine Ausnahme sind die Versuche einer Definiti-
on bei den falschungsanfalligeren seriellen Gattungen
wie der Fotografie, der Druckgrafik und der Plastik;
Harth, S. 45ff;, Definition Druckgrafik IAA-AIAP 1960 in
Koschatzky, Die Kunst der Grafik, 72, S. 37.

29 Haseler in Grundbegriffe der Asthetik Bd. 4, S.
638.

30 Vgl. Hauskeller: Was ist Kunst? Positionen der
Asthetik von Platon bis Dante, 05, S. 28.

31 Haseler in Grundbegriffe der Asthetik Bd. 4, S.
648.

der Naturrechtslehre und schliellich des Urheber-
rechts im 18. und 19. Jahrhundert. Auch heute noch
reprasentiert das deutsche Urheberrecht die zwei
Komponenten des neuzeitlichen Originalbegriffes:
die wirtschaftlichen Verwertungsrechte wie der
Schutz vor Kopie sowie das Urheberpersénlichkeits-
recht als ideelle Komponente.32 In der Kunst selber
fuhrte dieser Gedanke insbesondere in der Romantik
dazu, dass die Bedeutung der Eigenhandigkeit sowie
die Neuartigkeit des Motivs fur den Wert und die An-
erkennung eines Originals wuchsen.33 Auf die Spitze
getrieben wurden diese Anspriiche an die Kunst in
der modernen Avantgarde Anfang des 20. Jahrhun-
derts.

Ein Einschnitt in das urspringliche Verstandnis der
Originalitdt waren jedoch bereits die Erfindung der
Fotografie, anderer Reproduktionstechniken und das
Aufkommen der Massenmedien im 19. Jahrhun-
dert.3* Die Auswirkungen dieser technischen Neue-
rungen flhrten insbesondere in der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts zu vielfdltigen Diskussionen
um den Originalitédtsbegriff. Neben den Theoreti-
kern3 begannen auch Kinstler wie Marcel
Duchamps, Andy Warhol, die Kiinstler der Conceptu-
al und Appropriation Art oder Joseph Beuys die ideo-
logisch aufgeladenen Konzepte von Urheber- und
Autorschaft, Originalitadt, Signatur und Name zu hin-
terfragen.3® Die Konsequenzen dieser Diskussionen
waren zum einen die Ldsung vom eigenhandigen
handwerklichen Herstellungsprozess hin zu teilweise
immateriellen, konzeptuellen oder kollektiv erstellten
Werken. Zum anderen wurde die Kopie gegenulber
dem urspringlichen Werk aufgewertet, was zur freie-
ren Ubernahme von fremdem Gedankengut fiihrte.37
Daher ist das urspringliche Versténdnis des Begrif-
fes Original aus der Genielehre, dem auch das Urhe-
berrecht seine Entstehung verdankt, in der Kunst
l&ngst Uberholt. Heutzutage haben Kinstler wie Jeff
Koons, Damian Hirst, Takashi Murakami, Olafur Eli-
asson und sogar Gerhard Richter mit Betrieben ei-
nes Unternehmens vergleichbare Werkstatten.3® Sie
arbeiten jedoch ohne spezifische ideologische Ab-

32 Wirtenberger, Kampf, S. 174f.

33 Ritter: Histor. Lexikon der Philosophie Bd. 1, S.
567f.

34 Die Problematik der Abgrenzung zwischen
Kunstlergraphik als Original und rein handwerklicher Re-
produktion als Kopie ist dabei bis heute noch nicht ge-
klart; vgl. Koschatzky, S. 29ff.

35 Barthes: Der Tod des Autors in Performanz 2002,
S. 104-112; Foucault: Was ist ein Autor? in Kunsttheorie
im 20. Jahrhundert Bd. I, Rn.1144-1148.

36 Wilson: ,This is not by me®: Andy Warhol and the
Question of Authorship in Dear Images, S. 376.

37 Haseler in Asthetische Grundbegriffe Bd. 4, S.
639.

38 Ackermann/Schwarz: Bilderfabriken: Die Kunst,
andere fiir sich arbeiten zu lassen in welt.de, 12.7.2009.
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sicht projektbezogen.3® In diesen Arbeitsstatten wer-
den ldeen gesammelt, Spezialisten befragt, Materia-
lien getestet, experimentiert und diskutiert — am Ende
produzieren Arbeiter wie bei anderen Konsumgutern
das fertige Kunstprodukt. Der Kinstler tritt hier nach
auBen als Marke auf und im Schaffensprozess als
Organisator und |deengeber.“° Dass in dieser Kunst-
form die eigenhéndige Ausflhrung zur Nebensache
wird zeigt sich auch darin, dass all diese Kunstler auf
individuelle Asthetik verzichten.4! Die gezahlten Prei-
se fur ihre Werke sprechen dafir, dass das Konzept
aufgeht.

b) Die heutigen Theorien der Originalitat

Wie heute mit dem Originalitétsbegriff in der Kunst
umgegangen werden soll, dartber herrscht eine
schier unerschépfliche Meinungsvielfalt, die zeigt,
dass den Theoretiker die Sache eigentlich entglitten
ist.42 Denn in der Gegenwartskunst gibt es keine all-
gemein gultige Formel fur alle kiinstlerischen Heran-
gehensweisen®® und somit auch keine abschlieRen-
de Definition der Originalitdt. Trotzdem sind auch
heute die Grundvoraussetzungen Einmaligkeit und
individuelle schépferische Urheberschaft nicht vollig
obsolet geworden.*4 Die Wahrheit Uber die Originali-
tat liegt daher wohl irgendwo in der Mitte zwischen
der modernen und postmodernen Auffassung.4
Denn auch nach der Absage an den Geniebegriff
bleibt der Kinstler in seiner gewandelten Rolle das
Zentrum des Kunstwerkes.* So kann man die Anfor-
derungen an die Eigenhandigkeit bei Gegenwarts-
kunst sowie ihre Originalitdt nur anhand des Einzel-
falles, also nach Art und Entstehungshintergrund des
Werkes bestimmen.#” Hierfir kann man sich an be-
stimmten Kiriterien orientieren:

Konzept des Klinstlers: Die Eigenhandigkeit der Aus-
fuhrung hat weniger Bedeutung, wenn die angewen-
dete Art der Ausfihrung dazu dient, die kiinstlerische
Absicht technisch am besten auszudricken.*® Dies

39 Strunk: Autorschaft, Kollektiv in Autorschaft in
den Kiinsten "08, S. 218 (225).

40 Vgl. Lange: Netzwerker im Interet in die Wieder-
kehr des Kiinstlers "11, S. 193.

41 Ackermann/Schwarz in welt.de, 12.7.2009.

42 Strauss: Original in Lexikon der Kunst Bd. V, S.
306; Koschatzky, S. 34.

43 Bullinger: Original oder Falschung?
12.8.08.

44 Haseler in Asthetische Grundbegriffe Bd. 4 S.
655.

45 Krieger: Der Blick der Postmoderne(...) in Kunst-
geschichte & Gegenwartskunst 08, S. 143 (158).

46 Lange in Die Wiederkehr des Kiinstlers, S. 195.
47 v. Briihl in Festschrift flir Kurt Siehr, S. 308.

48 Bachler/Diinnebier: Handbuch der modemen
Druckgraphik 73, S. 130; Bullinger in FAZ 12.8.08.

In FAZ,

ist insbesondere bei konzeptuell arbeitenden Kinst-
lern der Fall.

Persénlichkeit des Kiinstlers: Abhéngig von der Per-
sonenbezogenheit der Werke eines Kunstlers kén-
nen auch persénliche Hintergrinde wie die Biogra-
phie, der Sozialstatus, die psychische Konstitution
oder der Habitus das klnstlerische Konzept beein-
flussen.4®

Medium / Gattung: Wahlt der Klnstler einen eher tra-
ditionellen Bereich der Kunst wie die Malerei, so wird
der Rezipient mehr Eigenhandigkeit erwarten als bei
neuen Gattungen zeitgenossischer Kunst.>® AuRer-
dem muss zwischen dem Unikaten und seriellen
Kunstwerken wie der Druckgraphik oder abgegosse-
nen Plastiken unterschieden werden, bei denen ge-
ringere Anforderungen an die Eigenhandigkeit zu
stellen sind.

Stil des Kdnstlers: Innerhalb der Gattungen Malerei
und Plastik wiederum stellt sich die Frage, wie prag-
nant und wichtig der Duktus des Pinsels oder die
Gestik der Modellierung sind. Bei expressiver, gesti-
scher Malerei hangt die Originaleigenschaft von der
Eigenhandigkeit des Schaffensprozesses ab, denn
hier kann der individuelle Ausdruck nicht delegiert
werden.>' Bei konzeptuell arbeitenden Kunstlern wird
die eigenhandige Ausflhrung fur die Originalitat oft
nebenséchlich.>?

¢) Verstandnis auf dem Kunstmarkt

Hat sich das Originalitdtsverstdndnis in der Kunst
und Kunstwissenschaft zwar gewandelt, so zeichnet
sich auf dem Kunstmarkt ein anderes Bild ab. Hier
achten die Kaufer grundséatzlich auch bei zeitgenos-
sischen Werken — insbesondere bei der Malerei - auf
die Eigenhéandigkeit der Herstellung und lassen sich
dies mit Zertifikaten und Signaturen extra versi-
chern.®® So wird der Kunstmarkt in den meisten Fal-
len jede Abweichung vom eigenhé&ndigen einmaligen
Kunstwerk als geringere Originalitét einstufen.

Gleichzeitig gilt dabei aber auch: je wichtiger der
Name des Kinstlers, seine Marke auf dem Kunst-
markt ist, desto mehr Bedeutung hat gerade seine
Signatur.5* So haben auch von Kinstlern wie Beuys
oder Warhol signierte, jedoch nicht aus ihrer Hand
stammende Objekte einen hohen Marktwert.5> Somit
ist auch aus Sicht des Kunstmarktes das Konzept ei-

49 Schirmer: Gedruckte Kunst oder Kunstdruck? in
Kunstjahrbuch 3, 71, S. 112.

50 Gerlach: Die Haftung fiir fehlerhafte Kunstexper-
tisen, Schriftenreihe d. Archivs fiir UhrR Bd. 156, "98, S.
28.

51 Bullinger in FAZ 12.8.08.

52 vgl. Ackermann/Schwarz in welt.de, 12.7.2009.
53 von Rdseler in Metzler, S. 95; Hohmeyer: Gefum-
mel am ErdenkloB in Spiegel Nr. 26, 27.6.1983, S. 161ff.
54 Ackermann / Schwarz in welt.de, 12.07.09.

55 Butin in FAZ vom 3.1.09.
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nes bekannten Kinstlers doch von nicht unerhebli-
cher Bedeutung fur die Erwartungen an die Eigen-
handigkeit.

d) Macht der Werkverzeichnisse

In der Praxis entscheiden die Experten, ob ein Bild
als Original anzusehen ist oder nicht. Hierbei ist das
nach wissenschaftlichen Standards begriindete
Werkverzeichnis, auch catalogue raisonné genannt,
von ausschlaggebender Bedeutung. Dieses ist eine
historisch entwickelte Publikationsform, die das Ge-
samtwerk eines Kunstlers in chronologischer Ord-
nung abbildet die dazugehérigen Angaben wie Titel,
GrolRe, Materialien, Technik, Ort, bisherige Ausstel-
lungen, Provenienz und Bibliographie auflistet.5¢
Durch die Entscheidung Uber die Aufnahme von Bil-
dern definiert es, was kunsthistorisch bedeutsam,
vom Markt akzeptiert und gut zu verkaufen ist.5” Ab-
stufungen hinsichtlich des Grades an Originalitét ab-
hangig von der Eigenhandigkeit sind nicht gebrauch-
lich. Anders als bei &lteren Kinstlern wird eine un-
zweifelhafte Zuschreibung vorausgesetzt.>® SchlieR-
lich nimmt der Kunstexperte angesichts des in der
Kunstgeschichte gewandelten Originalitdtsverstand-
nisses auch nicht eigenhéndig hergestellte Werke als
Originale in den Katalog auf.5°

Es stellt sich also die Frage, wie man heutzutage im
Werkverzeichnis eine Terminologie verwenden kann
um Originalitdtsabstufungen offen zu legen - aber
ohne den symbolgeladenen und missverstandlichen
Begriff der Originalitdt zu verwenden. Das Problem
lieRe sich umgehen, indem man in problematischen
Fallen die Entstehungshintergrinde zum Herstel-
lungsprozess der Werke im Werkverzeichnis offen
legt.’0 Welche Konsequenzen dies ideell und wirt-
schaftlich hat, dartber kdnnten die Kaufer selber ent-
scheiden. Diejenigen, die alleine das eigenhéndige
Werk schétzen, werden hierauf Wert legen. Kommt
es ihnen mehr auf die |dee oder den Namen des
Kinstlers an, werden sich nicht von einem Kauf ab-
schrecken lassen.®!

2. Originalitat im Recht

Der aus der Kunstwissenschaft stammende unbe-
stimmte Begriff Original wurde in mehrere Gesetze

56 Blondeau/ Meaudre in Art Catalogue Index, S. 5.
57 Zur kartellrechtlichen Problematik von Werkver-
zeichnissen siehe: Jayme in Reichelt, S. 37; v. Briihl: Die
Macht der Wildensteins in artnet.de vom 3.1.2011.

58 Hanstein: Der lange Weg zum richtigen Markt-
preis in Was kostet Kunst?, "11, S. 140 (142f).

59 vgl. nur Werkverzeichnis Gerhard Richter 1993-
2004,

60 Koschatzky, S. 37; Koldehoff in Sueddeutsche.-
de, 13.6.08.

61 Koschatzky, S. 37; Bachler /Diinnebier, 130/131.

Ubernommen. Dabei geht das Urheberrecht von ei-
ner anderen Zielsetzung aus als beispielsweise, das
Zoll- oder Steuerrecht, weswegen der Originalbegriff
nicht in allen Gebieten die gleiche Bedeutung haben
muss.%2 Auch im Kaufrecht spielt er eine wichtige
Rolle. Méglicherweise eignet sich einer dieser Begrif-
fe fUr eine objektive Beurteilung der Originalitét von
Werkstattarbeiten.

a) Kaufrecht

Im Streitfall stellt beim Kunstkauf die Frage, ob ein
verkauftes Werk mangelhaft i.S5.d. § 434 BGB ist,
weil es nicht eigenhéndig vom Kinstler gemalt wur-
de. Unter einem Mangel versteht man die nachteilige
Ist- von der Soll-Beschaffenheit. Dabei kénnen die
Parteien gem. § 434 | BGB die Beschaffenheit aus-
drucklich oder konkludent vereinbaren und zum Be-
standteil des Vertrages machen. Sowohl die Frage,
ob Uberhaupt ein Original verkauft werden sollte als
auch die Frage, was aus Sicht der beteiligten Perso-
nen unter einem Original zu verstehen ist — welche
N&he zum Kunstler daflr im Einzelfall noch ausreicht
- wird hier subjektiv beurteilt.83 Im Zweifel ist diese
gem. § 133, 157 BGB durch Auslegung der Partei-
vereinbarung zu ermitteln, wobei die duReren Um-
stédnde als Indizien heranzuziehen sind. Neben kon-
kreten Indizien wie Preis, Signatur, Echtheitszertifika-
ten und Aussagen des Kiinstlers®* spielt auch maR-
geblich das wechselnde Begriffsverstandnis des
durchschnittlichen Kunstkaufers eine Rolle.5> Dabei
wird er auf Denkfiguren der Kunstwissenschaft zu-
rlickgreifen.®® In den meisten Fallen wird es sich bei
dem Kaufer weder um einen Experten noch um
einen ausgebildeten Kunsthistoriker handeln. Daher
wird nicht das kunsthistorische erweiterte Verstand-
nis der Originalitédt, sondern die engere Auffassung
des Kunstmarktes heranzuziehen sein, wonach bei
einem signierten Werk der Malerei meist ein eigen-
héndiges Unikat zu verstehen ist.®” Anders sieht dies
natirlich aus, wenn fir den Kinstler ein Werkver-
zeichnis existiert, das die Entstehungshintergrinde
offen legt oder wenn die Zweifel an der Originalitat
allgemein in der Offentlichkeit bekannt sind. In einem
solchen Fall kann erwartet werden, dass sich der
Kaufer hier ausreichend informiert. Dann kann er
sich spéater nicht mehr auf seine Unkenntnis berufen.

62 Jayme in Reichelt, S. 23, 37; Goepfert, S. 58;
Heinbuch: Kunsthandel und Kundenschutz NJW 84, 15
(19).

63 Goepfert, S. 57; Jayme in Reichelt, S. 24.

64 OLG Stuttgart in NJW 83, S. 1200; Heinbuch:
Kunsthandel und Kundenschutz in NJW 84, 15 (16).

65 Jayme in Reichelt, S. 24; Heinbuch in NJW 84,
19.

66 Jayme in Reichelt, S. 24; Goepfert, 43f, Gerlach,
18.

67 Heinbuch in NJW 84, 19.
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Festzuhalten bleibt, dass das Original im Kaufrecht —
wie die Echtheit - rein subjektiv aufgrund wechseln-
der Begriffsversténdnisse beurteilt wird und somit fur
eine objektive Einteilung ungeeignet ist.

b) Urheberrecht

Das Urheberrecht kénnte sich hingegen sehr gut flr
eine objektive, an der Néhe zum Klnstler orientierte
Einteilung der Originalitat eignen.®® Denn das Urhe-
berrecht schitzt die geistige Beziehung zwischen ei-
nem oder mehreren Urhebern und ihren Werken,
also das geistige Eigentum. Historisch wurzeln das
Urheberrecht und der &sthetische Originalbegriff im
gleichen philosophischen Gedanken, daher sind bei-
de Gebiete eng miteinander verbunden.

Daher stellt sich die Frage, was das UrhG unter ei-
nem Originalf®, versteht. Der Schwerpunkt der
rechtswissenschaftlichen Diskussion liegt dabei im
Folgerecht, § 26 UrhG. Zweck des Folgerechtes ist
es, dem Schépfer des Originals einen prozentualen
Anteil am Erlés seines Werkes auf dem sekundéaren
Kunstmarkt zuzusprechen.”®

Zwar wird der Begriff im deutschen UrhG nicht defi-
niert, eine Legaldefinition des Originals findet man in
Art. 2 der Folgerechtsrichtlinie von 20017":

(1) Als Originale von Kunstwerken im Sinne dieser Richtlinie gel-
ten Werke der bildenden Kinste [...], soweit sie vom Kinstler
selbst geschaffen worden sind oder es sich um Exemplare han-
delt, die als Originale von Kunstwerken angesehen werden.

(2) Exemplare von [...] Kunstwerken, die vom Kunstler selbst
oder unter seiner Leitung in begrenzter Auflage hergestellt wur-
den, gelten [...] als Originale von Kunstwerken. Derartige Exem-
plare mussen in der Regel nummeriert, signiert oder vom Kunst-
ler auf andere Weise ordnungsgeman autorisiert sein.

Zusammengefasst umfasst die europarechtliche De-
finition eine Unikat-Originals (Abs. 1) damit drei
Merkmale: (1) Werk der bildenden Kunst; (2) vom
Klnstler selbst geschaffen (= Eigenhéandigkeit); (3)
oder Anerkennung als Original nach den beteiligten
Verkehrskreisen.”?

Vor Umsetzung der Richtlinie hatte sich im urheber-
rechtlichen Schrifttum ein dreigliedriger Originalitats-
begriff herausgebildet, nachdem ein Original ein
,vom Schépfer selbst hergestelltes erstes Werkstlick
einer bestimmten schépferischen Gestaltung“’3 ist.
Auch diese (engere) Definition umfasst 3 Punkte: (1)

68 Hamann, S. 11.

69 §§ 6 1l, 10 1, 17, 18, 25, 26, 44, 107, 114, 116
UrhG.

70 Vgl. Katzenberger: Die Europaische Richtlinie
Uiber das Folgerecht in GRUR Int. 2004, 20.

71 RL 2001/84/EG vom 27.9.2001.

72 Walter: Urheber- und persénlichkeitsrechtliche
Aspekte der Kunstwerkféalschung in Reichelt, S. 97 (99).
73 Siehe nur Katzenberger in Schricker, UrhR, Rn.
26 m.w.N.; Zusammenfassung bei Hamann, S. 36.

Werk iSd § 2 UrhG; (2) Eigenhéndigkeit des Kunst-
lers; (3) Erstmaligkeit der Werkfixierung.

Zwar wurde bei der Umsetzung der Richtlinie in na-
tionales Recht die européische Definition des Origi-
nals nicht wortlich ins UrhG Ubernommen.” Laut Ge-
setzesbegrindung des Bundestages zur Umsetzung
der Richtlinie ist allerdings kunftig deren Definition
dem Versténdnis des Begriffs Original in § 26 zu-
grunde zu legen.” Der deutsche Originalbegriff ist
also nun in richtlinienkonformer Auslegung zu kon-
kretisieren.”® Es ist daher im Folgenden das europa-
rechtsfreundlichste Verstandnis zugrunde zu legen,
welches nicht im Widerspruch zu den Zielen der
Richtlinie steht.

Wahrend friher umstritten war, ob die Eigenhandig-
keit der Schépfung eines Kunstwerkes Uberhaupt
Bestandteil des urheberrechtlichen Originalbegriffes
sein soll’?, diurfte diese Frage nach Einflhrung der
europarechtlichen Definition zu bejahen sein. Dies
leuchtet ein, denn nach Sinn und Zweck des UrhG
sollen die Privilegien, die an ein Original geknUpft
sind, nur dem wahren (Mit-)urheber zugute kom-
men.”® AulRerdem kann sich der Originalbegriff nicht
im Gegensatz zur Vervielféltigung erschdpfen, denn
es kann nichts vervielféltigt werden, das nicht vorher
als Original existiert hat.”®

Fraglich ist aber, was genau unter Eigenhandigkeit
i.S.d. Urheberrechts zu verstehen ist. Allgemein be-
zeichnet der Begriff die Zuordnung zu einer bestimm-
ten Person als Klnstler und Urheber.8 Er entschei-
det damit, wann und in welcher Person das Original
entsteht. Dabei schadet es nach Uberwiegender An-
sicht nicht, wenn der Kinstler Gehilfen in den Schaf-
fensprozess einbindet.8! Die eigentliche Problematik
besteht darin zu bestimmen, inwieweit sich der
Klnstler dritten Hilfspersonen bei der Werkherstel-
lung bedienen darf, um das Werk noch als sein Origi-
nal bezeichnen zu kénnen. Dabei ist dem Denkan-
satz in der Literatur zuzustimmen, dass es bei Werk-
stattarbeiten nicht um das Vorhandensein oder Feh-
len der Originalitdt geht, sondern darum, die Misch-
formen eindeutig und zuverlassig zu abzugrenzen:82

74 Anders im 0sterreichischen § 16 UrhG, wo der
Begriff aber leicht abgewandelt wurde.
75 BT-Drucksache 16/1107, S. 6.

76 Weller: Die Umsetzung der Folgerechtsrichtlinie
in ZEuP 2008, S. 252 (257).
77 Original als Synonym fiir Unikat im Gegensatz

zur Vervielfdltigung; damit war die Problematik der Zuord-
nung zu einem bestimmten Urheber nur fir die Frage der
Echtheit relevant; vgl. Vogel in Loewenheim, § 44 Rn. 24.
78 vgl. Hamann, S. 96-98.

79 Hamann, S. 85.

80 Katzenberger, S. 91.

81 Vgl. Wirtenberger: Kampf, S. 11; Vogel in Loe-
wenheim, § 44 Rn. 24.

82 Gerlach, S. 18, 21; vgl. auch Armau: Kunst der
Falscher, 59, S. 11; Wirtenberger: Kampf, S. 11.
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Vom héchsten Grad der Originalitdt ausgehend mus-
sen vielmehr zunéchst die flieRenden Abstufungen
der Werkstattarbeiten herausgearbeitet und schliel-
lich der Punkt gefunden werden, an dem ein Werk
Uberhaupt nicht mehr dem Kdinstler als Original zu-
zuordnen ist, der es signiert hat. Die faktische Aufkla-
rung der Entstehungshintergrinde ist dabei die eines
Kunstexperten. Im Anschluss daran stellen sich die
theoretischen Fragen, wie genau (1) sich die Eigen-
handigkeit zum Grad der Originalitdt verhalt, (2) ab
welchem Anteil der Eigenhandigkeit noch der héchs-
te Grad an Originalitat vorliegt und (3) nach welchen
Kriterien diese Abstufung vorgenommen werden
kann. Fraglich ist jedoch, ob fur die Beantwortung
dieser Fragen auf kunstgeschichtliche oder urheber-
rechtliche Kriterien zurlickzugreifen ist.

Hamann will die Originalitat allein aus dem Entste-
hungsprozess heraus ermitteln und versteht die Ei-
genhandigkeit als Urheberschaft i.S.d. § 7 UrhG.83
Urheber eines Werkes der bildenden Kunst gem. § 2
I Nr. 4 UrhG ist sein Schépfer. Das Recht an dem
Werk entsteht automatisch durch den Schaffensakt,
beginnt also mit der Verkérperung des zugrunde lie-
genden kinstlerischen Konzeptes im konkreten
Werk — die reine Idee als solche ist nicht geschiitzt.84
Andererseits fihrt nicht alleine die eigenhandige
Ausfiihrung, sondern das geistige Band zwischen Ur-
heber und Werk zum Urheberrecht. Wird nun bei der
Verkdrperung ein Gehilfe tétig, so kommt es darauf
an festzustellen, welchen schépferischen Anteil der
vermeintliche Urheber tatsachlich an dem Werk hat.
Danach wére der héchste Grad an Originalitat er-
reicht, wenn ein Werk dem Kunstler als Alleinurheber
zugeordnet werden kann. Ein geringerer Grad an
Originalitat lage vor, wenn ein Schuler ein Mit- oder
Bearbeiterurheberrecht an der Sache hat.

Andere vertreten die Auffassung, es solle die jeweils
in den Kunstkreisen herrschende Verkehrsauffas-
sung maRgeblich sein, weil der Begriff Original aus
den Kunstwissenschaften stamme.® Aufgrund der
Wandlungsfahigkeit des Originalitatsbegriffes dirfe
das Recht der kunsthistorischen Auffassung nicht in
der Realitat hinterherhinken.

In der Praxis birgt diese Vorgehensweise allerdings
Schwierigkeiten. Denn aufgrund der divergierenden
Originalitdtsbegriffe in Kunstgeschichte und Kunst-
markt sowie den verschiedenen Auffassungen der
hieran beteiligten Personen wird meist keine herr-
schende Ansicht auf dem Kunstmarkt zu ermitteln
sein.%’ In dem Fall kdnnte hochstes eine fallspezifi-

83 Vgl. Hamann, S. 95, 98ff.

84 Schack, Urheber- und Urheberverlagsrecht Rn.
159, 221f; Hamann, S. 95.

85 Schack, Rn. 34; Katzenberger, S. 91; Vogel in
Loewenheim, § 44 Rn. 23; Jayme in Reichelt, $.24.

86 Jayme in Reichelt, S. 23f, 37.

87 Hamann, S. 81-84.

sche Untersuchung und Einteilung durch einen Ex-
perten helfen® — oder aber einfach das Werkver-
zeichnis. Jedoch birgt auch diese Bestimmung die
Gefahr der einseitigen Einflussnahme. Fir die Ab-
grenzung nach den Urheberrechtsanteilen spricht
daher, dass diese Rechte das Resultat eines fein
austarierten Systems zum Ausgleich der Interessen
der Urheber, der Eigentimer und der Offentlichkeit
an einem Werk sind. AuRerdem grenzen diese Nor-
men die Anteile klar voneinander ab. Dies ist wichtig,
denn im Urheberrecht ist an den Begriff Original der
Erwerb von konkreten, dauerhaften Rechten fir den
Klnstler geknlpft — hierfir braucht man aber ver-
lassliche Anhaltspunkte und Rechtssicherheit. Da es
um die Definition des Begriffes innerhalb einer Ge-
setzessystematik geht, muss auch berlcksichtigt
werden, dass ein Werk Uberhaupt Urheberrechts-
schutz geniellen muss. Anders aber als die Kunstge-
schichte erkennt das Urheberrecht der reinen ldee,
der Anregung, der Auftraggeberschaft®® und schlieR-
lich der Signatur keinen konstitutiven Wert fur die
Originalitdtseigenschaft zu, der Kinstler kann also
das Bild nicht qua Signatur zu seinem eigenen erkla-
ren. Allerdings fuhrt die Signatur gem. § 10 UrhG zu
der widerleglichen gesetzlichen Vermutung, dass
derjenige, der signiert hat, tatséchlich der alleinige
Urheber des Werkes ist.%° Durch diese Indizwirkung
berucksichtigt das Urheberrecht bereits die Verkehrs-
auffassung in Kunstkreisen.

Nach der Folgerechtsrichtlinie gibt es nun aber die
Méglichkeit, ein Werk durch die ,beteiligten Verkehrs-
kreise“ zum Original zu erklaren. Fraglich ist, ob man
sich damit der zweiten Ansicht angeschlossen hat.
Die Definition der Richtlinie ist jedoch sehr offen. Da-
her muss zunachst konkretisiert werden, wie der Zu-
sammenhang zwischen der Verkehrsauffassung und
der Forderung nach Eigenhandigkeit zu verstehen
ist. Aufschluss dartber geben bereits der Wortlaut
und die Systematik des Art. 2: denn hier wird zwi-
schen Unikaten (Abs. 1) und seriellen Werken (Abs.
2) unterschieden und nur in letzterem Falle die bloRe
Aufsicht des Klnstlers als ausreichend angesehen.
Die Formulierung zeigt, dass der traditionelle Origi-
nalitatsbegriff im Unikatbereich der bildenden Kunst,
bei dem der Kunstler selbst Hand anlegt, grundsétz-
lich weiter gelten soll. Lediglich in bestimmten, aner-
kannten Ausnahmefallen, wie bei Bronzeabglssen
oder Fotografien, ist in den beteiligten Verkehrskrei-
sen einhellig anerkannt, dass sie nicht vom Kunstler
selbst hergestellt werden und dennoch Originale
sind.®! Die Erweiterungsmoglichkeit soll lediglich die

88 Gerlach, S. 24; v. Briihl, S. 308.

89 Kirchmaier. Bemerkungen zur Rubens-Werkstat
aus urheberrechtlicher Sicht in KuR 6, 10, S. 175 (178).
90 Schack, UrhR Rn. 275.

91 Walter in Reichelt, S. 99f.
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wirtschaftliche Position der Klinstler zu verbessern.®?
Eine véllige Ausweitung des Originalbegriffes in dem
Sinne, dass damit jede denkbare Kunststrémung er-
fasst ist, ist damit aber nicht verbunden. Daher ist es
legitim im Urheberrecht weiterhin zu fordern, dass
ein Werk der bildenden Kunst Uberhaupt urheber-
rechtlichen Schutz geniel3t und einem Kinstler urhe-
berrechtlich zugeordnet werden kann.%® Gleichzeitig
muss aber beachtet werden, dass das Werk — einmal
aus der Sphére des Kiinstlers entlassen — maRgeb-
lich durch die Rezeption der Offentlichkeit auf dem
Kunstmarkt gepragt wird.®* Es ruhen nun viele Inter-
essen auf ihm, die eben mit dem unscharfen Begriff
der Verkehrsauffassung umschrieben werden. Der
Entstehungsprozess behalt damit zwar seine prégen-
de Bedeutung fUr das Kunstwerk, ist jedoch nicht
mehr alleine maRgeblich fur die Originaleigenschaft.

Im Sinne eines Kompromisses zwischen beiden An-
sichten und im Sinne einer richtlinienkonformen Aus-
legung wird daher vorschlagen, die rein urheber-
rechtliche Einteilung als ersten Anhaltspunkt zu er-
mitteln. In einem zweiten Schritt ist es notwendig, die
juristische Einordnung mit der Ansicht auf dem
Kunstmarkt abzugleichen und gegebenenfalls zu mo-
difizieren.%> So kann es seltenen Einzelféllen doch
einmal ausreichen, dass das Werk ,nach den Win-
schen und im Auftrag des Urhebers entstanden ist*%.

B) Urheberrechtliche Einordnung der
Werkstattarbeiten Immendorffs®’

Entsprechend des oben erarbeiteten Konzeptes
kann die urheberrechtliche Bestimmung der Origina-
litét nicht ohne einen Blick auf die Sicht der Kunst-
wissenschaft getroffen werden. Diese ist zwar grund-
satzlich nur anhand einer genaueren Kenntnis des
Entstehungshintergrundes, dem individuellen Kon-
zept des Kunstlers, seiner Biographie und seinem
Stil zu ermitteln, was Aufgabe des Kunsthistorikers
sein wird. Anhand der bekannten Tatsachen lasst
sich jedoch auch in dieser Untersuchung bereits eine
grobe Einschétzung erreichen.

92 Jayme in Reichelt, S. 32.

93 Mercker: Die Sache mit dem Original in Was kos-
tet Kunst, S. 34 (35); Katzenberger: Das Folgerecht im
dt. u ausl. Urheberrecht, 70, S. 102.

94 Mercker in Was kostet Kunst, S. 40.

95 Jayme in Reichelt, S. 30; ahnliches Ergebnis bei
Mercker in Was kostet Kunst, S. 34, 36, 41.

96 Harth, S. 34,

97 Die nicht belegten Tatsachen und Einschétzun-
gen stammen aus einem Telefongesprach mit Michael
Werner, welches ich am 5.8.2011 gefiihrt habe.

l. Werkstattkopien

Aus rein urheberrechtlicher Sicht stellt sich bei Werk-
stattkopien die Frage, ob der Kopist durch das Ein-
bringen individueller Stilmerkmale ein Bearbeiterur-
heberrecht gem. § 3 UrhG erhélt oder nicht. Die in
Frage stehenden Werkstattkopien sind allerdings
identische Nachschdpfungen bis ins kleinste Detail
und lassen somit jede eigenschdpferische Idee des
Assistenten vermissen. Es handelt sich damit man-
gels Urheberschutz® nicht um ein Original, sondern
um eine Vervielfaltigung gem. § 16 UrhG, zu deren
Verbreitung gem. § 17 UrhG Jérg Immendorff durch
seine Unterschrift die Zustimmung erklart hat.

In der Kunstgeschichte nehmen diese Werkstattkopi-
en jedoch eine eigenstandige Kategorie ein - man
nennt sie Faksimiles im Gegensatz zu den Kopien,
bei denen die Vorlage nur im Wesentlichen aber
nicht véllig identisch nachgebildet wird.*°® Solche Fak-
similes sind per Definition keine Originale im eigentli-
chen Sinn, sondern Duplikate eines vorhandenen
Originals — hier also decken sich Urheberrecht und
Kunstgeschichte. Aufgrund der Originalsignatur, der
Nahe zur urspringlichen ldee des Klnstlers und der
Herkunft aus seiner Werkstatt haben sie dennoch
einen eigenen wirtschaftlichen und ideellen Wert
ahnlich der signierten Grafiken.'® Sie haben dem-
nach kunsthistorisch gesehen zumindest noch einen
sehr geringen Grad der Originalitét. Dies belegt auch
der Schéatzpreis einer Kopie von ca. 25.000 €. An
sich sind solche Werke legitim und anerkannt — vor-
ausgesetzt der Klnstler legt die Produktionsmodali-
taten offen. Anders liegt der Fall, wenn sie mit dem
Vorsatz angefertigt wurden als das Original oder als
eigenhandige Replik des Kinstlers auf dem Markt
einen héheren Preis zu erzielen. Bei Tauschungsab-
sicht ist es nicht abwegig diese Werke als Falschung
einzustufen. 101

Dieser geringe Originalitdtsgrad hat jedoch keine
Auswirkungen auf das Urheberrecht. Denn anders
als bei den Grafiken mit laufender Seriennummer
sind Kopien bei Unikaten nicht ausdrtcklich als Origi-
nale anerkannt. Die kunsthistorische Verkehrsauffas-
sung selber erkennt diese Werke nicht als wirkliche
Originale an, sondern bemisst ihren Wert nach rein
ideellen und wirtschaftlichen Kriterien — dies reicht je-
doch nicht, um den mangelnden Urheberschutz aus-
zugleichen.

Il. Stilimitationen

Die Werke, die angeblich im Stil Immendorffs, mit

98 Schack, UrhR, Rn. 238; Goepfert, S. 44.

99 Gerlach, S. 22.

100 Koldehoff in Sueddeutsche.de, 13.6.08.

101 so auch Bloch in Zeitschrift fir Asthetik, S. 72;
Butin in FAZ vom 3.1.09, S. 39.
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seinen Motiven gemalt und mit seiner Unterschrift
versehen wurden, werden sicherlich gem. § 2 I
UrhG urheberrechtlich geschitzt sein. Es stellt sich
aber die Frage, ob der Kunstler, der imitiert wurde,
zumindest ein Miturheberrecht gem. § 8 UrhG an
dem Werk fUr sich beanspruchen kann. Dabei muss
zunéchst festgestellt werden, dass Stil und Idee als
solche nicht geschitzt ist, sondern immer nur die
konkrete Verkdrperung in einem Werk.'92 Da die
Werke vermutlich ohne die Anwesenheit der Kinst-
lers angefertigt wurden, dieser also keinerlei konkre-
te Anweisungen gegeben hat, kann auch eine mégli-
che |deenanregung, die Vorgabe des Themas oder
einzelner Details im Vorfeld der Gestaltung nicht
dazu fUhren, dass ihm ein Miturheberrecht an dem
Werk zusteht.'® Das Urheberrecht entsteht somit al-
leine in der Person des Assistenten und ist als sein
Original anzusehen.

In der Kunstgeschichte werden solche Werke als Sti-
limitationen bezeichnet - in diesem Fall in der Son-
derform eines Werkstattbildes.1®* Stilimitationen aus
der Werkstatt des Kuinstlers sind zumindest in der
Kunstgeschichte keine Seltenheit gewesen. Werden
sie jedoch heutzutage angefertigt und versieht sie
der Kinstler mit seiner Unterschrift, so handelt es
sich auch aus kunsthistorischer Sicht nicht um Origi-
nale des Kinstlers, sondern um solche des Gehilfen.
Bei bestehender Tauschungsabsicht ist es jedoch le-
gitim sie als tatsachliche Falschungen anzusehen.

lll. Assistentenarbeiten

Das Spatwerk von Immendorff wurde zunéchst teil-
weise und spater vollstandig von Assistenten gemalt.
Daher mussen hinsichtlich der Person des Urhebers
die Alleinurheberschaft des Kunstlers (§ 7 UrhG) von
der Miturheberschaft (§ 8 UrhG) oder dem Bearbei-
terurheberrecht (§ 3 UrhG) des Gehilfen bzw. seinem
Alleinurheberrecht abgegrenzt werden. Nach Syste-
matik und Sinn und Zweck des Gesetzes kann
(Mit-)urheber oder Bearbeiter nur sein, wer ebenfalls
eine eigene persdnliche geistige Schdpfung iSd § 2 11
UrhG zu dem Werk beigetragen hat. Bei gemeinsa-
mer Arbeit an einem Werk missen daher die einzel-
nen Beitrage im Einzelfall zunachst auf ihren qualita-
tiven schépferischen Eigengehalt hin untersucht wer-
den.95 Beitrdge von lediglich untergeordneter Be-
deutung wie rein technische Hilfstatigkeiten erflllen
diesen schopferischen Anspruch nicht.'%® Anderer-
seits reicht schon ein geringer schépferischer Bei-

102 Nordemann in Fromm/Nordemann, § 2 Rn. 44,
BGHZ 5, 1, 4 - Hummelfiguren.

103 Vgl. Schack: Urheber, Miturheber und Gehilfen in
Festschrift fir Peter Raue, 2006, S. 649 (651).

104 Gerlach, S. 22.

105 Hamann, S. 101.

106 Mercker in Was kostet Kunst?, S. 34, 35.

trag, um ein eigenes Urheberrecht an einem Werk zu
erhalten.'”” Die Abgrenzung erfolgt anhand der Um-
stdnde des Einzelfalles, wobei sich in der Rechtspre-
chung gewisse Indizien herausgebildet haben.

Im Falle solcher Werke, bei denen der Kinstler we-
der eine Vorzeichnung gemacht noch sonst eigen-
handig an dem Werk mitgewirkt hat, stellt sich die
Frage, ob ein Alleinurheberrecht des Kunstlers Uber-
haupt noch méglich ist — denn schlieBlich ist nicht die
Idee, sondern nur die konkrete Werkausflhrung ge-
schutzt. Tatsachlich schadet aber die fehlende tat-
sachliche Ausfihrung durch den Kunstler zumindest
im Grundsatz nicht. Die Gehilfenarbeiten kénnen im
Einzelfall durchaus vergleichbar sein mit der techni-
schen Ausfuhrung durch Maschinen, die vom Urhe-
ber gesteuert und beherrscht werden.’ In einem
solchen Falle ist ebenso anerkannt, dass derjenige,
der die Maschine steuert, der Urheber des Werkes
ist.109

Fraglich ist allerdings, wie der schépferische Spiel-
raum des Gehilfen ermittelt werden kann. Die reine
Uberwachung durch den Kiinstler kann noch nicht
ausschlieflen, dass ein Gehilfe einen kreativen Bei-
trag zu dem Werk leistet.110 Entsprechend der Regel
aus § 2 Il UrhG muss die Abgrenzung danach erfol-
gen, inwieweit der Gehilfe einen eigenen kunstleri-
schen Gestaltungsspielraum hatte oder ob er ledig-
lich den Willen des Meisters ausflihren durfte.''! Das
mafgebliche Abgrenzungskriterium ist damit die
Weisungsgebundenheit des Gehilfen im konkreten
Einzelfall."'? Je allgemeiner die Anweisung gehalten
ist, desto mehr kreative Eigenleistung kann der Ge-
hilfe in den Gestaltungsprozess einbringen. Dabei
muss beachtet werden, dass die objektive Seite des
Schaffensprozesses nicht ausgehéhlt werden darf. 3
Daher mussen auch die Art des Werkes und das von
dem Kinstler selbst vorgegebene Konzept berlck-
sichtigt werden. Die Malerei hingegen ist grundsatz-
lich ein Medium, das — insbesondere, wenn keine
Vorzeichnung existiert - zwangslaufig durch die kon-
krete Ausflhrung und den direkten Kontakt zu der
Leinwand mitgepragt wird. Es wird daher vertreten,
ein Alleinurheberrecht des anweisenden Klnstlers al-
lein durch die sprachliche Vermittlung seiner Win-
sche in der Malerei kategorisch auszuschlieRen.14
Gerade bei Anweisungen fur Werke der bildenden
Kunst kénne nur ein zeichnerischer Entwurf ein kla-

107 BGHZ 123, 208, 213 - Buchhaltungsprogramm.
108 Nordemann in Fromm/Nordemann, § 7 Rn. 11;
Mahmoudi in Festschrift flir Kurt Siehr, S. 495f.

109 Schack, UrhR, Rn. 156.

110 Hamann, S. 105, 106.

111 Schack in Festschrift flir Peter Raue, S. 652.

112 Hamann, S. 106.

113 Mahmoudi in Festschrift fur Kurt Siehr, S. 496.
114 Vgl. Mahmoudi in Festschrift flir Kurt Siehr, S.
497.
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res Bild der kiunstlerischen Idee vermitteln.’® Die
Umsetzung von Sprache in Malerei kénnte vergleich-
bar sein mit der Ubersetzung von einem in ein an-
ders Medium, bei welcher meist ein eigenes Bearbei-
terurheberrecht entsteht''®. Eine solche Ansicht ist
zwar im Grundsatz richtig, jedoch angesichts der
kunsthistorischen Differenzierungsmaéglichkeiten zu
statisch. Daher kommt es hier fur die urheberrechtli-
che Einteilung bereits auf die Kriterien aus der Kunst-
geschichte an. Zwar kénnen die Art der LinienfUh-
rung und der Duktus die Malerei individuell mitpra-
gen."” Dies wird allerdings eher zu bejahen sein bei
Werken, fur welche die individuelle Malweise Uber-
haupt eine Bedeutung hat. Bei den frGheren Werken
Immendorffs bestimmte der individuelle Farbauftrag
die kUnstlerische Aussage noch dermaen mit, dass
der eigenhandige Farbauftrag durch den Kinstler
nicht ohne Authentizitatsverlust hatte delegiert wer-
den kénnen.'® Die Spatwerke hingegen sind durch
eine nlchterne, unpersdnliche Glattheit gepragt mit
dem Zweck, jegliche individuelle Einbringung durch
den Assistenten zu vermeiden. Wichtiger bei diesen
Werken waren der Inhalt und die dahinter stehende
Idee. Denn am Ende seines Lebens kehrte Immen-
dorff wieder zu seiner von Beuys gepragten eher
konzeptuelleren Arbeitsweise zuriick. Er reflektierte
sich selbst als Kunstler im Wandel der Zeit und in der
Kunstgeschichte.'® So arbeitete er zuletzt viel mit
Symbolen - Die Bilder wurden von ihm am Computer
durch Anordnung von Fotos und Motiven entworfen
und nach seiner Anweisung mittels Collagentechnik
angefertigt. Eine individuelle Note seiner Assistenten
wurde beim technischen Herstellungsprozess be-
wusst vermieden. Dadurch wollte er erreichen, dass
seine Bilder gerade auch vor ihm selbst seine Bilder
blieben.20 Zudem war Immendorff wahrend der ge-
samten Zeit des Herstellungsprozesses anwesend
und hat jeden Pinselstrich streng angeleitet. Die Ge-
hilfen handelten daher ohne eigenen schépferischen
Gestaltungsspielraum. Zusatzlich greift angesichts
der Signatur oder des Kunstlerzeichens Immendorffs
die Vermutung der Urheberschaft, § 10 UrhG, zu sei-
nen Gunsten. Jérg Immendorffs ist damit auch urhe-
berrechtlich als Alleinurheber seines gesamten Spéat-
werkes anzusehen. Diese Bilder sind damit Originale
Immendorffs.

In der Kunstwelt gibt es zur Frage der Originalitat von
Immendorffs zwar noch keinen einheitlichen Tenor.
Laut Aussage des Werkverzeichniserstellers Michael
Werner werden ihm aber alle Spatwerke im Werkver-
zeichnis uneingeschrankt als Originale zugeordnet,

115
116
117
118
119
120

Siegerin FuR 84, S. 128.

Schack, UrhR, Rn. 238 Fn. 214.

Mahmoudi in Festschrift fir Kurt Siehr S. 496.
Bullinger in FAZ, 12.8.08.

Brock in Ausst.kat. Dortmund, 00, S. 92.
Vornbdaumen in Tagesspiegel.de vom 23.12.07.

da sie unter seiner Beaufsichtigung und kinstleri-
scher Verantwortung entstanden sind. 2!

Fazit

Die umfassende Analyse der fur Werkstattarbeiten
gebrauchlichen Terminologie aus Sicht von Kunst
und Recht hat ergeben, dass einzig die Begriffe Ori-
ginalitédt und Eigenhéndigkeit geeignet sind eine ob-
jektive Einteilung zu erméglichen. Andere Formulie-
rungen wie echt, unecht, falsch oder Falschung sind
hingegen zu subjektiv und ungenau. Originalitat ist
allgemein eine Eigenschaft eines Kunstwerkes, wel-
che in abgestufter Weise dessen Nahe zum Kunstler
und zu seiner urspringlichen |dee beschreibt. Die
historische Analyse hat dabei im Vergleich zum
Stand der heutigen Kunstwissenschaft, dem Kunst-
markt und dem Recht gezeigt, dass der Originalitéts-
begriff nicht einheitlich gesehen werden kann, son-
dern je nach Zweckrichtung des jeweiligen Gebietes
definiert werden muss. Dennoch héngen all diese
Beurteilungsgrundlagen zusammen und beeinflussen
sich gegenseitig. Der kunsthistorische zeit- und
kiinstlerspezifische Originalitatsbegriff wird flr einen
konkreten Kinstler in der Praxis mafgeblich vom
Werkverzeichnis beeinflusst. Diese so gebildete An-
sicht hat starke Auswirkungen sowohl auf die grund-
satzlich héhere Erwartungshaltung des Kunstmark-
tes an die Eigenhandigkeit als auch auf die Eintei-
lung im Urheberrecht. All diese Originalitdtsbegriffe
kénnen je nach Lage des Einzelfalls fur die kauf-
rechtliche Auslegung von Vertrdgen herangezogen
werden. Aufgrund dieser Zusammenhange kann
auch das Verhéltnis von Eigenhéndigkeit und Origi-
nalitdt in keinem dieser Gebiete pauschal kategori-
siert werden, sondern muss differenziert im Einzelfall
beurteilt werden.

Die in Immendorffs Werkstatt entstandenen Gemalde
weisen — basierend auf den noch vorlaufigen Infor-
mationen Uber die tatsachlichen Entstehungshinter-
grinde - unterschiedliche Grade an Originalitét auf.
So ist ihm sein gesamtes Spatwerk als Original zuzu-
ordnen. Vorausgesetzt, es existieren tatsachlich Stili-
mitationen, so sind dies keine Originale. Werkstattko-
pien hingegen nehmen eine Mittelposition ein und
haben — anders als tatséchliche Falschungen —
einen eigenen kunsthistorischen und wirtschaftlichen
Wert. Aus urheberrechtlicher Sicht hingegen handelt
es sich nicht um Originale, sondern um Vervielfalti-
gungen.

Es wird sich zeigen, inwieweit diese Ansicht mit dem
Ausgang der Prozesse und dem in einigen Jahren
erscheinenden Werkverzeichnis Ubereinstimmt. In je-
dem Fall ist es notwendig, den Entstehungshinter-
grund der Werke im Werkverzeichnis publik zu ma-
chen, da eine Tauschung hiertiber den Falschungs-

121 Siehe auch Butin in FAZ vom 3.1.09, S. 39.
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vorwurf rechtfertigt. Eine Méglichkeit ware die Auf-
nahme der problematischen Werke unter Offenle-
gung der Entstehungshintergriinde. Laut Herrn Wer-
ner wird zurzeit praferiert, sie in einem gesonderten
Band mit den gesamten Rechercheergebnissen zu
publizieren. Beide Herangehensweisen wilrden eine
sehr winschenswerte Klarheit in der Kunstgeschich-
te und auf dem Kunstmarkt schaffen und sind daher
als Novum in der heutigen Zuschreibungspraxis sehr
Zu begrufen. Fest steht, dass das Werkverzeichnis
das Oeuvre von Immendorff und mdglicherweise

auch die Kunstgeschichte selber nachhaltig pragen
wird. Vielleicht hat jedoch bereits zum jetzigen Zeit-
punkt die Diskussion an der Offentlichkeit dazu ge-
fuhrt, dass die lllusion der vollstdndigen Eigenhan-
digkeit im Kunstmarkt abgeschwacht und ein Pro-
blembewusstsein fur Werkstattarbeiten entwickelt
wurde. Wie die am Markt Beteiligten auf diese Ent-
wicklungen langfristig reagieren werden und ob das
Gesamtwerk Immendorffs darunter leiden wird, bleibt
abzuwarten.

BGH, Urt. v. 16.03.2012 — V ZR 279/10
Plakatsammlung Hans Sachs

Leitsatz

Die Ruckerstattungsanordnung fur das Land Berlin
schlieBt den Herausgabeanspruch nach § 985 BGB
nicht aus, wenn der verfolgungsbedingt entzogene
Vermégensgegenstand nach dem Krieg verschollen
war und der Eigentlimer erst nach Ablauf der Frist
fur die Anmeldung eines Ruckerstattungsanspruchs
von seinem Verbleib Kenntnis erlangt hat.(Rn.16)

Tenor

Auf die Revision des Klagers und unter Zurlckwei-
sung der Anschlussrevision der Beklagten wird das
Urteil des 8. Zivilsenats des Kammergerichts in Ber-
lin vom 28. Januar 2010 im Kostenpunkt und inso-
weit aufgehoben, als die Klage auf Herausgabe des
Plakats "Dogge" abgewiesen und der Widerklage
stattgegeben worden ist. Im Umfang der Aufhebung
wird die Berufung der Beklagten gegen das Urteil
der Zivilkkammer 19 des Landgerichts Berlin vom 10.
Februar 2009 zurlckgewiesen. Die weitergehende
Berufung bleibt zurlckgewiesen. Die Kosten der
Rechtsmittelverfahren tragt die Beklagte.

Tatbestand

Der Kléager ist der Sohn und Rechtsnachfolger von
Dr. Hans Sachs. Dieser hatte seit 1896 eine um-
fangreiche und wertvolle Plakatsammlung zu-
sammengetragen, welche ihm 1938 im Auftrag des
Reichspropagandaministeriums weggenommen
wurde. Dr. Sachs verlie® Deutschland wegen der
nationalsozialistischen Judenverfolgung Ende 1938
und emigrierte in die USA. Nach dem Krieg war die
Plakatsammlung zunéchst verschollen. Im Jahr
1961 erhielt Dr. Sachs aufgrund eines in einem Ver-
fahren nach dem Bundesrlckerstattungsgesetz ge-

schlossenen Vergleichs 225.000 DM als Wieder-
gutmachung fur den Verlust der Sammlung. Erst
spater erfuhr er, dass Teile der Sammlung in der
DDR gefunden worden waren und sich in dem Mu-
seum fur Deutsche Geschichte in Ost-Berlin befan-
den. 1974 verstarb Dr. Sachs und wurde von seiner
Ehefrau beerbt. Diese starb 1998, ohne nach der
Wiedervereinigung Anspriche wegen der Samm-
lung geltend gemacht zu haben. Der Klager ist ihr
Erbe.

Die Plakatsammlung, von der zur Zeit 4.259 Plakate
identifiziert sind, befindet sich heute im Besitz der
Beklagten, einer Stiftung des 6ffentlichen Rechts.
Mit der Klage hat der Kl&ger die Herausgabe zweier
Plakate ("Dogge" und "Die blonde Venus") verlangt.
Die Beklagte hat im Wege der Widerklage die Fest-
stellung beantragt, dass der Klager nicht EigentU-
mer der Plakatsammlung ist, hilfsweise, dass er
nicht berechtigt ist, die Plakate heraus zu verlan-
gen. Das Landgericht hat die Beklagte zur Heraus-
gabe eines der Plakate ("Dogge") verurteilt und die
weitergehende Klage sowie die Widerklage abge-
wiesen. Auf die von beiden Parteien eingelegte Be-
rufung hat das Kammergericht - unter Abweisung al-
ler Gbrigen Antrage - der Widerklage im Hilfsantrag
stattgegeben. Mit der von dem Senat zugelassenen
Revision méchte der Klager, der den Herausgabe-
anspruch hinsichtlich des zweiten Plakats ("Die
blonde Venus") nicht weiterverfolgt, die Verurteilung
der Beklagten in dem durch das Landgericht zuer-
kannten Umfang sowie die vollstdndige Abweisung
der Widerklage erreichen. Die Beklagte, die die Zu-
rickweisung der Revision erstrebt, hat Anschlussre-
vision eingelegt, mit der sie sich gegen die Abwei-
sung der Widerklage im Hauptantrag wendet. Der
Klager beantragt die Zurlckweisung der Anschluss-
revision.



