EuGH:
Urteil des Gerichtshofes (Vierte
Kammer) vom 26. Februar 2015

Christie’s France SNC gegen Syndi-
cat national des antiquaires

Ersuchen um Vorabentscheidung:
Cour de cassation — Frankreich
Rechtssache C-41/14

Die Folgerechtsvergiitung, die bei
jeder  WeiterverdauBerung eines
Kunstwerkes durch einen Vertreter
des Kunstmarktes an den Urheber
des Werkes abzufiihren ist, kann
sowohl vom VerauBerer als auch
vom Erwerber endgiitlig getragen
werden.

Nach Unionsrecht ist die Folge-
rechtsvergiitung grundsatzlich vom
VerdauBerer abzufiihren. Die Mit-
gliedsstaaten koénnen aber unter
den in der Richtlinie 2001/84 ge-
nannten Vertretern des Kunstmark-
tes auch eine andere Person be-
stimmen.

JUDGMENT OF THE COURT (Fourth
Chamber) 26 February 2015 (%)
(Reference for a preliminary ruling —
Directive 2001/84/EC — Article 1 —
Intellectual property — Sale at auction
of original works of art — Resale right
for the benefit of the author of an origi-
nal work of art — Person liable for the
resale royalty — Buyer or seller —
Derogation by agreement)

In Case C-41/14, REQUEST for a pre-
liminary ruling under Article 267 TFEU
from the Cour de cassation (France),
made by decision of 22 January 2014,
received at the Court on 27 January
2014, in the proceedings Christie’s
France SNC v Syndicat national
des antiquaires,

THE COURT (Fourth Chamber), com-
posed of L. Bay Larsen, President of
the Chamber, K. JUrimae, J.
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Malenovsky (Rapporteur), M. Safjan
and

A. Prechal, Judges, Advocate General:
M. Wathelet, Registrar: A. Calot Esco-
bar, having regard to the written pro-
cedure, after considering the observa-
tions submitted on behalf of:

Christie’s France SNC, by D. Théo-
phile and A. Rios, avocats, the Syn-
dicat national des antiquaires, by G.
Lesourd and B. Edelman, acting as
Agents, the French Government, by D.
Colas and F.-X. Bréchot, acting as
Agents, the European Commission, by
J. Hottiaux and J. Samnadda, acting as
Agents, having decided, after hearing
the Advocate General, to proceed to
judgment without an Opinion, gives the
following

Judgment

This reference for a preliminary ruling
concerns the interpretation of Article 1
of Directive 2001/84/EC of the Europe-
an Parliament and of the Council of 27
September 2001 on the resale right for
the benefit of the author of an original
work of art (OJ 2001 L 272, p. 32).

The request has been made in pro-
ceedings between Christie’s France
SNC (‘Christie’s France’) and the Syn-
dicat national des antiquaires (national
association of antique dealers; ‘the
SNA’) concerning the validity of a term,
included in the general conditions of
sale of Christie’s France, pursuant to
which the latter collects from the buyer
an amount equal to the royalty due to
the author in respect of the resale right
(‘the term at issue’).

Legal context
EU law

Recitals 3, 4, 9, 10, 13 to 15, 18 and
25 in the preamble to Directive
2001/84 are worded as follows: The
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resale right is intended to ensure that
authors of graphic and plastic works of
art share in the economic success of
their original works of art. ... The re-
sale right forms an integral part of cop-
yright and is an essential prerogative
for authors. The imposition of such a
right in all Member States meets the
need for providing creators with an ad-
equate and standard level of protec-
tion.

The resale right is currently provided
for by the domestic legislation of a ma-
jority of Member States. Such laws,
where they exist, display certain differ-
ences, notably as regards the works
covered, those entitled to receive roy-
alties, the rate applied, the transactions
subject to payment of a royalty, and
the basis on which these are calculat-
ed. .. This right is therefore a factor
which contributes to the creation of
distortions of competition as well as
displacement of sales within the Com-
munity.

Such disparities with regard to the ex-
istence of the resale right and its appli-
cation by the Member States have a
direct negative impact on the proper
functioning of the internal market in
works of art as provided for by Article
14 of the Treaty. In such a situation
Article 95 of the Treaty constitutes the
appropriate legal basis.

Existing differences between laws
should be eliminated where they have
a distorting effect on the functioning of
the internal market, and the emer-
gence of any new differences of that
kind should be prevented. There is no
need to eliminate, or prevent the
emergence of, differences which can-
not be expected to affect the function-
ing of the internal market. ... The ex-
istence of differences between national
provisions on the resale right creates
distortions of competition and dis-
placement of sales within the Commu-
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nity and leads to unequal treatment
between artists depending on where
their works are sold. ...

In view of the scale of divergences be-
tween national provisions it is therefore
necessary to adopt harmonising
measures to deal with disparities be-
tween the laws of the Member States
in areas where such disparities are
liable to create or maintain distorted
conditions of competition. It is not
however necessary to harmonise every
provision of the Member States' laws
on the resale right and, in order to
leave as much scope for national deci-
sion as possible, it is sufficient to limit
the harmonisation exercise to those
domestic provisions that have the most
direct impact on the functioning of the
internal market.

The scope of the resale right should be
extended to all acts of resale, with the
exception of those effected directly
between persons acting in their private
capacity without the participation of an
art market professional. ...

The person by whom the royalty is
payable should, in principle, be the
seller. Member States should be given
the option to provide for derogations
from this principle in respect of liability
for payment. The seller is the person or
undertaking on whose behalf the sale
is concluded.’

Article 1 of Directive 2001/84 (entitled
‘Subject matter of the resale right)
provides: ‘1. Member States shall pro-
vide, for the benefit of the author of an
original work of art, a resale right, to be
defined as an inalienable right, which
cannot be waived, even in advance, to
receive a royalty based on the sale
price obtained for any resale of the
work, subsequent to the first transfer of
the work by the author. 2. The right
referred to in paragraph 1 shall apply
to all acts of resale involving as sellers,
buyers or intermediaries art market
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professionals, such as salesrooms, art
galleries and, in general, any dealers in
works of art. ... 4. The royalty shall be
payable by the seller. Member States
may provide that one of the natural or
legal persons referred to in paragraph
2 other than the seller shall alone be
liable or shall share liability with the
seller for payment of the royalty.’

French law

Article 1 of Directive 2001/84 was
transposed into French law by Law No
2006-961 of 1 August 2006 on copy-
right and certain related rights in the
information society (loi n°® 2006-961, du

187 aout 2006, relative aux droits
d’auteur et aux droits voisins dans la
société de linformation (JORF, 3 Au-
gust 2006, p. 11529)).

According to Article L. 122-8 of the In-
tellectual Property Code (code de la
propriété intellectuelle), as amended
by Law No 2006-961: ‘Authors of orig-
inal works ... shall enjoy a resale right,
which is an inalienable right to partici-
pate in the proceeds of any sale of a
work subsequent to its first transfer by
the author or by those entitled under
him or her, where a professional in the
art market participates as seller, buyer
or intermediary. ...

The royalty shall be payable by the
seller. The person liable for payment of
the royalty shall be the professional
person involved in the sale and, if the
transfer is made between two profes-
sional persons, the seller. ...’

The dispute in the main proceedings
and the question referred for a pre-
liminary ruling

Christie’s France, the French subsidi-
ary of the multinational firm Christie’s,
is @ company which arranges voluntary
sales by public auction. On that ac-
count it regularly organises sales of
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works of art in which it acts on behalf
of the sellers. As a result of some of
those sales a royalty is payable in re-
spect of the resale right. Christie’s
France has included the term at issue
in its general conditions of sale, which
allows it to collect a sum, for and on
behalf of the seller, in respect of any lot
subject to the resale right which is
marked in its catalogue with the sym-
bol A: Christie’s France is then respon-
sible for passing that sum to the col-
lecting agency or to the artist himself.

The SNA is an association whose
members are active on the same mar-
ket as Christie’s France and are thus,
according to the association, in compe-
tition with Christie’s France.

The SNA took the view, as regards
sales made in the course of 2008 and
2009, that the term at issue was plac-
ing the onus for payment of the resale
royalty upon the buyer and that that
amounted to unfair competition in
breach of Article L. 122-8 of the Intel-
lectual Property Code. The SNA there-
fore brought an action against Chris-
tie’s France seeking to have the term
declared void.

By a judgment of 20 May 2011, the
tribunal de grande instance de Paris
(Regional Court, Paris) dismissed that
action, considering that the allocation
of the burden of paying the resale roy-
alty does not on its own amount to un-
fair competition.

The SNA appealed to the cour d'appel
de Paris (Paris Court of Appeal). The
latter held, in the first place, that the
resale right was conceived as a rec-
ompense paid by the seller, who has
made money from the sale of a work,
to the author, since the original remu-
neration, at the time of first transfer of
the work, may have been modest given
the increases of value occurring there-
after. In the second place, according to
the cour d’appel de Paris, any deroga-
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tion by agreement from the provisions
of Directive 2001/84 would run counter
to the objective of the directive, which
seeks to bring about standardisation in
respect of the resale right. Conse-
quently, the cour d’appel de Paris de-
clared the term at issue to be void.

Christie’'s France appealed on a point
of law, maintaining, in particular, that
Directive 2001/84 states without further
clarification or restriction that the royal-
ty is payable by the seller and thus
does not preclude a contractual ar-
rangement regarding the burden of
paying the royalty.

In those circumstances, the Cour de
cassation (Court of Cassation) decided
to stay the proceedings and to refer the
following question to the Court: ‘Must
the rule laid down by Article 1(4) of
Directive 2001/84, which makes the
seller responsible for payment of the
royalty, be interpreted as meaning that
the seller is required definitively to bear
the cost of the royalty without any der-
ogation by agreement being possible?’

The question referred for a prelimi-
nary ruling

By its question, the referring court
asks, in essence, whether Article 1(4)
of Directive 2001/84 must be interpret-
ed as meaning that the seller is re-
quired definitively to bear, in every
case, the cost of the resale royalty or
whether any derogation by agreement
is possible.

In the first place, the Court recalls that
one of the objectives in adopting Di-
rective 2001/84 was, as is clear from
recitals 3 and 4 thereto, to ensure that
authors of graphic and plastic works of
art share in the economic success of
their original works of art (see, to that
effect, judgment in Fundacion Gala-
Salvador Dali and VEGAP, C-518/08,
EU:C:2010:191, paragraph 27).
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Directive 2001/84 is also intended, as
is apparent from recitals 13 and 14
thereto, to eliminate differences be-
tween laws which lead, inter alia, to
unequal treatment between artists de-
pending on where their works are sold.

In order to ensure that those objectives
are achieved, the Member States
must, under Article 1(1) of Directive
2001/84, provide, for the benefit of an
author, a resale right, defined as an
inalienable right which cannot be
waived in advance and which is in-
tended to ensure that authors, by
means of a royalty of an amount equal
to a percentage of the sale price ob-
tained for any resale of their works,
receive a certain level of remuneration.

In that respect, the Court observes
that, since Directive 2001/84 requires
the Member States to provide for a
resale royalty, those States must be
considered responsible for ensuring
that such a royalty is actually paid, if
the relevant provisions of the directive
are not to be deprived of all practical
effect (see, by analogy, judgment in
Stichting de Thuiskopie, C-462/09,
EU:C:2011:397, paragraph 34).

That responsibility on the part of the
Member States also implies that it is
they alone which may determine, with-
in the framework laid down by Directive
2001/84, the person liable — who is
responsible for payment of the royalty
to the author.

According to recital 4 to Directive
2001/84, it is necessary to provide cre-
ators with an adequate and standard
level of protection. If such a level of
protection is to be ensured, that indeed
presupposes that it is the Member
States alone which should designate,
in their law, the person by whom the
royalty is payable.

In that regard, Article 1(4) of Directive
2001/84, read in the light of recital 25
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thereto, states that the person by
whom the royalty is payable is, in prin-
ciple, to be the seller.

That approach can, moreover, be read-
ily explained in view of the fact that on
a resale, it is normally the seller who
receives the purchase price on com-
pletion of the transaction.

However, it also follows from the se-
cond sentence of Article 1(4) of Di-
rective 2004/81, read in conjunction
with recital 25 thereto, that the Member
States may provide for derogations
from the principle that the royalty is
payable by the seller, although they
are limited in the choice of persons
other than the seller who, alone or with
the seller, will assume liability for pay-
ment of the royalty.

In that regard, Article 1(4) of Directive
2001/84 makes clear that, if a Member
State decides to provide that the royal-
ty is to be payable by a person other
than the seller, it must select that per-
son from among the professional per-
sons referred to in Article 1(2) who are
involved, as sellers, buyers or interme-
diaries, in the acts of resale falling
within the directive’s scope.

In the second place, although some
language versions of Article 1(4) of
Directive 2001/84, such as the Span-
ish, French, ltalian or Portuguese ver-
sions, could be understood as drawing
a distinction between, on the one hand,
the person who is liable for payment to
the author and, on the other, the per-
son who must definitively bear the cost
of the royalty, it should be noted that
other language versions of the same
provisions, such as the Danish, Ger-
man, English, Romanian and Swedish
versions, do not make such a distinc-
tion.

The need for a uniform interpretation of
a provision of EU law means that,
where there is divergence between the
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various language versions of the provi-
sion, the latter must be interpreted by
reference to the context and purpose
of the rules of which it forms part (see,
to that effect, DR and TV2 Danmark,
C-510/10, EU: C: 2012:244, paragraph
45, and Bark, C-89/12,
EU:C:2013:276, paragraph 40).

As regards the context in which Article
1(4) of Directive 2001/84 is to be
placed, it follows from recitals 9, 10
and 25 that, although the directive
makes provision about certain matters
relating to the works covered, the per-
sons entitled to receive royalties, the
rates applied, the transactions subject
to payment of a royalty, and the basis
of calculation, as well as about certain
matters relating to the person by whom
the royalty is payable, it is silent about
the identity of the person who must
definitively bear the cost of the royalty
due to the author in respect of the re-
sale right.

In order to be able to provide an inter-
pretation in the light of the silence of
Directive 2001/84 in this regard, it is
necessary to refer to the objectives
pursued by the directive. On that point,
although Directive 2001/84 seeks, inter
alia, to bring to an end distortions of
competition on the art market, that ob-
jective is circumscribed by the bounda-
ries set out in recitals 13 and 15 there-
to.

In particular, it is apparent from those
recitals that there is no need to elimi-
nate differences between national laws
which cannot be expected to affect the
functioning of the internal market and
that, in order to leave as much scope
for national decision as possible, it is
sufficient to limit the harmonisation ex-
ercise to those domestic provisions
that have the most direct impact on the
functioning of the internal market (see,
to that effect, Fundacion Gala-Salvador
Dali and VEGAP, EU:C:2010:191, par-
agraphs 27 and 31).
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For the purpose of achieving the
aforementioned objective, thus circum-
scribed, it is necessary that provision
be made as to the person liable for
payment of the royalty vis-a-vis the
author and as to the rules for establish-
ing the amount of the royalty. However,
such provision is not necessary with
regard to the question as to who, defin-
itively, will bear the cost of the royalty.

Admittedly, it cannot be excluded at
the outset that the last-mentioned
question may to some extent have a
distorting effect on the functioning of
the internal market. However, such an
effect is, in any event, only indirect,
since it arises as a result of contractual
arrangements that are independent of
the payment of the royalty to the au-
thor, for which the person by whom the
royalty is payable remains liable.

Consequently, in a situation where a
Member State adopts legislation which
provides that the seller or an art market
professional involved in the transaction
is to be the person by whom the royalty
is payable, Directive 2001/84 does not
preclude those persons from agreeing,
on the occasion of a resale, with any
other person, including the buyer, that
that other person will definitively bear
the cost of the resale royalty due to the
author, provided that a contractual ar-
rangement of that kind does not affect
the obligations and liability which the
person by whom the royalty is payable
has towards the author.

In view of all the foregoing considera-
tions, the answer to the question re-
ferred is that Article 1(4) of Directive
2001/84 must be interpreted as not
precluding the person by whom the
resale royalty is payable, designated
as such by national law, whether that is
the seller or an art market professional
involved in the transaction, from agree-
ing with any other person, including the
buyer, that that other person will defini-
tively bear, in whole or in part, the cost
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of the royalty, provided that a contrac-
tual arrangement of that kind does not
affect the obligations and liability which
the person by whom the royalty is pay-
able has towards the author.

Costs

Since these proceedings are, for the
parties to the main proceedings, a step
in the action pending before the na-
tional court, the decision on costs is a
matter for that court. Costs incurred in
submitting observations to the Court,
other than the costs of those parties,
are not recoverable. On those
grounds, the Court (Fourth Chamber)
hereby rules:

Article 1(4) of Directive 2001/84/EC
of the European Parliament and of
the Council of 27 September 2001
on the resale right for the benefit of
the author of an original work of art
must be interpreted as not preclud-
ing the person by whom the resale
royalty is payable, designated as
such by national law, whether that is
the seller or an art market profes-
sional involved in the transaction,
from agreeing with any other per-
son, including the buyer, that that
other person will definitively bear, in
whole or in part, the cost of the roy-
alty, provided that a contractual ar-
rangement of that kind does not af-
fect the obligations and liability
which the person by whom the roy-
alty is payable has towards the au-
thor.

[Signatures]
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EuGH:
Urteil des Gerichtshofes (Vierte
Kammer) vom 22. Januar 2015

Pez Hejduk gegen EnergieAgen-
tur.NRW GmbH

Rechtssache C-441/ 13

Art. 5 Nr. 3 44/2001 liber die gericht-
liche Zustdndigkeit und die Aner-
kennung und Volistreckung von
Entscheidungen in Zivil- und Han-
delssachen ist als Ausnahmevor-
schrift autonom und eng dahin aus-
zulegen, dass mit dem Ort in Art. 5
Nr. 3 der Richtlinie, an dem das
schadigende Ereignis eingetreten
ist oder einzutreten droht, sowohl
der Ort der Verwirklichung des
Schadenserfolges als auch der Ort
des fiir den Schaden urséchlichen
Geschehens gemeint ist.
Dementsprechend ist im Fall einer
Geltendmachung einer Verletzung
von Urheber- und verwandten
Schutzgesetzen, die vom Mitglieds-
staat des angerufenen Gerichts ge-
widhrleistet werden, dieses Gericht
in Ankniipfung an den Ort der Ver-
wirklichung des Schadenserfolges
zustandig, wenn die beanstandete
Verletzung auf einer in seinem Be-
zirk zugdnglichen Website stattfin-
det.

URTEIL DES GERICHTSHOFS (Vierte
Kammer) 22. Januar 2015(*) ,Vorlage
zur Vorabentscheidung — Verordnung
(EG) Nr. 44/2001 — Art. 5 Nr. 3 — Be-
sondere Zustandigkeiten im Fall einer
unerlaubten Handlung oder einer
Handlung, die einer unerlaubten Hand-
lung gleichgestellt ist — Urheberrechte
— Entmaterialisierter Inhalt — Veréffent-
lichung im Internet — Bestimmung des
Ortes des schadigenden Ereignisses —
Kriterien®

Kunstrechtsspiegel 01/2015

In der Rechtssache C-441/13
betreffend ein Vorabentscheidungser-
suchen nach Art. 267 AEUV, einge-
reicht vom Handelsgericht Wien (Os-
terreich) mit Entscheidung vom 3. Juli
2013, beim Gerichtshof eingegangen
am 5. August 2013, in dem Verfahren
Pez Hejduk gegen
EnergieAgentur.NRW GmbH erlasst

DER GERICHTSHOF (Vierte Kammer)
unter Mitwirkung des Kammerprasi-

denten L. Bay Larsen, der Richterin K.

Jurimée, der Richter J. Malenovsky

und M. Safjan (Berichterstatter) sowie
der Richterin A. Prechal, Generalan-
walt: P. Cruz Villalon, Kanzler: A. Calot
Escobar, unter Berucksichtigung der
Erklarungen

von Frau Hejduk, vertreten durch
Rechtsanwalt M. Pilz, der Energie-
Agentur. NRW GmbH, vertreten durch
Rechtsanwalt M. Wukoschitz, der
tschechischen Regierung, vertreten
durch M. Smolek und J. VI&Cil als Be-
vollmé&chtigte, der portugiesischen Re-
gierung, vertreten durch L. Inez
Fernandes und E. Pedrosa als Bevoll-
maéachtigte, der schweizerischen Regie-
rung, vertreten durch M. Jametti als
Bevollméachtigte, der Europdaischen
Kommission, vertreten durch A.-M.
Rouchaud-Joét und M. Wilderspin als
Bevollméachtigte,

nach Anhérung der Schlussantrage
des Generalanwalts in der Sitzung vom
11. September 2014 folgendes

Urteil

Das Vorabentscheidungsersuchen be-
trifft die Auslegung von Art. 5 Nr. 3 der
Verordnung (EG) Nr. 44/2001 des Ra-
tes vom 22. Dezember 2000 uber die
gerichtliche Zustandigkeit und die An-
erkennung und Vollstreckung von Ent-
scheidungen in Zivil- und Handelssa-
chen (ABI. 2001, L 12, S. 1).
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Dieses Ersuchen ergeht im Rahmen
eines Rechtsstreits zwischen Frau
Hejduk, wohnhaft in Wien (Osterreich),
und der EnergieAgentur. NRW GmbH
(im Folgenden: EnergieAgentur) mit
Sitz in Dusseldorf (Deutschland) we-
gen Feststellung, dass eine Urheber-
rechtsverletzung begangen wurde, in-
dem von Frau Hejduk hergestellte
Lichtbilder ohne ihre Zustimmung auf
der Website von EnergieAgentur veroéf-
fentlicht wurden.

Rechtlicher Rahmen
Verordnung Nr. 44/2001

Wie sich aus ihrem zweiten Erwa-
gungsgrund ergibt, enthalt die Verord-
nung Nr. 44/2001 im Interesse eines
reibungslosen Funktionierens des Bin-
nenmarkts ,Bestimmungen ..., um die
Vorschriften Uber die internationale
Zustandigkeit in Zivil- und Handelssa-
chen zu vereinheitlichen und die For-
malitdten im Hinblick auf eine rasche
und unkomplizierte Anerkennung und
Vollstreckung von Entscheidungen aus
den durch diese Verordnung gebunde-
nen Mitgliedstaaten zu vereinfachen®.

In den Erwagungsgrunden 11, 12 und
15 dieser Verordnung heil3t es: Die
Zustandigkeitsvorschriften muassen in
hohem Malie vorhersehbar sein und
sich grundséatzlich nach dem Wohnsitz
des Beklagten richten, und diese Zu-
standigkeit muss stets gegeben sein
auller in einigen genau festgelegten
Fallen, in denen aufgrund des Streit-
gegenstands oder der Vertragsfreiheit
der Parteien ein anderes AnknUp-
fungskriterium gerechtfertigt ist. Der
Sitz juristischer Personen muss in der
Verordnung selbst definiert sein, um
die Transparenz der gemeinsamen
Vorschriften zu starken und Kompe-
tenzkonflikte zu vermeiden.

Der Gerichtsstand des Wohnsitzes des
Beklagten muss durch alternative Ge-
richtsstdnde erganzt werden, die ent-
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weder aufgrund der engen Verbindung
zwischen Gericht und Rechtsstreit oder
im Interesse einer geordneten Rechts-
pflege zuzulassen sind. ...

Im Interesse einer abgestimmten
Rechtspflege mussen Parallelverfah-
ren so weit wie mdglich vermieden
werden, damit nicht in zwei Mitglied-
staaten miteinander unvereinbare Ent-
scheidungen ergehen ...*

Die Zustandigkeitsregeln sind in Kapi-
tel Il der Verordnung enthalten. Art. 2
Abs. 1, der zu Abschnitt 1 (,Allgemeine
Vorschriften®) des Kapitels |l der Ver-
ordnung Nr. 44/2001 gehort, lautet:
,Vorbehaltlich der Vorschriften dieser
Verordnung sind Personen, die ihren
Wohnsitz im Hoheitsgebiet eines Mit-
gliedstaats haben, ohne Rucksicht auf
ihre Staatsangehorigkeit vor den Ge-
richten dieses Mitgliedstaats zu verkla-
gen.”

Im selben Abschnitt 1 sieht Art. 3 Abs.
1 der Verordnung vor. ,Personen, die
ihren Wohnsitz im Hoheitsgebiet eines
Mitgliedstaats haben, kdnnen vor den
Gerichten eines anderen Mitgliedstaats
nur gemaly den Vorschriften der Ab-
schnitte 2 bis 7 dieses Kapitels ver-
klagt werden.”

Art. 5 Nr. 3 der Verordnung, der zu
Abschnitt 2 (,Besondere Zustandigkei-
ten®) des Kapitels Il gehért, sieht vor:
,Eine Person, die ihren Wohnsitz im
Hoheitsgebiet eines Mitgliedstaats hat,
kann in einem anderen Mitgliedstaat
verklagt werden: ...

wenn eine unerlaubte Handlung oder
eine Handlung, die einer unerlaubten
Handlung gleichgestellt ist, oder wenn
Anspruche aus einer solchen Hand-
lung den Gegenstand des Verfahrens
bilden, vor dem Gericht des Ortes, an
dem das schadigende Ereignis einge-
treten ist oder einzutreten droht.
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Richtlinie 2001/29/EG

Art. 1 Abs. 1 der Richtlinie 2001/29/EG
des Europaischen Parlaments und des
Rates vom 22. Mai 2001 zur Harmoni-
sierung bestimmter Aspekte des Urhe-
berrechts und der verwandten Schutz-
rechte in der Informationsgesellschaft
(ABI. L 167, S. 10) lautet:
,Gegenstand dieser Richtlinie ist der
rechtliche Schutz des Urheberrechts
und der verwandten Schutzrechte im
Rahmen des Binnenmarkts, insbeson-
dere in Bezug auf die Informationsge-
sellschaft.”

Ausgangsverfahren und Vorlagefra-
ge

Der Vorlageentscheidung zufolge ist
Frau Hejduk eine professionelle Archi-
tektur-Fotografin und Urheberin von
Lichtbildwerken, die Bauten des Oster-
reichischen Architekten Georg W.
Reinberg zeigen. Dieser soll am 16.
September 2004 im Rahmen einer von
EnergieAgentur veranstalteten Tagung
die Fotografien von Frau Hejduk zur
lllustration seiner Bauten verwendet
haben, wozu er aufgrund einer Verein-
barung mit Frau Hejduk berechtigt ge-
wesen sein soll.

EnergieAgentur soll anschlieRend die-
se Bilder ohne Zustimmung von Frau
Hejduk und ohne Anfuhrung einer Ur-
heberbezeichnung auf ihrer Website
zum Abruf und Download bereitgehal-
ten haben.

Da Frau Hejduk der Ansicht war, dass
EnergieAgentur ihre Urheberrechte
verletzt habe, hat sie beim Handelsge-
richt Wien Klage auf Schadensersatz
in Hohe von 4 050 Euro und auf Er-
machtigung zur Urteilsverdffentlichung
auf Kosten von EnergieAgentur erho-
ben.

Das vorlegende Gericht fuhrt aus, dass
Frau Hejduk die Wahl dieses Gerichts
mit Art. 5 Nr. 3 der Verordnung Nr.
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44/2001 begrunde. EnergieAgentur
wende mangelnde internationale und
Ortliche Zustandigkeit des Handelsge-
richts Wien ein, da ihre Website nicht
auf Osterreich ausgerichtet sei und
deren bloRe Abrufbarkeit in diesem
Mitgliedstaat nicht ausreiche, um die
Zustandigkeit dieses Gerichts zu be-
grunden.

Unter diesen Umstanden hat das Han-
delsgericht Wien das Verfahren aus-
gesetzt und dem Gerichtshof folgende
Frage zur Vorabentscheidung vorge-
legt: Ist Art. 5 Nr. 3 der Verordnung Nr.
44/2001 dahin auszulegen, dass in
einem Rechtsstreit Uber die Verletzung
urheberrechtlicher Leistungsschutz-
rechte, die dadurch begangen worden
sein soll, dass ein Lichtbild auf einer
Website abrufbar gehalten wurde, wo-
bei die Website unter der Top-Level-
Domain eines anderen Mitgliedstaats
als jenes betrieben wird, in welchem
der Rechtsinhaber seinen Wohnsitz
hat, eine Zustandigkeit nur in jenem
Mitgliedstaat begrindet ist, in welchem
der angebliche Verletzer seine Nieder-
lassung hat; sowie in jenem/n Mitglied-
staat(en), auf welche(n) die Website
ihrem Inhalt nach ausgerichtet ist?

Zur Vorlagefrage

Das vorlegende Gericht mdchte mit
seiner Frage wissen, ob Art. 5 Nr. 3
der Verordnung Nr. 44/2001 dahin
auszulegen ist, dass im Fall der Gel-
tendmachung einer Verletzung urhe-
berrechtlicher Leistungsschutzrechte,
die vom Mitgliedstaat des angerufenen
Gerichts gewahrleistet werden, dieses
Gericht fur eine Klage auf Schadens-
ersatz wegen Verletzung dieser Rech-
te durch die Verdéffentlichung von ge-
schutzten Lichtbildern auf einer in sei-
nem Bezirk zugénglichen Website zu-
standig ist.

Vorab ist zum einen daran zu erinnern,
dass Art. 5 Nr. 3 der Verordnung Nr.
44/2001 autonom und eng auszulegen
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ist (vgl. in diesem Sinne Urteil Coty
Germany, C-360/12, EU:C:2014:1318,
Rn. 43 bis 45).

Kapitel 1l Abschnitt 2 der Verordnung
Nr. 44/2001 sieht nur als Ausnahme
von dem in ihrem Art. 2 Abs. 1 aufge-
stellten tragenden Grundsatz, der die
Zustandigkeit den Gerichten des Mit-
gliedstaats zuweist, in dessen Ho-
heitsgebiet der Beklagte seinen Wohn-
sitz hat, eine Reihe besonderer Zu-
standigkeiten vor, darunter die nach
Art. 5 Nr. 3 der Verordnung (Urteil Coty
Germany, EU:C:2014:1318, Rn. 44).

Gemal der Rechtsprechung des Ge-
richtshofs ist mit der Wendung ,Ort, an
dem das schadigende Ereignis einge-
treten ist oder einzutreten droht* in Art.
5 Nr. 3 der Verordnung Nr. 44/2001
sowohl der Ort der Verwirklichung des
Schadenserfolgs als auch der Ort des
fir den Schaden ursachlichen Ge-
schehens gemeint, so dass der Be-
klagte nach Wahl des Klagers vor dem
Gericht eines dieser beiden Orte ver-
klagt werden kann (Urteil Coty Germa-
ny, EU:C:2014:1318, Rn. 46).

Insoweit beruht die Zustandigkeitsregel
in Art. 5 Nr. 3 der Verordnung nach
standiger Rechtsprechung  darauf,
dass zwischen der Streitigkeit und den
Gerichten des Ortes, an dem das
schadigende Ereignis eingetreten ist
oder einzutreten droht, eine besonders
enge Beziehung bestent, die aus
Grinden einer geordneten Rechtspfle-
ge und einer sachgerechten Gestal-
tung des Prozesses eine Zustandigkeit
dieser Gerichte rechtfertigt (Urteil Coty
Germany, EU:C:2014:1318, Rn. 47).

Da die Ermittlung eines der AnknUp-
fungspunkte, die nach der in Rn. 18
des vorliegenden Urteils angefuhrten
Rechtsprechung anerkannt sind, es
erlauben muss, die Zustandigkeit des
Gerichts zu begrinden, das objektiv
am besten beurteilen kann, ob die Vo-
raussetzungen fur die Haftung des Be-
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klagten vorliegen, kann demzufolge
nur das Gericht zuléssigerweise ange-
rufen werden, in dessen Zustandig-
keitsbereich der relevante AnknUp-
fungspunkt liegt (Urteil Coty Germany,
EU:C:2014:1318, Rn. 48 und die dort
angefuhrte Rechtsprechung).

Zum anderen ist darauf hinzuweisen,
dass Frau Hejduk im Ausgangsverfah-
ren geltend macht, ihre Urheberrechte
seien dadurch verletzt worden, dass
ihre Lichtbilder ohne ihre Zustimmung
auf einer Website veroffentlicht worden
seien, und sich damit dem vorlegenden
Gerichts zufolge speziell auf urheber-
rechtliche Leistungsschutzrechte be-
ruft.

In diesem Zusammenhang ist daran zu
erinnern, dass die Urheberrechte zwar
u. a. gemalf der Richtlinie 2001/29 au-
tomatisch in allen Mitgliedstaaten zu
schitzen sind, dass sie jedoch dem
Territorialitatsprinzip unterliegen. Sie
kénnen daher in jedem der Mitglied-
staaten nach dem dort anwendbaren
materiellen Recht verletzt werden (vgl.
Urteil Pinckney, C-170/12,
EU:C:2013:635, Rn. 39).

Erstens ist festzustellen, dass das ur-
sachliche Geschehen, das als das Er-
eignis definiert ist, auf dem der be-
hauptete Schaden beruht (vgl. Urteil
Zuid-Chemie, C-189/08,
EU:C:2009:475, Rn. 28), fur die Be-
grundung der Zustandigkeit des mit
einer Rechtssache wie der des Aus-
gangsverfahrens befassten Gerichts
nicht mafigeblich ist.

In einem Fall wie dem des Ausgangs-
verfahrens, in dem das behauptete
Delikt in einer Verletzung von Urheber-
und verwandten Schutzrechten durch
die ohne Zustimmung des Urhebers
erfolgte Veréffentlichung von Lichtbil-
dern auf einer bestimmten Website
besteht, ist ndmlich als ursachliches
Geschehen das Auslésen des techni-
schen Vorgangs anzusehen, der zum
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Erscheinen der Lichtbilder auf dieser
Website fuhrt. Ausgeldst wird eine et-
waige Verletzung der Urheberrechte
somit durch das Verhalten des Inha-
bers dieser Website (vgl. entsprechend
Urteil Wintersteiger, C-523/10,
EU:C:2012:220, Rn. 34 und 35).

In einem Fall wie dem des Ausgangs-
verfahrens kdénnen Handlungen oder
Unterlassungen, die moglicherweise
eine solche Verletzung darstellen, ei-
nen raumlichen Bezug nur zum Ort des
Sitzes von EnergieAgentur haben,
denn dort hatte diese die Entschei-
dung, die Lichtbilder auf einer be-
stimmten Website zu veréffentlichen,
getroffen und durchgefuhrt. Dieser Sitz
befindet sich aber nicht in dem Mit-
gliedstaat des vorlegenden Gerichts.

Daraus folgt, dass unter Umstanden
wie denen des Ausgangsverfahrens
das ursachliche Geschehen am Sitz
dieser Gesellschaft eintritt und damit
keine Zustandigkeit des angerufenen
Gerichts begrunden kann.

Zweitens ist daher zu prufen, ob dieses
Gericht Uber eine Anknupfung an die
Verwirklichung des geltend gemachten
Schadenserfolgs zusténdig sein kann.

Dazu ist zu bestimmen, unter welchen
Voraussetzungen sich im Rahmen von
Art. 5 Nr. 3 der Verordnung Nr.
44/2001 der Schaden, der auf einer
geltend gemachten Verletzung von
Urheberrechten beruht, in einem ande-
ren Mitgliedstaat als dem verwirklicht
oder zu verwirklichen droht, in dem der
Beklagte die Entscheidung, Lichtbilder
auf einer bestimmten Website zu vero6f-
fentlichen, getroffen und durchgefuhrt
hat.

Der Gerichtshof hat in diesem Zusam-
menhang bereits festgestellt, dass der
Ort der Verwirklichung des Schadens-
erfolgs im Sinne dieser Bestimmung in
Abhéangigkeit von der Natur des Rechts
variieren kann, das verletzt worden
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sein soll, und dass die Gefahr, dass
sich ein Schadenserfolg in einem be-
stimmten Mitgliedstaat verwirklicht,
voraussetzt, dass das Recht, dessen
Verletzung geltend gemacht wird, in
diesem Mitgliedstaat geschutzt ist (vgl.
Urteil Pinckney, EU:C:2013:635, Rn.
32 und 33).

Was diesen zweiten Aspekt angeht,
macht Frau Hejduk im Ausgangsver-
fahren geltend, dass ihre Urheberrech-
te durch die Veréffentlichung ihrer
Lichtbilder auf der Website von Ener-
gieAgentur verletzt worden seien. Wie
sich insbesondere aus Rn. 22 des vor-
liegenden Urteils ergibt, sind die von
Frau Hejduk geltend gemachten Rech-
te in Osterreich geschitzt.

EnergieAgentur fuhrt in Bezug auf die
Gefahr, dass der Schadenserfolg in
einem anderen Mitgliedstaat als dem
ihres Sitzes eintritt, aus, dass ihre
Website, auf der die streitigen Lichtbil-
der veréffentlicht worden seien und die
unter einem nationalen deutschen Top-
Level-Domain-Namen, d. h. ,.de‘, be-
trieben werde, nicht auf Osterreich
ausgerichtet sei, so dass der Scha-
denserfolg nicht in diesem Mitglied-
staat eingetreten sei.

Insoweit ergibt sich aus der Recht-
sprechung des Gerichtshofs, dass Art.
5 Nr. 3 der Verordnung Nr. 44/2001 im
Gegensatz zu Art. 15 Abs. 1 Buchst. ¢
dieser Verordnung, der in dem Urtell
Pammer und Hotel Alpenhof (C-585/08
und C-144/09, EU:C:2010:740), ausge-
legt wurde, nicht verlangt, dass die
fragliche Website auf den Mitgliedstaat
des angerufenen Gerichts ,ausgerich-
tet* ist (vgl.  Urteil  Pinckney,
EU:C:2013:635, Rn. 42).

Daher ist es fUr die Bestimmung des
Ortes der Verwirklichung des Scha-
denserfolgs zur Feststellung der ge-
richtlichen Zusténdigkeit nach Art. 5
Nr. 3 der Verordnung Nr. 44/2001 un-
erheblich, dass die im Ausgangsver-

20



fahren in Rede stehende Website nicht
fur den Mitgliedstaat des vorlegenden
Gerichts bestimmt ist.

Unter Umstanden wie denen des Aus-
gangsverfahrens ergibt sich der Scha-
denserfolg bzw. die Gefahr seiner
Verwirklichung somit daraus, dass die
Lichtbilder, an denen die von Frau
Hejduk geltend gemachten Rechte be-
stehen, Uber die Website von Energie-
Agentur in dem Mitgliedstaat des vor-
legenden Gerichts zuganglich sind.

Die Frage nach dem Umfang des von
Frau Hejduk geltend gemachten Scha-
dens gehort zur materiellen Prifung
der Klage und ist im Rahmen der Pru-
fung der gerichtlichen Zustandigkeit
unerheblich.

Da jedoch der vom Mitgliedstaat des
vorlegenden Gerichts gewahrte Schutz
von Urheber- und verwandten Schutz-
rechten nur fOr das Hoheitsgebiet die-
ses Mitgliedstaats gilt, ist das angeru-
fene Gericht in Anknupfung an den Ort
der Verwirklichung des Schadenser-
folgs nur fur die Entscheidung Uber
den Schaden zustandig, der im Ho-
heitsgebiet des Mitgliedstaats verur-
sacht worden ist, zu dem es gehoért
(vgl. in diesem Sinne Urteil Pinckney,
EU:C:2013:635, Rn. 45).

Die Gerichte anderer Mitgliedstaaten
sind namlich nach Art. 5 Nr. 3 der Ver-
ordnung Nr. 44/2001 und dem Territo-
rialitatsgrundsatz grundséatzlich fur die
Entscheidung Uber einen im Hoheits-
gebiet ihres jeweiligen Mitgliedstaats
im Hinblick auf Urheber- und verwand-
te Schutzrechte verursachten Schaden
zustandig, da sie am besten in der La-
ge sind, zu beurteilen, ob diese vom
betreffenden Mitgliedstaat gewahrleis-
teten Rechte tatsachlich verletzt wor-
den sind, und die Natur des verursach-
ten Schadens zu bestimmen (vgl. in
diesem  Sinne  Urteil  Pinckney,
EU:C:2013:635, Rn. 46).
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Nach alledem ist auf die Vorlagefrage
zu antworten, dass Art. 5 Nr. 3 der
Verordnung Nr. 44/2001 dahin auszu-
legen ist, dass im Fall der Geltendma-
chung einer Verletzung von Urheber-
und verwandten Schutzrechten, die
vom Mitgliedstaat des angerufenen
Gerichts gewahrleistet werden, dieses
Gericht in Anknupfung an den Ort der
Verwirklichung des Schadenserfolgs
fur eine Klage auf Schadensersatz we-
gen Verletzung dieser Rechte durch
die Veroéffentlichung von geschitzten
Lichtbildern auf einer in seinem Bezirk
zuganglichen Website zustandig ist.
Dieses Gericht ist nur fur die Entschei-
dung Uber den Schaden zustandig, der
im Hoheitsgebiet des Mitgliedstaats
verursacht worden ist, zu dem es ge-
hért.

Kosten

Fur die Parteien des Ausgangsverfah-
rens ist das Verfahren ein Zwischen-
streit in dem beim vorlegenden Gericht
anhangigen Rechtsstreit; die Kosten-
entscheidung ist daher Sache dieses
Gerichts. Die Auslagen anderer Betei-
ligter fur die Abgabe von Erklarungen
vor dem Gerichtshof sind nicht erstat-
tungsfahig. Aus diesen Griunden hat
der Gerichtshof (Vierte Kammer) fur
Recht erkannt:

5 Nr. 3 der Verordnung (EG) Nr.
44/2001 des Rates vom 22. Dezem-
ber 2000 liber die gerichtliche Zu-
stiandigkeit und die Anerkennung
und Vollstreckung von Entschei-
dungen in Zivil- und Handelssachen
ist dahin auszulegen, dass im Fall
der Geltendmachung einer Verlet-
zung von Urheber- und verwandten
Schutzrechten, die vom Mitglied-
staat des angerufenen Gerichts ge-
wihrleistet werden, dieses Gericht
in Ankniipfung an den Ort der Ver-
wirklichung des Schadenserfolgs
fur eine Klage auf Schadensersatz
wegen Verletzung dieser Rechte
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durch die Veroéffentlichung von ge-
schiitzten Lichtbildern auf einer in
seinem Bezirk zugadnglichen Websi-
te zusténdig ist. Dieses Gericht ist
nur fiir die Entscheidung tiber den
Schaden zustdndig, der im Hoheits-
gebiet des Mitgliedstaats verursacht
worden ist, zu dem es gehort.

Unterschriften

EuGH:
Urteil des Gerichtshofes (Vierte
Kammer) vom 22. Januar 2015

Art & Allposters International BV
gegen Stichting Pictoright

Rechtssache C-419/ 13

Bei der Ubertragung eines urheber-
rechtlich geschiitzten Werkes von
einem Papierposter auf eine Lein-
wand handelt es sich um eine Re-
produktion im Sinne des Art. 2 a der
EU-RL 2001/29 bei der ein materiell
neuer Gegenstand geschaffen wird.
Eine derartige Ubertragung erfordert
eine erneute Zustimmung des
Rechteinhabers.

URTEIL DES GERICHTSHOFS (Vierte
Kammer) 22. Januar 2015(*) ,Vorlage

zur Vorabentscheidung - Geistiges
Eigentum — Urheberrecht und ver-
wandte Schutzrechte - Richtlinie

2001/29/EG - Art. 4 — Verbreitungs-
recht — Erschépfungsregel — Begriff
,Gegenstand‘ — Ubertragung der Abbil-
dung eines geschutzten Werks von
einem Papierposter auf eine Leinwand
— Ersetzung des Tragers — Auswirkung
auf die Erschépfung®

In der Rechtssache C-419/13 betref-
fend ein Vorabentscheidungsersuchen
nach Art. 267 AEUV, eingereicht vom
Hoge Raad der Nederlanden (Nieder-
lande) mit Entscheidung vom 12. Juli
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2013, beim Gerichtshof eingegangen
am 24. Juli 2013, in dem Verfahren Art
& Allposters International BV gegen
Stichting Pictoright erlasst

DER GERICHTSHOF (Vierte Kammer)
unter Mitwirkung des Kammerprasi-
denten L. Bay Larsen, des Vizeprasi-
denten des Gerichtshofs K. Lenaerts in
Wahrnehmung der Aufgaben eines
Richters der Vierten Kammer, der
Richterin K. Jurim&e (Berichterstatte-
rin),

des Richters M. Safjan und der Richte-
rin A. Prechal, Generalanwalt: P. Cruz
Villalon, Kanzler: C. Strémholm, Ver-
waltungsratin, aufgrund des schriftli-
chen Verfahrens und auf die mundliche
Verhandlung vom 22. Mai 2014, unter
Berucksichtigung der Erklarungen

der Art & Allposters International BV,
vertreten durch T. Cohen Jehoram und
P. N. A. M. Claassen, advocaten, der
Stichting Pictoright, vertreten durch M.
van Heezik, A. M. van Aerde und E. J.
Hengeveld, advocaten, der franzési-
schen Regierung, vertreten durch D.
Colas und F.-X. Bréchot als Bevoll-
maéachtigte,

der Regierung des Vereinigten Kénig-
reichs, vertreten durch V. Kaye als Be-
vollméachtigte im Beistand von N.
Saunders, Barrister,

der Européischen Kommission, vertre-
ten durch J. Samnadda und F. Wilman
als Bevollmachtigte, nach Anhoérung
der Schlussantrage des Generalan-
walts in der Sitzung vom 11. Septem-
ber 2014 folgendes

Urteil

Das Vorabentscheidungsersuchen be-
trifft die Auslegung von Art. 4 der
Richtlinie 2001/29/EG des Europai-
schen Parlaments und des Rates vom
22. Mai 2001 zur Harmonisierung be-
stimmter Aspekte des Urheberrechts
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und der verwandten Schutzrechte in
der Informationsgesellschaft (ABI. L
167, S. 10).

Dieses Ersuchen ergeht im Rahmen
eines Rechtsstreits zwischen der Art &
Allposters International BV (im Folgen-
den: Allposters) und der Stichting Pic-
toright (im Folgenden: Pictoright) we-
gen einer Verletzung der von Pictoright
verwerteten Urheberrechte, die Allpos-
ters durch die Ubertragung von Abbil-
dungen geschutzter Werke von Pa-
pierpostern auf eine Leinwand und den
Verkauf der Bilder auf diesem neuen
Trager begangen haben soll.

Rechtlicher Rahmen
Internationales Recht

WIPO-Urheberrechtsvertrag Die Welt-
organisation fur geistiges Eigentum
(WIPO) nahm am 20. Dezember 1996
in Genf den WIPO-

Urheberrechtsvertrag an. Dieser Ver-
trag wurde im Namen der Europai-
schen Gemeinschaft durch den Be-
schluss 2000/278/EG des Rates vom
16. Méarz 2000 (ABI. L 89, S. 6) ge-
nehmigt.

Nach Art. 1 Abs. 4 des WIPO-
Urheberrechtsvertrags mussen die
Vertragsparteien den Art. 1 bis 21 und
dem Anhang der am 9. September
1886 in Bern unterzeichneten Uberein-
kunft zum Schutz von Werken der Lite-
ratur und Kunst (Pariser Fassung vom
24. Juli 1971) in ihrer am 28. Septem-
ber 1979 geanderten Fassung (im Fol-
genden: Berner Ubereinkunft) nach-
kommen.

Art. 6 (,Verbreitungsrecht) des WIPO-
Urheberrechtsvertrags bestimmt: (1)
Die Urheber von Werken der Literatur
und Kunst haben das ausschlie3liche
Recht zu erlauben, dass das Original
und Vervielfaltigungsstucke ihrer Wer-
ke durch Verkauf oder sonstige Eigen-
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tumsibertragung der Offentlichkeit zu-
ganglich gemacht werden. (2) Dieser
Vertrag berUhrt nicht die Freiheit der
Vertragsparteien, gegebenenfalls zu
bestimmen, unter welchen Vorausset-
zungen sich das Recht nach Absatz 1
nach dem ersten mit Erlaubnis des
Urhebers erfolgten Verkauf des Origi-
nals oder eines Vervielfaltigungsstucks
oder der ersten sonstigen Eigentums-
Ubertragung erschopft.”

Berner Ubereinkunft Art. 12 (,Recht
auf Bearbeitungen, Arrangements und
andere Umarbeitungen®) der Berner
Ubereinkunft bestimmt: ,Die Urheber
von Werken der Literatur oder Kunst
geniellen das ausschliel3liche Recht,
Bearbeitungen, Arrangements und an-
dere Umarbeitungen ihrer Werke zu
erlauben.”

Unionsrecht

In den Erwagungsgrunden 9, 10, 28
und 31 der Richtlinie 2001/29 heilit es:
Jede Harmonisierung des Urheber-
rechts und der verwandten Schutz-
rechte muss von einem hohen Schutz-
niveau ausgehen, da diese Rechte fur
das geistige Schaffen wesentlich sind
Wenn Urheber und ausubende
Kunstler weiter schopferisch  und
kUnstlerisch tatig sein sollen, mussen
sie fur die Nutzung ihrer Werke eine
angemessene Vergutung erhalten ... ...

Der unter diese Richtlinie fallende Ur-
heberrechtsschutz schlie3t auch das
ausschliel3liche Recht ein, die Verbrei-
tung eines in einem Gegenstand ver-
kérperten Werks zu kontrollieren. Mit
dem Erstverkauf des Originals oder
dem Erstverkauf von Vervielfaltigungs-
sticken des Originals in der Gemein-
schaft durch den Rechtsinhaber oder
mit dessen Zustimmung erschépft sich
das Recht, den Wiederverkauf dieses
Gegenstands innerhalb der Gemein-
schaft zu kontrollieren. Dies gilt jedoch
nicht, wenn das Original oder Verviel-
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faltigungsstucke des Originals durch
den Rechtsinhaber oder mit dessen
Zustimmung auRerhalb der Gemein-
schaft verkauft werden ... ...

Es muss ein angemessener Rechts-
und Interessenausgleich zwischen den
verschiedenen Kategorien von Rechts-
inhabern sowie zwischen den ver-
schiedenen Kategorien von Rechtsin-
habern und Nutzern von Schutzgegen-
standen gesichert werden. Die von den
Mitgliedstaaten festgelegten Ausnah-
men und Beschrankungen in Bezug
auf Schutzrechte missen vor dem Hin-
tergrund der neuen elektronischen
Medien neu bewertet werden. Beste-
hende Unterschiede bei den Ausnah-
men und Beschrankungen in Bezug
auf bestimmte zustimmungsbedurftige
Handlungen haben unmittelbare nega-
tive Auswirkungen auf das Funktionie-
ren des Binnenmarkts im Bereich des
Urheberrechts und der verwandten
Schutzrechte. Diese  Unterschiede
kénnten sich mit der Weiterentwicklung
der grenzUberschreitenden Verwertung
von Werken und den zunehmenden
grenzuberschreitenden Tatigkeiten
durchaus noch deutlicher auspragen.
Um ein reibungsloses Funktionieren
des Binnenmarkts zu gewahrleisten,
sollten diese Ausnahmen und Be-
schrankungen einheitlicher definiert
werden. Dabei sollte sich der Grad ih-
rer Harmonisierung nach ihrer Wirkung
auf die Funktionsfahigkeit des Bin-
nenmarkts bestimmen.*

Art. 2 (,Vervielfaltigungsrecht’) der
Richtlinie bestimmt: ,Die Mitgliedstaa-
ten sehen fur folgende Personen das
ausschliel3liche Recht vor, die unmit-
telbare oder mittelbare, vorubergehen-
de oder dauerhafte Vervielfaltigung auf
jede Art und Weise und in jeder Form
ganz oder teilweise zu erlauben oder
zu verbieten: fur die Urheber in Bezug
auf ihre Werke, ...°
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Art. 4 (,Verbreitungsrecht) der Richtli-
nie lautet: ,(1) Die Mitgliedstaaten se-
hen vor, dass den Urhebern in Bezug
auf das Original ihrer Werke oder auf
Vervielfaltigungssticke davon das
ausschlielliche Recht zusteht, die
Verbreitung an die Offentlichkeit in be-
liebiger Form durch Verkauf oder auf
sonstige Weise zu erlauben oder zu
verbieten. (2) Das Verbreitungsrecht
erschopft sich in der Gemeinschaft in
Bezug auf das Original oder auf Ver-
vielfaltigungsstucke eines Werks nur,
wenn der Erstverkauf dieses Gegen-
stands oder eine andere erstmalige
Eigentumsubertragung in der Gemein-
schaft durch den Rechtsinhaber oder
mit dessen Zustimmung erfolgt.”

Niederldndisches Recht

Art. 4 Abs. 1 der Richtlinie 2001/29
wurde durch die Art. 1 und 12 Abs. 1
Nr. 1° der Auteurswet (Urhebergesetz,
im Folgenden: Aw) in nationales Recht
umgesetzt.

Art. 1 Aw bestimmt:  Das Urheberrecht
ist vorbehaltlich der gesetzlichen Be-
schrédnkungen das ausschliedliche
Recht des Urhebers eines Werks der
Literatur, Wissenschaft oder Kunst o-
der seines Rechtsnachfolgers, dieses
Werk zu veréffentlichen und zu verviel-
faltigen.*

In Art. 12 Abs. 1 Aw heildt es: ,Unter
der Veroffentlichung eines Werks der
Literatur, der Wissenschaft oder der
Kunst ist u. a. zu verstehen: die Veréf-
fentlichung einer vollstdndigen oder
teilweisen Vervielfaltigung des Werks
O Art. 12b Aw, der zur Umsetzung
von Art. 4 Abs. 2 der Richtlinie 2001/29
in nationales Recht dient, lautet:

,Ist ein Exemplar eines Werks der Lite-
ratur, der Wissenschaft oder der Kunst
von seinem Urheber oder dessen
Rechtsnachfolger oder mit ihrer Zu-
stimmung durch Eigentumsubertra-
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gung erstmalig in einem der Mitglied-
staaten der Europaischen Union oder
in einem Vertragsstaat des Abkom-
mens Uber den Europaischen Wirt-
schaftsraum [EWR] in Verkehr ge-
bracht worden, stellt die anderweitige
Weiterverbreitung dieses Exemplars —
mit Ausnahme der Vermietung und des
Verleihns — keine Urheberrechtsverlet-
zung dar.*

Ausgangsverfahren und Vorlagefra-
gen

Pictoright ist eine niederlandische
Verwertungsgesellschaft von Urheber-
rechten, die die Interessen der ihr an-
geschlossenen Urheberrechtsinhaber
wahrnimmt. Aufgrund von Vereinba-
rungen mit ausléndischen Schwester-
gesellschaften nimmt sie auch die Inte-
ressen auslandischer Kunstler und ih-
rer Erben in den Niederlanden wahr.
Pictoright ist berechtigt, die Urheber-
rechte der Rechtsinhaber in deren
Namen zu verwerten, insbesondere
durch Erteilung von Lizenzen und
durch die Verfolgung von Verletzungen
dieser Rechte.

Allposters bietet Uber ihre Websites
Poster und andere Reproduktionen
von Werken berlhmter Maler an, de-
ren Urheberrechte Pictoright verwertet.
Allposters bietet ihren Kunden u. a.
Reproduktionen in Form von Postern,
gerahmten Postern, Postern auf Holz
oder auf Leinwand an. Im letztgenann-
ten Fall wird zunachst auf einem Pa-
pierposter des gewahlten Werks eine
Lage Kunststoff (Laminat) aufgebracht.
Dann wird die Abbildung auf dem Pos-
ter unter Einsatz eines chemischen
Verfahrens vom Papier auf die Lein-
wand Ubertragen. Schliellich wird die
Leinwand auf einen Holzrahmen ge-
spannt. Nach diesem Vorgang ist die
Abbildung des Werks vom Papiertrager
verschwunden. Allposters bezeichnet
dieses Verfahren und sein Ergebnis als
,Leinwandtransfer*.
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Pictoright ging dagegen vor, dass Re-
produktionen  urheberrechtlich  ge-
schutzter Werke in Form von Lein-
wandtransfers ohne Zustimmung der
ihr angeschlossenen Urheberrechtsin-
haber verkauft werden, und forderte
Allposters unter Androhung gerichtli-
cher Schritte auf, die Verkaufe einzu-
stellen.

Da Allposters dieser Aufforderung nicht
nachkam, erhob Pictoright bei der
Rechtbank Roermond (erstinstanzli-
ches Gericht Roermond) gegen sie
Klage auf Unterlassung jeder unmittel-
baren oder mittelbaren Verletzung der
Urheberrechte und Urheberpersénlich-
keitsrechte der Rechtsinhaber.

Mit Urteil vom 22. September 2010
wies die Rechtbank Roermond die
Klage ab. Pictoright legte dagegen
beim Gerechtshof te 's-Hertogenbosch
(Berufungsgericht Herzogenbusch)
Berufung ein. Dieser hob das Urteil der
Rechtbank mit Urteil vom 3. Januar
2012 auf und gab den Antragen von
Pictoright gréRtenteils statt.

Nach Ansicht des Gerechtshof stellt
der Verkauf der Reproduktion eines
Kunstwerks in Form eines Posters o-
der einer Leinwand eine Veroffentli-
chung im Sinne des niederlandischen
Rechts dar. Aus dem Urteil des Hoge
Raad der Nederlanden vom 19. Januar
1979 (NJ 1979/412, Poortvliet) folge
namlich, dass eine Neuverdffentli-
chung im Sinne von Art. 12 Aw vorlie-
ge, wenn das vom Rechtsinhaber in
Verkehr gebrachte Exemplar eines
Werks in anderer Form 6ffentlich ver-
breitet werde, sofern derjenige, der
diese neue Form des Exemplars in
Verkehr bringe, Uber neue Verwer-
tungsmdglichkeiten verfuge (im Fol-
genden: Poortvliet-Rechtsprechung).
Das mit Zustimmung des Rechtsinha-
bers in Verkehr gebrachte Papierpos-
ter habe eine grundlegende Anderung
erfahren, die Allposters neue Verwer-
tungsmdglichkeiten verschaffe, da sie
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es ihr ermégliche, héhere Preise zu
verlangen und eine andere Zielgruppe
anzusprechen. Daher stelle das Inver-
kehrbringen von Leinwandtransfers
eine nach nationalem Recht verbotene
Verdffentlichung dar, so dass die Beru-
fung von Allposters auf die Erschép-
fung des Verbreitungsrechts nicht
durchgreife.

Allposters hat daraufhin beim vorle-
genden Gericht Kassationsbeschwerde
eingelegt. Sie hélt insbesondere die
Poortvliet-Rechtsprechung far nicht
einschlagig und rugt die Auslegung der
Begriffe ,Erschépfung” und ,Veréffent-
lichung®, die auf Unionsebene harmo-
nisiert worden seien. Die Erschépfung
des Verbreitungsrechts im Sinne von
Art. 4 Abs. 2 der Richtlinie 2001/29
trete bei Verbreitung eines in einem
Gegenstand verkorperten Werks ein,
wenn es durch den Rechtsinhaber o-
der mit dessen Zustimmung in Verkehr
gebracht worden sei. Eine etwaige
spatere Veranderung dieses Gegen-
stands wirke sich nicht auf die Er-
schépfung des Verbreitungsrechts aus.
Pictoright fuhrt hingegen aus, dass die
Poortvliet-Rechtsprechung mangels
einer Harmonisierung des Bearbei-
tungsrechts im Urheberrecht der Union
ihre Gultigkeit behalte oder zumindest
mit dem Unionsrecht vereinbar sei.

Unter diesen Umstanden hat der Hoge
Raad der Nederlanden beschlossen,
das Verfahren auszusetzen und dem
Gerichtshof folgende Fragen zur Vor-
abentscheidung vorzulegen:

Regelt Art. 4 der Richtlinie 2001/29 die
Antwort auf die Frage, ob das Verbrei-
tungsrecht des Urheberrechtsinhabers
auf die Reproduktion eines urheber-
rechtlich geschutzten Werks, das
durch den Rechtsinhaber oder mit
dessen Zustimmung im EWR verau-
Rert und geliefert worden ist, ange-
wandt werden kann, wenn diese Re-
produktion anschlieRend eine Ande-
rung hinsichtlich der Form erfahren hat
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und in dieser Form erneut in Verkehr
gebracht wird?

Sofern Frage 1 zu bejahen ist: Ist der
Umstand, dass eine Anderung im Sin-
ne von Frage 1 vorliegt, in diesem Fall
fur die Antwort auf die Frage von Be-
lang, ob eine Erschépfung im Sinne
von Art. 4 Abs. 2 der Richtlinie 2001/29
verhindert oder durchbrochen wird?

Sofern Frage 2 Buchst. a bejaht wird:
Welche Malstabe sind in diesem Fall
anzulegen, um von einer Anderung
hinsichtlich der Form der Reproduktion
sprechen zu kénnen, die eine Erschép-
fung im Sinne von Art. 4 Abs. 2 der
Richtlinie 2001/29 hindert oder durch-
bricht?

Lassen diese Mal3stdbe Raum fur den
im nationalen niederlandischen Recht
entwickelten Maldstab, wonach von
Erschépfung allein deshalb keine Rede
mehr sein kann, weil der Wiederver-
kaufer den Reproduktionen eine ande-
re Form gegeben und sie in dieser
Form an die Offentlichkeit verbreitet
hat (Urteil des Hoge Raad vom 19.
Januar 1979, NJ 1979/412, Poortvliet)?

Zu den Vorlagefragen

Die Zustandigkeit des Gerichtshofs im
Rahmen des in Art. 267 AEUV vorge-
sehenen Verfahrens beschrankt sich
auf die Prafung der Bestimmungen des
Unionsrechts; er ist nicht berufen, Uber
die Vereinbarkeit des nationalen
Rechts, einschliel3lich der Rechtspre-
chung der Mitgliedstaaten, mit dem
Unionsrecht zu entscheiden (vgl. in
diesem Sinne Urteile Triveneta Zuc-
cheri u. a./Kommission, C-347/87,
EU:C:1990:129, Rn. 16, und Schwarz,
C-321/07, EU:C:2009:104, Rn. 48).

Unter diesen Umstanden sind die Vor-
lagefragen, die zusammen zu priufen
sind, so zu verstehen, dass das vorle-
gende Gericht wissen moéchte, ob die
in Art. 4 Abs. 2 der Richtlinie 2001/29
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aufgestellte Regel der Erschépfung
des Verbreitungsrechts anwendbar ist,
wenn das Tragermedium einer in der
Union mit Zustimmung des Urheber-
rechtsinhabers in Verkehr gebrachten
Reproduktion eines geschutzten Werks
eine Anderung, etwa durch Ubertra-
gung der Reproduktion von einem Pa-
pierposter auf eine Leinwand, erfahren
hat und in ihrer neuen Form erneut in
Verkehr gebracht wurde.

Vorab ist darauf hinzuweisen, dass
Pictoright die Auffassung vertritt, we-
gen der im Laufe des Verfahrens der
Ubertragung der Reproduktionen ge-
schutzter Werke auf die Leinwande
eintretenden grundlegenden Anderun-
gen der Poster seien die Leinwande
Bearbeitungen dieser Werke, auf die
das Verbreitungsrecht nicht anwendbar
sei. Sie macht geltend, das urheber-
rechtliche Bearbeitungsrecht sei durch
das Unionsrecht nicht harmonisiert
worden, sondern in Art. 12 der Berner
Ubereinkunft geregelt.

Daher ist zu prufen, ob die Umstéande
des Ausgangsverfahrens in den An-
wendungsbereich der Richtlinie
2001/29 fallen.

In Bezug auf das Bearbeitungsrecht
trifft es zwar zu, dass Art. 12 der Ber-
ner Ubereinkunft den Urhebern von
Werken der Literatur oder Kunst das
ausschliel3liche Recht verleint, Bear-
beitungen, Arrangements und andere
Umarbeitungen ihrer Werke zu erlau-
ben, und dass die Richtlinie keine ent-
sprechende Bestimmung enthalt.

Ohne dass es einer Auslegung des
Begriffs ,Bearbeitung“ im Sinne von
Art. 12 der Berner Ubereinkunft bedarf,
genugt jedoch die Feststellung, dass
sowohl das Papierposter als auch die
Ubertragung auf eine Leinwand die
Abbildung eines geschutzten Kunst-
werks enthalten und daher als in der
Union in Verkehr gebrachte Vervielfal-
tigungsstiicke  eines  geschitzten
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Werks in den Anwendungsbereich von
Art. 4 Abs. 1 der Richtlinie 2001/29
fallen. Nach dieser Bestimmung steht
den Urhebern aber in Bezug auf das
Original ihrer Werke oder auf Verviel-
faltigungssticke davon das aus-
schlieRliche Recht zu, die Verbreitung
an die Offentlichkeit in beliebiger Form
durch Verkauf oder auf sonstige Weise
zu erlauben oder zu verbieten.

Daher ist festzustellen, dass die Um-
stdnde des Ausgangsverfahrens in den
Anwendungsbereich von Art. 4 der
Richtlinie fallen.

Zu den Voraussetzungen fur die An-
wendung der Erschépfungsregel ergibt
sich aus Art. 4 Abs. 2 der Richtlinie,
dass sich das Verbreitungsrecht in Be-
zug auf das Original oder auf Verviel-
faltigungssticke eines Werks nur er-
schopft, wenn der Erstverkauf dieses
Gegenstands oder eine andere erst-
malige Eigentumsubertragung in der
Union durch den Rechtsinhaber oder
mit dessen Zustimmung erfolgt.

Zudem belasst Art. 4 Abs. 2 der Richt-
linie nach der Rechtsprechung des
Gerichtshofs den Mitgliedstaaten nicht
die Mdéglichkeit, eine andere als die in
dieser Bestimmung enthaltene Er-
schépfungsregel vorzusehen, da sich,
wie aus dem 31. Erwagungsgrund der
Richtlinie hervorgeht, unterschiedliche
nationale Rechtsvorschriften Uber die
Erschépfung des Verbreitungsrechts
unmittelbar auf das reibungslose Funk-
tionieren des Binnenmarkts auswirken
kénnen (vgl. in diesem Sinne Urteil
Laserdisken, C-479/04,
EU:C:2006:549, Rn. 24 und 56).

Der Gerichtshof hat, gestutzt auf den
Wortlaut von Art. 4 Abs. 2, entschie-
den, dass die Erschépfung des Ver-
breitungsrechts von zwei Vorausset-
zungen abhangt, ndmlich zum einen
davon, dass das Original oder Verviel-
faltigungssticke eines Werks vom
Rechtsinhaber oder mit dessen Zu-
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stimmung in Verkehr gebracht wurden,
und zum anderen davon, dass dies in
der Union geschah (vgl. Urteil Laser-
disken, EU:C:2006:549, Rn. 21).

Im Ausgangsverfahren steht fest, dass
die Poster der Werke berihmter Maler,
auf die sich die Urheberrechte der von
Pictoright vertretenen Rechtsinhaber
beziehen, mit deren Zustimmung im
EWR in Verkehr gebracht wurden.

Die Parteien des Ausgangsverfahrens
streiten jedoch zum einen dartber, ob
sich die Erschépfung des Verbrei-
tungsrechts auf den Gegenstand er-
streckt, der ein Werk oder dessen Ver-
vielfaltigungsstuck verkérpert, oder auf
die geistige Schépfung des Urhebers,
und zum anderen daruber, ob sich eine
Anderung des Tragers wie die von All-
posters vorgenommene auf die Er-
schépfung des ausschlie3lichen Ver-
breitungsrechts auswirkt.

Was erstens den Gegenstand des
Verbreitungsrechts betrifft, stellt Art. 4
Abs. 2 der Richtlinie 2001/29 auf den
Erstverkauf oder eine andere erstmali-
ge Eigentumsubertragung ,dieses Ge-
genstands*® ab.

Aul3erdem heildt es im 28. Erwagungs-
grund der Richtlinie: ,Der unter diese
Richtlinie fallende Urheberrechtsschutz
schliet auch das ausschlieldliche
Recht ein, die Verbreitung eines in ei-
nem Gegenstand verkorperten Werks
zu kontrollieren.* Weiter heil3t es dort:
,Mit dem Erstverkauf des Originals o-
der dem Erstverkauf von Vervielfalti-
gungsstucken des Originals in der
[Union] durch den Rechtsinhaber oder
mit dessen Zustimmung erschépft sich
das Recht, den Wiederverkauf dieses
Gegenstands innerhalb der [Union] zu
kontrollieren.*

Uberdies koénnen nach standiger
Rechtsprechung des Gerichtshofs die
Werke der Literatur und Kunst entwe-
der durch o&ffentliche AuffUhrung oder
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durch Vervielfaltigung und Inverkehr-
bringen der hergestellten Bild- und
Tontrager gewerblich verwertet werden
(Urteil FDV, C-61/97, EU:C:1998:422,
Rn. 14 und die dort angefuhrte Recht-
sprechung).

Aus den vorstehenden Erwagungen
folgt, dass der Unionsgesetzgeber
durch die Verwendung der Begriffe
,Gegenstand® und ,dieser Gegen-
stand“ den Urhebern die Kontrolle tber
das erstmalige Inverkehrbringen jedes
ihre geistige Schopfung verkérpernden
Gegenstands auf dem Markt der Union
geben wollte.

Wie die Europaische Kommission zu-
treffend ausfuhrt, wird diese Schluss-
folgerung durch das internationale
Recht und insbesondere durch den
WIPO-Urheberrechtsvertrag bestatigt,
in dessen Licht die Richtlinie 2001/29
so weit wie modglich auszulegen ist
(vgl. in diesem Sinne Urteile Laserdis-
ken, EU:C:2006:549, Rn. 39 und 40,
Peek & Cloppenburg, C-456/06,
EU:C:2008:232, Rn. 30 und 31, Foot-
ball Association Premier League u. a.,
C-403/08 und C-429/08,
EU:C:2011:631, Rn. 189, und Donner,
C-5/11, EU:C:2012:370, Rn. 23).

Nach Art. 6 Abs. 1 des WIPO-
Urheberrechtsvertrags haben namlich
die Urheber von Werken der Literatur
und

Kunst das ausschlie3liche Recht, zu
erlauben, dass das Original und Ver-
vielfaltigungsstucke ihrer Werke durch
Verkauf oder sonstige Eigentumsuber-
tragung der Offentlichkeit zuganglich
gemacht werden. Die Bedeutung des
Begriffs ,Vervielfaltigungsstuck® wurde
von den Vertragsparteien in einer auf
der Diplomatischen Konferenz vom 20.
Dezember 1996, in deren Rahmen
dieser Vertrag angenommen wurde,
verabschiedeten Vereinbarten Erkla-
rung zu den Art. 6 und 7 des Vertrags
erlautert. Sie lautet: ,Die in diesen Arti-
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keln im Zusammenhang mit dem Ver-
breitungs- und Vermietrecht verwende-
ten Ausdricke Vervielfaltigungsstucke'
und ,Original und Vervielfaltigungsstu-
cke' beziehen sich ausschliel3lich auf
Vervielfaltigungsstiicke, die als kérper-
liche Gegensténde in Verkehr gebracht
werden kénnen.*

Daher ist festzustellen, dass die Er-
schépfung des Verbreitungsrechts auf
den ein geschutztes Werk oder dessen
Vervielfaltigungsstick verkérpernden
Gegenstand Anwendung findet, wenn
er mit Zustimmung des Urheberrechts-
inhabers in Verkehr gebracht wurde.

Zweitens ist zu prufen, ob sich der
Umstand, dass der mit Zustimmung
des Urheberrechtsinhabers in Verkehr
gebrachte Gegenstand anschlielend
Anderungen seines Tragermaterials
erfahren hat, auf die Erschépfung des
Verbreitungsrechts im Sinne von Art. 4
Abs. 2 der Richtlinie 2001/29 auswirkt.

Im Ausgangsverfahren besteht die An-
derung darin, dass die Abbildung eines
Kunstwerks auf einem Papierposter
mittels des in Rn. 15 des vorliegenden
Urteils beschriebenen Verfahrens auf
eine Leinwand Ubertragen wurde, so
dass der Trager aus Papier durch eine
Leinwand ersetzt wurde. Nach den
Angaben der Parteien des Ausgangs-
verfahrens fuhrt diese Technik zu einer
langlebigeren Reproduktion, einer Ver-
besserung der Qualitdt des Bildes im
Vergleich zum Poster und einer starke-
ren Anndherung des Ergebnisses an
das Original des Werks.

Insoweit macht die franzésische Regie-
rung zu Recht geltend, dass eine Er-
setzung des Tragers wie die im Aus-
gangsverfahren in Rede stehende zur
Schaffung eines neuen die Abbildung
des geschutzten Werks verkérpernden
Gegenstands fuhrt, wahrend das Pos-
ter als solches nicht mehr existiert. Ei-
ne solche Anderung des Vervielfalti-
gungsstucks des geschiutzten Werks,
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die das Ergebnis starker dem Original
annahert, kann der Sache nach eine
neue Reproduktion dieses Werks im
Sinne von Art. 2 Buchst. a der Richtli-
nie 2001/29 darstellen, die vom aus-
schliel3lichen Recht des Urhebers er-
fasst wird und seiner Erlaubnis bedarf.

Allposters macht jedoch geltend, die
Ubertragung auf eine Leinwand kénne
nicht als Reproduktion bezeichnet
werden, da die Zahl der Vervielfalti-
gungsstucke des geschiutzten Werks
aufgrund der Ubertragung der Abbil-
dung und ihres Verschwindens vom
Papierposter nicht zunehme. Die das
Werk wiedergebende Tinte werde nicht
verandert, und das Werk selbst bleibe
véllig unberthrt.

Diesem Vorbringen kann nicht gefolgt
werden. Der Umstand, dass die Tinte
beim Ubertragungsvorgang erhalten
bleibt, dndert némlich nichts an der
Feststellung, dass der Trager der Ab-
bildung geéandert wurde. Entscheidend
ist vielmehr, ob der geénderte Gegen-
stand als solcher insgesamt gesehen
materiell der Gegenstand ist, der mit
Zustimmung des Rechtsinhabers in
Verkehr gebracht wurde. Das scheint
im Ausgangsverfahren nicht der Fall zu
sein.

Folglich erstreckt sich die Zustimmung
des Urheberrechtsinhabers nicht auf
die Verbreitung eines sein Werk ver-
kérpernden Gegenstands, wenn dieser
Gegenstand nach seinem erstmaligen
Inverkehrbringen in einer Weise ver-
andert wurde, dass er eine neue Re-
produktion des Werks darstellt. In ei-
nem solchen Fall erschépft sich das
Recht zur Verbreitung des Gegen-
stands erst, wenn der Erstverkauf die-
ses neuen Gegenstands oder die
erstmalige Ubertragung des Eigentums
an ihm mit Zustimmung des Rechtsin-
habers erfolgt ist.

Diese Auslegung wird durch das
Hauptziel der Richtlinie 2001/29 ge-
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stutzt, das nach ihren Erwagungsgrin-
den 9 und 10 darin besteht, ein hohes
Schutzniveau u. a. fur die Urheber zu
schaffen und ihnen damit die Mdéglich-
keit zu geben, fur die Nutzung ihrer
Werke eine angemessene Vergutung
zu erhalten (vgl. Urteile SGAE, C-
306/05, EU:C:2006:764, Rn. 36, Peek
& Cloppenburg, EU:C:2008:232, Rn.
37, sowie Football Association Premier
League u. a.,, EU:C:2011:631, Rn.
186).

Aus dem Vorbringen der Parteien des
Ausgangsverfahrens vor dem Ge-
richtshof ergibt sich aber, dass die Ur-
heberrechtsinhaber der Verbreitung
der Leinwandtransfers zumindest nicht
ausdrucklich zugestimmt haben. Daher
nédhme ihnen die Anwendung der Er-
schépfungsregel auf das Verbreitungs-
recht die Moéglichkeit, die Verbreitung
dieser Gegenstande zu verbieten oder,
im Fall der Verbreitung, fur die gewerb-
liche Verwertung ihrer Werke eine an-
gemessene Vergutung zu verlangen.
Hierzu hat der Gerichtshof bereits ent-
schieden, dass eine solche Vergutung,
um angemessen zu sein, in vernunfti-
gem Verhdltnis zum wirtschaftlichen
Wert der Verwertung des geschitzten
Gegenstands stehen muss (vgl. ent-
sprechend Urteil Football Association
Premier League u. a., EU:C:2011:631,
Rn. 107 bis 109). In Bezug auf die
Leinwandtransfers ist zwischen den
Parteien des Ausgangsverfahrens un-
streitig, dass ihr wirtschaftlicher Wert
den der Poster erheblich Ubersteigt.

Nach alledem ist auf die Vorlagefragen
zu antworten, dass Art. 4 Abs. 2 der
Richtlinie 2001/29 dahin auszulegen
ist, dass die Regel der Erschépfung
des Verbreitungsrechts nicht anwend-
bar ist, wenn das Tragermedium einer
in der Union mit Zustimmung des Ur-
heberrechtsinhabers in Verkehr ge-
brachten Reproduktion eines geschutz-
ten Werks, etwa durch Ubertragung
der Reproduktion von einem Papier-
poster auf eine Leinwand, ersetzt und
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sie in ihrer neuen Form erneut in Ver-
kehr gebracht wurde.

Kosten

Fur die Parteien des Ausgangsverfah-
rens ist das Verfahren ein Zwischen-
streit in dem beim vorlegenden Gericht
anhangigen Rechtsstreit; die Kosten-
entscheidung ist daher Sache dieses
Gerichts. Die Auslagen anderer Betei-
ligter fur die Abgabe von Erklarungen
vor dem Gerichtshof sind nicht erstat-
tungsfahig. Aus diesen Grunden hat
der Gerichtshof (Vierte Kammer) fur
Recht erkannt:

Artt 4 Abs. 2 der Richtlinie
2001/29/EG des Europdischen Par-
laments und des Rates vom 22. Mai

2001 zur Harmonisierung bestimm-
ter Aspekte des Urheberrechts und
der verwandten Schutzrechte in der
Informationsgesellschaft ist dahin
auszulegen, dass die Regel der Er-
schépfung des Verbreitungsrechts
nicht anwendbar ist, wenn das Tra-
germedium einer in der Europai-
schen Union mit Zustimmung des
Urheberrechtsinhabers in Verkehr
gebrachten Reproduktion eines ge-
schiitzten Werks, etwa durch Uber-
tragung der Reproduktion von ei-
nem Papierposter auf eine Lein-
wand, ersetzt und sie in ihrer neuen
Form erneut in Verkehr gebracht
wurde.

Unterschriften
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In the High Court of Justice

Neutral Citation Number: [2015] EWHC
36

Renommierte Auktionshauser sind
nicht verpflichtet, Infrarotanalysen
durchzufiihren

Mrs Justice Rose entschied vor der
Chancery-Abteilung des High Court
of Justice, dass Sotheby's als fiih-
rendes und renommiertes Aukti-
onshaus nicht verpflichtet ist Infra-
rotanalysen zur Bewertung eines
Bildes durchzufiihren, wenn seine
Experten (hier das OMP Departe-
ment) eine weitere Analyse - nach
erfolgter Roéntgenuntersuchung-
zum Zwecke einer vertieften Er-
kenntniserlangung im Rahmen der
Zuschreibung fiir nicht erforderlich
halten.

Case No: HC-2012-000042

Neutral Citation Number: [2015] EWHC 36

(Ch)
IN THE HIGH COURT OF JUSTICE

CHANCERY DIVISION
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Between :

Mr Henry Legge QC and Mr Andrew
Bruce (instructed by Boodle Hatfield)
for the Claimant

Mr Andrew Onslow QC and Mr Richard
Edwards (instructed by Freshfields
Bruckhaus Deringer) for the Defendant
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Hearing dates: 27, 28, 29, 30 and 31
October, 3, 4, 5, 6, 7, 10, 11, 12, 13,
19, 20 and 21 November 2014

Mrs Justice Rose:
I. BACKGROUND
(a) The case in summary

1. In the collection of the Kimbell Art
Museum in Fort Worth, Texas there is
a painting called The Cardsharps (I
Bari in ltalian) by the ltalian Baroque
artist Michelangelo Merisi da Caravag-
gio, known as Caravaggio. The paint-
ing depicts three men grouped round a
table, playing cards. On the left side of
the painting is a young man (‘the
dupe’) dressed in a sumptuous purple
velvet doublet, his eyes downcast look-
ing at the two cards he holds in his
hand. Slightly behind him and to his
left, facing the viewer, is an older
bearded man (‘the old sharp’) and op-
posite the dupe, to the left hand of the
old sharp is a young man (‘the young
sharp’). The old and young sharps are
in league against the dupe. The old
sharp is covertly glancing down at the
dupe’s cards and signalling to the
young sharp with the fingers of his right
hand what cards the dupe holds. The
young sharp leans forward eagerly to-
wards the dupe, his left hand out-
stretched and resting on the richly pat-
terned rug covering the table. The
young sharp’s right hand is reaching
behind his back where, tucked into the
belt of his breeches, two additional
cards are concealed, one of which he
is removing. | shall refer to this paint-
ing in Texas as the Kimbell Card-
sharps. It is accepted by the parties to
this dispute and by Caravaggio schol-
ars that the Kimbell Cardsharps is an
autograph painting by the hand of Ca-
ravaggio.
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2. The painting which is the subject of
this dispute is another painting of the
same scene, with the same three
characters in broadly the same posi-
tions. This painting (‘the Painting’)
used to be owned by the Claimant in
these proceedings, Mr Thwaytes. In
2006 Mr Thwaytes entrusted the Paint-
ing to the Defendant, the well-known
auction house (“Sotheby’s”). It was
sold by Sotheby’'s on 5 December
2006 for £42,000 plus buyer's commis-
sion. The purchaser was Ms Orietta
Benocci Adam but it is accepted that
she bought the Painting on behalf, at
least in part, of her close friend Sir
Denis Mahon.

3. Sir Denis was himself a lifelong Ca-
ravaggio scholar of great renown and
had been an experienced collector of
Baroque paintings for many decades.
After acquiring it at the Sotheby’s auc-
tion, Sir Denis carried out extensive
investigations into the Painting includ-
ing having it cleaned and restored. In
November 2007 Sir Denis announced
to the world that the Painting was an
autograph replica of the Kimbell Card-
sharps painted by Caravaggio himself.
He was supported in this attribution by
an ltalian scholar Professor Mina Gre-
gori. Mr Thwaytes now brings this ac-
tion against Sotheby’s in negligence
and for breach of contract. He alleges
that the Sotheby’s experts failed ade-
quately to research the Painting and
failed to notice certain features of it
that should have indicated to them that
it had ‘Caravaggio potential’, that is to
say that it might actually be by Cara-
vaggio rather than a copy. He does
not assert that the Painting is by Cara-
vaggio. But he alleges that if Sothe-
by’'s had performed their duties to-
wards him properly, he could either
have sold the Painting for much more
money or he would have decided not
to sell the Painting and would now own
a work of art of much greater value
than he received on its sale.
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(b) Caravaggio and the Cardsharps

4. Caravaggio was born in Milan in
1571 and arrived in Rome to work as a
painter probably in 1592 - 93. Rela-
tively few works by Caravaggio — only
about 60 paintings — are known to ex-
ist. Although Caravaggio trained in an
art studio he did not himself teach or
organise his own studio of pupils and
followers. Caravaggio painted the
Kimbell Cardsharps in about 1594 so it
counts as one of his early works; a
genre painting depicting every day life
rather than a scene with a religious or
mythological subject. Its original owner
was the artist’'s first important patron,
Cardinal Francesco Maria del Monte.
The Cardsharps was an immediate
success. It was later bought by Cardi-
nal Barberini and was in his family’s
collection for some time. In 1772 an
engraving was made of the image by
the Italian engraver Giovanni Volpato
(‘the Volpato engraving’). There is
some dispute between the experts in
this case as to whether the Volpato
engraving is copied from the Kimbell
Cardsharps or from the Painting.

5. The autograph original passed
through various hands over the centu-
ries. It was sold in the 1890s and left
Italy and it was then ‘lost’ for about 80
years. There was a photograph taken
of it in about 1890 by a Parisian firm
Braun, Clément & Compagnie. This
was known to be a photograph of the
autograph work and was the image
against which the claims to authenticity
of any contending painting fell to be
judged. In 1987 the Kimbell Card-
sharps was discovered at the Zurich
Institut fur Kunstwissenschaft where it
had been deposited for restoration and
analysis. Professor Gregori was one
of those who saw it by chance and she
realised that it must be the missing
original. The Kimbell Art Museum ac-
quired the painting through a New York
art dealer. The cleaning and restora-
tion of the Kimbell Cardsharps was
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undertaken in 1987 in New York by a
team at the Metropolitan Museum of
Art. The head curator of the Metropol-
itan Museum is the art historian Dr
Keith Christiansen who is another well-
known scholar of ltalian Baroque art.
In the January 1988 edition of the Bur-
lington Magazine (a leading publication
in the art history world) two important
articles appeared. | shall refer to these
together as the ‘Burlington Cardsharps
Publication’. The first was by Sir Denis
Mahon called Fresh Light on Caravag-
gio’s Earliest Period: His ‘Cardsharps’
Recovered. He recounts that he first
saw the painting cleaned but before
restoration: ‘It did not take very long —
sceptical though | have always been
on this subject — to convince me that
this was indeed the autograph painting
by the youthful Caravaggio himself
which had figured in Braun's photo-
graph of a century ago...”. The two
features that Sir Denis picked out in
the Kimbell Cardsharps as particularly
convincing of the artistic merits of the
painting are the delicate handling of
the feather in the hat of the young
sharp and the ‘spectacular execution of
his quasi-Savoldesque breeches’. The
article included a picture of the Volpato
engraving and of various copies of the
work.  Sir Denis also recounts that
when the Kimbell Cardsharps was re-
lined during restoration, a stamp was
found in the bottom left corner of the
original canvas, showing that the paint-
ing had been in Cardinal del Monte’s
collection. The article contains infra-
red reflectogram images of the work,
including one showing that the position
of the young sharp’s right hand had
been altered during the course of com-
position.

6. As an Appendix to Sir Denis’ article
there was a technical report from Dr
Keith Christiansen. He described the
condition of the painting as ‘exception-
ally fine’ although there were small ar-
eas of wear. In that appendix Dr Chris-
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tiansen refers to two aspects of the
Kimbell Cardsharps that are important
for our purposes. The first is that be-
fore restoration, the painting had an
added piece of canvas running along
the length of the top of the canvas,
about 14 cm high. This strip was re-
moved during restoration and no one
currently knows its whereabouts. The
second element Dr Christiansen points
out is In relation to a black area by the
right elbow of the dupe. | discuss the
significance of this ‘black mass’ later.

(c) Copies of Caravaggio’'s works and
of the Cardsharps composition

7. It is important to draw a distinction
between ‘replicas’ or ‘copies’ where
two paintings are virtually identical;
‘variants’ where the two paintings show
the same scene but with significant
modifications; and ‘repetitions’ of a
subject where the two paintings deal
with the same incident from the Bible,
or a religious or mythological figure
(such as Bacchus) but in a different
way. It is accepted that Caravaggio
painted repetitions of the same subject.
For example The Supper at Emmaus
in the National Gallery in London and
the painting of the same name in Bre-
ra, Milan depict the same event where
Christ appears to the two disciples af-
ter the resurrection. But the figures
and the composition are very different
and one is not intended to reproduce
the other. It is also accepted that Ca-
ravaggio painted variants such as the
two versions of The Fortune Teller
painting, one in the Louvre, Paris and
one in the Musei Capitolini in Rome.
Those are both accepted as autograph
paintings and show a young dandy
having his palm read (and his gold ring
surreptitiously removed) by an attrac-
tive peasant girl. Though the figures
are similar and are dressed in the
same clothing, they are clearly not in-
tended to be identical.
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8. What is more contentious in the art
world is whether Caravaggio ever
painted replicas of his own work, at
least after the very early stages of his
career. There is no doubt, however,
that the instant popularity of the com-
position of the Cardsharps led to the
making of high quality copies by other
hands shortly after Caravaggio com-
pleted the work and over the centuries
thereafter. There are several dozen
copies known to exist. Sotheby’s an-
nexed to its Defence a print out from
Artnet which records paintings sold at
auction worldwide. About 30 versions
of this composition other than the
Painting are listed as having been of-
fered for auction between 1988 and
2012, over half of them by either Chris-
tie’s or Sotheby’s. They appear of var-
ying quality and sold for a wide range
of prices. Indeed during the first week
of the trial of this action, two copies of
The Cardsharps were sold at auction in
London, one at Bonhams for £1,250
and one sold at Christie’'s as ‘After
Caravaggio’ for £10,000 (over an esti-
mate of £2,000 - £3,000).

9. | have already briefly described the
composition of the Cardsharps. The
Kimbell Cardsharps in its current form
is about 131 cm wide by 94 cm high
and the Painting is very slightly larger
at 131 cm wide by 104 cm tall. There
are some passages in the composition
which are important in this case in ad-
dition to the three figures:

1) The tric trac board and dice holder
At the bottom left hand corner of the
composition there is a tric trac board
lying open on the table. Tric trac is an
early form of backgammon and the
board has triangles painted on it like a
modern backgammon board. The dice
holder is a pale cylindrical holder sitting
in the middle of the board and there
are three dice scattered on the board.

i) The pewter plate Lying on the table
just in front of the old sharp is a small
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pewter dish on which two discarded
cards are shown face up.

iii) The stack of cards To the right of
the pewter dish, also lying on the table
is a stack of white playing cards placed
face down.

iv) The dagger The young sharp has a
short dagger or stiletto attached to the
belt on his left hip closest to the viewer.

v) The young sharp’s sleeves and rib-
bons The sleeves of the young sharp’s
doublet have slits from which folds of
his white muslin undershirt protrude.
He also has black ribbons at both his
elbows. The black ribbon at his left
elbow dangles down from his out-
stretched arm.

vi) The hat feathers Each of the three
men has a feather in his hat. The
feather in the old sharp’s hat is a long
thin feather which abuts the top of the
painting. The feather in the young
sharp’s hat is an opulent ostrich plume
of pale pink and white extending out
from his hat over his right shoulder.

(d) Sotheby’s

10. Sotheby’s is an auction house of
long standing, international high re-
pute. Its Old Master Painting depart-
ment (‘the OMP Department’) is highly
successful and is considered perhaps
the best in the world. The OMP de-
partment holds three Old Master Paint-
ing sales in London per year as well as
sales in New York and Paris, selling
about 600 works each year. In 2006
Sotheby’s had two auction rooms, at
New Bond Street and at Olympia. The
Olympia auction room was less pres-
tigious and generally sold less valuable
paintings although some more valua-
ble, decorative works such as the
Painting were known to do particularly
well there. That showroom closed in
2007.
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11. For every auction sale a catalogue
is produced describing each painting to
be sold. Every entry indicates the cer-
tainty with which Sotheby’s is prepared
to attribute it to a particular artist. The
catalogue entry may describe a paint-
ing in the following ways:

i) Simply putting the name of the artist,
for example, ‘Giovanni Bellini’ means
that in Sotheby’s’ opinion, the work is
by Bellini.

ii) Attributed to Giovanni Bellini means
that in Sotheby’s’ opinion this is proba-
bly a work by Bellini but there is less
certainty expressed as to authorship
than in the preceding category.

i) Studio of Giovanni Bellini means
that in their opinion this is a work by an
unknown hand in the studio of Bellini
and it may or may not have been exe-
cuted under his direction.

iv) Circle of Giovanni Bellini means that
in their opinion it is a work by an as yet
unidentified but distinct hand, closely
associated with Bellini but not neces-
sarily his pupil.

v) Style/Follower of Giovanni Bellini
means that in their opinion, this is a
work by a painter working in Bellini’s
style, contemporary or nearly contem-
porary, but not necessarily his pupil.
‘Contemporary or nearly contemporary’
means that it was painted within about
50 years of Bellini’'s work.

vi) Manner of Giovanni Bellini means
that in their opinion, this is a work in
the style of Bellini and of a later date.

vii) After Giovanni Bellini means that in
their opinion, this is a copy of a known
work of Bellini.

(e) Some technical terms

(i) The creation of a painting
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12. A painting is made up of a number
of different layers of paint. Usually the
artist will first paint a priming layer cov-
ering the whole of the bare canvas.
There will then be a layer called the
‘ground’ which will also cover the
whole canvas although different colour
grounds may be used over different
parts of the canvas. The artist may
then sketch out the basic shapes of the
picture that he intends to paint. This
may be referred to as the abbozzo lay-
er. Finally the artist will start painting
the figures and other items that make
up the composition.

13. In many Caravaggio paintings it is
apparent that he painted from live
models and constructed the image,
broadly speaking, from the back for-
wards so that figures further from the
viewer were painted first and the closer
figures afterwards. There are two
ways an artist can do this. The first is
to paint one item overlapping another
item. For example, in the Kimbell
Cardsharps it is clear that the dice
holder was painted over a fully painted
tric trac board because one can now
clearly see the triangular point of the
board through the dice holder; the
paint of the dice holder having become
more transparent over time. The other
way is to paint the later figure ‘en re-
serve’. This means that the artist
painted the background figure first but
left a suitably shaped gap in which he
would later paint another figure. In that
case the later figure does not overlap
the background figure but is painted on
the same layer as it. An example of
this in both the Kimbell Cardsharps
and the Painting is the face of the
young sharp. He stands in front of the
old sharp’s left shoulder and his face is
painted en reserve of the old sharp’s
black cloak rather than being painted
over the top of a fully painted cloak.

14. When a figure is painted en re-
serve the artist may not paint the later
figure right to the boundary of the
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background figure. For example, in the
Kimbell Cardsharps and in the Paint-
ing, there is a small space running
along the contour of the young sharp’s
profile and the edge of the old sharp’s
cloak through which a lower level of
the painting, the ground, can be seen.
This is known as a bordo a risparmio.
Caravaggio left this reserve strip in the
Kimbell Cardsharps to form part of the
final image which the viewer can see
as a double profile.

15. When an artist is composing the
image in paint on the canvas he may
change his mind about the positioning
of a figure and paint over what he has
already painted to alter the final image.
These changes are called pentimenti
(or pentimento, singular). Sometimes
pentimenti can be seen with the naked
eye, for example, when the upper paint
layers have become more transparent
with age. Other pentimenti are only
visible through a process that allows
one to look below the paint surface,
using, for example, x-ray or infra-red
imaging. Pentimenti suggest that the
painter refined and altered the compo-
sition as they worked, and, for this rea-
son, they are often cited as evidence
that a painting is an original composi-
tion (i.e. not a copy after a known
composition). If the artist has simply
copied an existing image, one would
not expect to see a major pentimento,
for example with one of the figures fac-
ing in a different direction or an arm
bent instead of straight.

(i) Technical analysis of a painting

16. Various methods of examining a
painting have featured in this case.
Everyone is agreed that the examina-
tion of a painting in a strong natural
light is an important first step in as-
sessing a painting. When the Sothe-
by’s experts examined the Painting
they also wiped it with cotton wool
soaked in white spirit. This is a com-
mon method of examining old paintings
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where the paint surface is flat and
where the details are obscured by a
layer of varnish or dirt. The effect is to
cut through the dirt and reveal a much
clearer image — rather like putting a
pebble in water. The effect was
demonstrated to me during the short
adjournment of the third day of the trial
when Sotheby’s brought to court a 15th
century painting of a Madonna and
Child (painted on a panel rather than
on canvas). Wiping with white spirit
does indeed make it easy to see the
detailed paintwork although the effect
lasts only until the spirit evaporates
and the surface returns to a dry more
opaque state.

17. A painting can also be viewed us-
ing ultra violet light shone from a small
torch. This can reveal changes near
the surface of the painting and is used
particularly to reveal retouchings or
restorations on the painting which have
been made in the last 80 — 100 years.
These show up clearly under ultra vio-
let light as purple patches on the sur-
face of the painting. Taking x-rays of a
painting is an important method of
looking below the surface image. X-
rays pass easily through material with
a low atomic weight (x-ray transparent
material) and such material will look
dark on the x-ray image. Materials
which have a high atomic weight will
block the rays and appear white in the
image. Lead white is one of the most
common pigments used by ltalian art-
ists in the early 17th century and is
highly opaque to x-ray producing white
areas on the image. X-rays can there-
fore show a pentimento because the
image they reveal may appear very
different from the surface image. Infra-
red imaging reveals carbon material
and hence any drawing with a pencil or
charcoal, especially if it is on a light
background. There was some dispute
between the parties as to how far infra-
red analysis is used when examining
Italian Baroque art where the artists
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typically painted on a dark ground so
that any underdrawing in the abbozzo
layer would not show up. My under-
standing is that infra-red analysis is
more commonly used for Northern Eu-
ropean paintings from the 15th and
16th centuries because those artists
made extensive use of carbon black
underdrawing on a white background
and that shows up very well in an infra-
red image of the painting. However
there are clearly instances when infra-
red analysis has been done of Cara-
vaggio works and indeed there were
infra-red images taken of the Kimbell
Cardsharps when it was restored in the
Metropolitan Museum.

18. Other techniques for analysing
paintings include the taking of samples
of paint and cross-sections of the work.
Since it is accepted by Sotheby’s that
the Painting is roughly contemporary
with Caravaggio, this was not a case
where analysis of the pigments or oth-
er materials used was likely to assist in
attribution. It is not suggested that any
materials used by Caravaggio were
unique to him.

(f) The factual witnesses in the case

19. There were five factual witnesses
on behalf of Sotheby’s, two of whom
still worked for Sotheby’s at the time of
the trial.

20. Mr Alexander Bell is the Joint In-
ternational Head and Co-Chairman
Worldwide of Sotheby’s OMP Depart-
ment based in London. He joined So-
theby’s in 1986 and has worked in the
OMP department for nearly 27 years,
becoming head of the department in
London in September 1994. Mr Bell
necessarily has to have a good general
knowledge across the wide range of
Old Master Paintings artists. His stated
area of interest is Spanish and ltalian
art of the 16th and 17th centuries but
he accepted that he is not an academic
and that those working in auction
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houses have to be generalists rather
than specialists. His evidence was that
though he had not been involved in the
sale of any painting where there had
been a serious issue about whether it
was an autograph work by Caravaggio,
he had been involved in the sale of a
number of contemporary copies of Ca-
ravaggio works — ‘such works’ he said
‘pretty regularly turn up’. Mr Bell had
seen the Kimbell Cardsharps at The
Genius of Rome exhibition in London
in 2001. Mr Thomas Baring currently
owns his own fine art dealership but at
the relevant time he was working for
Sotheby’s in the OMP Department and
was responsible for overseeing the
cataloguing of works allocated to
Olympia sales. He prepared most of
the Olympia catalogue entries himself
and was also involved in cataloguing
paintings sold at New Bond Street. Mr
Matthew Barton was employed by So-
theby’s in its valuations department
first in Billingshurst in West Sussex
and later in Olympia. His work in-
volved a great deal of travelling round
his allocated area visiting the homes of
clients to look at items that the client
wanted to be valued either for insur-
ance purposes or for sale. His evi-
dence was that he carried out about
1000 valuations every year most in-
volving client visits. Ms Letizia Treves
was a senior expert in Sotheby’s’ OMP
Department in London, specialising in
Italian paintings. She joined the De-
partment in 1996 and was always
based in New Bond Street. Her main
focus was to research and respond to
queries on paintings by ltalian artists,
whether in the context of the New
Bond Street auctions, insurance valua-
tions or general enquiries. She would
also look at other paintings being cata-
logued or researched by other special-
ists in the Department. Ms Treves left
Sotheby’s in April 2013 to work as a
curator of Italian and Spanish Paintings
1600-1800 at the National Gallery in
London.
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21. There was also a witness state-
ment from Clarissa Post served by So-
theby’s under a hearsay notice produc-
ing an email sent to her by Dr Keith
Christiansen on 28 May 2009. | will
refer to this email later.

22. Part way through the trial, Mr
George Gordon of Sotheby’'s was
called to give evidence in relation to
some documents that were disclosed
late by Sotheby’s’ New York office. |
refer to his evidence in relation to the
question whether if Sotheby’s had de-
cided to consult an external expert to
assist with the attribution of the Paint-
ing, they would have consulted Sir
Denis Mahon and/or Professor Gre-
gori.

23. Mr Thwaytes was the primary fac-
tual witness in support of his case. He
also served a witness statement from
Professor Gregori who lives in Italy and
is now 90 years old. Her statement
deals with her assessment of the
Painting.

24. | found all five withesses who gave
oral evidence to be honest and
straightforward and doing their best to
assist the court. There was little of the
Sotheby’s factual evidence which was
challenged but Mr Baring and Mr Bar-
ton were cross-examined about some
conversations they had with Mr Thway-
tes where their recollection differed
from his. Some of the differences do
not seem to me material other than as
casting doubt on the general accuracy
of the witness’s other evidence. In as-
sessing their evidence | bear in mind
that for the Sotheby’s witnesses, the
Painting and its sale was not particular-
ly noteworthy until the controversy over
its attribution arose at the end of 2007.
The Painting was just one of a large
number of paintings that they assessed
and sold and their recollections of
events were, not surprisingly, hazy in
some details. For Mr Thwaytes of
course, the sale was an important if not
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unique event in his life and | accept
that for that reason generally his recol-
lection is more likely to be accurate
than that of the Sotheby’s’ witnesses.
However, where Mr Thwaytes’ evi-
dence involves an assertion that one of
the Sotheby’s witnesses deliberately
told him something that was not true, |
find that difficult to accept. They had no
motive for lying to him and | do not
consider that any of them had the incli-
nation to be anything other than truth-
ful. As appears from the narrative be-
low, | find that there are other explana-
tions for why the parties drew different
conclusions from what was said in a
particular discussion. | recognise also
that | must take care when assessing
Mr Thwaytes’s evidence to consider
whether it is coloured by hindsight and
his understandable upset about what
has happened.

(g) The expert witnesses

25. The expert evidence in this case
fell into three categories; (i) art histori-
cal evidence and connoisseurship; (ii)
technical evidence about the Painting
and the Kimbell Cardsharps and (iii)
evidence of auctioneering practice and
fine art valuation.

26. The Claimant called Dr Roberta
Lapucci to deal with art history and
connoisseurship and Ms Helen Glan-
ville to deal with more technical evi-
dence. Dr Roberta Lapucci has a PhD
from the University of Rome, her thesis
being on Caravaggio’s Technique: ma-
terials and methods. Since 1986 Dr
Lapucci has taught post-graduate
courses in conservation and artistic
techniques as well as Baroque Art His-
tory at notable universities. She is cur-
rently the Head of the Department of
Art and Archaeology at Studio Art Cen-
ters International, American University
programme located in Florence. She
has also worked as a private restorer
of paintings. She states that in the last
35 years she has personally inspected
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numerous autograph Caravaggio paint-
ings and numerous paintings proposed
to be by Caravaggio. She is a much
published author of articles for exhibi-
tion catalogues, magazines and books.
One of Dr Lapucci’s supervisors for her
PhD was Professor Gregori and in
1991 - 1992 they co-curated an im-
portant exhibition of Caravaggio’s work
in Florence and Rome. She describes
that exhibition as having been revolu-
tionary because it included life-size
illuminated panels containing the x-ray
mosaics of 10 paintings of Caravaggio
and explaining various image diagnos-
tic techniques. She describes this ex-
hibition as marking a turning point in
demonstrating the importance of Cara-
vaggio’s technique in the chronological
and attributive analysis of his paintings.
She goes on to say that she has de-
veloped as a scholar independent of
Professor Gregori with whose attribu-
tions she sometimes agrees and
sometimes disagrees.

27. Ms Helen Glanville is a conservator
and technical art historian and re-
search associate at the Hamilton Kerr
Institute at Cambridge University. She
trained as a conservator of easel paint-
ings at the Courtauld Institute of Art.
She has taught conservation and res-
toration at various universities in Eu-
rope and has worked as a freelance
conservator/restorer for major muse-
ums including the Louvre. She states
that she has written thousands of con-
dition reports on paintings from every
period, in particular preparing condition
reports on all the works that were ex-
hibited in the Royal Academy exhibi-
tion The Genius of Rome in 2001.

28. The Claimant’s expert on auction
house practice was Mr Guy Sainty. Mr
Sainty has been an art dealer since
December 1975. He has sold many
paintings to major museums all over
the world. As an art dealer he says he
has constantly interacted with auction
houses primarily as a buyer but also
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occasionally as a consignor and as an
adviser to private clients buying and
selling at auction. He is thus familiar
with the practices of art auctioneers
particularly Sotheby’s and Christie’s.
His evidence is that art dealers and
major auction houses follow the same
procedure when dealing with important
works of art, in particular obtaining
opinions from leading authorities on
the artists they are offering for sale. His
report and his oral evidence were
strongly criticised by Sotheby’s as be-
ing of no probative value or weight at
all. It was pointed out that he had nev-
er worked for an auction house and
had therefore never had to research or
catalogue an Old Master Painting for
auction. | do not accept that Mr Sainty
was not qualified to give evidence
about auctioneering practice. There
are very close links between art deal-
ers and the auction houses since deal-
ers are the main customers of the auc-
tion houses both as consignors of art
works and as purchasers of paintings
at auction. | also accept the point
made by the Claimant that it is difficult
to find an auction-house expert with
relevant experience who is not in-
volved with either Sotheby’s or Chris-
tie’s.

29. The Defendant’'s main expert wit-
ness was Professor Richard Spear.
Professor Spear’'s career has been
devoted to the study of Baroque art.
He has a PhD in art history from
Princeton University and taught for
many years at Oberlin College in Ohio.
During his tenure as a Professor of Art
History at Oberlin, he was also for a
time Director of Oberlin’'s Art Museum
and trustee and president of the Inter-
museum Conversation Association.
Since 1998 he has worked in Washing-
ton DC where he is Distinguished Visit-
ing and Affiliate Research Professor at
University of Maryland, College Park.
In his report he refers to his fifty years
of engagement with Caravaggio, and
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to having studied every one of Cara-
vaggio’s paintings first hand, most of
them many times. He has written and
lectured widely on Caravaggio all over
the world. He also describes his pro-
fessional connection with conservation
of paintings.

30. Sotheby’s also relied on the reports
of Professor Dianne Modestini on more
technical aspects of the evidence.
Professor Modestini is a paintings re-
storer and conservator specialising in
Italian Old Master paintings. She
worked as Assistant Paintings Conser-
vator at the Metropolitan Museum in
New York from 1974 to 1987. She left
there shortly before the Kimbell Card-
sharps was restored at the Met but she
has maintained close links with her
colleagues in that department. She
now works at the Conservation Center
of New York University where she is
Institute Research Professor. Sothe-
by’s expert witness on auctioneering
practice and valuation was Ms Rachel
Kaminsky. Ms Kaminsky is now a pri-
vate art dealer working in New York.
She started working for Christie’s in
1983 and rose to become head of the
Old Master Paintings department
there, a position she held for five
years. She left Christie’'s in 1994 and
has since then worked for various gal-
leries and art dealers. She founded her
own dealership in 2006. She states
that during her tenure at Christie's,
they were shown in the original or via
photographs more than 1,000 Old
Master Paintings per annum for review,
sale at auction and appraisal. They
sold approximately 500 to 700 paint-
ings per year, ranging in value from
around $3,000 to $32 million.

31. Each of these experts was clearly
extremely knowledgeable and dedicat-
ed to their work; to the study of Italian
Baroque art in general and to the work
of Caravaggio in particular. | regard
them all as fully qualified to give the
expert evidence set out in their reports.
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Each of them was subject to criticism
from the opposing side, picking up mis-
takes in their reports which needed to
be corrected or challenging alleged
exaggeration or overstatement either in
their evidence before the court or in
earlier articles and monographs. Dur-
ing the course of the trial | was taken to
a range of scholarly articles and corre-
spondence written by these witnesses
or other Caravaggio experts. From this
two points emerge. First it is clear that
an art historian may express his or her
current view with considerable certain-
ty based on what may appear to a law-
yer to be scant available evidence. A
greater freedom of surmise and specu-
lation may also be legitimate in an arti-
cle or treatise than is generally appro-
priate for a withess statement. This
does not rule out another equally quali-
fied expert expressing a different view
with equal certainty based on the same
scant evidence. The second point is
that the role of technical analysis in the
attribution of paintings to artists is still a
matter of some debate. Although most
scholars would conclude that technical
analysis can establish that a painting is
not from a particular period or not by a
particular artist, its value in establishing
a positive dating or attribution is less
widely recognised. Some art historians
and connoisseurs express concern
about over-reliance on or misuse of
scientific data about a painting, where-
as some regard scientific evidence as
more reliable than the traditional con-
noisseur’s ‘eye’. This latter point is im-
portant here because one of the issues
in this case is whether more weight
should be placed on traditional con-
noisseurship skills of assessing the
work by visual inspection (albeit as-
sisted with technical analysis) or
whether reliable attribution is better
arrived at by reliance on technical
analysis of the work. Both Dr Lapucci
and Ms Glanville naturally tend to the
latter camp since their primary exper-
tise is in the technical aspects of art
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historianship. Although they have
seen and examined very many ltalian
Baroque paintings over the course of
their careers, they are less used to re-
lying on their ‘eye’ to assess the quality
of a work of art. Their expertise is in
undertaking technical analysis of paint-
ings and interpreting those images and
they not surprisingly therefore place
greater weight on scientific analysis
than on connoisseurship. Professor
Spear, | find, is more of a traditional
connoisseur who has examined x-ray
and infra-red images of paintings many
times but who still regards the visual
examination of the surface of the work
as paramount in assessing its poten-
tial. On questions of connoisseurship
and the visual assessment of quality, |
therefore will place greater weight on
Professor Spear's evidence than on
that of Dr Lapucci or Ms Glanville.

[I. THE SALE OF THE PAINTING

(a) The Painting before it was con-
signed to Sotheby’s

32. Mr Thwaytes inherited the Painting
from his father’'s cousin Surgeon Cap-
tain William Glossop Thwaytes who
died in June 1965. Surgeon Captain
Thwaytes was a collector of art who
lived in a small country estate known
as Holesfoot in Cumbria. In 1947 Sur-
geon Captain Thwaytes bought a dif-
ferent painting, called The Musicians,
from a dealer in Kendal. That painting
depicts four boys in Classical costume
playing musical instruments and sing-
ing. In 1951 this painting was identi-
fied by two art historians as an original
work by Caravaggio and in 1952 The
Musicians or ‘Musica’ was purchased
from Surgeon Captain Thwaytes by the
Metropolitan Museum of Art in New
York for a substantial sum. Sir Denis
Mahon was closely involved in the
‘publication’ of The Musicians that is to
say, he carried out the extensive re-
search necessary to write the mono-
graph that set out the proof that the
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painting was an autograph work. He
published an article in the Burlington
Magazine in January 1952 in which he
described how he had been shown a
tiny photograph of a picture from the
collection of ‘a private amateur in an
English country house’. He had con-
cluded that the canvas had potential
and he described how careful restora-
tion ‘brought to light from beneath dirt
and extensive old repaints an early
work of Caravaggio which has every
claim to be identified as the lost Musica
painted for Cardinal del Monte.’

33. Returning to the Painting which is
the subject of this dispute, little is
known about its provenance before
1962. In February 1962 Surgeon Cap-
tain Thwaytes bought it for £140 at an
auction of Old Masters Paintings held
at Sotheby’s premises in New Bond
Street. At that sale the Painting was
described in the auction catalogue as
‘Caravaggio (After), The Cardplayers’.
Mr Thwaytes’s evidence is that Sur-
geon Captain Thwaytes considered the
Painting to be ‘very fine’ and thought
that it could be by the hand of Cara-
vaggio. In his will, Surgeon Captain
Thwaytes left his house in Cumbria
with its contents on trust for Mr Thway-
tes. As well as the Painting there were
two other versions of the Cardsharps,
one of which apparently included a
fourth figure in the image. No one has
suggested that those other two paint-
ings were by Caravaggio. In addition,
Mr Thwaytes’ father had acquired his
own copy of the Cardsharps in the ear-
ly 1970s.

34. Mr Thwaytes first sought a valua-
tion of the Painting in 1989/1990 when
someone from Christie’s came to the
house to value some of the contents of
Holesfoot with a view to selling them.
The value placed on the Painting at
that time was £3000 - £4000. Mr
Thwaytes was first in touch with So-
theby’'s about the Painting in 2002
when he sought an insurance valua-
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tion. Matthew Barton came to Holes-
foot accompanied by Judith Heelis, the
local representative of Sotheby’s who
was a friend of Mr Thwaytes. The val-
ue placed on the Painting then was
£9,000, slightly higher than the value of
another Cardsharps in the house.

35. In 2006 Mr Thwaytes was consid-
ering selling items from the collection
at Holesfoot to help pay for school
fees. He contacted Sotheby’s and ar-
ranged a meeting at Holesfoot on 4
April 2006. Both Mr Thwaytes and Mr
Barton agree that the valuation was
discussed at this meeting and that they
also discussed different ways of re-
searching the Painting in order to find
out if it is by Caravaggio or not. It is
agreed that x-rays were discussed. Mr
Thwaytes says that he was aware that
analysis of x-rays had been important
in the discovery of The Musicians so
he raised this with Mr Barton. Mr Bar-
ton told him that x-rays were not nor-
mally done as this involved sending the
painting out of the building. There is a
dispute over whether Mr Barton told Mr
Thwaytes that infra-red testing would
be done by Sotheby’s on the Painting.
Mr Thwaytes asserts that Mr Barton
told him that infra-red testing would be
done almost as a matter of course. Mr
Barton denies he would have said any
such thing because he would not have
known what was involved in infra red
imaging and he now knows that it is
only rarely done by auction houses. It
is clear from subsequent events that
from this point on, Mr Thwaytes had
the idea fixed in his mind that Sothe-
by’s would subject the Painting to infra-
red analysis. | accept his evidence
that at the time he thought that infra-
red inspection of the Painting would
involve an expert simply looking at the
Painting through a lens like a marks-
man looks through an infra-red rifle
night scope when shooting in dark-
ness. He did not appreciate that it
would involve the production of images

Kunstrechtsspiegel 01/2015

like the x-ray plates. | accept his evi-
dence that although he had read the
Burlington  Cardsharps  Publication
about the discovery of the Kimbell
Cardsharps, he did not have in his
mind that the photographs included in
the articles were of infra-red images
rather than x-rays. However, no pos-
sible reason has been suggested as to
why Mr Barton would have told him
that infra-red testing would be done as
a matter of course when it is certainly
not true. | find that what happened
was that Mr Barton told Mr Thwaytes
that the Painting would be looked at
carefully by Sotheby’s experts and that
they would look at it under ultra-violet
light. That is something that is done as
a matter of course — and was done on
the Painting - using a little torch that
shines ultra violet rather than ordinary
light. It is not something that usually
generates an image but it is important
as it shows up recent restorations to
the surface of the Painting. What Mr
Thwaytes describes Mr Barton having
told him is not true about infra-red
analysis but it does accurately describe
ultra violet light analysis.

36. | therefore find that there was a
misunderstanding between Mr Barton
and Mr Thwaytes whereby Mr Barton
told Mr Thwaytes about the likely use
of ultra-violet light to examine the
Painting and Mr Thwaytes came away
from the conversation thinking that
they had been talking about infra-red
imaging.

(b) The Painting at Sotheby’s

37. On 10 July 2006 the Painting along
with two other items were collected
from Holesfoot and taken to Sotheby’s’
premises. On 11 July 2006, Mr
Thwaytes wrote to Mr Barton enclosing
a copy of his driving licence and say-

ing:

"As far as the Cardsharps is concerned
this is going to be researched and
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studied with both infra-red and possibly
x-rayed. | hope | have presumed cor-
rectly, this hopefully will confirm it is in
fact the original!?"

38. In these proceedings, Mr Thwaytes
relies on this letter to Mr Barton as an
instruction to Sotheby’s to carry out
infra-red imaging on the Painting. | do
not accept that. | find that Mr Barton
would have explained to Mr Thwaytes
that he would not be responsible for
the examination of the Painting once it
got to Sotheby’s since he was not qual-
ified to assess it. If Mr Thwaytes had
really intended to give an instruction to
Sotheby’s he would have got in touch
with the OMP Department once the
Painting had left Holesfoot.

39. The next step taken with regard to
the Painting was at the ‘divide’ on 4
September 2006. This is an internal
Sotheby’s procedure whereby the
Painting was allocated to Tom Baring
as the person who would be in charge
of researching and cataloguing it for
eventual sale, if indeed the Painting
was going to be sold. Mr Baring spoke
to Mr Thwaytes by telephone soon af-
ter the divide. Mr Thwaytes told Mr
Baring that the Painting had been
owned by Surgeon Captain Thwaytes
who had owned The Musicians. Mr
Thwaytes made clear that he thought
the Painting might be an original and
that he wanted it to be thoroughly re-
searched. Mr Baring's evidence is that
it is extremely common for consignors
and their families to have strong emo-
tional beliefs in the origin and quality of
the works they hold. This does not
affect his approach to assessing the
work which is considered on its own
merits.

40. Mr Baring's first task was to exam-
ine the Painting himself, take its meas-
urements and form a preliminary view
about it in order to produce the text
that might form the entry in the auction
catalogue if the Painting were to be put
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up for sale. He examined the Painting
using white spirit, a torch and ultra vio-
let light. His evidence was that he
found a large clear photograph of the
Kimbell Cardsharps in the Department
library in the Caravaggio catalogue
raisoné written by Dr John T Spike
(‘the Spike book’). He recalls noting
that the Painting appeared to repro-
duce the image of the Kimbell Card-
sharps almost exactly. Mr Baring
drafted a condition report and some
initial details about the Painting for the
catalogue. This first draft of the cata-
logue entry described the Painting as
‘Follower of Michelangelo Merisi da
Caravaggio — The cardsharps’. It re-
ferred to the original now in the Kimbell
Art Museum as being among the art-
ist's most popular and influential com-
positions. It described the card game
that is depicted in the image. The
catalogue entry at that point did not
include any information about prove-
nance even though Mr Baring had had
a discussion with Mr Thwaytes about
Surgeon Captain Thwaytes and the
discovery of The Musicians by this
time.

41. The Painting was considered at
Sotheby’s New Bond Street premises
at a picture meeting on 6 September
2006 (‘the Picture Meeting’). This was
attended by Mr Baring, Mr Bell, George
Gordon (at that time a senior specialist
in the OMP Department in New Bond
Street) and Sian Keene (the Sotheby’s
catalogue coordinator at the time). Mr
Bell could not remember how many
pictures had been examined at that
meeting. The Painting would have
been put on an easel for them to look
at and they would have had available
only the information included at that
stage in the catalogue entry. A can of
white spirit and a supply of cotton wool
is kept in the OMP basement and it is
used extensively during picture meet-
ings to examine the paintings. Mr Bell
accepted that the image revealed by

43



white spirit was not as good as the im-
age of a painting that has been
cleaned, but he said it gave ‘a very
strong indication of what the picture
would become’. Those present also
inspected the Painting with ordinary
torches and with torches that shine
ultra violet light. It is not clear whether
there was a photograph of the Kimbell
Cardsharps at the Picture Meeting. It
is accepted that the people attending
did not consult a copy of the Volpato
engraving or the Burlington Card-
sharps Publication.

42. Mr Bell said that he concluded that
the figures in the Painting looked ‘flat
and dead’ and were ‘unconvincing’. Mr
Bell could not remember whether he
had noticed particular features of the
Painting which were pointed out to him
in cross-examination and which | dis-
cuss later. At the Picture Meeting, the
Sotheby’s experts formed the view that
the Painting was a 17th century copy
of the Kimbell Cardsharps painted by a
‘follower’ of Caravaggio.

43. Mr Baring telephoned Mr Thwaytes
after the Picture Meeting and told him
that Sotheby’s’ opinion was that the
Painting was a copy and was not by
Caravaggio. He said, correctly, that
this had been the unanimous view of
the specialists who had seen the Paint-
ing. Mr Thwaytes asked Mr Baring if
infra-red or x-ray analysis had been
carried out and Mr Baring told him that
it had not. Mr Thwaytes said that he
wanted x-rays to be carried out even
though Mr Baring told him he would be
‘wasting his money’. Mr Baring's evi-
dence is that when Mr Thwaytes said
he wanted x-rays and infra-red analy-
sis of the Painting, Mr Baring suggest-
ed that they have x-rays first and then
if they show anything interesting, they
could move on to infra-red images. Mr
Baring’s evidence on this point was
criticised on the basis that it was im-
plausible that he should have such a
clear recollection of saying this when
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his recollection of most other important
events in the case is very limited. |
consider that if Mr Baring had said that,
it would have been a reasonable thing
to say but | doubt that he did actually
say that to Mr Thwaytes. If he had,
that would have disabused Mr Thway-
tes of his misunderstanding about the
nature of infra-red analysis and Mr
Thwaytes’ evidence is that his misun-
derstanding about that continued after
this conversation. However, | do not
accept that Mr Thwaytes said anything
that amounted to an instruction to Mr
Baring to carry out infra-red analysis as
well as x-ray analysis. If he had done
so, there is no reason why Mr Baring
should not have complied with this re-
quest, just as he complied with the re-
quest to take x-rays, even if he private-
ly thought it was a waste of time and
money.

44, Subsequently x-ray images were
taken of the Painting by Dr Nicholas
Eastaugh and delivered to Sotheby’s
on 9 October 2014. The images take
the form of 12 plates which are then
joined together in an x-ray mosaic of
the whole image. Mr Bell saw the x-
ray plates of the Painting. His evi-
dence is that he did not see anything in
these x-rays that raised any question in
his mind about the attribution of the
Painting. He did not recall having no-
ticed pentimenti of any kind in the x-
rays.

45. The x-ray mosaic was emailed to
Mr Thwaytes by Mr Baring on 12 Octo-
ber 2006. After the email had come
through on Mr Thwaytes’ computer he
had a phone conversation with Mr Bar-
ing for about 15 minutes. In that con-
versation Mr Baring told Mr Thwaytes
that the x-rays had not shown anything
that caused the people at Sotheby’s to
change their view that the Painting was
a 17th century copy. There is a dis-
pute between Mr Baring and Mr
Thwaytes as to what was said in this
conversation about infra-red images.
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Mr Thwaytes says that before the
phone conversation, whilst the large
file comprising the x-ray mosaic was
downloading onto this computer, he
made some notes about things to dis-
cuss with Mr Baring. His handwritten
notes list four items, ‘cleaning’; ‘x-ray
and infra red’; ‘reserve’; and ‘date’. He
says that in the conversation he ran
through these items with Mr Baring.
As regards cleaning, he asked whether
it would help if the Painting was
cleaned. Mr Baring replied that paint-
ings do better at auction if they are not
cleaned. Mr Thwaytes’s evidence is
that he asked whether x-rays and infra-
red had been done and Mr Baring con-
firmed that they had. He also recalls
Mr Baring saying that there were no
underdrawings visible in the Painting. |
do not accept that Mr Baring told Mr
Thwaytes that infra-red images had
been taken of the Painting. That would
have been a deliberate lie and would
have been very odd since Mr Baring
would have realised (and had no rea-
son to know that Mr Thwaytes did not
realise) that if infra-red images had
been taken then Mr Thwaytes would
have wanted to see the images and
would expect to reimburse Sotheby’s
for the costs of the analysis. | find that
Mr Baring told Mr Thwaytes that every-
thing that could reasonably have been
done to investigate the Painting had
been done. Mr Thwaytes interpreted
that, incorrectly, as meaning that infra-
red analysis had been done because
he was still labouring under the misap-
prehension that Mr Barton had told him
that that is done as a matter of course.

46. During this conversation it is ac-
cepted that Mr Thwaytes and Mr Bar-
ing agreed that the Painting would be
placed in Sotheby’s Old Masters Paint-
ings auction due to take place at
Olympia in London on 5 December
2006. A written sale agreement dated
9 November 2006 was entered into
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between the parties for the sale of the
Painting.

47. Sotheby’s prepared a catalogue
entry for the auction. The catalogue
defines the term “follower’ as meaning
a work by a painter working in the art-
ist's style, contemporary or nearly con-
temporary, but not necessarily his pu-
pil. The catalogue included a double
page spread for the Painting with a
colour illustration on one side and a
description of the Painting on the other.
The catalogue described the Painting
as FOLLOWER OF MICHELANGELO
MERISI DA CARAVAGGIO THE
CARDSHARPS. The entry says that it
is a 17th century copy after the Kimbell
original and again describes the card
game being played. It contains an ad-
ditional note about the provenance of
the Painting:

‘Surgeon Captain W.G. Thwaytes was
a very keen and important collector of
compositions by Caravaggio, and in-
deed sold Caravaggio’s original of The
Musicians to the Metropolitan Museum
of Art, New York.

PROVENANCE

Surgeon Captain W.G. Thwaytes,
Maulds Meaburn, Penrith and thence
by descent’

48. The estimate given was £20,000 —
30,000.

49. The sale of the Painting took place
during ‘Old Master pictures week’
which draws wealthy collectors to Lon-
don from all over the world. The
Olympia sale on 5 December 2006 had
223 lots on offer. The Painting was
given a favourable placing in the auc-
tion as the first painting to be auctioned
at the start of the afternoon session.
Before the auction takes place, there is
a sale exhibition at the Olympia show
room so that potential buyers and oth-
ers interested in Old Masters can come
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to view the paintings and discuss them
with the Sotheby’s experts. The Paint-
ing was hung in a prominent place in
the exhibition.

50. Mr Baring who was in charge of the
sale noticed that the Painting was at-
tracting a significant amount of atten-
tion. So much so that on 4 December
2006 he contacted the Sotheby’s ex-
perts at New Bond Street and asked
them to come and take a further look at
the Painting. Mr Baring was asked a
number of times in cross-examination
what it was that had caused him to call
New Bond Street at such a busy time
and ask for the specialists to come to
look at the Painting. He could not re-
member and indeed none of the So-
theby’s witnesses was able to cast any
light on what prompted this meeting.
Mr Baring rejected the suggestion put
to him that it was because he had spot-
ted a well-known dealer taking an in-
terest in the Painting. He said that it
was common for dealers to come and
look at paintings during Old Masters
Week so this would not have struck
him as out of the ordinary.

51. At Mr Baring’s request, Mr Bell took
a taxi across from New Bond Street to
Olympia with two colleagues, Letizia
Treves and Christopher Apostle.
Letizia Treves was at that time working
in the OMP Department in London and
Mr Apostle was Head of the OMP De-
partment in New York, visiting London
for the sale. When they arrived at
Olympia the Painting was taken down
from the wall and placed in a side room
for them to take a further look at it (‘the
Olympia Meeting’). Mr Bell's evidence
was that they looked at the Painting for
about 20 minutes and discussed it in
detail. They used white spirit again to
examine the Painting though he was
not sure whether they had brought
along an image of the Kimbell Card-
sharps. It was put to him that if they
had spent such a long time looking at
the Painting, this must mean that they
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were not sure about the attribution. He
rejected that suggestion:

“l don't think that is a fair way of putting
it. I think the answer -the evidence to
us was clear, but we kept on pushing
ourselves: can we be making a mis-
take, and it's the question that we al-
ways ask at picture meetings: could
this be better than we think it is?
Could this be - it's almost like someone
asking the question so that you don't
ever slip into a frame of mind that
something isn't right. From our point of
view, obviously, if something is right, it
iIs much more beneficial because we
make our money when we sell things
and we earn our commission and our
revenue is greater the higher of the
price. So the possibility of discovering
a Caravaggio, which would have been
potentially worth much more money,
would have been an extremely attrac-
tive prospect for us. ... | think that look-
ing at the picture very carefully, wiping
it over with white spirit which, as you
have witnessed today, especially on a
picture with a coarse new canvas,
evaporates very quickly, you need to
keep on doing, to examine all areas of
it, to look at the painting in great detall
and to have a discussion amongst our-
selves, testing each other: what about
this area, what about that area, it
doesn't surprise me the length of time
it took place.”

52. Mr Bell was using the word ‘right’
there in the sense that art experts use
it to mean an autograph work rather
than a copy or counterfeit work. At the
end of the meeting the Sotheby’s ex-
perts remained of the unanimous view
that the Painting was a copy and that
there was no reason to change the
catalogue entry.

53. Mr Thwaytes rang Mr Baring at
some point during 4 December to ask
whether there had been any particular
interest in the Painting. Mr Baring
could not recall whether that conversa-
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tion took place before or after whatever
it was that prompted him to ask Mr Bell
and the others to come to see the
Painting again. In any event, Mr Bar-
ing did not tell Mr Thwaytes either that
there had been an unexpected level of
interest in the Painting or that the
Olympia Meeting had taken place.

54. The Painting was put up for sale on
the afternoon of 5 December 2006.
There is no record of how brisk the
bidding was. The only record apart
from the winning bid is of the underbid
of £40,000. The underbidder was a
consortium of prestigious art dealers
(‘the Consortium’). The successful bid-
der was Ms Orietta Benocci Adam, a
close friend of Sir Denis Mahon and
the Painting was knocked down to her
at a hammer price of £42,000. Of this
Mr Thwaytes received, after commis-
sion, testing, shipping costs and other
expenses the sum of £34,468.24.

55. On 11 December 2006, after the
Painting had been sold, Mr Thwaytes
emailed Mr Baring to thank him and
asked him to confirm in writing that the
Painting was not a Caravaggio saying
‘this is for family reasons and my file’.
Mr Baring spoke to Mr Thwaytes on
the phone and confirmed this.

(c) The Painting after the sale

56. Sir Denis Mahon was initially a
specialist in the artist Guercino but he
later became the principal reference in
the English speaking world for Cara-
vaggio after writing several articles dur-
ing an exhibition in Milan in 1951.
There is no doubt that Sir Denis was
greatly revered by everyone in the art
world and that he was a great scholar
and connoisseur. As | have already
described, Sir Denis was involved in
the publication of The Musicians which
had been owned by Surgeon Captain
Thwaytes and he had also researched
and written the Burlington Cardsharps
Publication publishing the Kimbell
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Cardsharps as the lost autograph
work. He was a very wealthy man and
had an encyclopaedic knowledge of
the works of the artists in whom he
took a particular interest. Mr Bell de-
scribed Sir Denis’ reputation in the art
world in the following terms:

“Sir Denis was an enormously im-
portant figure, not only as a champion
for Baroque ltalian paintings, but also
because he had a very large collection
of ltalian paintings, many of which
were on loan to institutions throughout
the United Kingdom. He has been very
passionate about the idea that muse-
ums should never charge entry fees,
and there was always the potential
threat that should the museum which
were the current beneficiaries of his
loan ever charge entry fees, those pic-
tures would be taken away again.
People admired, | think, the stance that
he took on that. People admired the
fact that he had been a champion for
Italian Baroque paintings when they
had been rather out of fashion and had
been able to assemble quite a collec-
tion of them, and | think they treated
him with great respect and deference
for that.”

57. The following work was carried out
on the Painting at Sir Denis’ instigation:

1) It was photographed and cleaned by
R.M.S. Shepherd Associates at their
Wimbledon studio.

i) After cleaning the Painting was ex-
amined by the conservator Simon
Bobak who wrote a ‘Condition and
Treatment Report’ describing the can-
vas and its condition, the stretcher and
the layers of paint. He noted that it
had a large antler shaped tear above
the dupe’s head and a vertical tear with
lost canvas in the neck of the young
sharp. He described the lining as be-
ing about 150 — 200 years old and as
having failed along the top edge. He
also described the ground, as being
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‘light brown in colour with a touch of
pink in it’. The condition of the ground
is described as generally sound and
with a good bond to the original can-
vas. He relined the Painting to stabi-
lise it, improve the undulations and
tears and other damages.

iii) David Bussolari of Diagnostica per
I'Arte Fabbri Bologna ltaly carried out
imaging work after the Painting had
been cleaned and the stretcher re-
moved but before the Painting was
relined or restored. This included the
preparation of high resolution images
under ordinary light, a complete x-ray
mosaic, infra-red reflectography, false
colour infra-red imaging and photo-
graphing the Painting under UV fluo-
rescence.

iv) Following relining of the Painting by
Mr Bobak it was restored by R.M.S.
Shepherd. They produced a detailed
report in December 2007 describing
the work they had done.

v) A technical report was produced by
Dr Nicholas Eastaugh on 30 October
2007. He also examined the Painting
at the studio of RMS Shepherd Asso-
ciates in Wimbledon at various stages
of its conservation treatment and saw
the images that had been produced of
it. He says that comparison with the
radiograph of the Kimbell Cardsharps
shows a marked difference in appear-
ance that can be ascribed to likely dif-
ferences in ground composition.

58. The charges for all this work were
as follows (not including VAT). Dr
Eastaugh charged about £2,500 for
examining the Painting and preparing
his report; RMS Shepherd Associates
charged about £18,800 for cleaning
and restoring the Painting, scientific
analysis including x-rays and writing
their report; Davide Bussolari charged
€1000 for taking x-rays, infra-red im-
ages and a high resolution image of
the cleaned Painting before it was re-
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stored; Simon Bobak charged about
£6,400 for relining the Painting.

59. At a party to celebrate his 97th
birthday in November 2007 Sir Denis
announced that the Painting was an
autograph replica painted by Caravag-
gio himself. This announcement re-
ceived widespread publicity in the me-
dia and quickly came to the attention of
Mr Thwaytes. Mr Thwaytes’ evidence
on this was as follows:

“On 12 December 2007 a close friend
of mine, Alasdair Darroch, who had
frequently visited Holesfoot and was
familiar with the Painting left a tele-
phone message for me at home, which
my wife Deborah told me was some-
thing about a painting. | telephoned
him back and he said something like
'You know your painting, it's in the
Telegraph'.

He was referring to an article entitled
'Caravaggio worth £50m" discovered”
dated 12 December 2007, .... The
article stated that:

Sir Denis Mahon ... bought the painting
for £50,400 at an auction at Sotheby's
last December. [. . .] Sir Denis, who
has authenticated three other Cara-
vaggios, decided that the painting was
an early work by the Renaissance
master himself, and dated it to 1595."

The article stated that the Painting
'may be worth up to £50 million' and
was to go on display in Trapani, Sicily.
| then did some further research on the
internet and located a further article
suggesting Mina Gregori and Maurizio
Marini supported Sir Denis Mahon's
attribution.

Words cannot really do my emotions
justice but | was in utter disbelief and
absolutely horrified to see that the
Painting was now being proclaimed to
the world as an original Caravaggio,
little more than a year after the auction.
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| thought by asking Sotheby's to
properly research the Painting, and by
asking them repeatedly if they were
sure that it was a copy, that | had done
everything that | could in my position. |
felt extremely let down and very angry
that Sotheby's had apparently not done
their job properly.”

60. Not surprisingly there were subse-
quent discussions between Mr Thway-
tes and people at Sotheby’s during
which Sotheby’s maintained their view
that the Painting is a copy and is not by
Caravaggio. On 19 December 2007
Mr Bell wrote to Mr Thwaytes express-
ing surprise that Sir Denis was now of
the view that the Painting is a genuine
work by Caravaggio. He said:

“As you know, we studied the painting
here carefully over a period of 3 2
months before the catalogue went to
press and arranged for X-rays to be
made of it. We remain confident in our
opinion, from our research and from
the study of these X-rays, that the
painting is not by Caravaggio but is an
anonymous contemporary copy. Clear-
ly the market (i.e. dealers, museum
curators and private collectors who
received the catalogue and viewed the
sale) took the same view as the price
realised was in line with prices for good
contemporary copies of pictures of this

type.

| can, of course, understand your con-
cern that Sir Denis Mahon and also, it
seems, two ltalian art historians, Mina
Gregori and Maurizio Marini, are re-
ported to believe that the painting is by
Caravaggio. It is worth pointing out,
however, that an attribution to Cara-
vaggio proposed by any or all of these
scholars will not automatically be ac-
cepted by the wider art historical com-
munity or by the market and we think it
most unlikely in this case that their
view of the picture’s authorship will be
accepted.”
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61. Following Sir Denis’ announcement
that the Painting was an autograph
work, the Painting was deposited at the
Ashmolean Museum in Oxford albeit it
was never displayed there. In 2008 the
Painting was taken to ltaly and exhibit-
ed there as an autograph work by Ca-
ravaggio. It was shown first at the
Museo Pepoli in Trapani as part of an
exhibition Caravaggio: L'lmmagine del
divino and then in the town of Cento
and then at the Musei San Domenico
at Forli. The catalogue for the Trapani
exhibition contained a monograph on
the Painting by Professor Gregori. For
the Forli exhibition a catalogue was
also produced (‘the Forli catalogue’)
containing extended essays promoting
the autograph status of the Painting
including a reprint of the article by Pro-
fessor Gregori. Her article was called
‘A Further Original of Caravaggio’'s
Cardsharps’. She referred to the dis-
covery of the Kimbell Cardsharps and
to the possibility of further autograph
replicas concealed among the many
copies of the work. She states in the
article that ‘studies have revealed’ that
during the early years of financial
hardship prior to Cardinal del Monte’s
patronage ‘it was common practice for
Caravaggio to make copies of his own
works “to sell”. She also notes that
letters from Giulio Mancini in 1615 re-
ferred to the commissioning of a num-
ber of copies to be made from Cardinal
del Monte’s personal collection for 15
scudi each, including a copy of a ‘card
game’. She was however ‘inclined to
rule out’ that the newly found Card-
sharps ever belonged to Cardinal del
Monte. She believes it is more fruitful
to follow another course of enquiry
starting with an examination of the
work itself ‘in whose authenticity, just
like Sir Denis Mahon, | firmly believe’.

62. Professor Gregori goes on in the
article to describe a large number of
passages in the Painting which strike
her as of high quality. The article also
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considers the x-rays and infra-red im-
ages of the Painting. Professor Gre-
gori highlights the changes that are
revealed to the positioning of the
dupe’s head, the detail of his face and
the palm of his right hand. She out-
lines her hypothesis that the Painting is
in fact the first version of the Card-
sharps that Caravaggio painted, sur-
mising that the pentimenti to the young
sharp’s right hand in the Kimbell Card-
sharps shows the master trying to
modify the hand in the Kimbell Card-
sharps but then returning to the posi-
tion that he had used in the Painting.
She refers to the 14 cm strip that had
been added to the Kimbell Cardsharps
and the corresponding space above
the old sharp’s head in the Painting.
She surmises that when the strip was
added to the Kimbell Cardsharps,
probably after the death of Cardinal
Barberini, ‘the earlier, authoritative ver-
sion with more space at the top of the
canvas was still held in some important
collection (either as a replica or as the
early original). There are various oth-
er passages in the Painting which she
describes as being different from and
as superior to the corresponding pas-
sages in the Kimbell Cardsharps.

63. The third essay in the Forli cata-
logue is by the late Maurizio Marini and
is called ‘Three cardplayers by Cara-
vaggio, a darkened and neglected
painting, from Rome to London in
1769’. It is fair to say that none of the
experts in the case invited me to place
reliance on the opinion of Mr Marini or
to conclude that this would have af-
fected the value of the Painting.

64. The Forli catalogue also contained
a technical article written by Davide
Bussolari (who had cleaned and re-
lined the Painting) and a short tech-
nical article by Thomas Schneider.
Professor Gregori’'s article in the Forli
catalogue is significant not only be-
cause she is the principal Caravaggio
expert who has unequivocally support-
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ed Sir Denis’ attribution of the Painting
to Caravaggio but because as | have
described, she provided a short wit-
ness statement in support of the
Claimant’s case in these proceedings.
In the witness statement she states
that her judgement of paintings is
based on her ‘eye’, her experience and
connoisseurship and that it is not influ-
enced by other scholars. She notes in
her witness statement that she was not
asked by Sotheby’s to express a view
on the Painting and goes on to say:

‘8 ... The quality of the Mahon 'Card-
sharps' was as good as the Kimbell
'Cardsharps', which | also saw when it
was discovered, before it was cleaned.

9. | saw the painting from the Mahon
collection for the first time when it was
being restored in the Robert Shepherd
and Associates studio in Wimbledon.
At that time, it had been cleaned but
not restored. | noticed the quality of the
painting immediately, but | have not
discussed it here, because | have
talked about it in detail in the Forli and
Trapani catalogues.

10. I would however like to point out in
particular that, as the painting had
been cleaned, | could see that the right
eye of the old sharp was visible under
the hat of the young innocent. For me,
this was definite confirmation that it
could not be a copy.

11. Since | saw the painting, it has
been restored, but | maintain that it has
not been done well.”

65. Professor Gregori's evidence was
treated for the purposes of the trial as
incorporating by reference her analysis
of the Painting in the Forli catalogue.

66. The Painting is now on display at
the Museum of the Order of St John in
Clerkenwell in London. It is apparently
insured for £10 million. One evening
during the course of the trial, arrange-
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ments were made by the parties for me
to visit the Museum to see the Painting
there. Since there has been some crit-
icism of the restoration from the Claim-
ant's expert witnesses asserting that
the restoration has made it look more
like a copy, | have not based any as-
sessment of the evidence on what |
saw - beyond recognising that it is a
strikingly attractive and charming work
of art.

. THE SCOPE OF SOTHEBY’'S’
DUTIES

67. Mr Thwaytes put his case on the
basis of both breach of contract and
negligence. It was accepted by both
parties that the test to be applied was
the same for both causes of action. |
note here that although the statements
of case pleaded reliance on various
clauses in the deposit receipt signed
by Mr Thwaytes when he consigned
the Painting to Sotheby’s in July 2006
and in the sale contract he signed lat-
er, no issues about the interpretation or
validity of these clauses were raised at
the hearing.

68. There was, however, a dispute
about the scope of the standard of care
owed by Sotheby’'s to Mr Thwaytes.
Sotheby’s submitted that only the
‘normal’ standard of care should be
considered in this case and that there
was nothing that happened here to
impose any greater duty on Sotheby’s
than it would owe to anyone who con-
signed a work of art for sale. Mr
Thwaytes relied on some additional
points which he says affect the scope
of the duty owed by Sotheby’s to him
because they put Sotheby’s ‘on special
inquiry as to the quality and importance
of the Painting’. The first is that Mr
Thwaytes asked for the Painting to be
researched and, he says, he con-
signed it initially to Sotheby’s for re-
search without intending that they
should sell it. He relied especially on
the 11 July 2006 letter as giving in-
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structions for the Painting to be re-
searched and studied. In my judgment
there is no basis for concluding that
where a work is consigned to an auc-
tion house for research and assess-
ment rather than for sale, that imposes
on the auction house a duty to exam-
ine the work more carefully than they
need to if it is consigned to them for
sale. Such a finding would be illogical.
An auction house is in the business of
selling works of art; according to Ms
Kaminsky, when they carry out valua-
tions for insurance and probate pur-
poses they will often charge for that
service if there is no prospect of earn-
ing commission on the sale. It would
be unfair to impose a more onerous
obligation on an auction house to
spend time and resources on investi-
gating a painting which the consignor
had not yet committed to sell com-
pared with a work where they know
they will earn some commission on the
sale. Mr Thwaytes accepts that he did
not tell Sotheby’s when he consigned
the Painting to them that he had no
intention at that stage of selling it. |
reject the submission that Sotheby’s
duty was more onerous either because
Mr Thwaytes asked them expressly to
research the Painting or because he
had not yet decided to sell it by the
time he sent it to them.

69. The second factor relied on as put-
ting Sotheby’s on notice of the Paint-
ing’s potential is that the Painting be-
longed to Surgeon Captain Thwaytes
and hence came from the same collec-
tion as The Musicians which had been
acquired by him as a copy and had
turned out to be an autograph work.
This seems to me a non-sequitur.
Surgeon Captain Thwaytes owned
very many paintings of low value in his
collection including two other versions
of the Cardsharps. There was no evi-
dence to suggest that Surgeon Captain
Thwaytes had a particularly good ‘eye’
or that he had bought either The Musi-
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cians or the Painting believing that he
had identified an autograph work
(bearing in mind of course that he ac-
quired the Painting before the Kimbell
Cardsharps had been identified as the
lost original). He certainly did not take
any steps to authenticate the Painting
himself. Although Mr Thwaytes re-
ferred to his uncle as having ‘discov-
ered The Musicians it is clear from Sir
Denis’s 1952 Burlington Magazine arti-
cle that it was David Carritt and Bene-
dict Nicholson who spotted the paint-
ing’s potential and tenaciously pursued
its authentication. Sotheby’s included
the reference to Surgeon Captain
Thwaytes in the catalogue for the 5
December 2006 sale as a point of in-
terest and in fact the evidence sug-
gests that this connection did pique the
interest of Sir Denis Mahon in the
Painting. There was no reason for So-
theby’s to think that because Surgeon
Captain Thwaytes had owned The Mu-
sicians, any other paintings in his col-
lection were worthy of special atten-
tion.

70. The third is that it was believed by
the Thwaytes family that the Painting
was by the hand of Caravaggio and Mr
Thwaytes made this clear to Mr Baring.
| do not accept that this can affect the
duty. | accept Mr Baring’s evidence
that many consignors have a strong
emotional belief in the ‘rightness’ of
their paintings and that an auction
house must approach each painting on
its merits regardless of the state of
knowledge or expertise of the con-
signor.

71. | therefore hold that the duty under-
taken by Sotheby’s when the Painting
was consigned to them is the duty that
arises generally when a painting is
consigned to a leading international
auction house and that there are no
special features in this case to extend
that duty or make it more onerous.
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72. As to what the general duty on an
auction house is, this was considered
by the Court of Appeal in Luxmoore-
May and Another v Messenger May
Baverstock [1990] 1 WLR 1009. That
case was brought against a firm of fine
art auctioneers outside London who
failed to spot that two small paintings
of foxhounds might in fact be the work
of the celebrated painter of animals
George Stubbs. The paintings, which
had been very dirty and overpainted
when assessed by the auctioneer,
were given a reserve price of £40 for
the pair and sold for £840. They were
subsequently sold as being by Stubbs
for £88,000. The Court of Appeal al-
lowed the auctioneers’ appeal against
a finding of liability. In that case the two
pictures had initially been consigned by
the claimants to the auctioneer ‘for re-
search’. Slade LJ held that this term
had no standard, recognised meaning
but that in the context of that case the
duty of the auction house was:

“to express a considered opinion as to
the sale value of the foxhound pictures,
and for this purpose to take further ap-
propriate advice.”

73. The Court went on to consider
what was the standard of skill and care
which the plaintiff had the right to ex-
pect of the auction house in the dis-
charge of their duties. Each member
of the Court of Appeal emphasised that
the defendant in that case was a pro-
vincial auction house and not a leading
London house: see Mann LJ at page
1028F and the comments of Sir David
Croom-Johnson at page 1029H-
1030A. In the leading judgment Slade
LJ referred to the analogy with the
distinction in the medical world be-
tween general practitioners and spe-
cialists. He cited the judgment of Lord
President Clyde in Hunter v Hanley
1955 S.L.T. 213, 217 where the Lord
President said:
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“In the realm of diagnosis and treat-
ment there is ample scope for genuine
difference of opinion and one man is
clearly not negligent merely because
his conclusion differs from that of other
professional men... The true test for
establishing negligence in diagnosis or
treatment on the part of a doctor is
whether he has been proved to be
guilty of such failure as no doctor of
ordinary skill would be guilty of it if act-
ing with ordinary care...”

74. Slade LJ regarded the defendants
in that case as akin to ‘general practi-
tioners’ rather than ‘specialists’ and
held that the standard of skill and care
required of them was to be judged only
by reference to what may be expected
of a general practitioner. He also
warned against assessing the defend-
ant's behaviour with the benefit of
hindsight and set out an important rid-
er:

“The valuation of pictures of which the
artist is unknown, pre-eminently in-
volves an exercise of opinion and
judgment, most particularly in deciding
whether an attribution to any particular
artist should be made. Since it is not
an exact science, the judgment in the
very nature of things may be fallible,
and may turn out to be wrong. Accord-
ingly, provided that the valuer has
done his job honestly and with due dili-
gence, | think that the court should be
cautious before convicting him of pro-
fessional negligence merely because
he has failed to be the first to spot a
“sleeper” or the potentiality of a “sleep-
er. .7

75. The trial judge had held that the
person who assessed the foxhound
pictures on behalf of the auctioneers
had been negligent because no com-
petent valuer could have fixed on a low
valuation without need for further in-
vestigation. This was because it was
the duty of a general practitioner to
guard against his own want of special-
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ist knowledge and to exercise proper
caution in arriving confidently at his
own conclusion. He must know his own
limitations. The judge posed the ques-
tion ‘whether there was enough about
these foxhounds to make it unreason-
able for a competent valuer to be sure
he was right when in fact he was so
dramatically wrong’ and he held that
there was. The Court of Appeal over-
turned the judge’s findings noting that
although by the time of the trial the
‘Stubbs potentiall of the pictures was
obvious and undeniable, in the case of
a ‘sleeper it is all too easy for the court
or anyone else to be wise after the
event. Slade LJ listed six elements of
the evidence that convinced him that
the judge had demanded too high a
standard of skill on the part of the auc-
tioneer, even though there was an im-
pressive list of people who had recog-
nised some quality in the paintings.
These elements included the large
numbers of horse and dog paintings by
insignificant artists that a valuer is like-
ly to come across; the fact that the
paintings were not themselves of the
high quality one would expect from
Stubbs and that only two bidders were
prepared to bid for the paintings at
auction — no one else present thought
bidding was worthwhile.

76. In applying the test set out in Lux-
moore-May | must of course take into
account that here the defendant is a
leading auction house not a provincial
one and that it must be held to the
higher standard that the Court of Ap-
peal rejected in that case. In what
ways must that higher standard of skill
and care owed by a leading auction
house be manifested? First, | consider
that those who consign their works to a
leading auction house can expect that
the painting will be assessed by highly
qualified people - qualified in terms of
their knowledge of art history; their fa-
miliarity with the styles and oeuvres of
different artists; and in terms of their
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connoisseur’s ‘eye’. In contrast, the
valuer used by the defendant in Lux-
moore-May had no formal fine art qual-
ifications but that, the Court held, did
not prevent him from being fully com-
petent to assess the paintings in the
defendant’s storeroom before the auc-
tion. Further the specialists at a lead-
ing auction house will have ready ac-
cess to the opinions and services of art
historians at the highest levels of
scholarship around the world. | doubt
that the valuer in Luxmoore-May would
have been in touch regularly with Sir
Denis or Dr Christiansen to ask their
opinions about works of art in the same
way that the Sotheby’s’ employees
clearly are.

77. Secondly, a leading auction house
must give the work consigned to it a
proper examination devoting enough
time to it to arrive at a firm view where
that is possible. Again, this would con-
trast with the position Luxmoore-May
where it appears from the evidence
that the valuer gave the foxhounds a
rather cursory examination as two
among 50 paintings that he examined
on his visit to the storeroom. It was not
suggested that this of itself was negli-
gent for that defendant but is far from
what would be expected of Sotheby’s.
Thirdly, | consider that it would be
much more difficult for a leading auc-
tion house to rely on the poor condition
of a painting as a reason for failing to
notice its potential — one of the factors
that the Court of Appeal did find mili-
tated against a finding of negligence in
Luxmoore-May.

78. However, much of what the Court
of Appeal said in Luxmoore-May is still
relevant here in particular about the
nature of the task of attribution, the
need to avoid hindsight, the prevalence
of copies of the Cardsharps and the
absence of bidders prepared to take
the price up above £42,000 at the auc-
tion. | also accept that the principle
that an art expert must know his or her
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own limitations and when to bring in an
expert would apply as much to Sothe-
by’s as it does to a provincial auction
house albeit, of course, that the bar for
where that threshold is crossed is set
at a much higher level in Sotheby’s’
case.

79. There is one additional submission
made by Mr Legge QC appearing for
Mr Thwaytes that | accept. That arises
from the difficulty of determining the
prevailing standard of conduct when
there are only two generally accepted
auction houses of this stature at least
as regards Old Masters, namely So-
theby’s and Christie’s. Mr Legge re-
ferred to the case of Edward Wong
Finance Co Ltd v Johnson Stokes &
Master (A Firm) [1984] 1 AC 297
where the claimant had suffered loss
because of the manner in which the
conveyance of a mortgaged property
was carried out. The defendants’ case
was that they had followed the normal
and customary conveyancing practice
current in Hong Kong. The Privy
Council nevertheless restored the find-
ing of the first instance judge that the
solicitors had acted negligently. Alt-
hough they accepted that the Hong
Kong practice had obvious advantages
for both solicitors and clients they held
that it involved a foreseeable risk as
operated in that particular case. Mr
Legge drew from this the principle that
if the accepted practice among profes-
sional people in a particular matter falls
into bad habits and creates unneces-
sary and easily avoidable risks for the
client, then following that practice may
still be regarded as negligent. Whether
that principle can in fact be drawn from
the case is not entirely clear to me but |
accept the proposition that merely be-
cause Christie’s and Sotheby’s can be
shown to act in a particular way does
not automatically mean that that way is
not negligent. There must be a back
stop consideration of the need to pro-
tect the interests of the client.
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V. THE
NEGLIGENCE

ALLEGATIONS OF

80. The allegations that Sotheby’s act-
ed negligently can be summarised as
follows. First it is alleged that Sothe-
by’s was wrong in its general approach
to the Painting, namely to assess it
solely in terms of its artistic quality.
Secondly it is alleged that Sotheby’s
failed to notice certain features of the
Painting which should have alerted
them to its Caravaggio potential. The-
se features should have prompted
them to undertake further technical
analysis and to seek the views of ex-
ternal scholars. Thirdly it is alleged
that Sotheby’s was negligent in failing
to notify Mr Thwaytes of the Olympia
Meeting (and of whatever it was that
prompted the Olympia Meeting).

(a) Sotheby’s’ general approach to as-
sessing the Painting

81. Sotheby’s accept that the special-
ists who examined the Painting at the
Picture Meeting and at the Olympia
Meeting assessed the Painting by ap-
plying their connoisseurs’ eye to a
consideration of its quality. A number
of the witnesses tried to describe what
is meant by the connoisseurs’ eye. Mr
Bell said:

“Our main consideration in assessing a
painting is quality. In the case of a
painting suggested to be a copy of a
work by a known artist, we will consid-
er whether the painting being viewed is
of the quality expected of a painting by
that artist. The ability to determine
quality is gained by experience in the
profession, from looking at all sorts of
pictures from the low quality end of the
spectrum right up to works by the
greatest artists. From that, one devel-
ops an 'eye' for quality. It is not some-
thing that | can reduce to words easily
and, if | were to do so, it would be mis-
leading as it would then appear to be a
mechanical exercise of looking at vari-
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ous aspects of a painting, which is def-
initely not the case. On the contrary, it
IS necessary to take into account all
aspects of a painting together to de-
termine whether overall it is painted
with the skill, finesse and energy that
might be expected of the particular art-
ist under consideration. In the case of
an artist like Caravaggio, this will in-
volve consideration of, for instance, the
anatomy of the figures and whether
this is convincingly rendered or looks
awkward in any way, how the figures
relate to each other spatially and how
convincing the artist's use of light and
shade is in creating a powerful image.”

82. Mr Bell accepted that if he reaches
a conclusion about the quality of the
painting, that determines what further
work is carried out.

83. Ms Kaminsky also described what
happens when a connoisseur first
looks at a painting. She describes the
process of attribution as comprising an
intuitive component, which involves the
application of connoisseurship, and a
scholarly and methodical component.
She described the intuitive component
as follows:

“The intuitive component is what hap-
pens during the first few seconds that
an expert stands in front of a painting.
Almost instantaneously — in the blink
of an eye — the brain processes an
enormous amount of information, ex-
pertise, knowledge and years of expe-
rience to arrive at a hypothesis or se-
ries of hypotheses about a painting.
These may relate to the attribution,
subject, value or other aspects of the
painting. It is difficult to explain how
this process happens but, astonish-
ingly, these split-second reactions are
very often accurate.”

84. It is accepted by Mr Thwaytes and
by his expert Mr Sainty that for the vast
majority of works of art that come into
a leading auction house, the specialists
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can perfectly properly assess the work
themselves. But with this particular
Painting, he contends, they ought to
have recognised their own limitations
in terms of experience and expertise
and have sought the opinion of Cara-
vaggio scholars. There are various
aspects of the Painting which Mr
Thwaytes says should have indicated
to Sotheby’s’ specialists that they
needed to seek expert assistance with
assessing the Painting.

85. The first such feature is that the
Painting was clearly a contemporary
version of an early Caravaggio work
and that Caravaggio’s early work was
variable in quality. Further, no accept-
ed work by Caravaggio has been sold
at auction in recent decades so the
Sotheby’s experts are not used to han-
dling Caravaggio works. They could
not have developed the necessary
‘eye’ for his work.

86. As to the variability in quality, Mr
Bell was cross-examined about articles
in which notable scholars have criti-
cised certain passages in Caravaggio’s
early works. For example Professor
Spike describes the version of The
Lute Player now in the Metropolitan
Museum as a work which is ‘competent
but never excites in any particular’. In
an article called ‘On Some Aspects of
Caravaggio and His Times’ in 1953 Sir
Denis Mahon referred to the fact that
Caravaggio had more or less ignored
the conventional studio training and
that ‘Nothing was easier than to point
out features in his paintings which
could be taken to indicate that he had
not mastered “the tricks of the trade”.
Further, Mr Legge noted that Mr Bell
had said that in looking at a potential
Caravaggio he would focus particularly
on the anatomy of the figures and how
they relate to each other spatially. He
put to Mr Bell that Sir Denis had written
about the difficulties which Caravaggio
had in the coordination and articulation
of the human form on occasions; prob-
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lems involving distance and perspec-
tive.

87. Mr Bell’s response to these points
was that although he recognised that
Caravaggio’s technical ability might be
variable, this did not detract from the
impact of Caravaggio’'s early work.
Various accepted works by Caravaggio
were then put to Mr Bell as illustrating
infelicities, in particular the lack of ac-
curate perspective in some instances.
One was the comb on the table in the
Detroit Magdalene which | consider
later. Another was the shoulder of the
Borghese Ailing Bacchus. Mr Bell did
not accept that there was anything
wrong with this shoulder but rather
thought that it was beautifully modelled
giving a sense of its volume and form.
Both Mr Bell and Professor Spear ac-
cepted that assessment of quality is
subjective and that scholars of Cara-
vaggio differed in their views of the
quality of some works. But they did not
accept that this devalued the useful-
ness of quality as a means of as-
sessing the Caravaggio potential of a
work. Mr Bell's evidence, with which |
agree, is that any technical shortcom-
ings in Caravaggio’s work in no way
diminish the overwhelming impression
that one is looking at a masterpiece of
composition and craftsmanship when
one looks at Caravaggio’s paintings of
this period. A good example is one
that was put to Mr Bell, namely the fact
that the hands of the figure with out-
stretched arms on the right side of the
Supper At Emmaus in the National
Gallery are out of perspective and that
the foreshortening is not correctly
done. Mr Bell's response was that that
did not affect the visual impact of the
painting which he described as ‘abso-
lutely stunning’ and ‘extraordinary’. He
said that a passage in a painting, such
as a hand, can be very convincing and
powerful even if it is not anatomically
correct or in perfect perspective. The
same point was made by Professor
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Spear when he was asked about the
variable quality of Caravaggio's ac-
cepted works. He accepted that there
were anatomical mistakes in his early
work but went on to refer to Caravag-
gio’s:

‘... uncanny ability to represent natural
forms in light and the glistening surface
or the nature of fruit, the what | think of
as the thingness of things, he doesn't
slip, and that's where the connoisseur
sees the difference.”

88. | also accept the point made by Ms
Kaminsky that the quality of the Paint-
ing does not have to be assessed in a
vacuum — it can be compared with the
quality of the Kimbell Cardsharps. If
there are passages in the Painting
which are markedly inferior to the
quality of the corresponding passage in
the Kimbell Cardsharps then that is
unlikely to be due to an inability on the
part of the young Caravaggio to cap-
ture the item in question, given that it is
not suggested that the Painting was
made substantially earlier in time than
the Kimbell painting. If Caravaggio is
able to paint a very realistic ear or
pewter plate or lace cuff in the Kimbell
Cardsharps there is no reason why he
should not be able to paint an equally
good ear, plate or cuff in a replica.

89. In the light of this evidence, | reject
the submission that the variability in
quality of Caravaggio’s early work
makes it inappropriate for the Sothe-
by’s specialists to undertake the con-
sideration of the Painting themselves
on the basis of its quality or that they
should immediately have sought exter-
nal advice.

90. Mr Thwaytes’ second reason why
Sotheby’s should not have tackled the
assessment of the Painting themselves
is that Caravaggio raises particular
problems as regards attribution. Mr
Sainty’s report described how there
have been many disagreements in the
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past about whether a particular work
was by Caravaggio or not; that eminent
scholars have disagreed with each
other and that scholars have changed
their minds about a particular painting
over time. Ms Kaminsky accepted that
there are many Caravaggio attributions
that are controversial and that an auc-
tion house specialist would be ex-
pected to know this — Mr Bell’'s evi-
dence was that he was aware of this.
Allied with this aspect of Caravaggio
scholarship is the fact that the question
whether Caravaggio ever painted repli-
cas of his own works is also hotly de-
bated. A minority of scholars adhere to
the view that he did paint more than
one version of the identical composi-
tion. But there are some scholars who
do not accept that any of the proposed
replicas are really autograph. Mr Bell's
evidence was that he was aware of
these academic controversies but that
he did not regard Caravaggio as more
difficult to attribute than other artists
such as Velazquez, Rubens, van Dyck
or Titian. Professor Spear also said
that Caravaggio was not particularly
difficult. He referred to another Ba-
roque artist Guido Reni who is difficult
because he ran a studio where pupils
painted copies of his works, some of
which were retouched by the master.
Caravaggio did not have a studio so
there is no problem with these different
degrees of autograph status.

91. Although Mr Sainty regards these
difficulties of attribution as distinguish-
ing the Painting from the general run of
artwork assessed by Sotheby’s, he did
not say that in his experience auction
houses are unwilling or regard them-
selves as unable to assess period cop-
ies of Caravaggio’s works. There is no
evidence before me therefore that pe-
riod copies of early Caravaggio works
are treated in a different way by lead-
ing auction houses from how they deal
with period copies of any other artist’s
works. On the contrary there is plenty
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of evidence that copies of Caravaggio
and other Old Masters are assessed
and sold by auction houses all the
time. | do not consider that this is an
instance of the leading auction houses
falling into ‘bad habits’ and exposing
consignors to unnecessary risk. | find
that the fact that academic opinion
about the attribution of many Caravag-
gio paintings has differed in the past
and the extent of the scholarly debate
over whether Caravaggio ever painted
replicas of his own works did not mean
that Sotheby’s experts ought to have
refrained from coming to their own as-
sessment of the quality of the Painting.

92. The third feature Mr Thwaytes re-
lies on is that the Painting was dirty —
sometimes people’s views as to
whether it is autograph can change
once the painting has been cleaned
and restored. Although the Painting
was examined with white spirit both at
the Picture Meeting and at the Olympia
Meeting, it was accepted by the So-
theby’s witnesses that this does not
show every detail that would be dis-
closed by cleaning.

93. In my view, it would be impracti-
cal to hold that Sotheby’s experts were
not competent to assess a painting
because it was covered in discoloured
varnish. That is something they do
hundreds of times a year. Certainly if a
painting is very dark and overpainted
then it may be impossible to assess it.
But that was not the case with the
Painting, a point made by Professor
Gregori in her witness statement where
she says that the varnish of the Paint-
ing before cleaning had not been so
darkened or oxidised as to obscure its
quality.

94. Finally, Mr Thwaytes relies on the
interest shown in the Painting by the
Consortium which bid against Ms Be-
nocci Adam at the sale but stopped at
£40,000. Mr Sainty said that these
dealers were very unlikely to be inter-
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ested in a painting that was nothing
more than a decorative period copy.
They would not have wasted their time
bidding on something unless they
thought it had a chance of being right.
As to why they did not bid further than
£40,000 he said that the dealers would
have realised that to establish the
Painting as an autograph work was
going to involve a great deal of time
and money and that this was a specu-
lative bid. Ms Kaminsky said that she
found the conduct of the Consortium
‘inexplicable’. She did not reject the
possibility that they would be interested
in buying the Painting as a highly deco-
rative and potentially profitable period
copy. She said that even very high-
end dealers have such ‘bread and but-
ter sales for particular clients. She did
not accept that the cost of researching
the Painting would have discouraged
them from bidding more than £40,000
given the very high value of an auto-
graph Caravaggio. She said that if the-
se dealers really thought that the Paint-
ing might be by Caravaggio she would
have expected them to ‘put some
backbone behind it’.

95. In my judgment it is very difficult
to speculate what prompted the deal-
ers first to join in the Consortium to bid
but then to stop bidding at £40,000.
There is no evidence that anyone at
Sotheby’s had seen someone from one
of the dealers examining the Painting.
Mr Baring denied that this was what
prompted him to call the Olympia
Meeting. The notification of the Con-
sortium was only received by Sothe-
by’s very late on the day of the sale. |
do not consider that the interest of the
Consortium of dealers should have
caused Sotheby’s to conclude that
those dealers thought that the Painting
might be an autograph work and hence
to question their own assessment of
the Painting.

96. My conclusion is therefore that So-
theby’s were entitled to rely on their
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expertise and connoisseurship and to
approach the question whether the
Painting is an autograph early Cara-
vaggio or a copy by considering first
and foremost its quality.

(b) Was Sotheby’s’ assessment of the
poor quality of the Painting unreasona-
ble?

97. Sotheby’s’ defence to this action is
and has always been that the quality of
the Painting is obviously inferior to any-
thing that Caravaggio would have pro-
duced. Sotheby’s accepted that the
treatise in the Forli catalogue repre-
sented Professor Gregori's honest
opinion on the Painting and that it had
not been motivated by any financial
interest in the Painting or in the out-
come of the debate over attribution.
Her opinion of the quality of the Paint-
ing is adopted by Dr Lapucci in her
report although Dr Lapucci does not do
much more than repeat Professor Gre-
gori’'s view and say she agrees with it.
Professor Spear says nonetheless that
both their views are not reasonably
held.

98. Mr Thwaytes submitted that the
very fact that eminent experts can dis-
agree so starkly over the quality of the
Painting must show that it is a border-
line case and that of itself means that
Sotheby’s must have acted negligently
in dismissing the Painting on the basis
of poor quality alone. | do not consider
that that is a fair way to approach the
evidence and it was an approach re-
jected by the Court in Luxmoore-May.
A similar point was rejected by the
House of Lords in Bolitho v City and
Hackney Health Authority [1997] UKHL
46. There the question was whether
the negligence of the doctor in failing to
attend the child had caused the subse-
quent death of the child. This in turn
depended on whether the doctor ought
to have intubated the little boy if she
had attended to him. Although there
was truthful evidence from an eminent
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specialist that he would not have intu-
bated the child in those circumstances,
the House of Lords held that the judge
was not effectively constrained by that
evidence to hold that failure to intubate
would not have been a further act of
negligence. Lord Browne-Wilkinson
held that the court is not bound to hold
that a defendant doctor escapes liabil-
ity for negligent treatment or diagnosis
just because he leads evidence from a
number of medical experts who are
genuinely of opinion that the defend-
ant's treatment or diagnosis accorded
with sound medical practice. The court
has to be satisfied that the exponents
of the body of opinion relied upon can
demonstrate that such opinion has a
logical basis. In my judgment it would
be wrong to hold that the mere fact that
Professor Gregori and Dr Lapucci re-
gard the Painting as showing elements
of high quality is enough to establish
that the Painting should have passed
the first hurdle of quality assessment at
the Picture Meeting. It is my task to
consider their evidence and come to a
conclusion whether Sotheby’'s was
negligent in that no reasonable leading
auction house would have concluded
on the basis of quality that the Painting
could not be by Caravaggio.

99. There were many passages of the
Painting that were praised by Profes-
sor Gregori and Dr Lapucci but criti-
cised as of inferior quality by the So-
theby’'s witnesses. Here | discuss
those which appeared to me the clear-
est. | bear in mind Buckley J's warning
in Drake v Thos. Agnew & Sons Ltd
[2002] EWHC 294 (QB) about substi-
tuting my own assessment of quality
for that of the experts. However, it
seems to me that the task is inescapa-
ble here, given the issues in this case.
Further, since the quality of Caravag-
gio’s work lies in its ability to convey to
the viewer a naturalistic and convincing
depiction of items or people, a lay per-
son may be more justified in forming a
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view as to quality than he or she can of
an artist who paints in a more abstract
or impressionistic style.

100. The dice holder. In the Kimbell
Cardsharps the painting of the little
dice holder sitting on the tric trac board
is completely convincing in terms of its
solidity, perspective and its placement
on the board. In contrast, Professor
Spear described the dice holder as ‘the
most blatantly weak passage’ in the
Painting because the copyist failed to
keep it in proper perspective. | agree
that the dice holder’s opening and the
base in the Painting are awkwardly
rendered as the top half does not seem
to belong to the bottom half and the
shape of the circular opening at the
mouth of the cylinder does not tally
with what one would expect to see.
Professor Gregori in the Forli cata-
logue attributes the different shape of
the dice holder in the Painting to the
suggestion that the Painting is a view
of the scene from a higher vantage
point - this ‘allows us to see its inside
and shows a larger opening than the
one of the same object in the Texan
version’. | do not accept this explana-
tion. As Professor Spear says, the
dice holder in the Painting is ‘out of
kilter within its own perspective system’
and this is inconsistent with Caravag-
gio’s skill. | do not see why Caravag-
gio, being clearly capable of painting a
perfect dice holder in the Kimbell
Cardsharps, would paint one that was
so much less than perfect in a replica
work.

101. Mr Legge put to the Sotheby’s’
witnesses that they were wrong to re-
gard the dice holder as inferior simply
because it was painted with incorrect
perspective. In particular he compared
it with the ivory comb that is lying on
the table in the Caravaggio painting
called The Magdalene in Detroit. 1t is
true that the ivory comb is painted as if
viewed from above whereas the little
white bowl next to it on the table is
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painted as if viewed from side on. In
that sense the perspective of the two
items is awkward because it does not
match. But there is nothing wrong with
the depiction of either the white bow! or
the ivory comb in itself. The problem
with the dice holder in the Painting is of
a different order.

102. The feather in the young sharp’s
hat Professor Spear refers to the ‘mag-
ical evocation of a feather’s featheri-
ness’ in the ostrich plume extending
from the young sharp’s cap. The
Amended Particulars of Claim refer to
the delicacy of the highlights of the os-
trich feather in the Painting and Pro-
fessor Gregori refers in the Forli cata-
logue to ‘the tufts of the feathers bris-
tling up from the younger cardsharp’s
hat and gently swaying against the
light coloured background’. To my
mind, if one is looking at whether the
depiction of the feather in the Painting
IS as convincing a representation of the
softness and fluffiness of an ostrich
plume as the feather in the Kimbell
Cardsharps then it is clear to me that it
is not. The feather in the Painting has
a shininess that is inappropriate be-
cause it suggests a waxiness that os-
trich feathers do not have. The artist of
the Painting has not captured the
barbs of the feather extending over the
hat. | accept Professor Spear's as-
sessment that the depiction of the
feather in the Kimbell Cardsharps is
greatly superior to that in the Painting.

103. The clothing In the Forli catalogue
Professor Gregori points out aspects of
how the clothing is rendered in the
Painting which she says show details
that ‘are all on the same level of execu-
tion as the corresponding details in the
Fort Worth painting’. She refers in par-
ticular to ‘the brush strokes running at
speed’ over the soft, plum coloured
garments of the dupe and the golden
glow of the young sharp’s clothes.
Again Professor Spear took issue with
this. He pointed out that the artist of
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the Painting had not taken the same
pains to convey the nature of the fabric
as Caravaggio had done in the Kimbell
Cardsharps. During his oral evidence
he focused particularly on the striped
sleeve of the old sharp:

“If you, my Lady, look at the Kimbell
picture, you see that a bit of the black
stripes defines the contour of the
sleeve, and especially if you look at all
the yellow stripes, you will see the Ca-
ravaggio, with great labour, in the low-
er layer painted many, many, many
diagonals to give that yellow an ex-
traordinary richness of surface and
texture of textile. Do you see what |
mean?

MRS JUSTICE ROSE: You mean alt-
hough they are very vertical stripes, he
filled them in by painting almost hori-
zontally?

A. But they go from lower left to upper
right, from 7 o'clock to 2 o'clock, and
there are those striations all over that
sleeve to give it the richness of texture.
If you come back and look at the
[Painting] sleeve, there is nothing
there, it's plain, flat, yellow. And that's
the difference between these two im-
ages. the other is a piece of fabric
that's been run through too hot of an
iron and it's lost all of its definition. And
it's not because of damage, it's be-
cause the artist took a shortcut and
didn't bother with what Caravaggio
bothered with. | think the same is true
of that contour at the outer edge, which
is fuzzy. If you want to say sfumato to
give it a fancy Leonardo word, well and
good. But | think the artist here just
didn't bother much with this sleeve.”

104. What he says is clearly right.
Similarly | accept Mr Bell's and Profes-
sor Spear’s assessment of the realism
of the muslin folds that protrude
through the slits in the sleeves of the
young sharp’s doublet. They are much
more convincing of the softness of the
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cloth in the Kimbell Cardsharps than
they are in the Painting.

105. The handling of light Professor
Gregori refers in the Forli catalogue to
‘the subtle fall of light' visible on the
subjects’ hands and faces. She refers
to the fine and very subtly defined
slithers of light outlining the edges of
items such as the playing cards and
the pewter plate. There does not ap-
pear to me anything particular convinc-
ing about the highlights. The most
testing passage for conveying light and
shadow is in the lace cuffs of the
dupe’s sleeves. This is very well done
in the Kimbell Cardsharps whereas the
lace in the Painting is schematic and
stiff looking.

106. There were many other passages
in the Painting that were criticised by
Mr Bell and Professor Spear — the
dupe’s right ear, the weave of the car-
pet covering the table, the inside edge
of the pewter plate and the gold stripes
on the young sharp’s breeches. Hav-
ing considered all these in comparison
with the passages of the Painting that
are particularly praised by Professor
Gregori and Dr Lapucci | am firmly of
the view that Sotheby’s were entitled to
come to the view that the quality of the
Painting was not sufficiently high to
merit further investigation.

(c) Sotheby’s’ failure to notice features
of the Painting (visible at the Picture
Meeting) which indicate that it is not a

copy

107. The second main allegation of
negligence against Sotheby’s is that Mr
Bell and his colleagues failed to spot
features about the Painting that should
have alerted them to its Caravaggio
potential. These features fall into two
classes — features which are ‘charac-
teristic of Caravaggio’ (‘Caravaggio
features’) on the one hand and fea-
tures which are characteristic of a
painting not being a copy (‘non-copy
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features’). Before considering the indi-
vidual features there are some prelimi-
nary points to consider.

108. As regards Caravaggio features,
of course when one is considering
whether a copy of a well-known work is
by Caravaggio or not, there is no point
relying on features of the composition
of the image as being typical of Cara-
vaggio; that is what the copyist has
tried to reproduce. So Caravaggio fea-
tures here are features to do with the
construction of the Painting and the
techniques used. The difficulty how-
ever with identifying a particular tech-
nique with being characteristic of Ca-
ravaggio — at least as regards a period
copy — is that it is accepted that there
is very little research into copies that
enables one to say that Caravaggio
produced his paintings in a particular
way which none of his contemporaries
used. Mr Bell made the point about
the lack of money to fund research into
copies of Old Masters:

13

. an important point to make, is that
very often study of artists like Cara-
vaggio are made with paintings that
are thought to be by Caravaggio. So
[infra red analysis] is done on a body
of work which is broadly accepted.
There is not a view -- what doesn't
happen is a group of a hundred pic-
tures, some of which are by Caravag-
gio, the majority of which aren't, are
studied in the same way, because it
may well be that an awful lot of pic-
tures which are not by Caravaggio ex-
hibit very similar characteristics to
paintings that are thought to be by Ca-
ravaggio. It's where the money is.
You know, you don't get a grant to
study fifty ‘not-Caravaggios’ in order to
determine what techniques — what dif-
ferentiates them from the five pictures
which are by Caravaggio.”

109. One must be very cautious there-
fore, when assessing a contemporary
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copy, about what features are or are
not significant.

110. So far as non-copy features are
concerned, it was accepted by Profes-
sor Spear that it is possible to identify
features in a painting which are ‘char-
acteristic of it not being a copy’. Three
kinds of non-copy features were dis-
cussed in the course of the trial:

1) Major pentimenti. It was accepted by
all the Sotheby’s witnesses that a ma-
jor pentimento showing a creative pro-
cess underway in the production of a
painting is an indication that it is not a

copy.

i) Differences in the image. Differ-
ences between the autograph work
being copied and the supposed copy
may indicate a creative mind at work.
However, | note that photographs of
many copies of the Cardsharps were
referred to during the course of the trial
and many of them have little differ-
ences from the Kimbell Cardsharps.
Mr Bell's evidence was that copyists,
some of whom were accomplished
painters in their own right, did make
small changes to the composition ra-
ther than slavishly copy the image. On
the basis of this evidence | cannot ac-
cept the approach of Mr Thwaytes’ wit-
nesses in treating every difference
however minor between the composi-
tion of the Kimbell Cardsharps and the
Painting as an indication that the Paint-
ing had Caravaggio potential. | con-
sider, rather, that the specialists do
need to consider whether any differ-
ences are of a kind that indicate a cre-
ative mind at work before concluding
that a difference in the composition is
really a non-copy feature.

iii) The third non-copy feature was
what the witnesses described as a
freedom in the execution of the brush
strokes. This was described by Profes-
sor Spear in an article comparing three
versions of a Sibyl painted by Domeni-
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chino. Professor Spear referred to the
version in the Wallace collection as
clearly not being a copy because ex-
amination by the naked eye and by x-
ray show ‘the kind of exploratory free-
dom and energy of modelling that re-
sult from the development of a new
design”.

111. A number of passages in the
Painting were proposed as indicating
that it is not a straight-forward copy.

112. The additional area above the old
sharp’s hat Mr Baring looked at the
photograph of the Kimbell Cardsharps
in the Spike book when he initially ex-
amined the Painting. Mr Bell could not
remember whether he also looked at
the Spike book at the Picture Meeting
but | will assume that he did or that he
should have done. From a comparison
of the photograph and the Painting it is
clear that there is more space above
the old sharp’s hat in the Painting than
there is in the Kimbell Cardsharps.
Should this have alerted Sotheby’s that
this was not a straightforward copy
because the artist of the Painting had
clearly used some artistic creativity in
varying the proportions of the image
rather than slavishly copying what he
saw? Mr Bell was asked whether this
difference in size would have excited
further interest. His response was as
follows:

“l think we do find copies of not identi-
cal dimensions to originals, and what
I'm always conscious to look out for in
cases like that, to indicate whether the
picture that you think is a copy might
be something more interesting than
that, is in the area which doesn't exist
in the original, is there something of
interest? Is there something that's well
painted, something that shows the ar-
tistic mind at work? Here you have an
upper strip which is simply bland and
pretty undifferentiated. So even if | had
known that, there is nothing in that up-
per band that would have made me
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think immediately: gosh, there's some-
thing special going on here.”

113. There is an additional point here
in that Mr Thwaytes asserts that Mr
Bell and his colleagues should have
considered not only the Spike picture
of the Kimbell Cardsharps but also the
Burlington Cardsharps Publication by
Sir Denis and Keith Christiansen. This,
as | have set out, refers to an addition-
al strip at the top of the Kimbell Card-
sharps having been removed during
restoration. Dr Christiansen’s appen-
dix states that there is no way of estab-
lishing precisely when the addition was
made but he notes that it was included
in the Volpato engraving. The article
contains a photograph of the Kimbell
Cardsharps before restoration showing
a substantial area above the feather in
the old sharp’s hat. Sir Denis’ article
also says that it ‘'seems impossible to
pin point the period when the enlarge-
ment occurred’.

114. There was a great deal of tech-
nical evidence from the experts at the
trial as to whether the Painting could
have been copied from the Kimbell
Cardsharps after the strip was added.
The evidence was that the 14 cm strip
was glued onto the main canvas rather
than being sewn on — a fact not men-
tioned in the Burlington Cardsharps
Publication. Professor Modestini ac-
cepted that if a 17th century painter
wanted to enlarge his composition he
would have sewn the addition on rather
than glued it. The use of glue there-
fore indicates that by the time the strip
was added, the canvas had become
too brittle to sew. This in turn points to
the addition of the strip taking place
when the Kimbell Cardsharps was al-
ready over 100 years old because that
is the period after which canvas of this
kind becomes brittle. Since Sotheby’s
accept (in cataloguing the Painting as
by a Follower of Caravaggio) that the
Painting was contemporary or near
contemporary, it cannot be the case, it
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was submitted, that the Painting is a
copy of the Kimbell Cardsharps with
the added strip.

115. On this point | must keep in mind
what conclusions might reasonably
have been drawn at the Picture Meet-
ing or at the Olympia Meeting about
the difference in size between the im-
ages in the two paintings. | find that if
the Sotheby’s specialists had noticed
the additional space in the Painting
above the old sharp’s hat as compared
with the Kimbell Cardsharps, they
would reasonably have concluded, on
reading the Burlington Cardsharps
Publication, that the Painting had been
made after the strip had been added.
There is nothing that they could have
seen at that point that would have
alerted them to the puzzle about the
gluing of the strip and the dating of the
Painting.

116. On that basis | do not accept that
the additional space in the Painting
was something that would have been
regarded as a non-copy feature by a
reasonable auction house.

117. The black mass Another differ-
ence between the Painting and the
Kimbell Cardsharps is the presence of
a black mass behind the right elbow of
the dupe that is not there in the Kimbell
Cardsharps. Mr Bell acknowledged
that if he had compared the Painting
closely with the photograph of the
Kimbell Cardsharps in the Spike book,
he would have spotted that there is a
black mass in the Painting but not in
the autograph work. He denied that
this ‘mushy black area’ as he called it
would have excited his interest be-
cause ‘it doesn’t compositionally do
anything’. Ms Glanville’s evidence was
that she would have been ‘intrigued’ by
the existence of the black mass and by
the fact that it appeared in the Volpato
engraving but not in the Kimbell Card-
sharps. Her evidence is that when she
examined the Painting she concluded
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that the black mass was in the abboz-
zo layer. This was based on the fact
that whereas other dark areas of the
Painting were very abraded, this area
was not; suggesting to her that it had
been protected over the centuries by
being covered by layers of paint and
varnish. She relied on this as indicat-
ing that it was an element of creativity
introduced by the maker of the Painting
and not just a reproduction of an ele-
ment in the work being copied.

118. On this point | accept Mr Bell's
evidence that a compositional change
which appears to have no artistic merit
of itself and does not seem to have any
particular purpose in the composition is
not something that amounts to a non-
copy feature. Further the same point
arises here as | have discussed in rela-
tion to the additional strip. If the So-
theby’s experts had read the Burlington
Cardsharps Publication as Mr Thway-
tes says they should, they would have
noted that Dr Christiansen refers in the
Appendix to this:

“Prior to cleaning there was a blackish
area that ran over the carpeted table
top in a meaningless fashion. The
pigment here was old but certainly not
original and it has been removed.
However, in both the Volpato engrav-
ing and in an old copy .. there appears
a well defined form suggestive of a
cape folded over a chair. Whether this
was an alteration introduced by Cara-
vaggio or whether it was added later
cannot be established definitively with
the evidence at hand. Microscopic ex-
amination showed that the background
grey had been used by Caravaggio to
tidy up and slightly reduce the contour
of the sleeve. At one point this grey
had been broken through by an early
restorer, probably in an attempt to re-
move the 'cape', and the penumbral
black area was substituted (contradict-
ing the actual source of light from the
left). It is conceivable that at the same
time the 'folded cape' was removed the
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candle scorch marks visible on the
back wall of the copy were also re-
duced, but the matter necessarily re-
mains somewhat speculative.”

119. Again, if the Sotheby’s experts
had been curious about the existence
of the black mass in the Painting, they
would reasonably have concluded on
reading Dr Christiansen’s account that
at some stage of the life of the Kimbell
Cardsharps, possibly during the life-
time of Caravaggio himself, it con-
tained a black mass of some kind and
this explains why the Painting, the
Volpato engraving and indeed many
other copies of the work also have
something dark at the dupe’s elbow. |
do not consider that Sotheby’s could
reasonably have discovered that the
black mass in the Painting is in the ab-
bozzo layer, if indeed it is. | therefore
conclude that the black mass was not
something that should have been re-
garded as a non-copy feature by So-
theby’s.

120. Difference in view point or ex-
pression Both Ms Glanville and Dr
Lapucci said that the scene depicted in
the Painting was painted from a differ-
ent view point — by someone looking at
the scene from higher up - than the
view point of the painter of the Kimbell
Cardsharps. They illustrated this by
overlaying the composition of the Kim-
bell Cardsharps on top of the Painting
and comparing the outlines of the fig-
ures and items. This showed, they
said, that Caravaggio improved the
composition of the scene in the Paint-
ing from what he had painted in the
Kimbell Cardsharps by shifting the
pewter plate, the dagger and the left
leg of the young sharp slightly in a way
which increases the apparent spatial
relationship between the figures to give
the composition more depth. Both Ms
Glanville and Dr Lapucci rejected the
suggestion that any shift in view point
was simply the result of slippage of the
pieces of paper used to trace the im-
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age from the Kimbell Cardsharps to the
Painting (a method of copying com-
monly used at the time). This could
not account for the fact that within the
same small area of the composition,
the shifts between the images were not
all in the same direction.

121. Dr Lapucci made a different point
about the moment which is depicted.
She believes that the Painting is not in
fact intended to be a copy of the Kim-
bell Cardsharps at all but is a different
composition by Caravaggio of a slightly
later moment in time. She reads the
stances of the bodies of the three fig-
ures and the expressions on their fac-
es as showing that the Painting depicts
a different ‘psychological moment’
when the cheating had been discov-
ered:

“In terms of the poses, the Kimbell
Cardsharps seems to be temporally
first. the two cardsharps are relaxed
(as if they had not yet been discov-
ered) and the innocent youth seems to
hold back his body with dynamic ten-
sion, an elastic pose that springs back,
and recoils, as if to prevent the cards in
his hands being seen ... Caravaggio
has portrayed two different consequent
moments or instances that happen in a
few seconds: the Kimbell Cardsharps
depicting the moment before the de-
ceit, and the painting depicting the
moment after the deceit has been un-
veiled.”

122. As another example of a Baroque
artist painting the same scene at two
different moments, Dr Lapucci referred
to Gentileschi’s two versions of Judith
Beheading Holofernes where it is clear
that in one version Judith is further ad-
vanced with the task in hand than she
is in the other.

123. On this point, | find that these
supposed differences in the composi-
tion are illusory. It is much more likely
that any small differences are due to
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the failure of the copyist to reproduce
the image accurately. | do not accept
that the spatial appearance of the
Painting is better than the Kimbell
Cardsharps. | do not accept that it
should have struck anyone — however
expert - on examining the Painting that
it was not intended to be an accurate
copy of the Kimbell Cardsharps. | do
not accept Dr Lapucci’'s evidence that it
would be unreasonable for an expert
looking at the Painting to consider that
it was intended to be a copy of the
scene depicted in the Kimbell Card-
sharps. | therefore find that these dif-
ferences do not exist or at least that
they have no significance as features
that should have alerted Sotheby’s to
the Caravaggio potential of the Paint-

ing.

124. Different light source and palette
Ms Glanville pointed out that the scene
is lit differently in the Painting com-
pared with the Kimbell Cardsharps, in
particular that in the Painting there is
an aura of light area around the outline
of the dupe’s right side that does not
appear in the Kimbell Cardsharps. Dr
Lapucci agreed and also considers that
the colour palette used by the artist
was different. Mr Bell accepted that
the light source appeared different in
the two paintings but he denied that
this had any significance. As regards
the suggested change in palette he
said:

“l wouldn't necessarily expect the pal-
ette of every copy to be identical to the
original for the reasons in the way |
have, | think, started to explain, which
is it depends a little bit when the origi-
nal was painted, whether the pigments
are the same, whether the painting has
aged in the same way because of
where it has been kept, whether those
pigments have degraded at the same
rate and the change of colour has hap-
pened in the same way. So there are
many reasons why a picture might not
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look identical, even if at the outset the
two did.”

125. | struggle to see the difference in
palette that Ms Glanville and Dr
Lapucci have identified. Certainly if the
young sharp’s left sleeve had been
scarlet rather than turquoise that would
have been a striking difference. But Mr
Bell’'s evidence accords with common
sense and | have not seen any expert
evidence to gainsay it.

126. The looped bow Dr Lapucci and
Ms Glanville point to the difference in
the bow at the young sharp’s right el-
bow. They state that the bow in the
Painting is straight whereas in the
Kimbell Cardsharps the bow shows a
definite loop. It emerged during the
course of the evidence that the loop in
the bow may not have been included
by Caravaggio in the Kimbell Card-
sharps but may have been added by a
later restorer painting over the original
tacking edge of the canvas. In any
event, this seems to me to be such a
small detail that it cannot reasonably
be regarded as a non-copy feature.

127. Decoration on the dice holder
Finally, Mr Bell’'s evidence was that
they would have looked at the Painting
with ultra-violet light at the Picture
Meeting. When one shines UV light
onto the dice holder in the Painting,
some dots and lines of paler paint be-
come apparent. This is not the case
with the Kimbell Cardsharps. These
dots and lines are described in the
Amended Particulars of Claim as ‘dec-
orative detail. Both Ms Glanville and
Dr Lapucci regarded this as a signifi-
cant creative difference between the
two works. They rejected the sugges-
tion that these were just accidental or
random droplets of paint because the
paint is confined to the side of the dice
holder that appears lit and not spread
over the whole dice holder. Dr Lapucci
described the decoration as character-
istic of or at least compatible with Ca-
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ravaggio’s work. Mr Bell did not recall
seeing this detail when he examined
the Painting.

128. | have not been convinced by
what | have seen that there is really
any decorative detail on the dice hold-
er. Although | accept the point that the
dots and lines appear to be confined to
the lit area of the object, they do not
appear to form any logical pattern or
shape. If the artist really intended to
change the dice holder from the plain
object in the Kimbell Cardsharps to a
decorated object he would probably
have done so with rather more convic-
tion than is evidenced by these ambig-
uous additions. | certainly would not
accept that no reasonable auction
house could have failed to spot these
additions or to have accorded them
significance.

129.In . summary, my conclusion as
regards all the elements that it is al-
leged should have been visible to the
Sotheby’s experts at the Picture Meet-
ing is that none of them either individu-
ally or cumulatively was sufficiently
important to have triggered in their
minds the possibility that these were
non-copy features. As regards the two
largest differences, namely the addi-
tional space above the old sharp’s hat
and the black mass at the dupe’s el-
bow, these were not of any artistic
merit in themselves, they are features
found in many other copies of this work
and if Mr Bell had consulted the Bur-
lington Cardsharps Publication he
would reasonably have concluded that
the Painting had been made at a time
when the Kimbell Cardsharps had
been enlarged and contained the black
mass as described in Dr Christiansen’s
Appendix. The other differences relied
on are either non-existent or so minor
as to be entirely consistent with a
copyist either failing accurately to cap-
ture the image or making a few very
minor changes of his own.
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130.In my judgment there is nothing
disclosed on visual examination which
should have counteracted Sotheby’s
view that the Painting was of poorer
quality than the Kimbell Cardsharps
and did not therefore have Caravaggio
potential.

(d) Sotheby’s’ failure to compare the
Painting with the Volpato engraving

131. The Volpato engraving bears the
inscription Michelangelo da Caravag-
gio pinxit Johannes Volpato Sculpsit
Romae 1772. It also states that it was
taken from a picture in the collection of
the Palazzo Barberini in Rome. This
was one of the images through which
the composition was known whilst the
original was considered lost — that is
before the Kimbell Cardsharps was
discovered and published as the auto-
graph original. It is alleged that Mr
Baring and those attending the Picture
Meeting should have looked at the Bur-
lington Cardsharps Publication and
that if they had done so they would
have seen the photograph of the
Volpato engraving. Such a compari-
son would, it is alleged, have made
them realise that there were strong
similarities between the image in the
Volpato engraving and the Painting
such that they should have concluded
that the Volpato engraving may have
been copied from the Painting and not
from the Kimbell Cardsharps as had
been previously been assumed.

132. The suggestion that the Volpato
engraving is taken from the Painting
and not from the Kimbell Cardsharps is
in my view extremely speculative. In
the Burlington Cardsharps Publication
Sir Denis describes the stamp found
on the back of the canvas of the Kim-
bell Cardsharps showing that it was
once in the collection of Cardinal del
Monte who then sold it to the Barberini
collection. The Volpato engraving
states that it is taken from a picture in
the Barberini collection. Even if it is
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accepted that Caravaggio’'s patrons
may have had replicas and copies in
their collections as well as autograph
unique works, there is no evidence at
all to suggest that the Painting was
ever in the Barberini collection.

133. | am prepared to assume for pre-
sent purposes that Mr Bell and his col-
leagues should have looked at the Bur-
lington Cardsharps Publication or oth-
erwise have been aware of the Volpato
engraving at the time they examined
the Painting. As to the passages in the
Volpato engraving which are said to be
closer to the Painting than to the Kim-
bell Cardsharps my conclusions are as
follows:

i) The dimensional format As | de-
scribed earlier in relation to simple vis-
ual inspection of the Painting, any rea-
sonable person comparing these three
works in the light of what was written in
the Burlington Cardsharps Publication
would have concluded that both the
Volpato engraving and the Painting
had been made at a time when the
Kimbell Cardsharps had the additional
14 cm strip along the top. There was
nothing that should have alerted them
to the much less plausible idea that the
Volpato engraving is taken of the
Painting and the Kimbell Cardsharps
was at some point enlarged to bring it
into line with the Painting.

i) The black mass/folded cape. The
Volpato engraving shows a folded
cape behind the dupe’s right elbow
similar to the black mass in the Paint-
ing. | have already described what
was written by Dr Christiansen in the
Burlington  Cardsharps  Publication
about the black mass in the Kimbell
Cardsharps. The presence of the fold-
ed cape in the Volpato engraving cer-
tainly did not cause Dr Christiansen or
Sir Denis to doubt in 1988 that the
Volpato engraving was of the Kimbell
Cardsharps. There is nothing in the
Burlington  Cardsharps  Publication
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which should have alerted Sotheby’s to
any incongruity between the three im-
ages.

iii) The dupe’s padded neckline. It is
said that the Volpato engraving shows
that the velvet doublet of the dupe has
a padded neckline just below his white
lace collar, that the Painting also
shows a padded area here whereas
the Kimbell Cardsharps shows a
smooth line at this point. | do not ac-
cept that it is clear that the Painting
has a padded neckline. This passage
is very unclear in the images that |
have seen. In any event this is not a
material difference between the Paint-
ing and the Kimbell Cardsharps and
certainly it is not something that could
cause a reasonable person to wonder
whether the Volpato engraving was
taken from the Painting, given the evi-
dence to the contrary.

iv) Expressions on the faces. | do not
accept that there is any intended dif-
ference in the expressions on the faces
of the figures in the Painting as com-
pared with the Kimbell Cardsharps.
The face of the old sharp is very similar
in all three images. The face of the
dupe in the Volpato engraving looks
more like the dupe in the Kimbell
Cardsharps. One striking aspect of the
Volpato engraving is that the face of
the young sharp bears no resemblance
to either the young sharp in the Kimbell
Cardsharps or one in the Painting; they
look like three different young men.

134. As a counterweight to the points
made by Mr Thwaytes on the Volpato
engraving, Sotheby’s point out what is
clearly true, namely that the depiction
of the light in the Volpato engraving is
closer to the depiction of light in the
Kimbell Cardsharps than in the Paint-
ing — there is no lit area behind the
dupe’s back.

135. Having looked carefully at all
three images and considered the evi-
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dence of Dr Lapucci and Ms Glanville |
have concluded that there is nothing in
the Volpato engraving or the Burlington
Cardsharps Publication that ought to
have alerted Sotheby’s to the idea that
the engraving was taken from the
Painting and not from the Kimbell
Cardsharps.

(e) Sotheby’s’ alleged failure to exam-
ine the x-rays properly

136. Sotheby’s accept that once they
had undertaken to obtain x-rays for Mr
Thwaytes, they were under a duty to
examine the x-rays competently. |
note that the x-rays of the Kimbell
Cardsharps are very obscure because
Caravaggio seems to have used an x-
ray opaque material in the priming or
ground of the work so that there is very
little that can be seen of the figures in
the composition.

137. The first challenge to Sotheby’s’
handling of the x-rays was the allega-
tion that Mr Bell and his colleagues
should not have attempted to interpret
the x-rays at all themselves but should
have sent them out for expert consid-
eration. This was particularly the case,
it was submitted, given that Mr Thway-
tes had stressed to Mr Barton and Mr
Baring that he wanted to be absolutely
sure that the Painting was not by Ca-
ravaggio. The evidence was that Mr
Bell was used to looking at x-rays of
works although of course this was not
as frequent occurrence for him as it
was for Dr Lapucci and Ms Glanville.
His evidence on this point was that:

“l am certainly not a specialist and |
certainly wouldn't have the degree of
skill to interpret an x-ray in the way that
someone who specialised in this area
alone would have done. What | have
learnt over the years from talking to
scholars and conservators is to look
out for telltale signs on an x-ray which
might be indicative of a creative pro-
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cess going into the production of that
particular work of art.”

138. It was put to him that when So-
theby’s took x-rays of the painting St
John at the Well (discussed later) they
sent them for analysis to an external
expert. He explained that there had
been particular reasons for that at the
time that did not pertain to the Painting.
He recognised that his competence
would go as far as seeing whether
there were significant changes or sig-
nificant creative process going into the
production of the work.

139. There was no evidence before me
that auction houses or art dealers re-
gard themselves as not competent to
form a preliminary view as to whether
x-rays of copies of Baroque paintings
in general or of Caravaggio’s works in
particular show something worthy of
further investigation. | therefore reject
the suggestion that Mr Bell or his col-
leagues should automatically have
sent the x-rays out for external consid-
eration because they were not compe-
tent to assess them themselves.

140. As to what Sotheby’s did do with
the x-rays, Mr Thwaytes criticised them
for not having compared the x-rays
alongside the Painting itself. Mr Bar-
ing’s written evidence was that he did
remember doing this. Mr Bell could not
remember. The significance of this
was, principally, that if they had done
so this would have enabled them to
notice some pentimenti that were not
obvious from the x-rays themselves, in
particular the length of the ribbon dan-
gling from the left elbow of the young
sharp. | consider this point later.

141. Mr Bell was also criticised on the
basis that his evidence was that he
had limited his consideration of the x-
rays to looking for major pentimenti.
This would have been negligent, it was
submitted, because it is well known
that many of Caravaggio’s early works
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do not contain major pentimenti. | do
not regard it as a fair reading of Mr
Bell's evidence to say that he dis-
missed the x-rays just because they
did not show major pentimenti. Cer-
tainly he said that the presence of a
major pentimento would have been
inconsistent with the Painting being a
straight-forward copy of the Kimbell
Cardsharps. But he recognised that the
converse did not hold true — the ab-
sence of major pentimenti did not rule
out the Caravaggio potential of the
Painting. He was also looking for
something rather more difficult to de-
fine:

“l think if | had seen an indication of a
creative process involved in the x-ray,
with changes, significant changes, that
would have rung an alarm bell, it
wouldn't necessarily have provided an
answer, but there would have been a
question: why is the x-ray so free and
showing indications of change when
the surface of the picture is so static
and copy-like? What happened is that
the surface of the picture appeared to
us to be static and copy-like and noth-
ing that | was able to see in the x-ray
led me to believe that we were dealing
with anything that exhibited features
other than you would expect to find in
an x-ray of a copy.”

142. In my judgment he was right to
conclude that the absence of major
pentimenti in the x-rays meant that in
this regard the x-rays contained noth-
ing to change the view he had reached
after visual inspection of the Painting —
the x-rays did not move the debate
forward. What he also noticed about
the x-rays and what is striking even for
a lay person is that the x-ray mosaic of
the Painting overall looks like a black
and white photograph of the image.
There is little difference between the x-
ray image and the surface image of the
Painting. This Mr Bell says, and | ac-
cept, is typical of x-rays of copies be-
cause the artist has painted only what
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IS necessary to reproduce the surface
of the composition. Again | accept that
the x-rays images of some early Cara-
vaggio works may have a similar quali-
ty. But the conclusion that Mr Baring
and Mr Bell reached on examining the
x-rays was, in my judgment, absolutely
right. The x-rays did not prove that the
Painting was or was not by Caravaggio
or was or was not a copy. They simply
did not provide any additional infor-
mation that should have caused the
Sotheby’s specialists to reconsider the
view they had formed from their visual
inspection of the work.

143. Ms Glanville and Dr Lapucci’'s
reports listed various passages in the
x-ray that they say should have sound-
ed alarm bells in the minds of the So-
theby’s specialists. | discuss below the
passages that | consider are the most
significant.

144. Pentimenti Although there was no
major compositional change, Dr
Lapucci draws attention to some al-
terations in the composition of the
Painting namely some repositioning of
the dupe’s right hand holding the
cards, the expansion of the outline of
the right side of his hat and a clump of
hair at the back of his neck. There is
also the dangling ribbon from the
young sharp’s left elbow. On the sur-
face of the Painting, as on the Kimbell
Cardsharps, the ribbon dangles down
so that it obscures part of the sides of
the stack of cards placed face down on
the table between the young sharp and
the old sharp. The stack of cards is
painted in x-ray opaque material
whereas the ribbon is x-ray transpar-
ent. From the x-rays one can see that
the painter of the Painting has initially
painted the ribbon slightly shorter; then
painted the stack of cards around it.
The painter must then have extended
the end of the ribbon over the edge of
the stack of cards. This extension ap-
pears on the surface of the work but
not in the x-ray because it is transpar-

70



ent to x-ray and so does not block out
the relevant passage in the x-ray
opaque stack of cards as it does on the
surface image. Is this pentimento sig-
nificant? | do not see that it is. It is
entirely consistent with a copyist initial-
ly painting the ribbon too short, then
later realising that the ribbon in the
original image was longer and so he
extended the ribbon in the Painting to
make it look more like the ribbon in the
Kimbell Cardsharps. | do not consider
that this pentimento should have alert-
ed Sotheby’s to the existence of some
creative mind at work in the composi-
tion of the Painting.

145. The handling of the paint It was
said by Mr Thwaytes that various pas-
sages in the Painting were revealed by
the x-rays as showing ways of handling
the paint that were either characteristic
of Caravaggio or at least not methods
that the copyist would use. These in-
cluded a broad stroke in white lead
picking out the outline of the dupe’s left
arm against the background of the old
sharp’s doublet and the highlights on
the cuffs of the dupe’s sleeves. As
regards the former, there was a disa-
greement between the experts as to
the purpose of this white line. Dr
Lapucci and Ms Glanville regarded this
as a subtle technique building up the
composition in terms of light and shade
prior to turning it into colours. Profes-
sor Spear’s explanation was more pro-
saic. that it was simply the copyist
drawing the contour of the sleeve in a
mechanical or pedantic way and then
filling in the sleeve with colour. | have
considered each of the instances relied
on and concluded that Professor
Spear's explanation is equally if not
more likely to be the case than the
Claimant’s experts’ explanation. It is
impossible to say that these small fea-
tures should have alerted Sotheby’s to
the existence of non-copy features in
the Painting.
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146. More generally it was not, as |
understood it, suggested that the x-
rays showed the kind of freedom or
energy of painting that Mr Bell says he
was looking for. There was said to be
a contrast between the ‘vigorous
brushstrokes’ painting the background
and more delicate work painting the
feather. But this seems to me explica-
ble on the basis that anyone painting a
large homogenous area may well do
so more vigorously than a delicate
passage in the work. | do not regard
that as significant.

147. Different painting techniques Ms
Glanville points out that the x-rays
show that the painter of the Painting
used different techniques in different
passages of the work. Thus, the dag-
ger at the side of the young sharp was
painted en reserve of the carpet on the
table and the carpet colour was then
painted around the pommel of the
dagger. In the Kimbell Cardsharps it is
accepted that the dagger was painted
over the top of the young sharp’s
breeches. There are other areas of the
Painting where the items overlap, for
example the cards in the dupe’s hand
and the young sharp’s doublet has
been painted over the top of the old
sharp’s left hand. Two other passages
were contrasted namely the fact that
the dupe’s hair is painted in the same
layer of paint as the flesh of his fore-
head whereas the old sharp’s beard is
painted on top of a layer in which his
chin is painted. As regards this last
point, Dr Lapucci said:

“If you are copyist you know that the
beard arrives here so if you have a
tracing you follow the shape of the
beard and now it is abraded and trans-
parent, but in the past it was probably
more strong and intense so you could
stop — a copyist does not lose time in
doing the entire face and then ... wait-
ing for it to dry and again going on top
with another colour generally. A copyist
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tries to get the copy done quickly be-
cause it is only worth 15 scudi”

148. | found this point unconvincing.
The old sharp’s beard in the Kimbell
Cardsharps is a rather scrubby ‘five
o'clock shadow’ through which his chin
needs to be seen. | do not see why Dr
Lapucci should assume that the beard
of the old sharp in the Painting was
originally much more intense and
hence why it would not have made
sense even for a copyist to paint the
chin first and sprinkle the stubble over
it later. More generally, there is no
reason to suppose that a copyist would
not paint with slightly different tech-
niques when depicting different items.
| regard Dr Lapucci’'s suggestion that
the fact that the stripes of the old
sharp’s right sleeve overlap a few mil-
limetres with the left sleeve of the dupe
indicates to her that the Painting was
made from live models to be very
speculative.

149. My conclusion on the examination
of the x-rays is that there is nothing
here that should have alerted Sothe-
by’s to any Caravaggio potential of the
Painting.

(f) Sotheby’s’ analysis of the infra-red
images

150. | have already rejected the sub-
mission that Mr Thwaytes’s letter of 11
July 2006 amounted to an instruction
to Sotheby’s to carry out infra-red test-
ing. | do not consider that any other
instruction was given by Mr Thwaytes
in relation to infra-red testing or that
Sotheby’s ought to have offered Mr
Thwaytes the opportunity to have infra
red analysis carried out, even though
Mr Thwaytes stressed that he wanted
to be sure of the Painting’s status. |
accept that Mr Thwaytes was prepared
to pay for infra-red testing just as he
was prepared to pay for x-rays. But Mr
Baring would not have been justified in
encouraging Mr Thwaytes to spend his
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money on further tests, merely be-
cause Mr Thwaytes would have been
happy to pay for it. An auction house’s
task is to advise consignors as to how
much research into a painting is justi-
fied by the likely results. Mr Baring
had no reason to suppose that infra-
red analysis would reveal anything of
note about the Painting.

151. At the trial we had the benefit of
looking at the infra-red images that had
been made on the instruction of Sir
Denis after he acquired the Painting.
Various passages were put to the So-
theby’s witnesses as being non-copy
features. As previously, | consider be-
low those where | thought that Mr
Thwaytes’s case was the strongest.

152. Eye under the hat In her treatise
in the Forli catalogue, Professor Gre-
gori says this: (emphasis added)

“On closer inspection of the London
version of The Cardsharps ... the radi-
ography seems to confirm to me .. that
the dark brim of the dupe’s hat, which
obscures half of the older cardsharp’s
face (a rather brutal stroke of realism),
in fact covers the latter’s face painted
in its entirety, complete with details.
This particular detail of execution, also
found in the Fort Worth version, ex-
cludes the possibility that the newly
found London version may have been
painted by another artist and brings us
straight back into the Lombard paint-
erswork...”

153. This is the one point she also con-
firms in her witness statement in these
proceedings. In the witness statement
she seems to suggest that she could
see the right eye of the old sharp on
visual examination of the cleaned
Painting although in the Forli catalogue
she refers to this being confirmed in
the x-ray images. Dr Lapucci's evi-
dence in her witness statement was
that the eye ‘is very clear’ in the infra
red images and can also be seen in
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the x-ray. In cross examination her
evidence seemed more equivocal as to
whether she could see the eye, or
some other modelling of the old
sharp’s face including his cheek and
part of his forehead and whether there
was a ‘basic sketching’ of the face or a
face fully painted.

154. | accept that if the old sharp’s eye
was painted under the dupe’s hat, this
would be a significant indication that
the Painting was not a copy. But | am
sure that there is no eye under the hat.
There is nothing apparent on the x-
rays or the infra red images to indicate
anything other than the painted folds of
the velvet of the dupe’s hat. There are
some darker areas and shadows in the
images but these do not seem to me to
form anything that looks like an eye or
part of a face. | also do not accept that
Professor Gregori saw anything mate-
rial through the thin paint before the
Painting was restored. It is more likely
that she saw some of the brownish
pink ground to which Mr Bobak refers
in his 2007 condition report.

155. Drawing lines on the dupe’s fin-
gers and facial features The infra-red
images show some drawing lines par-
ticularly round the hands of the dupe
and around the facial features of some
of the characters. The lines on the
dupe’s hands are notable because
they do not seem to outline the feature
but rather to shade in the tips of the
fingers that are going to be in shadow
in the final image. There was some
debate between the experts as to
whether infra-red analysis would have
shown these lines in 2006 because
shortly after that date advances were
made in the wavelengths that could be
used in this analysis and more drawing
could become apparent. For present
purposes | will assume that if Sothe-
by’s had taken infra-red images before
the sale of the Painting they would
have seen what we saw in the images
presented at trial. Professor Spear
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says that he is not aware of any other
instance in Caravaggio where there is
this shading of features. He regards
this as a clear indication that the Paint-
ing is not by Caravaggio. Dr Lapucci
on the other hand says that the mark-
ings are ‘characteristic of Caravaggio’.
On this point it does not seem to me
unlikely that a copyist would make the-
se kinds of marks when trying to repli-
cate the image he sees. There seems
no reason to conclude that these are
Caravaggio features rather than some-
thing that any competent painter might
have done. Even if there are similar
drawing marks in other works by Cara-
vaggio the existence of these marks is
not a strong indication that the Painting
is an autograph work.

156. The profile of the young sharp As
| described when dealing with technical
terms, the face of the young sharp is
painted within the reserve of the cloak
of the old sharp. Moreover there is a
bordo a risparmio between the edge of
his profile and the cloak. It is not clear
whether this would have been capable
of being seen by someone copying the
Kimbell Cardsharps shortly after it had
been finished but it has become more
apparent over time and is visible on the
infra-red image. Mr Thwaytes argues
that this is a non-copy feature because
a copyist tends to reproduce only the
surface of the work rather than using a
sophisticated and subtle effect like this.
Mr Bell did not recall having spotted
this feature when he examined the
Painting or the x-rays. He denied that
if he had seen this, it would have ‘rung
an alarm bell’ given the other visual
information they were obtaining from
the Painting itself.

157. This point was also put to Profes-
sor Spear, in particular referring him to
an article he wrote in 1998 called
‘What is an original?’ in a publication
called ‘The ltalians in Australia’ pub-
lished by the University of Melbourne.
In that article Professor Spear com-
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pared an autograph work by Guido
Reni and a copy of that work which he
described as ‘far from Reni's personal
manner’:

‘It has a slick, superficial aspect, and |
mean superficial both literally and met-
aphorically, because everything ap-
pears to be right there on the surface,
as is typical of so many copies, which
often are made that way. That is, Iin-
stead of being built up as originals are,
they frequently rely on shortcuts that
replicate only the final, surface layer of
their models and hence end up looking
like decals.”

158. Despite this, Professor Spear re-
jected the suggestion that this use of
the ground as part of the final image in
the Painting was a non-copy feature:

“Q. And you would accept that that
shows an artistic intelligence at work?

A. No.
Q. And why would you say it doesn't?

A. As | have said throughout my report,
my Lady, copyists, and especially dili-
gent ones, copy what they see, includ-
ing effects of ground. | could ask you, if
you wished, to go to the current beauti-
ful Constable exhibition at the V&A
which | did as a break over the week-
end. ... Look at John Constable's very
detailed copy of Ruisdael's Landscape
with Windmills. In the Ruisdael, espe-
cially in the lower left area, you see the
ground coming through, which was
surely intended as part of Ruisdael's
painting. Look at Constable, and what
did he do? He left the ground showing
through in those same passages. A
good copyist who wants to replicate
what he is looking at will do things like
that: let you see what's in the original,
including ground coming through. Now,
why the Mahon painter decided to ba-
sically cover up that area, | don't
know.”
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159. Professor Spear admitted that he
could not point to any particular exam-
ple of a copyist of the Cardsharps hav-
ing made use of the ground in this way
because there are very few x-rays and
infra-red images of copies. But he did
not rule out that a copyist would do
this. On this point | accept Professor
Spear’'s evidence. The passage quot-
ed in his article was not intended as an
absolute statement. Copyists were
sometimes accomplished artists in
their own right (even if not of the cali-
bre of Constable) and were trained in
the same techniques as their more fa-
mous contemporaries.

160. My conclusion on the analysis of
the infra-red images is therefore that
even if Sotheby’'s had arranged for
these images to be produced before
the sale, there is nothing in those im-
ages that would have alerted them to
any Caravaggio potential of the Paint-

ing.

(g) Was Sotheby’s negligent in not in-
forming Mr Thwaytes about the Olym-
pia Meeting?

161. It was alleged that Sotheby’s
ought to have told Mr Thwaytes that
something had happened to prompt Mr
Baring to ask the three experts to
come in a taxi to Olympia to reassess
the Painting on 4 December 2006. Itis
accepted that Mr Thwaytes and Mr
Baring spoke on 4 December 2006 and
Mr Thwaytes asked Mr Baring whether
there had been any interest in the
Painting. Mr Baring replied that there
had been a bit of interest ‘but nothing
untoward’. It was not possible to as-
certain whether this conversation took
place before or after the occurrence of
whatever triggered the Olympia Meet-
ing. Mr Thwaytes argued that if the
conversation with him took place after
the Olympia Meeting then what Mr Bar-
ing said was seriously misleading. If it
took place before the trigger then it
was submitted that it was wrong of Mr
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Baring to fail to correct the impression
that he had given Mr Thwaytes — he
should have telephoned Mr Thwaytes
to tell him about the Olympia Meeting
and let him decide whether to withdraw
the Painting from sale.

162. It is submitted that the effect of
this failure was that the Painting was
sold without any further attempt to pro-
cure academic support. There were
examples cited in evidence of paintings
being withdrawn from sale at the last
minute because of interest shown. Mr
Baring gave evidence of a painting
having been ‘pulled’ from a sale at
Bonhams in Oxford because he was
seen looking at it. The painting turned
out to be by Velazquez.

163. | do not accept that Mr Baring was
at fault here. | accept Ms Kaminsky’s
evidence that it would be unlikely that a
consignor would be informed about
repeat viewings made by the experts
unless they resulted in significant
change in the status of the painting.
She said:

“During this phase in the auction cycle,
all of the department experts will be
focused on meeting with and speaking
to potential buyers, in essence to try to
'sell' the paintings. Every auction has
several hundred paintings and as such
many consignors. It would be unrea-
sonable, in fact, impossible, for the
experts to update each client about the
interest shown in their lot(s), unless
they had important news. This would
distract from the most pressing and
time-sensitive task at this stage in the
auction process, which is beneficial to
both Sotheby's and the consignors.”

164. As | understood her evidence,
‘interest’ In a painting means more
than just a lot of people looking at it.
Interest can be gauged in a number of
ways such as people requesting a
condition report or registering to make
a telephone bid for the work. She
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would not regard the fact that a num-
ber of reputable dealers are looking
closely at the work as any sign that
there might be a mistake about the
cataloguing of a work. The interest
shown may subsequently be reflected
in a large number of bids at the sale or
it may not. As regards the Painting,
the evidence is that there was only one
request for a condition report before
the auction and that did not come from
someone likely to pay a large sum for
the work.

165. | do not consider that the ap-
proach that Sotheby’s took was unrea-
sonable or fell below what can be ex-
pected of them. | do not consider that
the attitude described by Ms Kaminsky
as being adopted by the auction hous-
es is a ‘bad habit which operates
against the overall interests of the cli-
ents. Further | consider that the sug-
gestion that Mr Thwaytes would have
withdrawn the Painting from sale if he
had been told what had happened at
the Olympia Meeting to be implausible
and affected by the benefit of hind-
sight. On the contrary, the fact that
two ‘fresh pairs of eyes’ in the form of
Ms Treves and Mr Apostle had also
formed the confident view that the
Painting was correctly catalogued as a
copy should have reassured Mr
Thwaytes that Sotheby’s were taking
care properly to assess the Painting.

(h) Overall conclusion on negligence

166. In the light of the conclusions set
out above, | find that Sotheby’s were
not negligent in their assessment of the
Painting:

i) They were entitled to rely on the
connoisseurship and expertise of their
specialists in the OMP Department in
assessing the quality of the Painting;

i) Those specialists were highly quali-
fied and examined the Painting thor-
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oughly at the Picture Meeting and at
the Olympia Meeting;

iii) They reasonably came to the view
on the basis of what they saw that the
quality of the Painting was not suffi-
ciently high to indicate that it might be
by Caravaggio;

iv) There were no features of the Paint-
ing visible at the Picture Meeting or the
Olympia Meeting (whether under ordi-
nary or ultra violet light) that should
have put Sotheby’s on notice that the
Painting had Caravaggio features or
non-copy features that should cause
them to question their assessment
based on quality;

v) Sotheby’s was entitled to rely on its
specialists to examine the x-rays of the
Painting to see if they provided any
information which caused them to
doubt their assessment of the Painting
and those specialists reasonably came
to the view that there was nothing in
the x-rays that should cause them to
question their assessment based on
quality;

vi) Sotheby’s were not under any obli-
gation either to carry out infra-red
analysis of the Painting or to advise Mr
Thwaytes to arrange for that to be car-
ried out. If they had carried out infra-
red analysis they would not have found
anything in the infra-red images that
should cause them to question their
assessment of the Painting;

vii) Sotheby’s were not negligent in
failing to inform Mr Thwaytes about the
interest in the Painting that triggered
the Olympia Meeting or that the Olym-
pia Meeting had taken place. If they
had informed him, | find that he would
not have withdrawn the Painting from
sale since he would have been in-
formed that all the Sotheby’s experts
were certain that the Painting was a
period copy and not by Caravaggio.
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V. CAUSATION AND QUANTUM

167. In case | am wrong on the issue
of negligence | now turn to the ques-
tion of causation. What would have
happened if either (a) Sotheby’s had
concluded that they should not assess
the Painting themselves but should call
for expert assistance or (b) they had
spotted Caravaggio features or non-
copy features in the Painting which
caused them to think that the Painting
had Caravaggio potential.

168. The key question so far as this
part of the case is concerned is which
experts Sotheby’s would have consult-
ed. Would they have gone to Sir Denis
Mahon and Professor Gregori for their
opinions and hence found out before
the sale that those two experts thought
that the Painting was an autograph
replica? It was not asserted that it
would have been negligent of Sothe-
by’s not to go to Sir Denis and Profes-
sor Gregori. What Mr Thwaytes says
is that the evidence shows that in fact
they would have done so.

169. It appears to be common ground
that the decision which experts to con-
sult would be taken by Mr Bell. It is
also common ground that there is no
single ultimate authoritative voice on
the attribution of Caravaggio as there
is with some artists. Ms Kaminsky’s
evidence was that that the ability to
navigate the difficult waters of seeking
scholarly views on attribution is an im-
portant skill for an auction house senior
specialist to have. It also appears that
scholars are generally willing to give
their views when consulted by Sothe-
by’s, often on the basis of looking at
photographs of a work. Sometimes the
scholar is not, however, willing to have
their view disclosed to the public and
indeed, some who work for museums
or other institutions are constrained
from allowing their view on a work to
be made public.
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170. The principal scholar whom Mr
Bell says he would have invited to look
at the Painting would have been Keith
Christiansen at the Metropolitan Muse-
um of Art, New York. Other potential
consultees proposed by Sotheby’s
were Professor Sebastian Schitze
(Professor of Art History at the Univer-
sity of Vienna and author of Caravag-
gio: the complete works, 2009) or Pro-
fessor Sybille Ebert-Schifferer (the cur-
rent Director of the Bibliotheca Hertzi-
ana-Max Planck Institute for Art History
in Rome and author of Caravaggio: the
Artist and his Work, Los Angeles,
2012). Other experts were referred to
by Mr Thwaytes in the Amended Par-
ticulars of Claim as potential consult-
ees, namely Ulrich Birkmaier, Antonio
Paolucci and Daniele Benati (who
wrote an article in the Forli catalogue).
Ms Kaminsky’s evidence was that she
had not heard of these individuals and
hence she would not consider them as
likely consultees.

171. The evidence also established the
following facts as regards consultation
of outside experts. Sotheby’s tend to
rely on the view taken by their own
specialists rather than deferring to the
outside experts who are consulted. If
Sotheby’s are confident that a painting
is right then they will catalogue the
painting accordingly though they will
refer to contrary views expressed by
others. Similarly if they are convinced
that a painting is not right they will not
catalogue it more optimistically unless
the positive views they receive cause
them to change their minds. Mr Bell
was also clear that Sotheby’s will take
however long is necessary to build ac-
ademic support for a painting if they
think it is right. He referred to a paint-
ing by Vermeer that they were con-
vinced was right but it took 11 years for
them to gain sufficient support to move
the cataloguing from ‘attributed to
Vermeer’ to ‘by Vermeer’.
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172. It was put to Mr Bell that he would
have gone to Sir Denis and Professor
Gregori first for their views because
they had a reputation for taking an ‘ex-
pansionist’ view of Caravaggio’s oeu-
vre (that is of being more willing than
some other scholars to accept that
proposed works are by Caravaggio). It
was suggested that once one reputa-
ble scholar has supported the attribu-
tion, it might be easier to get other
scholars on board and that was a good
reason to seek the views of an expan-
sionist scholar first. Mr Bell denied
this. He said rather that one would go
to the scholar with the best reputation
in the scholarly community. If that per-
son backed the picture then others
were more likely to support it also. |
accept Mr Bell’'s evidence on this point.
There is no point in an auction house
gathering scholarly views unless those
views are likely to convince potential
buyers to bid a large amount of money
for the painting.

173. As to whether he would have
consulted Sir Denis, Mr Bell's evidence
was very firm that he would not. As |
have said, Mr Bell — and all the other
witnesses in the case — expressed the
highest regard and respect for Sir Den-
is’s lifelong devotion to studying and
promoting the arts. But Mr Bell said
that in 2006 Sir Denis was already 96
years old and in his opinion and in the
opinion of many in the art world, Sir
Denis’s ‘eye’ was no longer reliable so
far as attribution of Caravaggio was
concerned. Mr Bell referred in particu-
lar to what had happened in 1998 with
a painting called Saint John at the
Well. The painting came to Sotheby’s
with the potential to be a late Caravag-
gio. The question was whether it was
a hitherto ‘lost’ full-length picture of
which there were copies around but
also a possible autograph smaller
painting just of the head and shoulders
of the figure. Sotheby’s sent transpar-
encies of the painting to Professor
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Gregori because she had published an
article stating that the smaller head
and shoulders painting was an auto-
graph work. Photographs were also
shown to Sir Denis. Both Professor
Gregori and Sir Denis were emphatic
in their view that the painting was not
by Caravaggio. Other scholars also
expressed the same view. The painting
was then cleaned and sold to a third
party as ‘circle of Caravaggio’. Subse-
quently Professor Gregori and Sir Den-
is saw the painting in its cleaned state
and changed their minds. They both
stated emphatically that they now did
believe that the painting was the lost
work by Caravaggio. There is a con-
temporary file note for Sotheby’s pre-
pared by Mr Bell recording this inci-
dent, from which his irritation at the
turn of events is clear. He notes that
Sir Denis did not seem to recall that he
had previously given a negative opin-
ion or to know that Professor Gregori
had also previously given a detailed
negative assessment of the painting.
As | understand it, the painting of St
John at the Well has not been sold
since so it is not known whether any-
one would be prepared to pay for it the
price that a Caravaggio would com-
mand on the strength of Sir Denis’ and
Professor Gregori’'s changed view. Mr
Bell's evidence was that the attribution
to Caravaggio is not widely accepted
by scholars, though it appears it may
be supported by Nicola Spinosa as
well as by Professor Gregori and Sir
Denis. Mr Bell was asked why this
incident caused him to change his
mind about the reliability of Sir Denis.
It was put to him in particular that
scholars may well change their view of
a painting once it has been cleaned
because there is more information
available.  The following exchange
took place:

“Q. Perhaps we can get onto that in
relation to this painting, but you say
you thought after this that Sir Denis
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was unreliable, | think those are the
words you used. Can you just share
with the court what particularly did you
think was unreliable about his process
of assessment?

A. There was a general view in the art
world, | would go as far as --

Q. | am talking about you personally,
Mr Bell?

A. My experience with this is that his
dismissal [of St John at the Well] had
been so categorical at the outset, and
his opinion had changed, and he didn't
really seem to have an awfully good
recollection of what was a very clear
initial analysis of the photographs of
the painting. | suppose my opinion
was formed against a backdrop of the
general art historical community's feel-
ing that Sir Denis' views were becom-
ing less reliable generally. In a way, if |
could give you an analogy, he was al-
most like a great wine expert who still
knew, you know, where every single
vineyard was, he still knew when the
best vintages were, but his ability to
distinguish one glass of wine from an-
other had been severely impaired. So
he had all the information, but his criti-
cal judgment to distinguish one work of
art from another, one picture being
original, one picture being a copy, had,
in my view, and the view of everyone
else | was aware of, become severely
impaired.”

174. Ms Treves also said in her oral
evidence that by 2006 she believed
from her own experience of showing
Sir Denis pictures that his ability to dis-
tinguish one hand from another and his
attributional abilities had become im-
paired by then.

175. However, there were several ex-
amples put to the Sotheby’s witnesses
where they did consult Sir Denis Ma-
hon about possible attributions of Ba-
roque paintings after the St John at the
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Well incident and at around the time
they were considering the Painting.
There are a number of catalogue en-
tries which express Sotheby’s’ grati-
tude to Sir Denis for expressing his
support for an attribution based on his
examination of the painting; Ms Treves
herself wrote to Sir Denis in April 2003
asking for his advice on an ‘enormous
painting’ that he had seen at their
premises. In relation to each of these
the Sotheby’s witnesses put forward a
particular reason why Sir Denis had
been consulted over that particular
painting either because it was by an
artist (Guercino, Salvator Rosa, Pietro
Testa or Giovanni Sirani) for whom Sir
Denis was the undoubted repository of
expertise or because of some earlier
connection he had with the work or the
artist. They denied that these instanc-
es showed that they were still relying
on Sir Denis’ expertise. Part way
through the trial some additional doc-
uments were disclosed from the So-
theby’s New York office in relation to
the sale in New York in January 2005
of a copy of Caravaggio’s work The
Supper at Emmaus. The painting was
part of the Berkman estate and had
been bought as an autograph Cara-
vaggio in 1958. Sotheby’s were sure it
was in fact a copy and not autograph.
George Gordon seems from the con-
temporaneous documents to have ad-
vised that both Sir Denis and Professor
Gregori should be consulted as to the
attribution of the painting, in part at
least “just to cover our backs”.

176. On this point, | find on the balance
of probabilities that Sotheby’s would
have consulted Sir Denis Mahon if they
had considered that the Painting had
Caravaggio potential. Not only was he
available in London to look at the
Painting first hand but he also had a
strong connection with this work be-
cause of his publication of both the
Kimbell Cardsharps and of the Musi-
cians from the same collection. That is
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just the kind of connection which in
other instances caused Sotheby’s to
consult him. Although Sir Denis had
caused an upset in 1998 with his ap-
parent volte face about St John at the
Well it is clear from later catalogue en-
tries and correspondence that Sothe-
by’s continued to consult him, whatev-
er doubts they had about his reliability.
They realised that potential buyers of
Italian Baroque paintings would be in-
terested to know what Sir Denis
thought about a particular work. This
extended beyond lesser known artists
where there was a smaller pool of ex-
pertise available to Caravaggio where,
although there was a much larger pool
of experts available, Sir Denis still en-
joyed a considerable reputation in
London because of his lifelong scholar-
ly dedication to the artist.

177. It is likely, since he would have
given his honest opinion, that Sir Denis
would have given the same positive
opinion of the Painting if consulted
then as he did once he had bought it. |
therefore find that Sotheby’s would
have had at least one positive attribu-
tion for the Painting if they had con-
sulted outside scholars.

178. | find that the position of Professor
Gregori is different and | am not satis-
fied that Sotheby’s would have con-
sulted her if they had spotted Cara-
vaggio potential in the Painting. Alt-
hough there is evidence of Sotheby’s
asking for her opinion on works after
the St John at the Well incident and
she had some connection with the dis-
covery of the Kimbell Cardsharps in
Zurich, there is also plenty of evidence
that the Sotheby's experts did not
place much weight on her expertises
for Caravaggio’s works. For example,
she had supported a painting called
The Sacrifice of Isaac which had been
bought by a collector as a Caravaggio.
The painting had been extensively ex-
hibited as being by Caravaggio during
the 1990s. Mr Bell's evidence was that
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the art world realised that the painting
was in fact by Bartolomeo Cavarozzi
and that although it was a beautiful
work it was worth a fraction of what it
would have been worth if it had been
by Caravaggio and hence a fraction of
what the collector had paid for it. The
collector had been unreceptive to chal-
lenges to attribution of the work and it
was only after her death that the paint-
ing was sold by Sotheby’s with the cor-
rect attribution to Cavarozzi in July
2014. There were other examples giv-
en of Sotheby’s rejecting attributions
supported by Professor Gregori.

179. My further finding is that if Sothe-
by’s had received a positive opinion
from Sir Denis they would have sought
to garner support from other experts on
Caravaggio but they would have been
disappointed. | am satisfied that they
would also have consulted Dr Christi-
ansen and that he would have given a
firm contrary view that the Painting was
a copy and not a very good quality
copy. In the email introduced into evi-
dence by Ms Post’s withess statement,
Dr Christiansen said this:

“Clarissa,

| was sorry to hear about the ongoing
discussion regarding the version of the
Cardsharps owned by Denis Mahon. |
saw this picture in Forli, where it was
exhibited for a time at the Cagnacci
exhibition. As much as | admire the
scholarship and connoisseurship of Sir
Denis and his enormous contribution to
Caravaggio studies, | very regretfully
cannot agree with his idea that this is a
work by the artist. It seemed to me an
obvious later copy -- and not of particu-
larly outstanding quality (to be truthful).
Currently, a number of scholars have
embraced the view that Caravaggio
made "trial versions" for his paintings
as well as replicas. So far as | am
aware, there is no documentary evi-
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dence for this and no reason to believe
it part of his practice. | have yet to be
shown a single case that convinced me
.. On the other hand, there is abundant
evidence that Caravaggio's paintings
were copied - and copied very well - at
an early date and that these copies
were later inventoried as originals,
which creates a sometimes baffling
situation for the sorting out process.
Personally, | believe that the over-
riding criterion must be quality, and |
just don't find the requisite quality in
the work in question.

I've discussed the picture with a num-
ber of colleagues and have yet to find
one who goes along with Sir Denis.

With all best wishes,
Keith”

180. | reject the suggestion that Dr
Christiansen’s view as expressed in his
email to Ms Post was distorted be-
cause he only saw the Painting in its
restored state. Ms Glanville was taken
in cross-examination in detail to the
passages of the Painting that had been
restored by R M S Shepherd (as mani-
fested under ultra violet light). | accept
that the restoration may have hard-
ened some of the edges of the figures
to make them appear flatter. But the
passages of the Painting that are relied
on by Sotheby’'s as showing the poor
quality of the Painting (the feather, dice
holder etc) have not been greatly re-
stored.

181. Similarly if Sotheby’'s had gone
further in seeking views of other ex-
perts, | find that they would have re-
ceived many more negative views than
positive. | reject the suggestion that
the negative views expressed by vari-
ous Caravaggio scholars for the pur-
poses of these proceedings were the
result of some arm twisting by Profes-
sor Spear. From what | have seen in
this case of art historianship, the
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scholars do not hesitate to disagree
with each other in forthright terms
without generating any apparent il
feeling. | regard the opinions given by
the experts who have expressed a
view on the Painting as their genuinely
held views based on the application of
their skilled connoisseurship to consid-
eration of the Painting. | find that the
counterfactual world is therefore one
where Sotheby’s:

1) would have had a positive attribution
from Sir Denis asserting that the Paint-
ing was by Caravaggio;

i) would also have received a number
of negative views of other eminent Ca-
ravaggio scholars saying it was a copy;

iii) would have maintained their own
very strong doubts about the auto-
graph status of the Painting.

182. | also find that this state of affairs,
given the evidence of the Sotheby’s’
witnesses, would not have been
enough for Sotheby’s to be prepared to
catalogue the Painting as being “by
Caravaggio” or even as being “attribut-
ed to Caravaggio”. They would still
have proposed to Mr Thwaytes that the
Painting be auctioned as by a Follower
of Caravaggio, albeit that the catalogue
entry may have mentioned the positive
view expressed by Sir Denis. Even if
Professor Gregori’'s endorsement had
been acquired somehow by Mr Thway-
tes | find that would not have persuad-
ed either Sotheby’s or any of the other
experts to change their negative view
of the Painting. | also consider that if
Sir Denis had endorsed the Painting,
Professor Gregori’'s additional en-
dorsement would not have materially
affected the outcome that | now de-
scribe as likely.

183. Mr Thwaytes’s pleaded case is
that if he had been in that counterfac-
tual world, the Painting would have
been sold either by auction at Sothe-
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by’s or by private treaty with the benefit
of a description that reflected the
scope of the academic support that
existed for the Painting. He then
pleads that the quantum of his loss is
the difference between the value of the
Painting being sold at auction or by
private treaty with that description and
the amount that the Painting in fact
realised at auction. The question now
iIs how to arrive at the value of the
Painting with the endorsement of Sir
Denis (and perhaps Professor Gre-
gori). Any attempt at arriving at a val-
uation is necessarily speculative. But |
bear in mind the comment in McGregor
on Damages (19th ed.) at paragraph
10-002 that the fact that an assess-
ment is difficult because of the nature
of the damage is no reason for award-
ing no damages or merely nominal
damages. My attention was also
drawn to the statement of Blackburne J
in Zabihi v Janzemini [2009] EWCA Civ
851 that the court must do its best on
such evidence as it feels able to accept
to place some kind of value on the loss
suffered. The present case differs
from the Luxmoore-May case because
no one has tried to sell the Painting
since Sir Denis’ death so it is not
known how the art world would react to
the views that have been expressed.
Even in Luxmoore-May the court was
careful to make clear that the first in-
stance judge’s apparent assumption
that the quantum was the difference in
the sale achieved by the claimant and
the £88,000 ultimately received at auc-
tion may have been too simplistic.

184. Mr Sainty’s evidence gave a
number of examples of paintings that
were of doubtful status but all sold with
catalogue entries which set out the
conflicting views of scholars. Most if
not all of these instances were where a
painting had been sold as ‘attributed to’
the artist rather than as by a follower of
the artist. He said that the prices
achieved by those paintings reflected
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their controversial status because they
would have been sold for substantially
more if their attribution had been more
generally accepted. He gave as an
example a painting called Temptation
of Saint Anthony (or Saint Anthony
Tormented by Demons) which was
sold with one expert attributing it to
Michelangelo for under £1 million and
then resold after further research had
strengthened the work’s claim to be by
the hand of Michelangelo for more than
$6 million. Although almost all
acknowledged Michelangelo scholars
have rejected the attribution, Mr Sainty
says that this shows that ‘even with a
work that could only very tentatively be
identified with a great artist, it is possi-
ble to catalogue it in such a way as to
build excitement around the work to
achieve a good result’. His evidence is
that the Kimbell Cardsharps is worth
about £55 million and that although
there would have to be a substantial
discount for the negative views, he
considers that £11 million is a realistic
estimate of what the Painting would
have fetched if it had been sold with
the opinion of all those scholars who
currently accept the work fully detailed
in a well-prepared catalogue.

185. Ms Kaminsky’s evidence was that
sometimes even the attribution by a
well respected scholar can be rebuffed
by the market. She gives the example
of the offer for sale by Sotheby’s in
January 2013 in New York of a Still
Life with Fruit on a Stone Ledge as by
‘Roman School, circa 1605-1610" with
an estimate of $2-3 million. The paint-
ing belonged to a notable Caravaggio
scholar who had acquired it ten years
earlier when it was sold as by ‘Follower
of Caravaggio’. He had then built a
case for its authenticity and published
it as by Caravaggio on a number of
occasions. The work had also been
exhibited in several prominent muse-
ums as being by Caravaggio. Howev-
er it went unsold at auction because
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the market was not convinced. She
also thought that the Painting might
well have fetched less than £42,000 if
it had been sold on the basis that only
Sir Denis Mahon and Professor Gre-
gori supported the Painting and other
Caravaggio scholars were firmly of the
view that it was no more than a rea-
sonable contemporary copy. The
‘sense of mystery’ would have gone
out of the work and any purchaser in-
terested in acquiring the Painting on a
speculative hunch that it might be au-
tograph would realise that they would
have an uphill struggle in trying to turn
around the strong negative views ex-
pressed.

186. We cannot know how much more
than £42.000 Sir Denis would have
been prepared to bid for the Painting
on 5 December 2006 if the Consortium
had stayed the course; to achieve £11
million at auction one needs at least
two people prepared to bid up to those
heights, not just one. Although Mr
Sainty suggested that an art dealer
may have access to clients who do not
bid at auction, there was no convincing
evidence before me that the Painting
would have sold for more by private
treaty than it could fetch at auction.
The parties agreed that quantum
should not be based on the possibility
that Mr Thwaytes would have con-
signed the Painting to an unscrupulous
dealer who would suppress negative
scholarly views and sell the Painting
for a vast sum to a wealthy but naive
art collector.

187. On balance my conclusion is
that the Painting probably would have
made slightly more at auction or by
private treaty if it had been sold with a
catalogue entry detailing the positive
and negative attributions of respecta-
ble scholars but not a great deal more.
| find that the views of those scholars
who have expressed a negative view
of the Painting would have -carried
much more weight in 2006 than the
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views of Sir Denis Mahon and Profes-
sor Gregori.

188. Given my findings on liability, | will
not speculate further about a precise
amount. | note for completeness that
the question whether the quantum of
Mr Thwaytes’s loss would in fact be the
difference between what the Painting
would have fetched at auction in the
counterfactual world that | have posited
and the price he in fact received is very
far from clear. Sotheby’s argued that
the Painting is not by Caravaggio and
that the duty of Sotheby’s to Mr Thway-
tes does not extend to a duty to obtain
an inflated price for the Painting on the
basis of scholarly opinions that are in
fact wrong. As Mr Onslow QC put it,
Sotheby’s would dispute the contention
that it is responsible for Mr Thwaytes
not benefiting from the currency of a
wrong opinion about the Painting. | will
leave that interesting legal point to be
decided in a case where it properly
arises for determination.

VI. CONCLUSIO

189. In the light of my conclusions |
dismiss Mr Thwaytes’ claim.

190. Finally | wish to record my grati-
tude for the exemplary way in which
this fascinating case was presented at
trial by Mr Legge QC and Mr Bruce for
Mr Thwaytes and Mr Onslow QC and
Mr Edwards for Sotheby’s, and for the
huge amount of work put into the prep-
aration of the case by the legal teams
and by the expert witnesses.
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Urteil VG Berlin: Kérperwelten Aus-
stellung verstéRt nicht gegen Be-
stattungsgesetz

Das Verwaltungsgericht Berlin hat
entschieden, dass es fiir die Aus-
stellung plastinierter menschlicher
Korper in Berlin keiner vorherigen
Genehmigung bedarf. Vorhergehend
beabsichtigte die Klagerin, im Janu-
ar 2015 eine Ausstellung von plasti-
nierten menschlichen Koérpern und
einzelnen Korperteilen im Fernseh-
turm Berlin auszurichten. Bisher
wurden die Plastinate als Wander-
ausstellung in 19 deutschen Stad-
ten, darunter bereits mehrmals in
Berlin gezeigt, ohne damalige Ein-
schrankungen des zustdndigen Be-
zirksamts. Dieses teilte der Klagerin
nun mit, dass die offentliche Aus-
stellung von Leichen sei nach § 14
des Berliner Bestattungsgesetzes
grundsatzlich verboten sei und ge-
nehmigte keine Erteilung einer von
der Klagerin hilfsweise beantragten
Ausnahmegenehmigung.

Urteil VG Berlin:

VG 21 K 346.14
Verkundet am 16. Dezember 2014
Krimmler
Justizobersekretarin

als Urkundsbeamte der Geschéftsstel-
le

VERWALTUNGSGERICHT BERLIN
URTEIL
Im Namen des Volkes
In der Verwaltungsstreitsache der

vertreten durch die Geschaftsfuhrer
und, Klagerin, Verfahrensbevollméch-
tigte
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Rechtsanwalte ,

gegen

das Land Berlin, vertreten durch das
Bezirksamt Mitte von Berlin

- Rechtsamt -, Mathilde — Jacob - Platz
1, 10551 Berlin,

Beklagten,

hat das Verwaltungsgericht Berlin, 21.
Kammer, aufgrund der mundlichen
Verhandlung vom 16. Dezember 2014
durch den Vorsitzenden Richter am
Verwaltungsgericht  Schaefer, den
Richter am Verwaltungsgericht
Noordin, die Richterin am Verwal-
tungsgericht Scharberth, die ehrenamt-
liche Richterin

N

und
den ehrenamtlichen Richter

P

fur Recht erkannt:

Es wird festgestellt, dass die dauerhaf-
te Ausstellung von Koérperplastinaten
durch die Klagerin auf dem Grundstuick
Panorama-stral3e 1, 10178 Berlin, kel-
ner behoérdlichen Genehmigung gemaf
dem Berliner Bestattungsgesetz oder
dem Berliner Sektionsgesetz bedarf.

Der Beklagte tragt die Kosten des Ver-
fahrens.

Das Urteil ist hinsichtlich der Kosten
vorlaufig vollstreckbar. Dem Beklagten
wird nachgelassen, die Vollstreckung
durch Sicherheitsleistung in H6he von
110 % des auf Grund des Urteils voll-
streckbaren Betrages abzuwenden,
wenn nicht die Klagerin vor der Voll-
streckung Sicherheit in Héhe von 110
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% des jeweils zu vollstreckenden Be-
trages leistet. Die Berufung wird zuge-
lassen.

Tatbestand

Die Beteiligten streiten Uber die bestat-
tungsrechtliche Genehmigungsbedurf-
tigkeit bzw. Uber die Genehmigung
einer Ausstellung. Die Klagerin ist eine
im November 2013 gegrundete, in
Heidelberg ansassige privatrechtlich
organisierte juristische Person. Allein-
gesellschafterin

i Dr. A die Ehefrau des Dr.

G , der 1977 das Verfahren der
Plastination entwickelte und das eben-
falls in Heidelberg ansassige Institut far
Plastination grundete sowiebei der
Klagerin die Position eines Wissen-
schaftlichen Direktors innehat. Ge-
schaftsfUhrer der Klagerin sind R

der Sohn des G , und Dr.
A . Die Plastination ist ein Kon-
servierungsverfahren, das vor allem
bei der anatomischen Praparation von
Kérpern undKoérperteilen Verwendung
findet und bei der das in den Zellen
vorhandene Wasser durch Kunststoff
ersetzt wird. Die Plastinate sind in der
normalen Umgebung dauerhaft haltbar
und verwesen nicht.

Die Klager in beabsichtigt, im Januar
2015 eine Dauerausstellung von plas-
tinierten menschlichen Kérpern und
Kérperteilen in dem Gebaude des
Fernsehturms am Berliner Alexander-
platz zu er6ffnen und diese als
,KORPERWELTEN Museum Berlin“ zu
konzipieren. Zu diesem Zweck mietete
sie entsprechende Raumlichkeiten an,
deren Umbau fur die Zwecke der Aus-
stellung bauaufsichtsrechtlich geneh-
migt ist.

Bisher wurden die Plastinate als Wan-
derausstellung (KORPERWELTEN) in
Deutschland in insgesamt 19 Stadten,
darunter bereits dreimal in Berlin -
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2001, 2009 und 2011 im Postbahnhof
im Bezirk Friedrichshain - Kreuzberg—
gezeigt. Dabei wurde vom Bezirksamt
Friedrichshain - Kreuzberg weder eine
bestattungsrechtliche Genehmigungs-
bedurftigkeit der Ausstellung geltend
gemacht noch die Einholung einer ent-
sprechenden Ausnahmegenehmigung
verlangt. Das fOr den nunmehrigen
Ausstellungsort zustandige Bezirksamt
Mitte von Berlin teilte der Klagerin Mitte
Mai 2014 mit, die &ffentliche Ausstel-
lung von Leichen sei grundsatzlich
verboten und daher fur die geplante
Ausstellung eine Ausnahmegenehmi-
gung zu beantragen. Die Klagerin
machte mit Schreiben von Anfang Juni
2014 geltend, die Ausstellung sei nicht
genehmigungsbedurftig, beantragte
aber hilfsweise die Erteilung einer
Ausnahmegenehmigung. In der Folge
fand ein Erérterungsgesprach statt, bei
dem die Klagerin Unterlagen zu Ge-
genstand und Konzept der Ausstellung
vorlegte. Aullerdem reichte sie eine
gutachterliche Stellungnahme eines
Rechtsprofessors  der  Universitat
Mainz von Anfang September 2014
ein, wonach es sich bei den Plastina-
ten nicht um Leichen im Sinne des
Berliner Bestattungsgesetzes handele,
eine  Genehmigungspflicht jedenfalls
nicht mit der Wissenschaftsfreiheit ver-
einbar wére.

Mit (nicht naher datiertem) Bescheid
vom 09.2014 lehnte das Bezirksamt
Mitte den Antrag der Klagerin auf Ertei-
lung einer Ausnahmegenehmigung ab.
Die Behoérde hielt dabei an ihrer Auf-
fassung fest, bei den Kérperplastinaten
handele es sich um Leichen im Sinne
des Berliner Bestattungsgesetzes, und
fuhrte erganzend aus, das gesetzliche
Verbot der Ausstellung von Leichen
verstoRe nicht gegen hdherrangiges
Recht, weil es der postmortalen Wurde
des Toten und dem Pietatsempfinden
der Allgemeinheit diene. Im Ubrigen
seien Zweifel an der Verfassungsma-
Rigkeit bereits wegen der bestehenden
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Ausnahmemdglichkeit  ausgeschlos-
sen. Die Wissenschaftsfreiheit kénne
zwar grundsatzlich eine Ausnahme
rechtfertigen, die Reichweite der Wis-
senschaftsfreineit im Umgang mit den
Kérpern verstorbener Menschen sei
allerdings vom Berliner Sektionsgesetz
voll ausgeschopft. Danach sei der ehr-
furchtsvolle, zurtckhaltende Umgang
mit menschlichen Leichen auch in der
Wissenschaft auf das unumganglich
Notwendige geboten. Eine Aufbahrung
,besonderer’ Leichen zu wissenschaft-
lichen Zwecken fur eine breitere, inte-
ressierte Offentlichkeit sei nicht vorge-
sehen. Nicht ohne Grund wirden Tote
bislang jedenfalls weder ,ausgestopft"
noch langfristig ,aufgebahrt’. Fur Letz-
teres fanden sich in der Menschheits-
geschichte zwar Ausnahmen wie die
Mumifizierung oder bei kommunisti-
schen FUhrungspersénlichkeiten. Hatte
der Gesetzgeber fur &hnlich gelagerte
Falle ein Bedurfnis gesehen, so hatte
er dies ausdrucklich regeln kénnen,
was jedoch nicht geschehen sei. Zu-
dem gebiete auch die historische Ver-
antwortung einen besonders respekt-
und wurdevollen Umgang mit mensch-
lichen Kérpern. DieAusnahmeregelung
beschranke sich daher auf solche Fal-
le, in denen wahrend der Beerdigungs-
feier ein Sarg getffnet sein soll oder es
ggof. der Offentlichkeit erméglicht wer-
den soll, an einer kurzfristig aufgebahr-
ten Leiche einer beriUhmten und be-
deutenden Persoénlichkeit des offentli-
chen Lebens vorbeizumarschieren, um
ihr eine letzte Ehre zu erweisen. Im
Hinblick auf die Wissenschaftsfreiheit,
die gewiss im Rahmen der Ausbildung
des wissenschaftlichen Nachwuchses
gréllere Freiheiten gewdahre als im
Rahmen der Information breiter Bevol-
kerungskreise, erhalte das im Berliner
Sektionsgesetz fur die Zulassigkeit
anatomischer Sektionen verwendete
Wort ,unumganglich® eine besondere
Bedeutung. Wenn schon dort, wo Wis-
senschaft taglich zu Heilungs- und
Ausbildungszwecken eine maligebli-
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che Rolle spiele, der Umgang mit
menschlichen Leichen auf das Unab-
dingbare begrenzt werde, was nicht
durch andere — mildere —Techniken
dargestellt bzw. erlernt werden kénne,
musse dies erst recht fur Sphéaren gel-
ten, wo nur Laien in den Genuss der
Wissenschaftsfreiheit kédmen. Die o6f-
fentliche Zurschaustellung von
menschlichen Leichen bzw. Leichentei-
len sei gerade nicht zwingend fur eine
ge-sundheitliche Aufklarung. Vielmehr
kénne dem heutzutage durch eine Ful-
le moderner interaktiver Medien und
lebensstilorientierter  Gesundheitsfor-
derungsmalnahmen nachgekommen
werden. Es spiele aullerdem eine Rol-
le, dass von der wissenschaftlichen
Lehre verlangt werde, eine Anleitung
zum kritischen wissenschaftlichen Ur-
teil, Denken und Arbeiten zu bieten.
Gerade die Zurschaustellung von Kor-
pern in verschiedensten, effekthasche-
rischen Posen spreche gegen die An-
nahme eines ernsten und planmagigen
Versuchs, (popular-) wissenschaftliche
Wahrheiten weiterzugeben, sondern
vielmehr dafir, durch Tabubriche Auf-
sehen zu erregen und wirtschaftliche
Gewinne zu erzielen. Ferner spiele die
gesetzgeberische Wertung des Berli-
ner Bestattungsgesetzes eine Rolle,
wonach derjenige, der mit Leichen
umgeht, die gebotene Ehrfurcht vor
dem toten Menschen zu bewahren ha-
be. Die Wirde des toten Menschen sei
durch eine un-nétige, weil wissen-
schaftlich nicht zwingend erforderliche
Zurschaustellung gefahrdet.

Den von der Kl&gerin eingelegten

Widerspruch wies das Bezirksamt Mit-
te mit Widerspruchsbescheid vom 17.
November 2014 zurlck. Es stellte fest,
die Einrichtung eines mit Plastinaten
ausgestatteten Museums bedurfe einer
Ausnahmegenehmigung nach dem
Bestattungsgesetz, und lehnte die Er-
teilung einer solchen Genehmigung ab.
Zur Begrundung wiederholte bzw. ver
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tiefte es die Begrindung des Aus-
gangsbescheides.

Die Klégerin hat am 16. Oktober 2014
Feststellungsklage erhoben. Sie macht
geltend, bei den Plastinaten handele
es sich nicht um Leichen im Sinne des
Berliner Bestattungsgesetzes. Die Re-
gelung zu dem Ausstellungsverbot sei
zudem nicht auf sogenannte Anato-
mieleichen anwendbar und im Ubrigen
nicht mit der Wissenschaftsfreiheit ver-
einbar. Sie habe jedenfalls einen An-
spruch auf eine Ausnahmegenehmi-
gung, u.a. weil auch das Medizinhisto-
rische Museum der Charité Leichen
6ffentlich ausstellen durfe.

Die Klagerin beantragt,

festzustellen, dass die dauerhafte Aus-
stellung von Koérperplastinaten durch
die Klagerin auf dem Grundstlick Pa-
noramastrafle 1, 10178 Berlin, keiner
behérdlichen Genehmigung gemaf
dem Berliner Bestat-tungsgesetz oder
dem Berliner Sektionsgesetz bedarf,
hilfsweise, den Beklagten zu verpflich-
ten, ihr fur die Kérperwelten Ausstel-
lung auf dem o.g. Grundstuck eine
Ausnahmegenehmigung gemal § 14
Abs. 2 BestattG Berlin zu erteilen.

Der Beklagte beantragt,

die Klage abzuweisen. Wegen der wei-
teren Einzelheiten des Sach- und
Streitstandes wird auf die Streitakte
des Gerichts einschlieRlich der Verwal-
tungsvorgénge des Beklagten Bezug
genommen. Die genannten Unterlagen
haben vorgelegen und sind — soweit
wesentlich — Gegenstand der Verhand-
lung gewesen.

Entscheidungsgriinde

Die Klage ist mit dem Hauptantrag
(Feststellungsklage) erfolgreich.

Der Hauptantrag ist zulassig. Die Vo-
raussetzungen fur die Zulassigkeit ei-
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ner Feststellungsklage nach § 43
VwGO liegen vor. Sowohl das erforder-
liche feststellungsfahige Rechtsver-
haltnis (vgl. hierzu BVerwG, Urteil vom
30. November 2011 - 6 C 20.10 - Juris
Rdnr. 12) als auch das erforderliche
Feststellungsinteresse sind zu beja-
hen; auch die Subsidiaritatsklausel des
§ 43 Abs. 2 VwGO steht der Zulassig-
keit nicht entgegen (vgl. zu einem ver-
gleichbaren Fall BVerwG, Urteil vom
17. Januar 1972 - 1 C 33.68 - Juris
Rdnr. 7 f.; OVG Bautzen, Urteil vom
25. April 2006 - 4 B 637/05 - Juris
Rdnr. 38 m.w.N.; VGH Munchen, Urtell
vom 30. August 2008 - 22 B 00.1833 -
Juris Rdnr. 34).

Die Feststellungsklage ist auch be-
grundet. Die von der Klagerin geplante
Ausstellung von Kérperplastinaten be-
darf weder einer behdérdlichen Geneh-
migung nach dem Berliner Bestat-
tungsgesetz noch nach dem Berliner
Sektionsgesetz.

I. Die Ausstellung ist nicht nach dem
Berliner Bestattungsgesetz genehmi-
gungsbedurftig.

1. Nach § 14 Abs. 1 Satz 1 des Berli-
ner Gesetzes Uber das Leichen- und
Bestattungswesen vom 2. November
1973 (GVBI. S. 1830), zuletzt geandert
mit Gesetz vom 15. Dezember 2010
(GVBI. S. 560) — BestattG BIn — durfen
Leichen nicht o&ffentlich ausgestellt
werden. Die Vorschrift selbst regelt
nicht, wie der Begriff einer Leiche zu
verstehen ist; dies ergibt sich aber aus
der dem Berliner Bestattungsgesetz in
§ 1 Abs. 1 Satz 1 vorangestellten Defi-
nition des Gesetzgebers. Danach ist
Leiche im Sinne des Bestattungsge-
setzes der Kérper eines Menschen, bei
dem sichere Zeichen des Todes be-
stehen oder bei dem der Tod auf ande-
re Weise zuverlassig festgestellt wer-
den kann (dieselbe Definition enthalten
im Ubrigen die entsprechenden Geset-
ze der Lander Brandenburg, Mecklen-
burg-Vorpommern, Sachsen und Tho-
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ringen). Dies ist hier der Fall. Trotz der
von der Klagerin geltend gemachten
fehlenden Verwesung und fehlenden
Individualisierbarkeit — nach dem von
der Klagerin vorgelegten medizini-
schen Gutachten des Prof. Dr. K

sollen Ganzkdrperplastinate lediglich
einen ,Phanotypus” und kein Individu-
um zeigen sowie nur noch ,mit Kunst-
stoff durchtrédnkte Residuen des
menschlichen Kérpers® sein bzw. ,auf
der Basis eines menschlichen Kérpers
entstandene kunstliche Gebilde* (S.
12, 16 und 50 des Gutachtens , Ver-
gleichende Charakterisierung einer
Leiche, einer ,Anatomie- Leiche®, eines
Skeletts und eines Korperplastinats®) —
handelt es sich bei Plastinaten eindeu-
tig um Kd&rper von Menschen, bei de-
nen sichere Zeichen des Todes beste-
hen, bzw. Teile davon. Dies bestéatigt
auch § 2 des Berliner Bestattungsge-
setzes (,Ehrfurcht vor den Toten®), wo-
nach derjenige, der mit Leichen um-
geht, dabei die gebotene Ehrfurcht vor
dem toten Menschen zu wahren hat.
Die Begriffe Leichen und tote Men-
schen werden danach synonym ge-
braucht. Dass Plastinate Leichen im
Sinne des Bestattungsrechts sind, ist
im Ubrigen einhellige Auffassung aller
Obergerichte, die sich mit dieser Frage
beschéaftigt haben (vgl. OVG Berlin-
Brandenburg, Beschluss vom 14. Au-
gust 2009 -1 S 151.09- Juris Rdnr. 9;
VGH Mannheim, Urteil vom 29. No-
vember 2005 -1 S 1161/04- Juris Rdnr.
32 ff.; OLG Hamburg, Beschluss vom
2. Juni 2005 -3 Ss 20/05 OWi-Juris
Rdnr. 12; VGH Munchen, Beschluss
vom 21. Februar 2003 - 4 CS 03.462 -
Juris Rdnr. 19; OVG Koblenz, Be-
schluss vom 26. Marz 1987- 7 E 5/87 -
Juris; vgl.a. VG KéIn, Urteil vom 19.
Marz 2000 - 27 K 6759/09 - Juris Rdnr.
35, VG Augsburg, Beschluss vom 4.
September 2009 -Au7 S 09.1266- Juris
Rdnr. 50; VG Stuttgart, Urteil vom 16.
Marz 2004 - 6 K 2954/03- Juris Rdrn.
41 ff.; ebenso Gaedke/ Diefenbach,
Handbuch des Friedhofs- und Bestat-

87



tungsrechts, 10. Aufl. 2010, S. 118
Rdnr.14).

2. § 14 Abs. 1 Satz 1 BestattG Bin ist
jedoch abweichend vom Wortlaut da-
hingehend einschréankend auszulegen,
dass die Vorschrift anatomische Dau-
erpraparate und damit Plastinate — wie
sie in der von der Klagerin geplanten
Ausstellung gezeigt werden sollen —
nicht erfasst.

Die Befugnis der Korrektur des Wort-
lauts einer Vorschrift steht den Gerich-
ten (ausnahmsweise) dann zu, wenn
diese nach ihrem Wortlaut Sachverhal-
te erfasst, die sie nach dem erkennba-
ren Willen des Gesetzgebers nicht er-
fassen soll. In einem solchen Fall ist
eine zu weit gefasste Regelung im
Wege der sogenannten teleologischen
Reduktion auf den ihr nach Sinn und
Zweck zugedachten Anwendungsbe-
reich zurtckzufihren (vgl. zum Vorste-
henden BVerwG, Urteil vom 9. Februar
2012 -5 C 10. 11- Juris Rdnr. 15). Hier
liegt eine derartige planwidrige Geset-
zeslicke vor. Zur Uberzeugung der
Kammer sollte nach dem erkennbaren
Willen des Gesetzgebers das Berliner
Bestattungsgesetz den vorliegenden
Sonderfall der Plastinate als anatomi-
sche Dauerpraparate nicht erfassen
(so auch fur das baden- warttembergi-
sche Landesrecht VGH Mannheim,
Urteil vom 29. November 2005 - 1 S
1161/04 - Juris Rdnr. 48 ff.). Bereits
die erste Fassung des Berliner Bestat-
tungsgesetzes vom 2. November 1973
enthielt die hier streitige Regelung,
dass Leichen (aulerhalb des Leichen-
schauhauses der Polizeibehérde) nicht
offentlich ausgestellt werden durfen.
Der Gesetzgeber wollte damit die Re-
gelung zur Aufbahrung ,erganzen® (vgl.
Abg.-Drs. 6/585, S. 8 zu § 16 des Ge-
setzesentwurfs). Diese sah vor, dass
Leichen vor der Bestattung im ge-
schlossenen Sarg an einem hierfUr
anerkannten Ort aufgebahrt werden
kénnen. Das Zurschaustellungsverbot
wollte der Gesetzgeber dabei nicht auf
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die Félle angewendet wissen, in denen
die Leiche den Angehdrigen oder an-
deren Personen gezeigt werden, die
diesen Wunsch haben (a.a.0.). Bereits
diese Einzelbegrindung lasst erken-
nen, dass es dem Gesetzgeber allein
darum ging zu regeln, wie mit Leichen
vor der Bestattungumzugehen ist, bzw.
sicherzustellen, dass Leichen vor der
Bestattung auch im Falle einer vor-
herigen Aufbahrung nicht &ffentlich (mit
Ausnahme fur nahestehende Perso-
nen) gezeigt werden duarfen. Dies
macht die allgemeine Begrindung des
Gesetzes noch deutlicher, weil hier-
nach das Bestattungsgesetz ,alle Fra-
gen, die zwischen dem Zeitpunkt des
Todes und dem Zeitpunkt der Bestat-
tung beim Umgang mit Leichen recht-
lich bedeutsam sind, regeln* soll-
te(a.a.0., S. 6).Der Gesetzgeber hat
mit dem Bestattungsgesetz also er-
sichtlich allein Leichen erfassen wol-
len, die fur eine Bestattung vorgesehen
sind. Dies bestatigt auch die von An-
fang bestehende Regelung Uber die
Bestattungspflicht.

Nach § 15 Abs. 1 BestattG Bln muss
jede Leiche bestattet werden. Diese
Regelung hat der Gesetzgeber sogar
mit einer eigenen Ordnungswidrigkei-
tenvorschrift flankiert*, wonach ord-
nungswidrig handelt, wer vorsatzlich
oder fahrlassig eine Leiche entgegen §
15 Abs. 1 der Bestattung entzieht (§ 24
Abs. 1 Nr. 9, 1. Alt. BestattG BIn). Der
Gesetzgeber hat damit ersichtlich Lei-
chen, die nicht bestattet werden sollen,
sondern als anatomische Dauerprapa-
rate dienen, nicht im Blick gehabt.

Daruber hinaus sieht § 17 BestattG BIn
als einzig zulassige Bestattungsarten
die Erdbestattung und die Feuerbestat-
tung vor. Beides ist auf Plastinate nicht
anwendbar. Diese verwesen infolge
des Plastinationsverfahrens nicht und
sind damit einer Erdbestattung nicht
zuganglich. Sie sind aber auch einer
Feuerbestattung nicht zuganglich, well
sie in den zwingend zu benutzenden
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Krematorien des Landes Berlin (vgl.
§18 Abs. 3 BestattG BIn) nicht einge-
aschert werden kénnen. Dafur dass
der Gesetzgeber mit dem Ausstel-
lungsverbot nach dem Berliner Bestat-
tungsgesetz anatomische Dauerprapa-
rate wie die Plastinate der Klagerin
nicht erfassen wollte, spricht auch,
dass er die seit jeher bestehenden 6f-
fentlichen bzw. 6ffentlich zugéanglichen
Sammlungen anatomischer Dauerpra-
parate offensichtlich nicht dem Bestat-
tungsgesetz unterwerfen wollte.

Seit Mitte des 16. Jahrhunderts wurden
vor allem an den anatomischen For-
schungs- und Lehreinrichtungen der
Universitaten, den sogenannten ,ana-
tomischen Theatern®, Praparate gefer-
tigt und aufbewahrt.

Auch die Berliner Charité hatte eine
entsprechende Sammlung, die 1856 —
als Rudolf Virchow an die Charité beru-
fen wurde — etwa 1.500 Praparate um-
fasste. Mit Ubernahme anderer Prapa-
ratebestande, vor allem aber mit einer
ausgedehnte Sektions- und Praparati-
onstatigkeit an seinem eigenen Institut
erweiterte Rudolf Virchow die Samm-
lung und grundete hierflr 1899 an der
Charité ein Museum, das ,Pathologi-
sche Museum®. Dieses wird seit 1998
als Berliner Medizinhistorisches Muse-
um weitergefuhrt und umfasst etwa
750 pathologisch -anatomische
Feucht- und Trockenpréaparate aus den
letzten 300 Jahren (vgl. zu der Ge-
schichte des Museums
www.bmmcharite.de/museum/geschich
te des museums.html). Es gibt keiner-
lei Anhaltspunkte dafur, dass der Berli-
ner Gesetzgeber eine derartige Samm-
lung anatomischer Dauerpraparate mit
dem Bestattungsgesetz erfassen woll-
te.

Vielmehr liel3 er diese auch noch mit
dem 1996 erlassenen Sektionsgesetz
unberthrt. Das Berliner Sektionsgesetz
vom 18. Juni 1996 (GVBI. S. 237), zu-
letzt geéndert mit Gesetz vom 24. Juli
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2001 (GVBI. S. 302), erfasst lediglich
die Sektionstatigkeit als solche, also
(neben der medizinischen Sektion) die
Zergliederung von Leichen in anatomi-
schen Instituten zum Zwecke der Leh-
re und Forschung Uber den Aufbau des
menschlichen Kdérpers (vgl. die Le-
galdefinition zu einer anatomischen
Sektion in

§ 7 des Berliner Sektionsgesetzes).
Auch die Regelung in § 9 Abs. 2 Satz 1
des Berliner Sektionsgesetzes, wo-
nach nach Beendigung der anatomi-
schen Sektion der verantwortliche Arzt
oder Hochschullehrer fir die Bestat-
tung zu sorgen und daruber eine Nie-
derschrift anzufertigen hat, zeigt, dass
der Gesetzgeber bereits sezierte Lei-
chen, die zu einer Sammlung anatomi-
scher Dauerpraparate gehdéren, nicht
mit erfassen wollte.

Schlie3lich sprechen Sinn und Zweck
der Bestattungsregelungen, insbeson-
dere derjenigen Uber das Ausstel-
lungsverbot dafur, dass der Gesetzge-
ber Plastinate — als anatomische Dau-
erpréparate — nicht dem Bestattungs-
gesetz unterwerfen wollte. Der hier
malfdgebliche dritte Abschnitt des Berli-
ner Bestattungsgesetzes (,Behandlung
und Beférderung von Leichen®) be-
zweckt den wurdigen und gesundheit-
lich unbedenklichen Umgang mit Lei-
chen. Der zuletzt genannte Schutz-
zweck ist bei Plastinaten

zwischen

den Beteiligten unstreitig

von vornherein nicht tangiert, weil von
Plastinaten wie auch sonst bei anato-
mischen Dauerpraparaten keinerlei
Gesundheitsgefahren ausgehen. Aber
auch der gebotene wurdige Umgang
mit dem toten K&rper von Verstorbe-
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nen ist bei Plastinaten als eine &ffentli-
che bzw. éffentlich zugangliche Samm-
lung anatomischer Dauerpraparate
nicht in Frage gestellt. Mit dem Gebot
des wurdigen Umgangs wird zwar nicht
nur dem postmortalen Wuardeschutz
des Toten — der in eine Plastination
und Ausstellung im Rahmen eines Mu-
seums wie hier eingewilligt hat (an-
dernfalls durfte die Klagerin solche
Plastinate schon gar nicht verwenden)

— Rechnung getragen, sondern (mit
der Benennung der Ehrfurcht vor den
Toten) zugleich auch dem sittlichen
Empfinden der Allgemeinheit und ihren
sozialen Anschauungen Uber den Um-
gang mit Toten (vgl. hierzu VGH
Mannheim, Urteil vom 29. November
2005, a.a.0., Rdnr. 36; VGH Munchen,
Beschluss vom 21. Februar 2003,
a.a.0., Rdnr. 21; zahlreiche Bestat-
tungsgesetze der Lander [Bayern,
Brandenburg, Niedersachsen, Schles-
wig-Holstein] enthalten sogar eine
ausdruckliche Bezugnahme auf das
sittiche Empfinden der Allgemeinheit).
Dem sittlichen Empfinden der Allge-
meinheit entspricht es aber seit Jahr-
hunderten, dass Leichen auch als Teil
einer Sammlung anatomischer Dauer-
praparate verwendet bzw. gezeigt
werden durfen — wobei als selbstver-
standlich vorausgesetzt, dass dies in
einer angemessenen und wardevollen
Weise erfolgt (siehe hierzu unten Ill.).

Il. Die Ausstellung ist auch nicht nach
dem Berliner Sektionsgesetz genehmi-
gungsbedurftig. Dieses erfasst, wie
oben ausgefuhrt, allein die Sektionsta-
tigkeit als solche, nicht

jedoch die Ausstellung bereits sezierter
Leichen im Rahmen einer 6&ffentli-
chenPraparatesammiung.

lll. Die von der Klagerin geplante Aus-
stellung unter liegt daher nur dem all-
gemeinen Ordnungsrecht, so dass die
Behoérdeetwa bei einem Verstol gegen
die offentliche Ordnung einschreiten
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kénnte (vgl. hierzu VGH Mannheim,
Urteil vom 29. November 2005, a.a.0.,
Rdnr. 52 f. ; VGH MUnchen, Beschluss
vom 21. Februar 2003, a.a.0., Rdnr.
26 ff.); einen solchen Verstol} haben
andere Gerichte nur bei einzelnen
Ausstellungssticken wie etwa dem
Objekt ,Schwebender Akt* angenom-
men.

Die Berufung war wegen grundsatzli-
cher Bedeutung zuzulassen.

Die Kostenentscheidung folgt aus §
154 Abs. 1 VwGO, die Entscheidung
Uber die vorlaufige Vollstreckbarkeit
aus § 167 Abs. 1 und 2 VwGO, §§ 708
Nr. 11, 709, 711ZPO.

Rechtsmittelbelehrung

Gegen dieses Urteil steht den Beteilig-
ten die Berufung an das Oberverwal-
tungsgericht Berlin- Brandenburg zu.
Die Berufung ist bei dem Verwaltungs-
gericht Berlin, KirchstraRe 7, 10557
Berlin, innerhalb eines Monats nach
Zustellung des Urteils schriftlich oder in
elektronischer Form (Verordnung Uber
den elektronischen Rechtsverkehr mit
der Justiz im Lande Berlin vom 27. De-
zember 2006, GVBI. S. 1183, in der
Fassung der Zweiten Anderungsver-
ordnung vom 9. Dezember 2009,
GVBI. S. 881) einzulegen. Sie muss
das angefochtene Urteil bezeichnen.
Die Berufung ist innerhalb von zwei
Monaten nach Zustellung des Urteils-
schriftlich oder in elektronischer Form
zu begrunden. Die Begrundung ist,
sofern sie nicht zugleich mit der Einle-
gung der Berufung erfolgt, bei dem
Oberverwaltungsgericht Berlin-
Brandenburg, Hardenbergstrale 31,
10623 Berlin, einzureichen. Die Be-
grundung muss einen bestimmten An-
trag enthalten sowie die im Einzelnen
anzufuhrenden Grunde der Anfechtung
(Berufungsgrunde).

Vor dem Oberverwaltungsgericht mus-
sen sich die Beteiligten durch Pro-
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zessbevollméachtigte vertreten lassen.
Als Bevollméachtigte sind Rechtsanwal-
te und Rechtslehrer an einer staatli-
chen oder staatlich anerkannten Hoch-
schule eines Mitgliedstaates der Euro-
paischen Union, eines anderen Ver-
tragsstaates des Abkommens Uber den
Européischen Wirtschaftsraum oder
der Schweiz mit Befahigung zum Rich-
teramt zugelassen.

Daruber hinaus kénnen auch die in §
67 Abs. 2 Satz 2 Nr. 3 bis 7 der Ver-
waltungsgerichtsordnung bezeichneten
Personen und Organisationen auftre-
ten.

Ein als Bevollmachtigter zugelassener
Beteiligter kann sich selbst vertreten.
Behérden und juristische Personen
des offentlichen Rechts einschliellich
der von ihnen zur Erfullung ihrer &ffent-
lichen Aufgaben gebildeten Zusam-
menschlisse kdnnen sich durch Be-
schaftigte mit Befahigung zum Richter-
amt vertreten lassen; das Beschafti-
gungsverhaltnis kann auch zu einer
anderen Behorde, juristischen Person
des 6ffentlichen Rechts oder einem der
genannten Zusammenschlisse beste-
hen. Richter durfen nicht vor dem Ge-
richt, ehrenamtliche Richter nicht vor
einem Spruchkdrper auftreten, dem sie
angehoren.

Schaefer Noordin Scharberth
Beschluss

Der Wert des Streitgegenstandes wird
gemaf §§ 39 ff., 52 f. des Gerichtskos-
tengesetzes auf 15.000€ festgesetzt.

Rechtsmittelbelehrung

Gegen diese Entscheidung ist die Be-
schwerde an das Oberverwaltungsge-
richt  Berlin-Brandenburg  zul&ssig,
wenn der Wert des Beschwerdege-
genstandes 200,00 Euro Ubersteigt.
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Die Beschwerde ist bei dem Verwal-
tungsgericht Berlin, Kirchstralle 7,
10557 Berlin, schriftlich oder in elekt-
ronischer Form (Verordnung Uber den
elektronischen Rechtsverkehr mit der
Justiz im Lande Berlin vom 27. De-
zember 2006, GVBI. S. 1183, in der
Fassung der Zweiten Anderungsver-
ordnung vom 9. Dezember 2009,
GVBI. S. 881) oder zu Protokoll der
Geschéftsstelle einzulegen.

Sie ist innerhalb von sechs Monaten
einzulegen, nachdem die Entschei-
dung in der Hauptsache Rechtskraft
erlangt oder das Verfahren sich an-
derweitig erledigt hat.

Der Vertretung durch einen Prozess-
bevollméachtigten bedarf es nicht.

Schaefer Noordin Scharberth

Urteil des Bundespatentgerichts:
Bundespatentgericht hebt Be-
schluss des Deutschen Patentamts
auf

In dem Urteil des Bundespatentge-
richts, wurde der Beschluss des
Deutschen Patentamts vom
13.10.2014 aufgehoben. Dieses hatte
angebracht, dass es der Bezeich-
nung ,,August Macke Haus*“ an aus-
reichender Unterscheidungskraft
fehle. Dies wurde mit dem Urteil des
Bundespatentamtes aufgehoben,
das ferner anfiihrte, dass

1. die Unterscheidungskraft eines
Namens nicht in der Kombination
mit "Haus" verloren geht, solange
dies kein Fachbegriff geworden ist
und

2. Einrichtungen nach Personen be-
nannt werden, ohne dass dies als
beschreibende Angabe anzusehen
ist und dort nur Werke des Na-
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mensgebers gezeigt werden oder
Gegenstand der dort angebotenen
Dienstleistungen sind.

Urteil des Bundespatentgerichts:

27 W (pat) 558/13

(Aktenzeichen)

BUNDESPATENTGERICHT
BESCHLUSS In der Beschwerdesache

betreffend die Markenanmeldung 30
2013 013 537.7

hat der 27.Senat (Marken-
Beschwerdesenat) des Bundespatent-
gerichts am 8. April 2014 durch Vorsit-
zenden Richter Dr. Albrecht, Richter
Hermann und Richter k.A. Schmid

BPatG 152 08.05
beschlossen:

Der Beschluss der Markenstelle fur
Klasse 41 des Deutschen Patent- und
Markenamts vom 10. September 2013
wird aufgehoben.

Grinde I.

Die mit Antrag vom 24. Januar 2013
fur folgende Waren und Dienstleistun-
gen

16: Aquarelle; Bilder; Bilder [Gemalde],
gerahmt oder unge- rahmt; Broschu-
ren; Bucher; Druckereierzeugnisse;
gedruckte Abbildungen von Kunstwer-
ken; Farbdrucke; Fotografien [Abzuge];
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grafische Darstellungen; grafische Re-
produkti- onen; Kataloge; Kalender;
Kunstdrucke; Lehr-und Unter- richts-
mittel [ausgenommen Apparate]; Pla-
kate; Plakate aus Papier und Pappe;
Postkarten; Prospekte; Schriften [Ver-
of- fentlichungen]; Tickets [Fahrkarten,
Eintrittskarten], Werke der bildenden
Kunste einschlie3lich der angewandten
Kunst und Entwirfe solcher Werke;
Zeichnungen;

41. Betrieb von Museen [Darbietung,
Ausstellungen]; Dienstleis- tungen ei-
nes Verlages, ausgenommen Druckar-
beiten; Her- ausgabe von Texten, aus-
genommen Werbetexte; kulturelle Akti-
vitdten; Organisation und Durchflh-
rung von kulturellen Veranstaltungen;
Organisation und Veranstaltung von
Konfe- renzen; Organisation und Ver-
anstaltung von Kongressen; Organisa-
tion und Veranstaltung von Symposien;
Publikation von Druckerzeugnissen
(auch in elektronischer Form), ausge-
nommen fur Werbezwecke; Veranstal-
tung von Ausstellun- gen fur kulturelle
oder Unterrichtszwecke; Verfassen von
Texten, ausgenommen Werbetexte;
Verdffentlichung von Blchern;

42: Forschungen auf dem Gebiet der
Kunst, Forschungen auf dem Gebiet
der Kunstgeschichte; wissenschaftliche
For- schung;

angemeldete Wortmarke
August Macke Haus

hat die Markenstelle fur Klasse 41 des
Deutschen Patent- und Markenamts
mit Beschluss vom 10. September
2013 zurtckgewiesen. Das ist damit
begrindet, die angemeldete Bezeich-
nung sei ein nicht unterschei- dungs-
kraftiger Hinweis auf eine Statte, in der
Produkte bzw. Dienstleistungen im Zu-
sammenhang mit dem Leben und
Schaffen August Mackes, einem be-
kannten deutschen Maler und Expres-
sionisten, erbracht bzw. angeboten
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wulrden. Im Gegensatz zu ,Preis”, ,Ho-
tel* und ,School‘, die Ublicher Weise
nicht inhaltlich auf das Werk eines
Kunstlers bezogen seien, sei ,Haus"
ein typischer Hinweis auf Angebots-
statten zum Thema rund um den Na-
mensgeber.

Mit seiner Beschwerde vom 8. Oktober
2013 wendet sich der Anmelder gegen
diesen Beschluss. Er tragt vor, er be-
treibe als gemeinnitziger Verein in
Bonn ein Museum unter dem Namen
,ZAugust Macke Haus" in dem Gebéau-
de, in dem August Macke (von 1911
bis 1914) und seine Ehefrau (bis 1975)
gelebt hatten. Das Museum widme
sich den Werken rheinischer Expressi-
onisten. Die Sammlung umfasse ca.
3.800 Werke von 64 Kunstlern.

Viele nach einem Kinstler benannten
Hauser/Museen zeigten die Werke un-
terschiedlicher Kunstler. So enthalte
beispielsweise das Mdunchner Len-
bachhaus die beruhmte Sammlung
Blaue Reiter. Dementsprechend seien
LArP Museum®, ,WilhelIm-Busch-
Museum®, ,Hans-Thoma- Museum?®,
,Museo Salvador Dali*, ,Carl Faberge
Museum®, ,Van Goth Museum®, Franz
Hals Museum®, ,Rene Magritte Muse-
um — Musee Rene Magritte®, ,Dali Mu-
seoa“, ,Cristobal Balenciaga Museoa®,
,Sir John Soane’s Museum® und viele
andere weltweit als Marken eingetra-
gen.

Der Anmelder beantragt sinngemal,
den Beschluss der Markenstelle auf-
zuheben.

ll. Die Beschwerde ist zulassig (§§ 66,
64 Abs. 6 MarkenG) und hat in der Sa-
che Erfolg.

Entgegen der Auffassung der Marken-
stelle kann der Wortfolge ,August Ma-
cke Haus" das erforderliche Mindest-
mall an Unterscheidungskraft nicht
nach § 8 Abs. 2 Nr. 1 MarkenG abge-
sprochen werden. Auch weitere Ein-
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tragungshindernis- se nach § 8 Abs. 2
MarkenG bestehen nicht.

Der Bestandteil ,August Macke® hat -
so wie andere Eigennamen auch - von
Haus aus einen individualisierenden
Charakter und ist deshalb zur Erfullung
der Herkunftsfunktion geeignet (vgl.
BPatG, Beschl. v. 6. Februar 2008, 32
W (pat) 92/06 — Maya Plisetskaya;
EuGH GRUR 2004, 946 Rn. 25 -
Nichols; BPatG GRUR 2006, 591 -
Georg-Simon-Ohm). Diese Eignung
geht auch in der Kombination mit
,Haus* nicht verloren.

Namen besitzen — wie Wortmarken —
nur dann keine Unterscheidungskraft,
wenn ihnen die angesprochenen Ver-
braucher fur die fraglichen Waren oder
Dienst- leistungen einen im Vorder-
grund stehenden beschreibenden Be-
griffsinhalt zuord- nen. Das ist bei ,Au-
gust Macke” nicht der Fall. Der Name
hat sich nicht zum beschreibenden
Begriff entwickelt, wie ,Mozart” for
SuRwaren (OLG Munchen GRUR-RR
2002, 12) oder ,Diesel” und ,Wankel*
fur Kraftstoffe und Motoren.

Die streitgegenstéandliche Wortfolge, ist
wie die Markenstelle zutreffend festge-
stellt hat, in sprachublicher Weise zu-
sammengesetzt. Die Angabe ,Haus®
steht in entsprechenden Zusammen-
setzungen als beschreibende Sachan-
gabe fur Verkaufsstéatten, Darbietungs-
orte etc. oder eben Einrichtungen. Fur
diese sind die Namen historischer Per-
sonen dem Publikum aber als unter-
scheidungskraftige Benennun- gen
gelaufig, etwa bei Schulen, Universita-
ten, Theatern etc.

LAugust Macke® ist auch nicht zu be-
handeln wie der Name ,Leonardo da
Vinci“, der als Teil des kulturellen Er-
bes der Menschheit galt (BPatG Mar-
kenR 2008, 33 — Leonardo da Vinci;
vgl. Gétting GRUR 2001, 615, 620 |Ii.
Sp.; anders bereits BPatG BeckRS
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2013, 14122 — Annette von Droste zu
Hulshoff Stiftung).

Liegen die Voraussetzungen des § 8
Abs. 2 Nr. 2 MarkenG nicht vor, so
kann einer Marke nicht allein wegen
eines allgemeinen, von den tatbe-
standlichen Voraussetzungen dieses
Paragraphen losgelésten Feihaltebe-
durfnisses der Schutz nach § 8 Abs. 2
Nr. 1 oder Nr. 2 MarkenG versagt wer-
den (BGH GRUR 2012, 1044, 1047 —
Neuschwanstein). Allein der Umstand,
dass es sich bei Macke um einen be-
kannten Maler handelt, dessen Werke
zum deutschen Kulturerbe zahlen,
rechtfertigt daher nicht die Versagung
von Markenschutz. Ein etwaiges Inte-
resse der Allgemeinheit an der freien
Verfugbarkeit als kulturelles Erbe flr
jedemann darf insoweit nicht beruck-
sichtigt werden (Sahr GRUR 2008,
461, 467; Gaull WRP 2005, 570, 573).
Wurde man Markennamen mit einem
Personen- namen als Bestandteil nur
eine ehrende bzw. erinnernde Funktion
zubilligen, so wurde das den Marken-
schutz in unbilliger Weise einschran-
ken (BPatG GRUR-RR 2011, 260 -
Durer-Hotel).

Zwar werden in einem ,August Macke
Haus* benannten Museum auch Kunst-
werke von August Macke erwartet.
Aber selbst Museen werden durchaus
nach Personen benannt, die nur mit
dem Gebéude in Beziehung stehen
(,Len- bachhhaus* und ,Schack Gale-
rie® in Mlnchen), Kunstwerke gesam-
melt haben (Guggenheim Museum,
Museum der Phantasie — auch Buch-
heim-Museum genannt) oder Vertreter
einer Kunstrichtung sind, ohne dass
dort nur ihre Werke gezeigt werden
(Munter Haus, das auch Bilder von
Kandinski zeigt). Dass Macke eigene
Werke geschaffen hat, unterscheidet
ihn nicht von vielen bekannten Kunst-
lern, nach denen in grolier Zahl Ein-
richtungen benannt sind, ohne dass
jemand erwartet, dort wirde nur deren
Werk aufbereitet.
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Eine Beschreibung des thematischen
Inhalts ist daher selbst bei der Dienst-
leis- tung ,Veranstaltung von Ausstel-
lungen® nicht gegeben. ,August Macke
Haus" entspricht insofern nicht den
Bezeichnungen ,Deutsches Rockmu-
seum/Currywurst  Museum® (BPatG
Beschl. V. 18.0ktober2000,
32W(pat)506/99; Beschl. v. 17. Okto-
ber 2007, 32 W (pat) 2/06), bei denen
,Rock® bzw. ,Currywurst® den the- ma-
tischen Gegenstand eindeutig be-
schreiben.

Dass keine beschreibende Bedeutung
dem Markenschutz entgegensteht, gilt
erst recht fur die Dienstleistungen der
Klasse 41, die Veranstaltungen in ei-
nem Ge- baude betreffen, und fur die
Forschung der Klasse 42, die von einer
Einrichtung betrieben wird und sich
nicht nur auf Person, Leben und Werk
von August Macke beziehen muss,
selbst wenn die Einrichtung ,August
Macke Haus® heil3t. Die Max- Planck-
Institute und die Fraunhofer-
Gesellschaft forschen auch nicht nur
Uber ihre Namensgeber.

Noch mehr gilt dies fur die Waren der
Klasse 16, die von vielen Museen ver-
trieben werden, ohne dass diese im-
mer nur Werke des Namensgebers
zeigen.

LAugust-Macke-Haus" ist kein Fachbe-
griff fur bestimmte Einrichtungen, wie
etwa ,Montessori-Schule®, ,Rdéntgen-
Institut” 0.4.

Dies alles gilt auch fur Kataloge, BU-
cher und ahnliche Waren, obwohl die-
se einen bezeichnungsfahigen Inhalt
aufweisen kénnen, weil die angemel-
dete Bezeichnung allein nicht nach Art
eines Sachtitels geeignet ist, den ge-
danklichen Inhalt zu be- schreiben.
Wenn Leben oder Werk von Macke
deren Thematik wéaren, wirde da- fur
nicht die angemeldete Form mit dem
Zusatz ,Haus" als Sachtitel verwendet.
Im Ubrigen kann ,August-Macke-Haus"
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ohne Kontext fur alle méglichen Inhalte
stehen. Damit fehlt eine eindeutige
Inhaltsangabe; nicht einmal die Art
(Baube- schreibung, Geschichte, Krimi
usw.) wird beschrieben (so auch
Rohnke, FS 50 Jahre BPatG, 2011, S.
707 ff.).

Eine Inhaltsbeschreibung ist auch fur
die verlegerischen Tatigkeiten nicht
gege- ben. Dass diese nur dem Schaf-
fen eines Menschen gewidmet ist und
dies auch noch mit dem Zusatz ,Haus*
benannt wird, ist nicht in entschei-
dungsrelevantem Umfang zu erwarten.
Auch der Bundesgerichtshofe differen-
ziert insoweit zwischen Buchern und
Verlagstatigkeit (GRUR 2001, 1043 -
Gute Zeiten - Schlechte Zeiten; ebenso
BPatG, Beschl. v. 1. Juni 2005, 32 W
(pat) 145/03 -Frauleinwunder).

§ 8 Abs. 2 Nr. 2 MarkenG steht der
Eintragung ebenfalls nicht entgegen.
Die Bezeichnung ,Haus® entspricht
nicht dem Wort ,Stiftung“, das die
rechtliche Struktur eines Dienstleis-
tungserbringers dahingehend prazi-
siert, dass es sich um eine Einrichtung
handelt, die mit Hilfe eines Vermdgens
einen vom Stifter fest- gelegten Zweck
verfolgt und/oder in der Rechtsform
einer bdurgerlich-rechtlichen oder 6f-
fentlich-rechtlichen Stiftung konzipiert
ist (so BPatG BeckRS 2013, 14112 —
Annette von Droste zu Hulshoff Stif-
tung). ,Hauser* kénnen in verschiede-
nen rechtlichen Formen und zu unter-
schiedlichen Zwecken errichtet wer-
den.

Selbst bei Stiftung gibt es aber als sol-
che kennzeichnende Namen, wie Ro-
bert Bosch Stiftung, Joachim Herz Stif-
tung, Fritz Thyssen Stiftung oder Sie-
mens Stiftung.

Zu einer Erstattung der Beschwerde-
gebuhr (§ 71 Abs. 3 MarkenG) besteht
kein Anlass, weil die Schutzversagung
fur die Waren und Dienstleistungen,
bei denen ,August Macke Haus® er-
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sichtlich  unterscheidungskraftig und
nicht freihaltungsbe- durftig ist, keine
gesonderten Kosten erzeugt hat, der
Schutz fur den Betrieb eines Museums
aber durchaus diskussionsfahig war.

Rechtsmittelbelehrung

Gegen diesen Beschluss steht den am
Beschwerdeverfahren Beteiligten das
Rechtsmittel der Rechtsbeschwerde
zu. Da der Senat die Rechtsbeschwer-
de nicht zugelassen hat, ist sie nur
statthaft, wenn gertgt wird, dass

1. das beschlieRende Gericht nicht
vorschriftsmanig besetzt war,

2. bei dem Beschluss ein Richter
mitgewirkt hat, der von der Aus-
Ubung des Richteramtes kraft
Gesetzes ausgeschlossen oder
wegen Besorgnis der Befan-
genheit mit Erfolg ab- gelehnt
war,

3. einem Beteiligten das rechtliche
Gehor versagt war,

4. ein Beteiligter im Verfahren
nicht nach Vorschrift des Geset-
zes vertreten war, sofern er
nicht der FUhrung des Verfah-
rens ausdrlcklich oder still-
schweigend zugestimmt hat,

5. der Beschluss aufgrund einer
mundlichen  Verhandlung er-
gangen ist, bei der die Vorschrif-
ten Uber die Offentlichkeit des
Verfahrens verletzt worden sind,
oder

6. der Beschluss nicht mit Grln-
den versehen ist.

Die Rechtsbeschwerde ist innerhalb
eines Monats nach Zustellung des Be-
schlusses beim Bun- desgerichtshof,
Herrenstr. 45 a, 76133 Karlsruhe,
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durch einen beim Bundesgerichtshof
zugelasse- nen Rechtsanwalt als Be-
vollmé&chtigten schriftlich einzulegen.

Dr. Albrecht Hermann Schmid Hu

Landgericht verurteilt Kiinsthandler
Achenbach zu 19 Mio € Schadens-
ersatz

[6 O 280/14]

Das LG Diisseldorf hat den Kunst-
handler Helge Achenbach zur Zah-
lung von Schadenersatz in Héhe
von 19,4 Millionen Euro an die Er-
ben von Berthold Albrecht verurteilt.
Achenbach und Albrecht trafen die
Vereinbarung, dass Helge Achen-
bach fiir den Ankauf von Gemalden
und Skulpturen eine Provision in
Héhe von 5% des Nettokaufpreises
und fiir den Ankauf von Oldtimern
eine Provision von 3% des Net-
tokaufpreises erhalten sollte. Ab
dem Jahre 2007 erwarb der Kunst-
handler Helge Achenbach dann 21
Kunstwerke fiir 24.083.957,35 Euro
und elf Oldtimer fiir 48.116.969,54
Euro, jeweils zuziiglich Mehrwert-
steuer. Diese Kaufpreise rechnete er
nicht in gleicher Héhe gegeniiber
Berthold Albrecht ab, sondern nahm
nach eigenem Ermessen einen Auf-
schlag vor, sodass Berthold Alb-
recht insgesamt 19.360.760,79 Euro
zu viel an Achenbach gezahilt hatte.

Urteil des LG Diisseldorf:

Landgericht Diisseldorf, 6 O 280/14
Tenor:

20.01.2015 Landgericht Dusseldorf 6.
Zivilkammer Teilurteil 6 O 280/14

I. Der Beklagte zu 1. wird verurteilt, an
die Klager als Glaubiger zur gesamten
Hand 19.360.760,79 EUR nebst Zin-
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sen in Héhe von 5 Prozentpunkten
Uber dem Basiszinssatz seit dem 28.
August 2014 zu zahlen.

ll. Die Kostenentscheidung bleibt dem
Schlussurteil vorbehalten.

lll. Dieses Urtell ist vorlaufig vollstreck-
bar gegen Sicherheitsleistung in Héhe
von 120 Prozent des zwangsweise
durchzusetzen Betrages, welche auch
durch die unbedingte, unbefristete,
unwiderrufliche und selbstschuldneri-
sche Burgschaft einer im Gebiet der
Europaischen Union als Zoll- und
Steuerblrgin zugelassenen Bank oder
Sparkasse erbracht werden darf.

Tatbestand:

Die Klager sind die Abkémmlinge und
in ungeteilter Erbengemeinschaft allei-
nige Erben des am 26. November
2012 im Alter von 58 Jahren an einer
Krebserkrankung verstorbenen B. B
(fortan: Erblasser).

Der Erblasser war eines von zwei
S6éhnen des im Jahr 2010 verstorbe-
nen T B Senior. Dieser war der Grin-
der der in Z ansassigen Unterneh-
mensgruppe M. Der Erblasser war
ausgesprochen vermégend. Er gehor-
te zu den reichsten Menschen in der
Bundesrepublik Deutschland.

Der in F ansassige, wegen Vorgangen
der vorliegenden B2 zu Zeit in Unter-
suchungshaft befindliche Beklagte zu
1. ist ein ausgewiesener und aner-
kannter Kunstkenner. Er berat Kaufer
bei dem Erwerb von Kunstgegenstan-
den und anderen Exponaten.

Im Jahr 2007 lernten sich der Erblas-
ser und der Beklagte zu 1. kennen. In
der Folgezeit entschloss sich der Erb-
lasser dazu, ein Teil seines Vermoé-
gens verstarkt in Kunstgegenstande zu
investieren. Weil er beflrchtete, dass
dann, wenn sich seine Person als Er-
werber herausstellen wirde, die Ver-
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aulerer erhoéhte Kaufpreise verlangen
wurden, bat der Erblasser den Beklag-
ten zu 1. darum, ihn bei solchen Ge-
schaften zu helfen. Um fur die Expona-
te mdéglichst glnstige Preise zu erzie-
len, bot der Beklagte zu 1. dem Erb-
lasser an, dass er die Kunstwerke bei
Galeristen kaufe, hart Uber die Preise
verhandele und sie dann an den Erb-
lasser weitergebe. Fur seine Bemu-
hungen sollte der Beklagte zu 1. eine
Provision in H6he von 5 Prozent des
Nettokaufpreises erhalten.

In dieses Angebot willigte der Erblas-
ser ein, woraufhin der Beklagte zu 1.
den Kauf und die 7 Weitergabe von
Kunstgegenstanden Uber die Beklagte
zu 2. abwickelte, Uber deren Vermdgen
mit Beschluss des Amtsgerichts Dus-
seldorf vom 01. Oktober 2014 - 501 IN
158/14 - zwischenzeitlich das Insol-
venzverfahren eréffnet wurde.

Auf diese Weise erwarb der Beklagte
zu 1. fur den Erblasser bis zu dessen
Ableben 21 8 Gemalde und Skulpturen
der Kunstler Ernst Ludwig Kirchner,
Gerhard Richter, Roy Lichtenstein,
Francis Picaba, Tony Cragg, Oskar
Kokoschka, Pablo Picasso, Juan
Munoz, Barry Flanagan, Albert Oehler
und Takashi Murakami zu einem Kauf-
preis von insgesamt 24.083.957,35
EUR zuziglich Mehrwertsteuer. Die
betreffenden Kaufpreise rechnete der
Beklagte zu 1. gegenuber den Erblas-
ser nicht in gleicher H6he ab. Vielmehr
nahm er auf den jeweiligen Kaufpreis
nach eigenem Ermessen einen Auf-
schlag vor, dessen Berechtigung zwi-
schen den Parteien streitig ist. Mehr-
fach tauschte er hierbei die in den
Rechnungen der Veraulerer mit US $
angegebene Wahrung durch Euro aus.
Infolgedessen zahlte der Erblasser fur
die Exponate mit 33.651.193,97 EUR
einschliel3lich Mehrwertsteuer
6.886.517,67 EUR mehr, als der Be-
klagte zu 1. an die Veraulierer geleis-
tet hatte.
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Im Jahr 2010 Uberzeugte der Beklagte
zu 1. den Erblasser davon, fur diesen
in vergleichbarer Weise Oldtimerfahr-
zeuge zu erwerben. An Provision sollte
der Beklagte zu 1. fur solche Geschaf-
te 3 Prozent des Nettokaufpreises er-
halten. Auch mit diesem Vorschlag
ging der Erblasser einig, woraufhin der
Beklagte zu 1. den Ankauf und die
Weitergabe von Oldtimerfahrzeugen
Uber die Beklagte zu 3. bewerkstelligte,
Uber deren Vermdégen durch Beschluss
des Amtsgerichts Dusseldorf vom 01.
Oktober 2014 - 501 IN 159/14 - gleich-
falls die Er6ffnung des Insolvenzver-
fahrens angeordnet wurde.

FUr den Erblasser erwarb der Beklagte
zu 1. elf Oldtimer der Fabrikate Ferrari
121 LM, Fiat 642 RN2 Renntranspor-
ter, Ferrari 250 GT Berlinetta, Ferrari
250 GT SWD California Spyder, Bent-
ley Mulsanne, Jaguar E-Type V12,
Bugatti "Aravis", BMW AFM 504
Rennwagen, Bentley 8| Speed, Merce-
des Benz 540K Special Roadster und
Mercedes Benz 680 S Saotchik zu ei-
nem Gesamtkaufpreis von
48.116.969,54 EUR zuzuglich Mehr-
wertsteuer. Auch bei diesen Geschéaf-
ten rechnete der Beklagte zu 1. die
geleisteten Kaufpreise nicht in gleicher
Héhe gegenuber dem Erblasser ab.
Neuerlich nahm er nach eigenem Er-
messen Aufschlage auf die Kaufpreise
vor, deren Berechtigung zwischen den
Parteien gleichfalls in Streit steht. In-
folgedessen leistete der Erblasser an
den Beklagten zu 1. mit 63.295.474,85
EUR einschliel3lich Mehrwertsteuer
insgesamt 12.474.243,12 EUR mehr,
als der Beklagte zu 1. fur die Oldtimer-
fahrzeuge gezahlt hatte.

Die Klager sind der Auffassung, bei der
Rechtsbeziehung zwischen dem Erb-
lasser und dem Beklagten zu 1. habe
es sich um Kommissionsgeschafte ge-
handelt.

Sie behaupten, der Beklagte zu 1. sei
nicht dazu berechtigt gewesen, neben
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der ausgehandelten Provision einen
Aufschlag auf die an die Veraulerer
geleisteten Kaufpreise vorzunehmen.
Von solchen Aufschldgen habe der
Erblasser nichts gewusst. Mit den Auf-
schldgen habe der Beklagte zu 1. den
Erblasser vorsatzlich ubervorteilt und
geschadigt. In Héhe der Aufschlage sei
er daher zum Schadensersatz ver-
pflichtet.

Die Klager beantragen gegenuber dem
Beklagten zu 1., zu erkennen, wie ge-
schehen. Der Beklagte zu 1. beantragt,
die Klage abzuweisen.

Er ist der Ansicht, die Rechtsbezie-
hung zum Erblasser seien keine Kom-
missionsgeschéafte gewesen, sondern
auflésend fur den Fall einer Ruckgabe
der Exponate bedingte Kaufvertrage.
Dies verstehe sich vor dem Hinter-
grund, dass der Erblasser dazu be-
rechtigt gewesen sei, die Kaufgegen-
stande innerhalb einer Frist von 5 bzw.
7 Jahren ohne

Angaben von Grinden zurlckzugeben.
In einem solchen Fall hatte er den
Kaufpreis zurickzahlen und zusatzlich
auf den Kaufpreis Verzinsung in Héhe
von 4 Prozent leisten sollen. Dieses
Ruckgaberecht und das ihn hierdurch
treffende Risiko sei ein malligebendes
Kriterium fur die H6he der Aufschlage
gewesen, mit denen der Erblasser ein-
verstanden gewesen sei. Weitere Kri-
terien seien der tatsachliche Marktwert
und ein Wertsteigerungspotenzial der
Exponate gewesen.

Selbst ohne eine Rucknahmeverpflich-
tung sei es im Kunsthandel nicht unib-
lich, einen Aufschlag von mehr als 50
Prozent auf den an den Ver&ulerer
geleisteten Kaufpreis vorzunehmen.
Hier hatten die Provisionen nicht aus-
gereicht, um seine mit dem Kauf und

die Weitergabe der Exponate verbun-
denen Aufwendungen zu decken. Hin-
zu komme noch, dass er fur den Erb-
lasser im Zusammenhang mit den Old-
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timerfahrzeugen Schoénheitswettbe-
werbe und Oldtimerrallys finanziert
habe.

Auf den Wunsch des Erblassers habe
er dessen Ehefrau nicht von den Auf-
schlagen berichtet. Dies deshalb nicht,
weil die Ehefrau des Erblassers nicht
dazu in der Lage gewesen sei, die
wirtschaftlichen  Dimensionen  und
Handhabungen im Zusammenhang mit
dem Erwerb von Kunstgegenstanden
der hier einschlagigen Gréfenordnung
zutreffend einzuordnen. Weil die Ehe-
frau des Erblassers zu den durchge-
fuhrten Geschaften

Nachweise verlangt habe, habe aus
diesem Grund die von den Veraulle-
rern ausgestellten Rechnungen abge-
andert.

Weiter wendet der Beklagte zu 1. ein,
weil die von ihm erworbenen und dann
an den Erblasser weitergegebenen
Exponate inzwischen eine erhebliche
Wertsteigerung erfahren hatten, mach-
ten die Klager von dem vereinbarten
Ruckgaberecht bewusst keinen Ge-
brauch. Denn durch die Ruckgabe und
das weitere Wertsteigerungspotenzial
wurde ihnen ein Verlust in Millionenhd-
he entstehen. Schliellich beruft sich
der Beklagte zu 1. auf die Einrede der
Verjahrung.

In einem nachgelassenen Schriftsatz
im 08. Dezember 2014 fuhrt der Be-
klagte zu 1. ergénzend aus, das Wis-
sen des Erblassers von den Aufschla-
gen und dessen diesbezugliches Ein-
verstandnis folge auch daraus, dass
der Zeuge Y diesem gegenuUber fur die
Oldtimerfahrzeuge Ferrari 121 LM und
Fiat Renntransporter auf Nachfrage

Endpreise in H6he von 9.600.000 EUR
bzw. 1.600.000 EUR angegeben habe,
obgleich der Zeuge bei diesem Ge-
sprach einleitend klargestellt habe,
dass konkrete Verkaufsverhandlungen
mit der damaligen Eigentumerin der
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Fahrzeuge noch gar nicht begonnen
hatten. Auch sei er von der Ehefrau
des Erblassers Mitte August 2012 in P
dafur zur Rede gestellt worden, dass
diese Uber den Kauf eines Kunstge-
genstandes nicht informiert worden sei.
Er habe daraufhin im Beisein des Erb-
lassers jovial und freundlichschaftlich
erwidert, dass das ja alles Uberhaupt
kein Problem sei, weil es ja eine Ruck-
nahmegarantie gebe.

Die Akten 6 O 346/14 und 6 O 364/14
des Landgerichts Dusseldorf wurden
dem Rechtsstreit beigezogen und wa-
ren Gegenstand der mindlichen Ver-
handlung. Wegen des weiteren Sach-
und Streitstandes wird auf den vorge-
tragenen Inhalt der  gewechselten
Schriftsatze, der zur Gerichtsakte ge-
reichten Anlagen und auf den Inhalt
des Sitzungsprotokolls vom 11. No-
vember 2014 Bezug genommen.

Entscheidungsgriinde: Die bis jetzt
allein gegen den Beklagten zu 1. zur
mundlichen Verhandlung gekommene

Klage hat umfassenden Erfolg.

I. Der Beklagte zu 1. ist den Klagern
sowohl aus §§ 241, 280 Abs. 1, als
auch aus § 823 Abs. 2 BGB in Verbin-
dung mit § 263 StGB bzw. § 826 BGB -
jeweils in Verbindung §§ 1922, 2033,
432 BGB - in H6he der Klageforderung
zum Schadensersatz verpflichtet.

Nach § 280 Abs. 1 BGB kann der
Glaubiger in Fallen, in denen der
Schuldner eine Pflicht aus dem
Schuldverhaltnis verletzt, Ersatz des
hierdurch entstehenden Schadens ver-
langen. Dies ist hier der Fall, in dem es
nicht entscheidend darauf ankommt,
ob die Rechtsbeziehung zwischen dem
Erblasser und dem Beklagten zu 1.
Kommissionsgeschéafte oder auflésend
bedingte Kaufvertrdge gewesen sind.
Denn in jedem Fall stimmen die Par-
teien zutreffend darin Uberein, dass es
zwischen dem Erblasser und dem Be-
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klagten zu 1. zu einem Schuldverhalt-
nis gekommen ist, so dass es hierzu
keiner naheren Ausflhrungen bedarf.

Aufgrund dieses Schuldverhéltnisses
ist der Beklagte zu 1. dazu verpflichtet
gewesen, den Erblasser im Zusam-
menhang mit dem Erwerb und die Wei-
tergabe der in Rede stehenden Kunst-
gegenstande und Oldtimerfahrzeuge
unaufgefordert Uber entscheidungser-
hebliche Umstédnde zu informieren. Es
gilt der Grundsatz, dass der Schuldner
zur Aufklarung verpflichtet ist, wenn
Gefahren fur das Leistungs- oder In-
tegritatsinteresse des Glaubigers be-
stehen, von denen dieser keine Kennt-
nis hat (BGH, Urteil vom 5. Februar
1962, VII ZR 248/60, BGHZ 36, 328;
BGH, Urteil vom 19. Februar 1975, VI
ZR 144/73, BGHZ 64, 49, Pa-
landt/Grineberg, BGB, 74. Aufl., § 280
BGB, Rdnr.30).

So liegt der Fall hier, in welchen der
Beklagte zu 1. unstreitig im Verhaltnis
zu den an die Verdullerer geleisteten
Kaufpreise Aufschlage vorgenommen
und gegentber dem Erblasser abge-
rechnet hat. Zu solchen Aufschlagen
ist er nicht berechtigt gewesen. Insbe-
sondere hat es sich bei den Aufschla-
gen nicht um ein vom Erblasser flr den
eigentlichen Marktwert und ein Wert-
steigerungspotenzial, insbesondere
auch nicht fur ein vereinbartes RUck-
gaberecht ausgehandeltes Aquivalent
gehandelt. Das diesbezlgliche Vor-
bringen des Beklagten ist nicht nur le-
bensfremd, sondern in mehrfacher
Hinsicht widerspruchlich, so dass das
Gericht ihm auch ohne Beweisauf-
nahme nicht bereit ist ndher zu treten.

So lasst es sich bereits nicht in Ein-
klang bringen, wenn der Beklagte zu 1.
einerseits behauptet, er habe der Ehe-
frau des Erblassers das Ruckgabe-
recht und den sich hieraus rechtferti-
genden Aufschlag verheimlichen sol-
len, auf der anderen Seite aber im
nachgelassenen Schriftsatz vom 08.
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Dezember 2014 vortragt, er habe die
Ehefrau des Erblassers wegen eines
ihr nicht mitgeteilten Kunstkaufs mit
dem Hinweis auf das Ruckgaberecht
zu besanftigen versucht.

Gegen ein Ruckgaberecht und einem
dem Beklagten zu 1. hierfur zustehen-
den Zuschlag spricht auch, dass der
Erblasser seinen Angehdrigen hiervon
trotz seines sich fortschreitend ver-
schlechternden Gesundheitszustandes
nichts berichtet hat. Sollte es die von
dem Beklagten zu 1. behauptete Uber-
einkunft gegeben haben, so hatte es
fur eine exponierte Unternehmerper-
sénlichkeit, wie sie der Erblasser ge-
wesen ist, in jedem Fall im Angesicht
seines Ablebens nicht nur nahe gele-
gen, sondern geradezu aufgedrangt,
das Ruckgaberecht gegeniber seinen
Angehdrigen offen zu legen. Andern-
falls hatte er sich mit den Aufschlagen
in Millionenhéhe ein Aquivalent ge-
kauft, von dem er keinen Gebrauch
gemacht hat und seine Angehdérigen in
Ermangelung entsprechender Kenntnis
nicht in der Lage waren, zukunftigen
Gebrauch zu machen. Dies lasst sich
wirtschaftlich nicht einsehen und ist
von dem Beklagten zu 1. auch nicht
schlussig erlautert worden. Vielmehr
hatte es fur den Erblasser auch des-
halb nahe gelegen, seinen Angehori-
gen von dem Ruckgaberecht - so es
dieses gegeben haben sollte - zu be-
richten, weil er hiermit insbesondere
gegenuber seiner offenbar skeptischen
Ehefrau die Hoéhe der geleisteten
Kaufpreise hatte rechtfertigen kénnen.

Entscheidend kommt hinzu, dass die
vom Beklagten zu 1. vorgenommenen
Aufschlage der Intention des Erblas-
sers, ihn mit dem Kauf und der Weiter-
gabe von Kunstgegenstanden und Old-
timerfahrzeugen zu beauftragen nicht
nur widersprechen, sondern geradezu
konterkarieren wurden. In den Kauf der
hier in Rede stehenden Exponate ist
der Beklagte zu 1. eingeschaltet wor-
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den, weil der Erblasser beflrchtete, die
VeraulRerer wurden ihre Preise in die
Héhe treiben, wenn er direkt mit ihnen
in  Kaufverhandlungen treten wurde.
Aufgabe des Beklagten zu 1. ist es
gewesen, mit den Veraullerer hart zu
verhandeln und dann einen moéglichst
gunstigen Kaufpreis zu vereinbaren.
Diese Intention l&sst sich mit einem
véllig intransparenten Aufschlag, den
der Beklagte zu 1. nach eigenem Er-
messen festlegen durfte, nicht in Ein-
klang bringen. In einem solchen Fall
hatte der Erblasser die Exponate zu
einem Kaufpreis erworben, bei denen
er nicht einmal die Marktangemessen-
heit hatte abschatzen kénnen. Kein
wirtschaftlich einsichtiger Mensch und
erst recht nicht eine Unternehmerper-
sénlichkeit, wie sie der Erblasser ge-
wesen ist, hatte sich auf eine solche
véllig undurchsichtige Preisgestaltung
eingelassen. Dessen ungeachtet l&asst
es sich in diesem Zusammenhang
nicht einsehen, warum es dem Beklag-
ten zu 1. angeblich eingerdumten Er-
messen entsprochen haben soll, in
mehreren Fallen - so bei den Gemal-
den "London Tower Bridge II" von
Oskar Kokoschka, "La Famille du Jar-
dinier" von Pablo Picasso, "Thinker on
Rock Bronze" von Barry Flangan sowie
"Yume Lion" von Takashi Murakami
die von den Veraulerer in US $ aus-
gestellten Rechnungen in einen Wah-
rungsbetrag in Euro umzuandern.

Fir die H6he des zu ersetzenden
Schadens ist eine eventuelle Wertstei-
gerung, welche die in Rede stehenden
Exponate in der Zwischenzeit erfahren
haben sollen, ohne Belang. Der Be-
klagte zu 1. hatte aus den zuvor aus-
gefuhrten Grunden gegenuber dem
Erblasser die Kaufpreise offen zu le-
gen, welche er seinerseits fur die
Kunstgegenstande und Oldtimerfahr-
zeuge gezahlt hatte. Ein Aufschlag
hatte ihm nur dann zugestanden, wenn
er den Erblasser hiertber aufgeklart
und dieser sich damit einverstanden
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erklart hatte. Dies ist nicht geschehen.
Eventuelle Wertsteigerungen sind nicht
den Aufschlagen, sondern den erwor-
benen Exponaten immanent, die der
Beklagte zu 1. gegentber dem Erblas-
ser ohne Aufschlag abzurechnen hatte.

Das zur Rechtfertigung der Aufschlage
weitere Vorbringen des Beklagten zu
1. im nachgelassenen Schriftsatz vom
8. Dezember 2014 gibt keinen Grund
zu einer anders lautenden Entschei-
dung und auch keinen Anlass, die
mundliche Verhandlung nach § 156
ZPO wiederzudéffnen.

Allein die Tatsache, dass dem Erblas-
ser im Zusammenhang mit dem Er-
werb der Oldtimerfahrzeuge Ferrari
121 LM und Fiat Renntransporter End-
preise bezeichnet worden sein sollen,
obgleich ihm zuvor mitgeteilt worden
sein soll, dass konkrete Verkaufsver-
handlungen mit den damaligen Eigen-
timern noch gar nicht begonnen hat-
ten, lasst keine ausreichend tragfahi-
gen Schlussforderungen auf ein Wis-
sen des Erblassers zu, dass die ihm
gegenuber abgerechneten Kaufpreise
gegenuber denjenigen, welche der Be-
klagte zu 1. an die Veraul¥erer leistete,
Uberhéht waren bzw. Uberhéht sein
wurden. Dies gilt auch deshalb, well
sich dem Vorbringen der Parteien nicht
entnehmen |asst, dass der Erblasser
zum seinerzeitigen Zeitpunkt bereits
rechtsverbindlich in die ihm angeblich
genannten Endpreise eingewilligt hat.
Von daher sieht die Kammer keine
Grundlage, den vom Beklagten zu 1.
vorgetragenen Schlussfolgerungen
naher zu treten.

Nichts anderes gilt fur den spontanen
Hinweis auf das Ruckgaberecht, den
der Beklagte zu 1. gegenuber der Ehe-
frau des Erblassers bei einem Zusam-
mentreffen in P geaullert haben will,
geht doch aus dem angeblich sponta-
nen Hinweis nicht hervor, dass sich der
Erblasser das Ruckgaberecht mit Auf-
schlagzahlungen erkauft haben soll.
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Der Beklagte zu 1. ist nicht nach § 214
Abs. 1 BGB dazu berechtigt, den von
den Klagern eingeklagten Schadens-
ersatz zu verweigern. Die gegen ihn
gerichtete Forderung ist nicht verjahrt.
Nach § 195 BGB betréagt die regelméa-
Rige Verjahrungsfrist drei Jahre. Sie
beginnt gemal § 199 Abs. 1 BGB mit
dem Abschluss des Jahres, in dem der
Anspruch entstanden ist und der An-
spruchsteller von den anspruchsbe-
grundenden Umsténden und der Per-
son des Schuldners Kenntnis erlangt
oder ohne grobe Fahrlassigkeit hatte
erlangen mussen. Dass die Klager,
richtigerweise der Erblasser, bereits
vor dem 01. Januar 2011 Kenntnis von
seiner Ubervorteilung durch den Be-
klagten zu 1. hatte, lasst sich nicht ein-
sehen und ist von den Parteien auch
nicht inhaltlich hinterlegt dargetan wor-
den. Innerhalb der sich daher nach
Ablauf des 31. Dezember 2011 an-
schlieRenden dreijahrigen Frist ist die
Verjahrung wirksam gemal} § 204 Abs.
1 Nr. 1 BGB durch die dem Beklagten
am 27. August 2014 zugestellte Klage
gehemmt worden.

ll. Die im nicht nachgelassenen
Schriftsatz der Klager vom 30. Dezem-
ber 2014 gegentber dem Beklagten zu
1. enthaltene Klageerhéhung bleibt fur
den vorliegenden Rechtsstreit unbe-
racksichtigt. Zwar fallen neue Sachan-
tradge nicht unter § 296a ZPO, demge-
mal nach Schluss der mundlichen
Verhandlung Angriffs- und Verteidi-
gungsmittel nicht mehr vorgebracht
werden kénnen. Gleichwohl sind sol-
che Antrége aber in der Regel unzu-
lassig, da sie, wie aus §§ 261 Abs. 2,
297 ZPO folgt, spatestens in der letz-
ten mundlichen Verhandlung zu stellen
waren (BGH, Beschluss vom 12. Mai
1992, Xl ZR 251/91, NJW-RR 1992,
1085). Zwar kann das Gericht geman §
156 ZPO die mundliche Verhandlung
wieder er6ffnen. Um eine Verzdgerung
des Verfahrens zu vermeiden, kommt
dies allerdings nur ausnahmsweise in
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Betracht (BGH, Urteil vom 19. April
2000, XII ZR 334/97, NJW 2000,
2512). Well die bisher gegen den Be-
klagten zu 1. anhangig gemachte Kla-
ge aus dem zuvor ausgefuhrten Grun-
den entscheidungsreif ist, besteht hier
far eine Wieder6ffnung kein Grund. Die
Klageerweiterung wird dem Beklagten
zu 1. daher nicht férmlich zugestellt,
sondern lediglich formlos Ubermittelt
(vgl. Zéller/Greger, ZPO, 30. Aufl., §
296a ZPO, Rdnr. 2a). Die Klager wur-
den dazu aufgefordert, innerhalb von
zwei Wochen mitzuteilen, ob ihr
Schriftsatz vom 30. Dezember 2014
als neue gegen den Beklagten zu 1.
gerichtete Klage behandelt werden
soll. In einem solchen Fall wird ihnen
aufgegeben, den Schriftsatz in ent-
sprechender Weise umzuformulieren.
Weitere Anordnungen werden dann
von Amts wegen ergehen.

lll. Der Zinsanspruch rechtfertigt sich
aus §§ 291, 288 Abs. 1 BGB. 4

IV. Die Entscheidung zur vorlaufigen
Vollstreckbarkeit folgt aus §§ 709, 108
ZPO.

V. Der Streitwert wird gegenuber dem
Beklagten zu 1. auf 19.360.760,79
EUR festgesetzt.

Rechtsbehelfsbelehrung:

Gegen dieses Urteil ist das Rechtsmit-
tel der Berufung fur jeden zul&ssig, der
durch dieses Urteil in seinen Rechten
benachteiligt ist,

a) wenn der Wert des Beschwerdege-
genstandes 600,00 EUR Ubersteigt
oder

b) wenn die Berufung in dem Urtell
durch das Landgericht zugelassen
worden ist.

Die Berufung muss innerhalb einer
Notfrist von einem Monat nach Zu-
stellung dieses Urteils schriftlich bei
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dem Oberlandesgericht Dusseldorf,
D2, 40474 Ddusseldorf, eingegangen
sein. Die Berufungsschrift muss die
Bezeichnung des Urteils (Datum des
Urteils, Geschaftsnummer und Partei-
en) gegen das die Berufung gerichtet
wird, sowie die Erklarung, dass gegen
dieses Urteil Berufung eingelegt wer-
de, enthalten.

Die Berufung ist, sofern nicht bereits in
der Berufungsschrift erfolgt, binnen
zwei Monaten nach Zustellung dieses
Urteils schriftlich gegentber dem Ober-
landesgericht Dusseldorf zu begrin-
den.

Die Parteien muissen sich vor dem
Oberlandesgericht Dusseldorf durch
einen Rechtsanwalt vertreten lassen,
insbesondere mussen die Berufungs-
und die Berufungsbegrundungsschrift
von einem solchen unterzeichnet sein.

Mit der Berufungsschrift soll eine Aus-
fertigung oder beglaubigte Abschrift
des angefochtenen Urteils vorgelegt
werden.

Beschluss des Kunstrl'jckgabeb_t_ei-
rats: ,,.Beethovenfries‘ bleibt in Os-
terreich

Der Kunstriickgabebeirat hat ein-
stimmig empfohlen, dass Gustav
Klimts Wert ,,Beethovenfries” nicht
von der Republik Osterreich her-
ausgeben werden muss. Somit be-
steht kein Anspruch auf Restitution.
Der ,,Beethovenfries“ war fiir eine
Ausstellung der Wiener Secession,
die als Hommage an Ludwig van
Beethoven konzipiert wurde, im
Jahre 1902 von Klimt erschaffen
worden. 1915 erwarb die Familie Le-
derer das Werk. 1938 wurde sie von
den Nationalsozialisten enteignet,
Lederer gelang es nach Genf zu
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flichten. Im Jahr 1950 erhielt Erich
Lederer das Kunstwerk zwar zuriick,
allerdings stand der Beethovenfries
nun unter einer Ausfuhrsperre.
Zahlreiche Uberstellungsbemiihun-
gen von Lederer blieben erfolglos,
sodass er das Gemalde 1972 der
Republik Osterreich verkaufte.

Beschluss des Kunstriickgabebei-
rats:

Der Beirat gemal § 3 des Bundesge-
setzes Uber die Ruckgabe von Kunst-
gegenstdnden aus den Osterreichi-
schen Bundesmuseen und Sammlun-
gen, BGBI. I Nr. 181/1998 i.d.F. BGBI. |
Nr. 117/2009, (Kunstrickgabegesetz),
hat in seiner Sitzung vom 6. Marz 2015
einstimmig folgenden

BESCHLUSS
gefasst.

Dem Bundesminister fur Kunst und
Kultur, Verfassung und Medien wird
empfohlen, das im Dossier der Kom-
mission  fur  Provenienzforschung
,Beethoven-Fries von Gustav Klimt*
(12/2014) angefthrte Objekt,

Gustav Klimt Beethoven-Fries,
1901/02 Inv. Nr. 5987/1-8

aus der Osterreichischen Galerie Bel-
vedere (derzeit als Leihgabe in der
Wiener Secession) nicht an die
Rechtsnachfolger_innen von Todes
wegen nach Erich Lederer zu Ubereig-
nen.

BEGRUNDUNG

Dem Kunstrickgabebeirat liegt das
oben genannte Dossier der Kommissi-
on fur Provenienzforschung vor, wei-
ters wurden dem Beirat Schriftsatze
mit zum Teil umfangreichen Gutachten
von Erb_innen nach Erich Lederer so-
wie der Vereinigung Bildender Kunste-
rinnen Wiener Secession und der Ge-
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sellschaft der Freunde der Wiener Se-
cession zur Kenntnis gebracht. Der
Beirat stellt den folgenden Sachverhalt
fest:

Der Beethoven-Fries wurde in den
Jahren 1901/1902 von Gustav Klimt
(1862-1918) fur die XIV. Ausstellung
der Wiener Secession, die als Hom-
mage an Ludwig van Beethoven kon-
zipiert war und von April bis Juni 1902
stattfand, als ephemeres Kunstwerk
geschaffen. Danach war der Fries
noch Teil der Kollektiv-Ausstellung
Gustav Klimt, die als XVIII. Ausstellung
der Secession von November bis De-
zember 1903 zu sehen war. Nach de-
ren Ende wéare der (zwischen den bei-
den Ausstellungen verhangt gewese-
ne) Fries abgeschlagen und zerstort
worden, héatte nicht der Kunstsammler
Carl Reininghaus ihn fur seine Kunst-
sammlung erworben.

Carl Reininghaus liel3 den Fries unter
der Aufsicht von Carl Moll von den
Wanden der Secession abnehmen und
in acht Tafeln geteilt in das Mébeldepot
der Méobelaufbewahrungsanstalt Wil-
helm & Eisler in Michelbeuern (Wien
IX) bringen. Ein Brief Gustavs Klimts
aus dem Jahr 1907 belegt, dass er
bereit sei bei ,Ausbezahlung des Rest-
betrages K 5000,- [...] von der Kauf-
summe [...] bei endgdltiger Placierung
des Werkes die Reparaturen, welche
sich [...] als nétig heraus stellen, ohne
Entgelt auszufiihren.” Es kam jedoch
zu keiner Aufstellung des Frieses,
sondern Carl Reininghaus verkaufte
den Fries, der laut einem Bericht von
Arpad Weixelgartner, Kustos der
Sammlung fur Plastik und Kunstge-
werbe des Kunsthistorischen Museums
in Wien, in dem ebenerdigen Mébelde-
pot durch Erschitterungen der Stra-
Renbahn Schaden genommen hatte,
im Jahr 1915 an August Lederer. Of-
fenbar war bereits damals auch die
Osterreichische Galerie an einem Er-
werb interessiert, denn Carl Reinin-
ghaus drickte in einem Schreiben an
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den damaligen Direktor der Galerie,
Franz Martin Haberditzl, sein Bedauern
aus, dass der Fries ,nicht Ihrer Galerie
einverleibt, respektive der Offentlich-
keit erhalten werden konnte“, doch war
es ihm ,nicht méglich gewesen, die
Sache [gemeint: den Verkauf an Au-
gust Lederer] ldnger hinauszuschie-
ben".

Der Plan, den Fries anlasslich der
Gustav  Klimt-Gedachtnisausstellung
von Juni bis Juli 1928 in der Secession
zu zeigen, wurde von Serena Lederer,
der Ehefrau August Lederers, abge-
lehnt; nach einer Fursprache von Josef
Hoffmann, Carl Moll und ihrem Sohn
Erich Lederer, wurde eine Tafel des
Frieses (,Feindliche Gewalten‘) in die
Secession verbracht, aber auf Wunsch
von Serena Lederer noch vor Ausstel-
lungsbeginn wieder ins Depot in Mi-
chelbeuern, wo er auch nach dem An-
kauf durch August Lederer verblieben
war, zurUckgestellt. Damit der Trans-
port erleichtert und die Substanz ge-
schont werden konnte, war die Tafel
von Fritz Wotruba und Franz Ullmann
in der Mitte geteilt worden.

In den Akten zum Konkursverfahren
Uber die Verlassenschaft nach August
Lederer aus dem Jahr 1946 wird ne-
ben dem Testament auch von einem
persénlichen Brief von August Lederer
berichtet. In diesem Brief, datiert mit 9.
Februar 1930, an Serena Lederer und
seine Kinder Elisabeth Bachofen-Echt
und Erich Lederer, habe er festgehal-
ten, dass ,die Sammlung von Kunst-
gegenstdanden und Antiquitdten in
Génze als ausschlielliches Eigentum
seiner Frau zu betrachten sei.”

Im Mai 1930 wurde August Lederer
durch einen Rechtsanwalt aufgefor-
dert, den Fries aus dem Mdbeldepot in
Michelbeuern zu rdumen, weil die Lie-
genschaft an die Herba (Handelsakti-
engesellschaft Osterreichischer Apo-
theker) verkauft worden sei und Herba
diese Raume bendtige. Das Bundes-
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denkmalamt stellte daraufhin Uber Er-
suchen von August Lederer mit Be-
scheid vom 17. Mai 1930 den Fries
unter Denkmalschutz und ersuchte die
Herba, die Belassung der Tafeln in den
Raumen zu ermdglichen, well sie
durch einen Transport gefahrdet wa-
ren. In einem Verzeichnis der in Wien
gemall § 3 DMSG unter Schutz ge-
stellten Denkmale, welche das Bun-
desdenkmalamt dem Bundesministeri-
um far Unterricht mit Bericht vom 3.
Mai 1932 vorlegte, ist der Beethoven-
Fries unter den unbeweglichen 2 Ob-
jekten angefuhrt. (§3 Ausfuhrverbots-
gesetz, StGBl. 90/1918 idF BGBI
80/1923, bestimmte, dass ,Werke le-
bender Ktinstler und solcher Kinstler,
seit deren Tod noch nicht 20 Jahre
vergangen sind“ vom Ausfuhrverbot
ausgenommen sind.) Da Gustav Klimt
am 6. Februar 1918 verstorben war,
fiel der Beethoven-Fries erst ab dem 7.
Februar 1938 unter das Ausfuhrverbot.

Anfang des Jahres 1933 schlug Sere-
na Lederer der Osterreichischen Gale-
rie vor, den Fries fur zwei oder drei
Jahre im Theseus-Tempel (Volksgar-
ten, Wien) zu zeigen. In einem Bericht
der Osterreichischen Galerie an das
Bundesministerium fur Unterricht vom
11. Marz 1933 fuhrte diese jedoch aus,
dass ,eine provisorische fir die Dauer
von zwei oder drei Jahren vorgeschla-
gene Einfigung des Beethoven-
Frieses [...] fur die Erhaltung [...] nicht
forderlich [...] und museal [...] nicht
zweckmaéaRig ist.* Anders wére die An-
gelegenheit zu beurteilen, wenn bei
dieser Aufstellung an eine dauernde
Ldsung gedacht werde.

August Lederer verstarb am 30. April
1935; In seinem Testament setzte er
seinen Sohn Erich Lederer als Univer-
salerben ein, dessen bedingte Erbser-
klarung zum inlédndischen unbewegli-
chen Vermoégen mit Beschluss des
Verlassenschaftsgerichts vom 4. De-
zember 1935 angenommen wurde.
Das Verlassenschaftsverfahren wurde
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jedoch wegen eines Konkursverfah-
rens erst nach 1945 abgeschlossen.

Nachweislich wurde seit 20. August
1935 der Fries bei der Spedition E.
Bauml in Wien XX gelagert. Von Sep-
tember bis Oktober 1936 wurden funf
Teile des Frieses bei der ,Ausstellung
von Erwerbungen und Widmungen zu
Gunsten der Offentlichen Sammiungen
in Wien 1912 — 1936 sowie von
Kunstwerken aus Privatbesitz® gezeigt
und anschliellend wieder in die Spedi-
tion E. Bauml gebracht.

Nach dem ,Anschluss* Osterreichs an
das Deutsche Reich im Maéarz 1938
wurden Serena Lederer und ihre Kin-
der als Juden vom NS-Regime ver-
folgt. Erich Lederer, der wie seine Mut-
ter Serena Lederer die ungarische
Staatsblrgerschaft besalR, flichtete
bereits am 19. Méarz 1938 nach Gyér.
Serena Lederer hielt sich laut Wiener
Meldedaten bis Dezember 1938 in ih-
rer Wohnung in Wien | auf, fluchtete
dann nach Budapest bzw. ebenfalls
nach Gyér und war nochmals — aller-
dings nicht in ihrer Wohnung, sondern
in einem Hotel — von 26. April 1939 bis
9. Dezember 1939 in Wien gemeldet.

Durch Bescheid des Magistrates der
Stadt Wien vom 26. November 1938
wurde die in der Wohnung in Wien |
befindliche Kunstsammlung gemal §
4a Ausfuhrverbotsgesetz sicherge-
stellt; in einer undatierten, offenbar
spateren Liste der sichergestellten
Sammlung findet sich unter Position
112 auch der Beethoven-Fries mit dem
Hinweis: ,Eingelagert bei der Spediti-
onsfirma B&uml*. Der Fries wurde —
anders als andere Werke Gustav
Klimts aus der Sammlung Lederer —
nicht in die sogenannte Reichsliste,
das Verzeichnis national wertvoller
Kunstglter des Deutschen Reiches,
aufgenommen, doch weisen Eintra-
gungen in den Listen der sichergestell-
ten Kunstwerke darauf hin, dass die
Osterreichische Galerie an einem Er-

Kunstrechtsspiegel 01/2015

werb des mit RM 1.500,- geschéatzten
Frieses bis zu einem Betrag von RM
3.000,- interessiert war.

Aus einem Aktenvermerk der Zentral-
stelle fur Denkmalschutz vom Februar
1939 geht hervor, dass wegen offener
Forderungen, die ,nicht gross sind im
Vergleich zu den vorhandenen Kunst-
werken®, die Devisenstelle Pfandungen
am Vermogen von Serena Lederer nur
im Einvernehmen mit der Zentralstelle
vornehmen wird; weiters wurde eine
private Forderung gegen Serena Lede-
rer in der H6he von RM 36.000,- ver-
merkt. Dem Vermerk ist eine mit 14.
Februar 1939 datierte Liste nachge-
stellt, die in 28 Positionen jene Kunst-
gegenstande der Sammlung Lederer
nennt, fur die ,im Besonderen die Si-
cherstellung aufrechterhalten werden
musste“. Unter diesen ist als Position
21 auch der Beethoven-Fries genannt,
mit dem Zusatz: ,Eingelagert bei
Baumf-.

Mit Bescheid vom 27.Juli 1939 anderte
der Magistrat der Stadt Wien den Si-
cherstellungsbescheid vom 26. No-
vember 1938 dahingehend ab, dass
die ,Verwahrung der Kunstgegenstén-
de aus dem Eigentum Serena Lederer
nunmehr an die Zentralstelle fir
Denkmalschutz [...] dbertragen wird®
um ,dem Treuhdnder und Liquidator
des Lederer- Konzerns, Direktor Her-
mann Berchtold, die VerdulRerung im
Einvernehmen mit der Zentralstelle |...]
zu ermoglichen.” Nach einer Aufforde-
rung der Zentralstelle teilte die Oster-
reichische Galerie dem Treuhander
Hermann Berchtold am 30. Juli 1939
mit, dass sie am Erwerb von Kunst-
werken aus der Sammlung Lederer,
unter diesen auch der Beethoven-
Fries, interessiert sei. Als Schéatzpreise
veranschlagte die Osterreichische Ga-
lerie gegenuber der Zentralstelle fur
die beiden Fakultatsbilder von Gustav
Klimt jeweils RM 6.000,- und fUr den
Fries RM 3.000,-. Ende 1939 suchte
Serena Lederer bei der Zentralstelle
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fur Denkmalschutz um Bewilligung der
Ausfuhr ihrer bei der Spedition Kirch-
ner & Co eingelagerten Kunstwerke
an. Von diesen nur summarisch ange-
gebenen Kunstwerken wurden 27 Ob-
jekte fur die Ausfuhr gesperrt, die Ubri-
gen Werke mit Bescheid der Zentral-
stelle vom 22. Dezember 1939 fUr eine
Ausfuhr freigegeben. Der (bei der
Spedition E. Bauml gelagerte)
Beethoven-Fries war offenbar nicht
Gegenstand des Ausfuhransuchens.

Da Serena Lederer mit der Begrun-
dung, sie sei ausléndische Staatsbir-
gerin, keine Vermoégensanmeldung
abgegeben hatte, erstattete die Ab-
wicklungsstelle der Vermégensver-
kehrsstelle mit Schreiben vom 18.
Janner 1940 gegen Serena Lederer
eine Strafanzeige an die Staatsanwalt-
schaft Wien. In der Anzeige, die sich
auch gegen weitere Mitglieder der Fa-
milie Lederer richtete, wurde beson-
ders ,auf den immensen Wert der
Kunstsammlung® hingewiesen, deren
,Realwert ca. RM 3.000.000,- aus-
macht, wéahrend der Schéatzwert mit
RM 6.000.000,- angesprochen werden
kann und far die bestimmt die hierfir
zusténdigen Stellen Interesse haben‘.
Es wurde beantragt, dass gemal §§ 7
und 8 der Verordnung iber die Anmel-
dung des Vermdgens von Juden das
gesamte Vermdgen von Serena Lede-
rer zugunsten des Staates eingezogen
werde. Im folgenden Strafverfahren
teilte Serena Lederer mit Schreiben
vom 18. Méarz 1940 und vom 24. April
1940 mit, dass sie ungarische Staats-
burgerin sei und wahrend der fur die
Vermégensanmeldung relevanten Zeit
nicht im Deutschen Reich gewohnt
habe. In einer in Budapest notariell
beglaubigt unterfertigten Erklarung
vom 28.0ktober 1940 gab Serena Le-
derer an, bestimmte Kunstwerke, unter
diesen auch die ,Jurisprudenz® von
Gustav Klimt, dem Deutschen Reich zu
Uberlassen, wenn hierfir, wie bespro-
chen, die Freigabe bei einer vollstdndi-
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gen Sammlung und die bedingungslo-
se Bewilligung der Ausfuhr nach Un-
garn‘ gewahrt werden. Die mittlerweile
in das Institut fur Denkmalpflege ge-
wandelte Zentralstelle fur Denkmal-
pflege antwortete, weder in der Lage
zu sein, die Erklarung ,zur Kenntnis zu
nehmen, noch dieselbe an andere
Stellen weiter zu leiten”.

Am 22. Februar 1942 erklarte das Insti-
tut for Denkmalpflege gegenuber der
Spedition Bartz, die aus der arisierten
Spedition E. B&uml hervorgegangen
war, den Beethoven-Fries ,aus dem
Eigentum der Serena Lederer in Ver-
wahrung zu nehmen*. Am 20. April
1942 wurde der Spedition Kirchner &
Co mitgeteilt, dass das Institut far
Denkmalpflege grundsatzlich bereit
sei, die Ausfuhr des dort gelagerten
Umzugsgutes zu bewilligen, jedoch mit
Ausnahme der in Verwahrung des In-
stituts befindlichen Kunstsammiung. Im
Mai 1940 fanden Verkaufsgesprache
mit Hans Posse, dem Sonderbeauf-
tragten fur das in Linz geplante Fuh-
rermuseum, statt. Mit Beschluss vom
18.September 1942 sprach schliellich
das Landesgericht fur Strafsachen
Wien die Beschlagnahme des weiter-
hin bei der Spedition Kirchner & Co
gelagerten Umzugsguts aus.

Vom 7. Februar bis 7. Marz 1943 fand
in der Wiener Secession (damals Aus-
stellungshaus Friedrichstralle) eine
Ausstellung im Gedenken des 80. Ge-
burtstages von Gustav Klimt statt. Bei
dieser Ausstellung wurden auch zwel
Teilsticke des Beethoven-Frieses
(Sehnsucht nach Glick und Mein
Reich ist nicht von dieser Welt bzw.
Diesen Kuss der ganzen Welt') ge-
zeigt. Im zugehoérigen Katalog wurden
die Teile als Privatbesitz ausgewiesen.

Serena Lederer verstarb am 27. Marz
1943 in Budapest. Wenige Tage zuvor,
am 24. Méarz 1943 hatte der General-
kulturreferent beim Reichsstatthalter,
Walter Thomas, den Direktor der Os-
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terreichischen Galerie, Bruno Grim-
schitz, ersucht, mit der Tochter Serena
Lederers, Elisabeth Bachofen-Echt, in
Verbindung zu treten, um zu erkunden,
welche Kunstwerke ,unter Bertcksich-
tigung der Wiinsche der Osterreichi-
schen Galerie* gegen eine Freigabe
mit der Ubrigen Sammlung angeboten
werden. Erwahnt wird in diesem
Schreiben auch, dass der ,bisherige
Vorschlag, dass  lediglich der
Beethoven-Fries die Gegenleistung
sein soll, [...] nicht befriedigen [kann]
und [...] keine Intervention [rechtfertigt],
um den Fuhrervorbehalt aufzuheben.”

Nach dem Tod Serena Lederers am
27. Méarz 1943 wurde der Antrag auf
Einziehung ihres Vermdgens beim
Landesgericht fur Strafsachen Wien
gemal § 8 Abs. 3 der Verordnung tber
die Anmeldung des Vermdégens von
Juden abgeandert, damit auch ohne
Verfolgung einer bestimmten Person
auf eine Einziehung von Vermdgen
erkannt werden konnte.

Am 21. Dezember 1943 wurde der
Beethoven-Fries auf Schloss
Tharnthal, Niederésterreich, verbracht.
Andere Teile der Sammlung Lederer
waren bereits am 3. April 1943 in den
Bergungsort Schloss Immendorf ver-
brachtet worden, im Jahr 1944 folgten
drei weitere Bergungstransporte nach
Schloss Thurnthal bzw. in das Salz-
bergwerk Bad Aussee.

Die Frage nach dem Eigentum an der
Kunstsammlung verblieb jedoch offen-
bar ungelést: Wahrend sich aus einem
Schreiben des Kurators der Verlassen-
schaft nach August Lederer, Friedrich
Wedl, vom 9. August 1944 ergibt, dass
dieser eine Liquidation der Verlassen-
schaft gemaR §6 der Verordnung dber
den Einsatz judischen Vermdgens mit
Hilfe des Staatssekretars fur Kunst,
Kajetan Muhlmann, beabsichtigte, be-
richtete Herbert Seiberl vom Institut fir
Denkmalpflege an Gottfried Reimer,
der fur den Sonderauftrag Linz tatig
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war, am 12. August 1944, dass unklar
sei, ob diese Verordnung hier zur An-
wendung kommen koénne. Gottfried
Reimer beurteilte die Sachlage als eine
,Ziemlich undurchsichtige Angelegen-
heit’ und meinte, es musse vermieden
werden, ,dass das Reich auf einem
scheinbaren Rechtswege sich Kunst-
gegenstédnde aneignet, die nach dem
Privatrecht ihm nicht zufallen wirden".
Herbert Seiberl kontaktierte daraufhin
den Kurator der Verlassenschaft nach
Serena Lederer, Richard Heiserer, und
bat ihn um eine Darstellung ,des au-
RBerordentlich verzwickten Rechtsfal-
les.” Richard Heiserer antwortete am
28. September 1944, dass wegen der
zwischen August Lederer und Serena
Lederer abgeschlossenen Ehepakte,
der letztwilligen Verfugungen und der
zwischen den Eheleuten getroffenen
Vereinbarungen, ,die Kunstsammlung
[...] und die Wohnungseinrichtung [...]
Bestandteil des Nachlasses von Sze-
rena Lederer [bilden], wobei die Ab-
handlung des beweglichen Nachlas-
ses, wozu die Kunstsammiung [...] ge-
hért, wiederum durch das ungarische
Gericht [...] stattfindet, weil Szerena
Lederer ebenso wie ihr Gatte ungari-
scher Staatsbirger war und im Zeit-
punkt ihres Ablebens in Budapest ihren
Wohnsitz hatte.”

Am 10. November 1944 teilte Richard
Heiserer dem Landesgericht fur Straf-
sachen Wien mit, dass der bei der
Spedition Kirchner & Co eingelagerte
,Garossteil der Verlassenschaft nach
Szerena Lederer geh6rigen Woh-
nungseinrichtung und Kunstgegen-
stdnde, soweit sie sich nicht in Ver-
wahrung des Instituts fir Denkmalpfle-
ge befinden, durch einen Bombentref-
fer vernichtet worden war.

Mit Beschluss vom 31. Janner 1945
stellte das Landesgericht fur Strafsa-
chen Wien das Verfahren gegen Sere-
na Lederer ein und wies den Antrag
auf Einziehung ihres Vermédgens ab.
Inhaltlich fhrte das Landesgericht aus,
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dass die Nichtanmeldung des Vermé-
gens auf der ,durchaus nicht unbe-
griindeten Uberzeugung der Serena
Lederer* beruht habe, nicht zur Anmel-
dung verpflichtet gewesen zu sein.

Aus spéateren Unterlagen des Bundes-
denkmalamtes ergibt sich, dass
Schloss Immendorf vermutlich durch
SS-Angehérige bei Kriegsende in
Brand gesetzt und dadurch auch die
dort eingelagerten Kunstwerke der
Sammlung Lederer zerstért worden
waren.

Einem Aktenvermerk des Bundes-
denkmalamtes vom 26. Februar 1946
ist zu entnehmen, dass sich Erich Le-
derer, der Sohn von August und Sere-
na Lederer, um Ausklunfte Uber die
Kunstsammlung bemuhte. Nachdem
das Landesgericht fur Zivilrechtssa-
chen Wien Uber die Verlassenschaft
nach August Lederer den Konkurs er-
offnet hatte, wurde das Bundesdenk-
malamt aufgefordert, die in seinem
Gewahrsam befindlichen Kunstgegen-
stinde dem Masseverwalter Martin
Hdéberle bekannt zu geben. Das Bun-
desdenkmalamt erklarte jedoch, dass
die Kunstsammlung im Eigentum von
Serena Lederer gestanden sei. Diese
Rechtsansicht wurde auch von Richard
Heiserer gegenlber dem Bundes-
denkmalamt in einem Schreiben vom
5. Juli 1946 bekraftigt.

Am 18. Juli 1946 beantragte das Bun-
desdenkmalamt beim Magistrat der
Stadt Wien die Aufhebung der Sicher-
stellung der Sammlung. In der Begrun-
dung fuhrte das Bundesdenkmalamt
aus, dass die Sicherstellung erfolgt sei,
weil der ,Grund fir diese Sicherstel-
lungsantrége [...] die nach damaliger
Auffassung bestehende Gefahr einer
Verbringung dieses Kulturgutes ins
Ausland [war], da [...] die vermutete
Eigentiamerin, Frau Serena Lederer,
Jadin war und ins Ausland (Ungarn) zu
Ubersiedeln beabsichtigte. [...] Diese
Grinde sind wie amtsbekannt inzwi-
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schen fortgefallen.” Der Magistrat der
Stadt Wien hob daraufhin mit Bescheid
vom 23. August 1946 die drei Sicher-
stellungsbescheide Uber die Samm-
lung der Jahre 1938 und 1939 auf. Mit
Beschluss des Landesgerichtes fur
Zivilrechtssachen Wien vom 31. Juli
1946 wurde Uber das Vermdégen von
Erich Lederer und mit Beschluss vom
2. August 1946 Uber die Verlassen-
schaft nach Serena Lederer das Kon-
kursverfahren eréffnet. Als Massever-
walter im Konkurs Erich Lederer wurde
ebenfalls Martin Hbéberle bestellt, wah-
rend Otto Tiefenbrunner der Masse-
verwalter im Konkursverfahren Uber
die Verlassenschaft nach Serena Le-
derer wurde.

Am 4.September 1946 fragte das Bun-
desdenkmalamt beim Bundes-
ministerium fOr Vermdgenssicherung
und Wirtschaftsplanung nach, ob ge-
gen eine Ausfolgung der verwahrten
Kunstgegenstande an den Massever-
walter Martin Héberle Bedenken be-
stehen und fOhrte aus, dass die mitt-

lerweile  aufgehobenen  Sicherstel-
lungsbescheide ,mit keinerlei Eigen-
tumsverlust [...] verbunden waren.

Nachdem Martin Héberle am 20. Jan-
ner 1947 beim Bundesministerium fur
Vermdgenssicherung und Wirtschafts-
planung wegen einer Freigabe der
Kunstsammlung nachgefragt hatte,
sprach sich auch das Bundesdenkmal-
amt am 2. April 1947 far eine Ausfol-
gung an den Masseverwalter aus und
vertrat im Gegensatz zu seiner bisheri-
gen Meinung die Ansicht, dass die
Kunstsammlung nicht im Eigentum von
Serena Lederer, sondern ihres vorver-
storbenen Ehemanns August Lederer
gestanden sei.

Mit Schreiben vom 19. Februar 1948
machte das Bundesdenkmalamt die
Masseverwalter in den Konkursen Uber
die Verlassenschaften nach August
Lederer, Serena Lederer und Uber das
Vermdgen von Erich Lederer mit Be-
zug auf eine angedachte Verwertung
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darauf aufmerksam, dass ,im allge-
meinen mit der Erteilung von Ausfuhr-
bewilligungen fir die Kunstgegenstén-
de aus der Konkursmasse [...] nicht
gerechnet werden kann".

Am 12. August 1948 ersuchte das
Bundesdenkmalamt Martin  Héberle
,mit Bezug auf die wiederholten dies-
beziglichen teleph. Ricksprachen |...]
neuerlich den Beethoven-Fries aus
dem Besitz Serena Lederer, der zur
Zeit in Schloss Thirnthal lagert, ehes-
tens abzutransportieren zu lassen.”
Das Depot werde mit 31. August 1948
aufgelassen, das Bundesdenkmalamt
sei bereit ,fir den Abfransport des
Frieses, der auf Kosten der Eigentii-
mer zu erfolgen hat, die Bereitstellung
eines Kulissenwagens der Staatsthea-
ter zu vermitteln.* Martin Héberle er-
suchte am 28. August 1948, dass der
Fries mangels anderer Unterbrin-
gungsmaglichkeiten ,ungeachtet der
[...] Auflassung des Depots bis auf wei-
teres im Schloss Thirnthal* verbleiben
kann. Das Bundesdenkmalamt nahm
dies mit Schreiben vom 22. September
1948 zur Kenntnis und verwies darauf,
dass die weitere Belassung des Frie-
ses auf Kosten und Gefahr des Eigen-
tumers erfolge und sein Abtransport
nicht ohne schriftiche Weisung des
Bundesdenkmalamtes erfolgen durfe.

Die genannten Konkursverfahren wur-
den erst beendet, nachdem die Glau-
biger einem von Erich Lederer am
25.November 1949 vorgeschlagenen
Zwangsausgleich zugestimmt hatten,
durch den alle ,Aktiven der Konkurs-
massen August Lederer, Serena Lede-
rer und Erich Lederer [...] nach Aufhe-
bung des Konkurses, soweit sie nicht
zur Bezahlung der [Forderungen] und
der 20%igen Zwangsausgleichsquoten
verwendet wurden, freies Vermdgen
des Herrn Erich Lederer’ wurden. Die
Beschlusse uber die Aufhebung der
Konkurse erfolgten im Dezember 1950
betreffend Erich Lederer und im De-
zember 1951 betreffend die Verlas-
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senschaften nach August Lederer und
Serena Lederer.

Nach einer Anfrage des Rechtsvertre-
ters von Erich Lederer, Hans Popper,
teilte das Bundesdenkmalamt am 11.
Janner 1950 eine Liste jener Kunst-
werke mit, fur die keine Ausfuhrbewilli-
gung zu erwarten sei; unter diesen
Kunstwerken befand sich auch das
Portrait des Kardinal Bessarion von
Gentile Bellini. Der Beethoven-Fries ist
in dieser Liste nicht genannt. Am 30.
Janner 1950 kam es hiertber im Bun-
desdenkmalamt zu einer Besprechung
zwischen Josef Zykan und Otto Demus
einerseits und Hans Popper anderer-
seits, in welcher Otto Demus laut ei-
nem Aktenvermerk zwar bedauerte,
dass das Ausfuhrgesetz auch im Falle
Erich Lederers anzuwenden sei, aber
auch betonte, an diesem festzuhalten.

Nach weiteren Verhandlungen, als de-
ren Ergebnis Erich Lederer schlieldlich
eine Reihe von Kunstwerken, namlich
das Portrait des Kardinal Bessarion
von Gentile Bellini, EntwUrfe von Moritz
von Schwind fur den Zauberflétenzyk-
lus der Staatsoper, Handzeichnungen
von Egon Schiele sowie ein Aquarell
von Rudolf von Alt, den Bundesmuse-
en bzw. den Sammlungen der Stadt
Wien als Widmung anbieten musste,
erteilte das Bundesdenkmalamt mit
zwei Bescheiden vom 28.Juni 1950 die
beantragten Ausfuhrbewilligungen.
Grundlage der Bewilligung war die Ab-
schrift eines elfseitigen Verzeichnisses
von Hans Herbst, Sachverstandiger
des Dorotheums, das den Beethoven-
Fries nicht enthalt und aus welchem
die oben genannten Widmungen ge-
strichen wurden.

In einem pro domo-Vermerk vom 2.
Mai 1950 hatte Otto Demus festgehal-
ten: ,Neben den genannten Obj. wére
auch die Uberlassung des Aquarells
von Franz Alt, Inneres der Stephans-
kirche, an die Stadt. Sigen zu fordern,
der Beethovenfries von G. Klimt wére
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zu sperren. Fir Jacobello + Bertos wé-
re Vorkaufsrecht zu sichern." Den Ak-
ten des Bundesdenkmalamtes liegt
aullerdem ein handschriftlicher, nicht
datierter Vorschlag von Erich Lederer
bei, mit dem er an Stelle der vom Bun-
desdenkmalamt geforderten Kunstwer-
ke als Widmungen auch zwei Alternati-
ven anbot, nédmlich die Schenkung u.a
von rund 500 Blattern von Jakob Alt,
Gustav Klimt, Egon Schiele und Moritz
Schwind an die Osterreichische Gale-
rie oder — als Alternative — die Schen-
kung des Beethoven-Frieses. Die Al-
ternative tragt zum Beethoven-Fries
den offenbar vom Bundesdenkmalamt
stammenden Zusatz ,allein nicht disku-
tabel‘. Offenbar auf diese Schriftstlicke
bezieht sich ein pro domo- Vermerk
von Otto Demus vom 12. Mai 1950, in
dem er festhielt:

Rechtsanwalt Dr. Popper tbergab H.
Min. Pernter [Anmerkung: Gemeint
offenbar Hans Pernter, 1887-1951,
Bundesminister fur Unterricht 1936-
1938, nach 1945 Leiter der Kunstsekti-
on des Bundesministeriums fur Unter-
richt] i.k.W. die beiden inliegenden
Schriftstiicke mit Alternativvorschlégen
fur Widmungen. Die Vorschldge wur-
den in 2 Besprechungen am 8. u. 11.
Mai d.J. von Dir. Benesch, Hofr. Garz-
arolli u. Dir. Buschbeck erértert. Insbe-
sondere dem Letztgenannten u. mir ist
es gelungen H. Min. Pernter von der
Unannehmbarkeit der Angebote zu
Uberzeugen, auch wenn beide Alterna-
tiven kombiniert und durch die Uber-
lassung des Jacobello ergénzt wiirden.
Das BDA wird also weiterhin auf der
geschenksweisen Uberlassung [Her-
vorhebung im Original] des Gentile
Bellini der Schwindlunetten allenfalls
einiger Handzeichnungen des Aqua-
rells von Franz Alt (St. Stephan)

2) auf Einrdumung eines Vorkaufs-
rechts far Bertos Jacobello del Fiore
und
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3) auf Ausfuhrsperre fir einige Vien-
nensia u. den Klimtfries

bestehen. Dr. Popper wird teleph. ein-
geladen, sich h.a. zu weiteren Bespre-
chungen einzufinden.

In einem Aktenvermerk des Bundes-
ministeriums fur Unterricht vom 25. Mai
1950 war zu den von Erich Lederer far
die Erteilung der Ausfuhrbewilligung
verlangten Widmungen u.a. festgehal-
ten worden:

Die von Erich Lederer als Ersatz fir die
gesperrten Stick angebotenen Kunst-
gegenstéande: Klimt-Fries, Klimt- und
Schiele-Handzeichnungen sind fir die
Osterreichischen Museen nicht von
besonderen Interesse, da die Albertina
ohnehin eine grosse Zahl von Klimt-
und Schiele-Zeichnungen besitzt. Der
Klimt-Fries wéare wohl fur die Osterr.
Galerie interessant, stellt aber absolut
keinen Gegenwert flir die gesperrten
Stiicke dar und besitzt tberhaupt kei-
nen internationalen Marktwert.

In einem Bericht an das Bundesminis-
terium far Unterricht vom 17. Juni 1950
teilte das Bundesdenkmalamt mit, dass
,das Ubergeben der [...] angebotenen
Kunstwerke [...] in staatliches Eigen-
tum von gréBerem Offentlichen Interes-
se ist, als der Verbleib der (brigen
Sammlungsbesténde in privatem Ei-
gentum innerhalb Osterreichs®, wes-
halb das Bundesdenkmalamt die Aus-
fuhr ,der dbrigen Sammlungsbesténde
(mit Ausnahme des Beethoven-Frieses
von Klimt)* bewilligen kénne. Das Bun-
desministerium fur Unterricht stimmte
der Schenkung laut Aktenvermerk tele-
fonisch am 26. Juni 1950 zu und holte
dies mit Schreiben vom 6.Juli 1950
schriftlich nach, in dem es das Bun-
desdenkmalamt ermé&chtigte, die ge-
schenkten Werke zu Ubernehmen so-
wie die Ausfuhr far die in einer Liste B
genannten, noch nicht aufgefundenen
Kunstwerke der Sammlung Lederer ,im
Falle ihrer Wiederauffindung [...] zu
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Ausfuhr freizugeben. Das Bundesmi-
nisterium [...] stellt fest, dass eine Frei-
gabe des Beethovenfrieses von Gus-
tav Klimt nicht erfolgen wird."

Am 6. November 1950 machte das
Bundesdenkmalamt Hans  Popper
aufmerksam, dass der Beethoven-
Fries von Erich Lederer aus Schloss
Thurnthal ehestens zu Ubernehmen
sei, wenn Erich Lederer der Verfu-
gungsberechtigte sei, ,was ha. ange-
nommen wird, weil ein entsprechendes
Ausfuhransuchen des Herrn Dr. Lede-
rer gestellt worden war.“ Das Schloss
sei zwischenzeitig an seine Eigentu-
merin zurlckgestellt und das Depot
des Bundesdenkmalamtes aufgelas-
sen worden. Da der Fries nur auf
Grund des Schreibens von Martin H6-
berle vom 28. August 1948 belassen
wurde, ersuchte das Bundesdenkmal-
amt um eine Ubernahmebestatigung
und riet, mit der Schlosseigentumerin
einen Verwahrungsvertrag abzuschlie-
Ren.

Nach einer weiteren Nachfrage besta-
tigte Hans Popper gegenuber dem
Bundesdenkmalamt am  10.Janner
1951, dass Erich Lederer verfugungs-
berechtigt sei, worauf das Bundes-
denkmalamt am 8. Februar 1951 Hans
Popper informierte, dass Schloss
Thurnthal von der Eigentimerin an
einen Dritten verkauft worden sei und
an die Notwendigkeit eines Verwah-
rungsvertrages mit dem neuen Eigen-
timer erinnerte. Da keine Reaktion
erfolgte, forderte das Bundesdenkmal-
amt am 12.April 1951 nochmals Hans
Popper auf, den Beethoven-Fries in
eigene Verwahrung zu nehmen oder
eine Ubernahmebestatigung zu Uber-
bringen, andernfalls binnen eines Mo-
nats eine gerichtliche Verwahrung be-
antragt werde. Hans Popper verwies
auf laufende Verhandlungen Uber eine
Unterbringung, worauf das Bundes-
denkmalamt seine Frist bis 1. Novem-
ber 1951 erstreckte. Da auch diese
Frist ohne Ergebnis verlief, beantragte
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das Bundesdenkmalamt am 14.Janner
1952 beim Bezirksgericht Kirchberg
am Wagram die gerichtliche Verwah-
rung des Frieses gemall § 1425
ABGB.

Das Bezirksgericht bestellte mit Be-
schluss vom 5. Mai 1953 das Bundes-
denkmalamt zum Verwahrer, wogegen
sich dieses jedoch wegen befurchteter
Schadenersatzforderungen von Erich
Lederer wandte. Auch wies die Fi-
nanzprokuratur darauf hin, dass der
Antragsteller nicht der Verwahrer sein
kénne. Das Kreisgericht Krems hob
daher die Bestellung des Bundes-
denkmalamtes zum Verwahrer auf.

Im Sommer 1953 brachte die Osterrei-
chische Galerie durch Direktor Karl
Garzarolli eine Verwahrung im Marstall
des Unteren Belvedere ins Spiel und
verband damit offenbar die Hoffhung,
den Fries kauflich erwerben zu kén-
nen. Auch Erich Lederer schien dieser
Idee zugeneigt, wie ein Bericht des
Bundesdenkmalamtes an das Bun-
desministerium far Unterricht vom
12.August 1953 zeigt. Die Finanzpro-
kuratur warnte jedoch vor einer Ver-
wahrung in der Osterreichischen Gale-
rie, weil Erich Lederer immer wieder
mit Schadenersatzansprichen gedroht
habe, weil der Fries mangelhaft ver-
wahrt werde. Auch wies die Finanzpro-
kuratur darauf hin, dass den Finanzbe-
hérden gegen Erich Lederer ,mdéglich-
erweise eine in die 100.000,-e Schillin-
ge gehende Geblhrenforderung zu-
steht, da ein von Lederer szt. abge-
schlossener Vergleich nicht vergebihrt
wurde. So bestinde vielleicht fir die
Republik die Mdglichkeit unter ginsti-
gen Umsténden zum Fries zu kom-
men.”

Am 30. November 1953 wandte sich
Erich Lederer an Josef Zykan vom
Bundesdenkmalamt, weil er nach einer
Besprechung vom 22. Juli 1953 der
Uberzeugung war, dass die Méglich-
keit gegeben war, meinen Fries aus
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dem Schlosse Thiirnthal [...], die war-
me Jahreszeit ausnutzend, [...] in den
[...] Marstall des Prinzen Eugen, ver-
bringen zu lassen.

Nun hat sich scheinbar wieder die Fi-
nanz-Prokuratur eingeschaltet und der
Klimt- Fries misste, wenn nicht bal-
digst zu seinem Gunsten etwas ge-
schieht, wieder einem nassen und kal-
ten Winter, dem bdsen Wetter in
Tharnthal ausgesetzt sein. Der Klimt-
Fries ist das reprdsentativste Werk
Osterreichischer Kunst um die Jahr-
hundertwende und das Hauptwerk von
Klimt, nachdem dessen Universitéts-
Bilder verbrannt sind.

Ich bitte Sie insténdigst, [...] in dieser
Angelegenheit ehestens helfend ein-
zugreifen denn Sie sind eine amtliche
Stelle und allméchtig, und ich nur ein
Privatmann und ohnméchtig. Es wére
doch wirklich zu schade, dass dieses
Monumentalwerk das berufen ist ein-
mal in einer O&sterreichischen Galerie
zu glénzen und fiir Osterreich zu wer-
ben, wegen Beriicksichtigung von Pa-
ragraphen, leidet oder gar zu Grunde
geht.

Am 26. Oktober 1954 informierte das
Finanzamt fur GebUhren und Verkehr-
steuern das Bundesdenkmalamt Uber
eine Pfandung des Beethoven-Frieses
wegen angelaufener Abgabenrick-
stdnde von Erich Lederer. Diese Pfan-
dung wurde jedoch nach einer Beru-
fung Erich Lederers gegen die Steuer-
vorschreibung am 12. Mai 1955 wieder
aufgehoben.

Nachdem auch das Historische Muse-
um der Stadt Wien sich im immer noch
anhangigen Verwahrungsverfahren
erfolgreich gegen seine Bestellung
zum Verwahrer gewehrt hatte, wurde
auf Grund einer Anregung des Bun-
desdenkmalamts durch Beschluss des
Bezirksgerichtes Kirchberg am Wa-
gram vom 24. August 1955 die (mitt-
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lerweile ruckgestellte) Spedition E.
Bauml zum Verwahrer bestellt.

In einem Schreiben an Karl Garzarolli
vom 7. Oktober 1955 wiederholte Erich
Lederer seinen Wunsch, den Fries im
Marstall des Unteren Belvedere zu
verwahren, was jedoch Karl Garzarolli
mit dem Vorschlag, den Fries als Leih-
gabe an das in Errichtung befindliche
Historische Museum der Stadt Wien zu
geben, beantwortete. Dies lehnte Erich
Lederer am 28. Oktober 1955 ab: ,/ch
wére bereit den Fries dem Neuen Mu-
seum [gemeint: das Historische Muse-
um der Stadt Wien] zu verkaufen, bin
Jjedoch nicht bereit, den Fries als Leih-
gabe zu Uberlassen.”

Da sich das Depot der Spedition E.
Bauml fur den Fries als ungeeignet
erwies, wurde der Fries von der Spedi-
tion E. Bauml am 6. August 1956 nach
Stift Altenburg verbracht. In der Folge
entstand ein Streit Gber die Verwah-
rungskosten, die nach Ansicht der Fi-
nanzprokuratur zwar vom Bundes-
denkmalamt vorzustrecken seien, je-
doch von der Spedition in nicht ange-
messener Hoéhe verlangt wiarden. Im
Zuge dieser Auseinandersetzungen
schlug die Spedition E. Bauml vor, auf
ihre ,Anspriche gegen die Republik
Osterreich zu verzichten, wenn fir den
Fries die Ausfuhrgenehmigung erteilt
wirde.* Das Bundesdenkmalamt ver-
mutete Erich Lederer hinter diesem
Angebot, der hofft, im Ausland einen
besonders hohen Preis zu erzielen®.

Am 9. April 1959 brachte die Finanz-
prokuratur dem Bundesdenkmalamt
eine Klage der Spedition E.B&uml ge-
gen die Republik Osterreich wegen der
Verwahrungskosten zur Kenntnis. Die-
ses Verfahren endete im Juli 1961, als
Erich Lederer die mit der gerichtlichen
Verwahrung verbundenen Kosten von
sich aus Ubernahm und aul3erdem der
Spedition E. Bauml und der Republik
Osterreich die Prozesskosten ersetzte.
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Nach einem gemeinsamen Antrag von
Erich Lederer und der Finanzprokura-
tur wurde die gerichtliche Verwahrung
des Frieses aufgehoben und dieser am
13. September 1961 in den Marstall
des Unteren Belvedere Uberfuhrt.

Am 28. Februar 1967 berichtete der
damalige Direktor der Osterreichischen
Galerie, Fritz Novotny, an Erich Lede-
rer, dass im Zuge der regelmafigen
Besichtigungen des Frieses festgestellt
wurde, dass ,eine wesentliche Ver-
schlechterung dieses Zustandes im
Vergleich zu der Situation im vergan-
genen Herbst, als Sie den Fries, ge-
meinsam mit Herrn Bundeskanzler Dr.
Klaus besichtigten®, festzustellen sei.
Er ersuchte daher, dass Erich Lederer
als Eigentimer mdglichst bald Be-
scheid gebe, was unternommen wer-
den sollte. Am selben Tag fand eine
Besprechung von Vertretern des Bun-
desdenkmalamtes, des Kunsthistori-
schen Museums und des Bundesmi-
nisteriums fur Unterricht statt, an der
auch Fritz Novotny teilnahm. In dieser
Besprechung wurde festgehalten, dass
Erich Lederer fUr den Fries 6S 8 Mio.
verlange, das Limit der Republik je-
doch bei 6S 3 Mio. liege. Sollte Erich
Lederer dieses Angebot zu niedrig
sein, wirde man die Ausfuhr bewilli-
gen.

Nach einer weiteren Besichtigung des
Frieses durch Restauratoren im Mai
1967 teilte das Bundesministerium fur
Unterricht der Finanzprokuratur mit
Schreiben vom 26. Mai 1967 mit, dass
am Beethoven-Fries ,besorgniserre-
gende Verfallserscheinungen* festzu-
stellen seien, doch habe der Eigentu-
mer bisher keine Bereitschaft erkennen
lassen, von sich aus etwas fir die Ret-
tung des Kunstwerkes zu unterneh-
men. Es wére ferner zu erwéhnen,
dass eine Erwerbung des Frieses
durch die Republik Osterreich in Erwé-
gung gezogen wird, doch sind die
diesbeziglichen Verhandlungen ange-
sichts der dberhéhten Preisforderun-
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gen des Eigentimers, die sich derzeit
auf S 8 Millionen belaufen, noch nicht
in einem konkreten Stadium. Da die
Erhaltung  dieses = monumentalen
Hauptwerks von G. Klimt im offentli-
chen Interesse gelegen ist, beabsich-
tigt das Bundesministerium fir Unter-
richt eine Restaurierung von sich aus
durch das Bundesdenkmalamt durch-
fuhren zu lassen. Es ist beabsichtigt,
die Kosten hierflr spéter gegen den
Eigentimer geltend zu machen, bzw.
gegen einen allfélligen Kaufpreis auf-
zurechnen.

Das Bundesministerium ersuchte da-
her um eine Stellungnahme, ,welche
Schritte unternommen werden miis-
sen, um den Eigentimer spéter zu
Refundierung der Kosten verhalten zu
kénnen.*

Am 17.Juni 1967 ersuchte Erich Lede-
rer den damaligen Prasidenten des
Bundesdenkmalamtes, Walter Frodl,
,um die groBe Freundlichkeit [...] zu
verfigen, dass mir das Denkmalamt,
fir den von Gustav Klimt gemalten
Beethoven-Fries, der mein Eigentum
ist und im Unteren Belvedere unterge-
bracht ist, die Ausfuhr-Genehmigung
erteilt.”

Am 28. Juni 1967 fand im Bundesmi-
nisterium fur Unterricht eine Bespre-
chung statt, bei welcher laut einem
vom Bundesdenkmalamt erstellten Ak-
tenvermerk Walter Frod| festhielt, dass
dem Bundesdenkmalamt durch das
Schreiben des Bundesministeriums fur
Unterricht vom 6. Juli 1950 eine Wei-
sung vorliege, wonach eine Ausfuhr-
bewilligung fur den Fries nicht erteilt
werden kann. Fritz Novotny vertrat die
Ansicht, dass ,der Fries fir Osterreich
zu erhalten wére* und Erich Lederer
,gute Chancen‘ habe, den Fries im
Ausland zu verkaufen. Der Vertreter
des Bundesministeriums fur Unterricht,
Carl Blaha, gab an, dass das Bundes-
ministerium an Erich Lederer mit einem
ausgearbeiteten Restaurierungsvor-
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schlag und einem Kaufanbot in der
Héhe von 8S 3 Mio. herantreten wolle.
Einvernehmen bestand, dass Erich
Lederer zu seinem Ausfuhransuchen
vom 17. Juni 1967 ,eine vorldufige di-
latorische Antwort zu geben"” sei.

In der Folge antwortete das Bundes-
denkmalamt am 3. Juli 1967 Erich Le-
derer, dass ,eine umgehende Erledi-
gung lhres Ansuchens [...] leider nicht
mdoglich [sei], da ein Ermittlungsverfah-
ren durchgefuhrt werden muss, von
dessen Ergebnis Sie verstandigt wer-
den.”

Die Finanzprokuratur gab am 11.Juli
1967 die vom Bundesministerium er-
suchte ausfuhrliche Stellungnahme ab,
in der sie zum Schluss kam, dass ,Herr
Lederer, vorausgesetzt, dall er die Re-
novierung des Frieses nicht untersagt
hat, zum Ersatfze dieser Kosten ver-
pflichtet ist.”

Erich Lederer, der offenbar von der
Absicht, den Fries zu restaurieren, er-
fahren hatte, untersagte in einem an
die Osterreichische Galerie gerichteten
Schreiben vom 11. Janner 1968 eine
Restaurierung. Daraufhin wandte sich
der Bundesminister fur Unterricht,
Theodor Piffl-Percevi¢, mit Schreiben
vom 7. Februar 1968 direkt an Erich
Lederer und ersucht ihn, den Fries
selbst zu restaurieren oder seine Zu-
stimmung zur Restaurierung zu geben.
In diesem Fall stinde zwar ,der Re-
publik Osterreich ein Ersatz des Auf-
wandes® zu, der sich jedoch ,im Falle
einer Restaurierung durch das Bun-
desdenkmalamt, welches ja kein auf
Gewinn gerichtetes Unternehmen ist,
in tragbaren Grenzen halten“ werde.
Gleichzeitig wurde beim Bundesdenk-
malamt nachgefragt, ob der
Beethoven-Fries unter Denkmalschutz
stehe.

Im Bundesdenkmalamt war offenbar
die bereits durch Bescheid vom 17.
Mai 1930 (Uber Anregung von August
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Lederer) erfolgte Unterschutzstellung
nicht mehr bekannt, vermutlich weil der
Fries als unbewegliches Objekt ver-
zeichnet worden war. In einem Akten-
vermerk vom 25. Februar 1968 wurde
festgehalten, dass sich aus einer Un-
terschutzstellung ,folgende Schwierig-
keiten ergeben:

a) Es wirde das Offentliche Interesse
Osterreichs an der Erhaltung in einem
solchen MaRe dokumentiert, dal3 die
unbedingte Erwerbung |[...] die Konse-
quenz [...] sein mifte.

b) Der bekannt schwierige Eigentiimer
wére [...] so sehr verédrgert, dall weite-
re Erwerbsverhandlungen unmdéglich
wirden, andererseits wlirde er seine
bereits betrdchtlichen Preisforderun-
gen weiter steigern.

Weiters wurde festgehalten, dass die
Gefahrdung des Frieses im sich stan-
dig verschlechternden Erhaltungszu-
stand liege, dem durch eine Unter-
schutzstellung nicht begegnet werde.
Fritz Novotny, der sich ebenfalls fur
eine Unterschutzstellung des Frieses
ausgesprochen hatte, wurde hiertber
im kurzen Wege* unterrichtet.

Erich Lederer antwortete am 12.Marz
1968 dem Bundesminister, dass er mit
dem Restaurator Giuseppe Marchig
gesprochen habe. Er werde im April in
Wien sein und mit Giuseppe Marchig
den Fries ansehen und hoffe dann
auch den Bundesminister treffen zu
kénnen, um mit ihm Uber den Fries und
das Portrait des Kardinals Bressarion
zu sprechen, zwei Themen, die er hof-
fe ,nach 22 Jahren vieler, vieler Pour-
parlers, in Ordnung bringen zu kénnen,
So dass dieser Complex endlich berei-
nigt wére.”

Im letzten Drittel des Jahres 1968
Ubersandte Erich Lederer der Osterrei-
chischen Galerie drei internationale
Gutachten zum Wert des Beethoven-
Frieses, die er Uber Anregung von
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Theodor Piffl-Percevié eingeholt hatte.
Die Gutachten stammten von Franco
Russoli (Pinacoteca di Brera), Franz
Mayer (Kunstmuseum Basel) und
Christie's (London). Alle Gutachten
bezifferten den Wert des Frieses mit
US$ 1 Mio und dariber. (Gemessen
am Jahresdurchschnitt von 1968 ent-
sprach der Betrag von US$ 1 Mio. ei-
nem Gegenwert von 6S 25,8 Mio.).

Hans Aurenhammer, der neue Direktor
der Osterreichischen Galerie, betonte
in einem Bericht an das Bundesminis-
terium far Unterricht vom 25. Juni 1969
nochmals die Bedeutung des Frieses
und wies auf den mittlerweile auf US$
1 Mio. gestiegenen Verkaufspreis hin.
Im ,Hinblick auf die Gefédhrdung des
Kunstwerkes" sah er sich ,gezwungen,
um eine Entscheidung (ber den weite-
ren Verbleib des Frieses zu bitten, da-
mit der Fries restauriert, d.h. fir die
Nachwelt erhalten bleiben kann — auch
wenn dadurch der Verlust des
Klimt schen Kunstwerkes fiir Oster-
reich in Kauf genommen werden mul3.*
Er sah drei etwas néher ausgefuhrte
Alternativen:

Ankauf des Frieses und Restaurierung
durch das Bundesdenkmalamt; Sperre
der Ausfuhr und Restaurierung durch
das Bundesdenkmalamt gegen den
Willen Erich Lederers, der aber bereits
jeden Eingriff verboten habe; Freigabe
des Frieses zur Ausfuhr, nach Mé&g-
lichkeit unter der Auflage, dass der
Eigentimer den Fries auf eigene Kos-
ten transportfahig macht.

Am 15, Juli 1969 fand im Bundesminis-
terium fur Unterricht eine Besprechung
Uber den Bericht der Osterreichischen
Galerie statt, bei welcher die Grundung
eines Komitees durch Fritz Novotny
und Walter Koschatzky in Aussicht ge-
nommen wurde, welches auch von
privater Seite Mittel fUr den Erwerb
aufbringen sollte. Weiters wurde be-
schlossen, dass das Bundesministeri-
um far Unterricht offiziell bei Erich Le-
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derer um den Verkaufspreis® anfragen
wird.

Am 23. Juli 1969 schrieb der neue
Bundesminister fur Unterricht, Alois
Mock, an Erich Lederer und machte
darauf aufmerksam, dass der Verfall
des Frieses ,in immer bedrohlicherem
MaRe" fortschreite und daher eine
,Entscheidung Uber das kinftige
Schicksal des Kunstwerkes erfolgen
muf3, soll dieses nicht dem endgdltigen
Verfall preisgegeben werden.” \Weiters
ersuchte er ,um Verstdndnis dafr,
dass das Bundesministerium fir Unter-
richt nach einer Lésung sucht, die er-
laubt dieses [...] Monumentalwerk [...]
auch weiterhin fiur Osterreich zu erhal-
ten. Ich wére lhnen daher dankbar,
wenn Sie mir einen Preis nennen
kénnten, zu welchem Sie zu einem
Verkauf bereit wéren.*

Erich Lederer antwortete am 22. Au-
gust 1969, dass er ,von Herzen gern*
den Fries im Pausenfoyer der Staats-
oper sadhe und meinte, dass man ,in
einer Besprechung einen, beide Seiten
befriedigenden  Preis  vereinbaren
[kbnnte], was leider in den vergange-
nen 23 Jahren nicht gelungen ist." Am
11.Dezember 1969 bestatigte Alois
Mock das grundsatzliche Interesse an
einem Erwerb, wies aber auch auf die
begrenzten finanziellen Méglichkeiten
hin.

Da es offenbar zu keinen weiteren Er-
gebnissen gekommen ist, gab Bun-
deskanzler Bruno Kreisky am 30. Mai
1970 Erich Lederer brieflich die Zusa-
ge, dass er sich fur ein Kaufanbot in
der H6he von etwa S 6 Mio. verwen-
den wirde und erinnerte dabei an das
Mazenatentum der Familie Erich Lede-
rers. Erich Lederer dankte Bruno
Kreisky am 16. Juni 1970 daflr, dass
er ,persénlich die Angelegenheit auf-
gegriffen [habe], dies umso mehr, als
die Gesprédche lber einen eventuellen
Erwerb seit dem Jahr 1946 — das sind
immerhin 24 Jahre — gefihrt werden.*
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Da er im Moment immobil sei, werde er
seinen Freund Karl Kahane bitten, sich
mit Bruno Kreisky ,zu unterhalten®.

In einer nicht adressierten, handschrift-
lichen Darstellung, die mit 19. Juni
1970 datiert ist und mdglicherweise als
Gesprachsunterlage fur Karl Kahane
gedacht war, legte Erich Lederer seine
Sicht dar [Hervorhebungen im Origi-
nall:

[..] Seit 24 Jahren will ,Oesterreich” ihn
[gemeint: den Beethoven-Fries] erwer-
ben, fast ein ,Menschenalter’ und aus-
fahren darf ich ihn nicht! Und so will
man mich in die Knie zwingen. Es mu-
tet an als stinden die Behdérden mit
der Uhr in der Hand da, und sagten
sich, stirbt er endlich, stirbt er nicht
endlich dieser LEDERER!

Der Unterrichts-Minister Dr.  Piffl-
Percevic hat mir nahegelegt im Muse-
um in Basel [...] und bei Christie’s in
London Schétzungen einzuholen, da-
mit endlich ein richtiger Preis fixiert sei.
[...] Ich habe diese Schétzungen be-
sorgt und sie sind beigelegt. Und ich
mdchte betonen, dass seitdem fast
112 Jahre vergangen sind in denen
die Bilder im Preis sehr gestiegen sind.

In Immendorf hat man ein GroBteil
meines Kunstbesitzes zugrunde gehen
lassen [...], aber die dort gelagerten
Bilder des Belvedere's, die hat man
abgeholt und gerettet! Und trotzdem
hat man mir véllig ungerechtfertigt
mein Bild von ,Gentile Bellini* geraubt!

Die Aquarelle von Schwind [...] und die
vielen Aquarelle von ,Egon Schiele”
und anderes, habe ich gerne fir die
LAlbertina” gegeben, weil es
JAUSTRIACA® waren, aber man kann
doch wirklich nicht behaupten, dass
der ,Cardinal Bessarion®, geboren in
Trapezunt und gemalt von ,Gentile
Bellini“ ein ,Austriacum” ist.
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Ich wére sehr froh, wenn man mir end-
lich den nicht ausfihrbaren Fries ab-
kaufen wirde und der ,Gentile Bellini®
zurickgegeben wird, und dieser ,ma-
kabre® Wettlauf um meinen Tod ein
Ende finden wiirde!

Am 4. Februar 1971 berichtete das
Bundesdenkmalamt unter Bezug auf
eine entsprechende Anfrage des Bun-
desministeriums fur Wissenschaft und
Forschung, dass der Beethoven- Fries
nicht unter Denkmalschutz steht, wobei
offenbar wieder der Bescheid vom 17.
Mai 1930 Ubersehen wurde. Eine Un-
terschutzstellung werde aus den im
Aktenvermerk vom 25. Februar 1968,
der im Bericht wiedergegeben wurde,
angegebenen Grunden abgelehnt und
zusatzlich wurde ausgefuhrt:

Das Objekt steht nach wie vor in 6f-
fentlicher Verwahrung und bedarf kei-
nes Schutzes.

Die Geféhrdung des Frieses liegt in der
technologischen Ursache seines pro-
gressiven Verfalls, doch wirde auch
die USCH-stellung keine Mdglichkeit
zu einem restauratorischen Eingriff
bieten.

Der Gefahr einer iberstirzten Verbrin-
gung ins Ausland ist - abgesehen von
den Dimensionen und dem Zustand
des Objekts - durch das &sterreichi-
sche Ausfuhrverbotsgesetz zu begeg-
nen. Das BMfU hat mit Erlal vom
6.7.1950 ZI. 29.095-11/6/50 eine Aus-
fuhrsperre angeordnet. Zu einem neu-
erlichen Ausfuhransuchen des Herrn
Lederer vom 17.6.1967 hat das BDA
unter ha. ZI. 4427/67 vom 3.7.1967
dem BMfU berichtet, nachdem am
28.6.1967 im BMfU eine Besprechung
der Angelegenheit stattgefunden hatte,
bei der alle Teilnehmer fir eine Aus-
fuhrsperre eingetreten waren. Das
BMfU erteilte hiebei dem BDA die Wei-
sung, das Ausfuhransuchen mit Rick-
sicht auf die laufenden Ankaufsver-
handlungen dilatorisch zu behandeln.
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Das BDA tritt nach wie vor fir eine
Ausfuhrsperre ein.

Wenn bei einem bestehenden DSCH-
Schutz bei einem beweglichen Kunst-
werk eine MalBnahme nach §7 durch
den Landeshauptmann beantragt wird,
So hat diese MaRRnahme immer als Op-
timum nur eine Situation erbracht, die
im gegensténdlichen Fall schon be-
steht: die der offentlichen Verwahrung.

[...]1 Im Ubrigen glaubt das BDA [..],
dai eine USCH-Stellung den bekannt-
lich sehr schwierigen Eigentimer nur
verdrgern kbnnte. Zusétzlich wére der-
zeit noch folgende Uberlegung anzu-
stellen:

Es wirde in der Offentlichkeit den An-
schein erwecken, dall die vom Herrn
Bundeskanzler grundsétzlich gedulier-
te Bereitschaft, das Objekt zu erwer-
ben, durch die fiir den Staat kostenlose
MaBnahme der USCH-Stellung ersetzt
werden sollte, eine Optik, die nur zum
Nachteil der damit befallten Stellen
wirksam wurde und den guten Willen
der mit der Angelegenheit neuerdings
befallten hohen Politiker in Frage stel-
len kénnte. [... Der] Weg zur Rettung
des Kunstwerks [fuhrt] allein dber den
Ankauf durch den Bund. Ob allerdings
eine vollbefriedigende Restaurierung
[...] erreicht werden kann, vermag das
BDA ohne Probearbeit nicht verbind-
lich beurteilen.

Am 14. April 1971 ersuchte die Bun-
desministerin fur Wissenschaft und
Forschung, Hertha Firnberg, Bruno
Kreisky mit Erich Lederer wegen des
Ankaufs in Kontakt zu treten, weil ,Du
an dem [...] Beethovenfries grolles
personliches Interesse bekundet hast
und auch Kontakte zu Erich Lederer
[...] besitzt, darf ich Dich bitten, direkt
mit ihm wegen eines Ankaufs zu ver-
handeln. Da der Fries in einem ,ziem-
lich desolaten Zustand” sei, nahm sie
den Wert mit ca. 6S 2 — 3 Mio. an, bei
Restaurierkosten von 6S 5,5 Mio. (die
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jedoch in der Folge mit 6S 500.000,-
angegeben wurden).

Auch nach einem Gesprach zwischen
Erich Lederer und Bruno Kreisky
schlug Erich Lederer eine Bitte des
Bundesministeriums fur Wissenschaft
und Forschung, der Restaurierung des
Frieses zuzustimmen, am 23. August
1971 aus. Er begrindete dies damit,
dass erstens ,mir der Herr Bundes-
kanzler ein Kaufangebot flr den Herbst
[...] in Aussicht gestellt [hat], und zwei-
tens erscheint es ratsam den Fries erst
nach seiner endglltigen Aufstellung
restaurieren zu lassen.”

Am 27. Oktober 1971 legte Hans
Herbst, Experte des Dorotheums, Uber
Auftrag des Bundesdenkmalamts ein
Schatzgutachten vor, das den Fries mit
6S 6 Mio. bewertete. Dies allerdings
unter der Voraussetzung, dass der
Fries in seiner Gesamtheit restaurier-
bar ist, sollte der Fries nicht in seiner
Gesamtheit restaurierbar sein, emp-
fiehlt er ,von der Erwerbung abzuse-
hen und den Fries zur Ausfuhr freizu-
geben.*

In einem Schreiben vom 11. Dezember
1971 an Erich Lederer betonte der
damals in Basel lehrende Hermann
Fillitz die kunstgeschichtliche Bedeu-
tung des Beethoven-Frieses. Eine
konkrete Wertangabe wollte Hermann
Fillitz mit Hinweis auf seine mangeln-
den Erfahrungen am Kunstmarkt nicht
machen, meinte aber, dass die von
Hans Herbst gemachte Schatzung ,si-
cherlich weitaus zu niedrig ist*. Die
Schéatzung von Christie’s schiene ihm
,S0 sehr sie vielleicht auf den ersten
Blick hoch erscheint, jene Wertzone zu
umgreifen, in der sich heute der Preis
fur solch ein Werk bewegen miisste.
[...] In den letzten Jahren steigen aber
die Preise [...] laufend an. Auch wenn
ich die Preise von namhaften moder-
nen Kinstlern heranziehe, scheint mir
die Schétzung Christie’s eine gute Ori-
entierungsbasis zu sein.”
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Da sich aus dem Schreiben von Her-
mann Fillitz, das Erich Lederer vorleg-
te, kein konkreter Preis ergab, ersucht
das Bundesministerium fur Wissen-
schaft und Forschung Erich Lederer
am 4. Janner 1972 einen weiteren
Gutachter zu nominieren. Erich Lede-
rer schloss daraus, dass das Bundes-
ministerium fur Wissenschaft und For-
schung ,am Erwerb des Beethoven-
Frieses nicht ernsthaft interessiert sei.
Das Bundesministerium fur Wissen-
schaft und Forschung bemuhte sich
um eine Richtigstellung und betonte in
einer Antwort vom 16. Februar 1972,
dass ,sehr wohl gréBtes Interesse’
bestehe und ersuchte Erich Lederer
um ein schriftliches Verkaufsangebot.

Karl Kahane uUbermittelte Bruno Kreis-
ky den Briefwechsel und fugte an, dass
Erich Lederer die Verhandlungen als
gescheitert betrachte und nur durch
eine persoénliche Initiative von Bruno
Kreisky der Beethoven-Fries fur Oster-
reich erhalten werden kénne. In einer
internen Information fur Bruno Kreisky
bewerte Hans Aurenhammer den Fries
mit etwa 6S 12-13 Mio. und sprach die
BeflUrchtung des Bundesministeriums
fur Wissenschaft und Forschung an,
dass der Ankauf aus seinem laufenden
Budget bestritten werden musse. Wei-
ters betonte er, dass Erich Lederer
endlich ein seriéses Angebot gemacht
werden musse.

In einer Antwort an das Bundesminis-
terium fur Wissenschaft und Forschung
verwies Erich Lederer am 13. Marz
1972 auf die bereits vorgelegten Gut-
achten, die den Wert des Frieses mit
US$ 1 Mio. beziffern und wiederholte
seine ,bereits Frau Bundesminister
Firnberg gegentliber gedusserte Bereit-
schaft, [...] beim Erwerb weitmdéglich
entgegenkommen zu wollen* und er-
suchte seinerseits ,baldmdglichst ein
festes Angebot machen zu wollen.*

Ebenfalls am 13. Marz 1972 fand bei
Hertha Firnberg eine Besprechung
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Uber den Ankauf des Frieses statt. Am
28. Marz 1972 schrieb Hertha Firnberg
an Erich Lederer, dass sie am 11. und
12. April 1972 in Lausanne sein werde
und ihn in dieser Angelegenheit an
einem der Abende in Genf treffen wol-
le. Erich Lederer und seine Frau luden
darauf Hertha Firnberg und ihren Sek-
retar Wolf Fruhauf zu einem Abendes-
sen am 12. April 1972 zu sich nach
Hause ein. Mit Schreiben vom 19. April
1972 bedankte sich Erich Lederer bei
Hertha Firnberg fur den Besuch und
akzeptierte das offenbar bei dem
Abendessen gemachte Angebot, den
Beethoven-Fries um 6S 15 Mio. zu
verkaufen. Er fugte hinzu: ,Wollen Sie
bitte in meinem Entgegenkommen,
was den Preis betrifft, den Beweis
meiner besonderen Wertschétzung
Ihrer und des Herrn Bundeskanzler
Bemuhungen ersehen.* Hertha Firn-
berg ersuchte in der Ministerratssit-
zung vom 23. Mai 1972 um die Er-
méachtigung den Fries um die verein-
barten 6S 15 Mio. erwerben zu kén-
nen. Laut dem Ministerratsprotokoll
fUhrte sie aus:

Ich glaube, dall es dem Ministerrat
bekannt ist, dall sich das einzige Mo-
numentalwerk KLIMT's in Osterreich
befindet. Es kann wegen eines Aus-
fuhrverbotes seinem im Ausland le-
benden Eigentimer nicht Ubermittelt
werden. Die Verhandlungen des Gster-
reichischen Staates beziiglich des Er-
werbs [...] waren bisher erfolglos. Mit
Zustimmung des Bundeskanzlers habe
ich Schétzungen uber den Preis dieses
Werkes einholen lassen, [...]. Ich
mochte nochmals darauf hinweisen,
dal3 es sich bei der Arbeit um das ein-
zige groBe Monumentalwerk KLIMT's
handelt, das erhalten ist. Weil das
Kunstwerk in seinem jetzigen Depot
geféhrdet scheint, habe ich mich [...]
ermé&chtigen lassen [...] mit dem Eigen-
tiumer LEDERER wegen eines Ankau-
fes [..] in Verbindung zu treten. Ich
habe [...] die Ermé&chtigung erhalten,
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[...] bis zu einem Ankaufspreis von 15
Millionen Schilling verhandeln zu kén-
nen. Die durchgefiihrten Schétzungen
[...] belaufen sich dberwiegend auf eine
Million US-Dollar. [...] LEDERER hat
sich [...] Bedenkzeit erbeten und nun
schriftlich mitgeteilt, dall er bereit ist,
dieses Werk um den genannten Preis
der Republik Osterreich zu tiberlassen;
dies, obwohl er von anderer Seite An-
gebote hatte, die wesentlich héher lie-
gen. Dazu kommt, dall man dieses
Kunstwerk mit einer entsprechenden
Sorgfalt auch transportieren kénnte.
LEDERER hat sich entschlossen, die-
ses Kunstwerk uns zu iberlassen, weil
der Herr Bundeskanzler daran in ei-
nem so besonderen Malie interessiert
ist. [...]

Bruno Kreisky legte den Entschei-
dungsspielraum der Bundesregierung
wie folgt dar:

Uber das Geschick dieses Werkes
wurde 27 Jahre lang verhandelt, da es
sich um entzogenes Vermdégen han-
delt. Dieses Kunstwerk ist seit Jahren
vom Verfall bedroht, weil es [...] nicht
fur die Zukunft gedacht war [...]. Die
Frage, vor der wir standen, war, ob
man die Ausfuhr erlauben soll, was zu
einem grofRen Geschrei deshalb ge-
fuhrt hétte, dall man dieses Werk ei-
nes der grolten Osterreichischen
Kinstler der Heimat entzieht oder
aber, ob man es erwirbt. Ubernimmt
man es [...], dann mul3 es zu einem
Preis geschehen, der angemessen ist.
Bei den Betrdgen, die derzeit fir
KLIMT und SCHIELE gezahlt werden,
wére der Preis von 1 Million Dollar
durchaus realistisch. [...] Ich halte das,
was die Frau Bundesminister [...] vor-
schlégt, fur einen Preis, zu dem man
dieses Monumentalwerk erwerben soll-
te. Zweifellos wird es in Osterreich
Vorstellungen gegen den Ankauf [...]
geben und ich kann mir schon vorstel-
len, von wo sie kommen werden, weil
dieses Kunstwerk schon vor einiger
Zeit [...] als Pornographie bezeichnet
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wurde. Ich glaube aber, dass es ge-
rechtfertigt ist, hierfir einen relativ ho-
hen Preis zu bezahlen, weil die Absicht
besteht, dieses Kunstwerk in der gro-
Ben Eingangshalle der UNO-City [...]
zu plazieren. [...] Bei den gigantischen
Kosten der UNO-City wird die Anschaf-
fung [...] im Vergleich bestenfalls die
Kosten fur die Ausstattung eines klei-
nen Sitzungssaales ausmachen. [...]
Ich kann den Antrag [...] nur unterstit-
zen und glaube, dall angesichts des
umstrittenen Charakters dieser An-
schaffung die gesamte Bundesregie-
rung davon Kenntnis haben soll. Im
ubrigen weill auch der Bundesminister
fuar Finanzen von diesem Vorhaben
Bescheid und hat der Anschaffung zu-
gestimmt.

Der Betrag von 6S 15 Mio. entsprach
damals einem Wert von rund USS$
650.000,-. Die schriftliche Ausfertigung
des Kaufvertrages wurde Erich Lederer
vom Bundesministerium fur Wissen-
schaft und Forschung am 18. Novem-
ber 1972 Ubersandt, die Mittel fUr den
Ankauf wurden im Rahmen des Zwei-
ten Budgetuberschreitungsgesetzes
1972, BGBI. 284/1972, bereitgestellt.
Die Osterreichische Galerie wurde am
20. Februar 1973 angewiesen, den
Fries zu inventarisieren.

Erich Lederer versah am 23. Novem-
ber 1977 eine Ausgabe des Werkes
von Marian Bisanz- Prakken, Gustav
Klimt — Der Beethovenfries (Salzburg,
1977) mit einer persdnlichen Widmung
fur Bruno Kreisky, ,der sich mit dem
Erwerb dieses Frieses, unbewusst, auf
dauernde Zeiten in der Kunstgeschich-
te Osterreichs ein Denkmal gesetzt
hat.*

In weiterer Korrespondenz zwischen
Bruno Kreisky und Erich Lederer fin-
den sich dessen BemuUhungen, das
Portrait Kardinal Bessarion von Gentile
Bellini wiederzuerlangen.
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Der Beirat hat erwogen:
1. Rechtslage, Tatbestandselemente

Gemal § 1 Abs. 1 Z 1 Kunstrickgabe-
gesetz in der durch BGBI. | Nr.
117/2009 novellierten Fassung kénnen
Sammlungsobjekte, die ,Gegenstand
von Rickstellungen [...] waren [...] und
[...] im engen Zusammenhang mit ei-
nem daraus folgenden Verfahren nach
den Bestimmungen des Bundesgeset-
zes Uber das Verbot der Ausfuhr von
Gegensténden von geschichtlicher,
kinstlerischer oder kultureller Bedeu-
tung, StGBI. Nr. 90/1918, in das Eigen-
tum des Bundes lbergegangen sind”,
an die ursprunglichen Eigentimer oder
deren Rechtsnachfolger von Todes
wegen Ubereignet werden. Anders als
nach der ursprunglichen Rechtslage
bildet die Unentgeltlichkeit des Eigen-
tumserwerbs keine Tatbestandvoraus-
setzung. Der Beirat hat daher zu pru-
fen, ob der Tatbestand geman § 1 Abs.
1 Z 1 Kunstruckgabegesetz hinsichtlich
des im Jahr 1972 um &S 15 Mio. vom
Bund erworbenen Beethovenfrieses
erfullt ist.

a. Zusammenhang

Die Erlauterungen in der Regierungs-
vorlage (238 der Beilagen zu den Ste-
nographischen Protokollen des Natio-
nalrates, XXIV. GP) fuhren zu § 1 Abs.
1 Z 1 Kunstrickgabegesetz idgF aus:

§ 1 Abs. 1 Z 1 betrifft Erwerbungen, die
im Gegenzug zur Erteilung einer Aus-
fuhrbewilligung nach dem damals gel-
tenden Ausfuhrverbotsgesetz, StGBI.
Nr.90/1918, vereinbart wurden. Der
Beirat hat bereits bisher die Auffas-
sung vertreten, dass weder ein formel-
les Ruckstellungsverfahren noch eine
formelle Rickstellung Tatbestandsvo-
raussetzungen sind, sondern die Ver-
kniapfung von Rdckstellung, Ausfuhr-
absicht und Eigentumsdibertragung an
den Bund (Empfehlung des Beirates
vom 18. August 1999 ,Czeczowiczka®).
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Es soll nun klargestellt werden, dass
auch ein Objekt, das gerade deshalb
nicht Gegenstand eines Rickstel-
lungsverfahrens wurde, weil der (ur-
springliche) Eigentimer auf seinen
berechtigten  Rlckstellungsanspruch
im Gegenzug zur Erteilung einer Aus-
fuhrbewilligung verzichtete bzw. diesen
nicht geltend machte, unter den Tatbe-
stand der Z 1 fallt. Der enge Zusam-
menhang zwischen der Rickstellung,
dem Ausfuhrverfahren und dem Eigen-
tumstbergang auf den Bund ist sowoh/
in sachlicher als auch in zeitlicher Hin-
sicht zu verstehen. In der Regel erfolg-
ten diese Erwerbungen unentgeltlich
als ,Schenkungen® oder ,Widmungen®.
Die Bestimmung soll nun auf alle Félle,
in welchen der Bund unter dem Druck
des Ausfuhrverfahrens Eigentum er-
warb, ausgeweitet werden. Zu denken
ist vor allem an Erwerbungen zuriick-
gestellter Kunstwerke und sonstiger
Kulturgdter, deren Ausfuhr den nach
Flucht und Vertreibung nun im Ausland
lebenden Eigentiimern nicht bewilligt
wurde, sodass sie zu einem Verkauf
faktisch gezwungen waren.

Es ist daher vorerst festzustellen, dass
unter dem Gesichtspunkt des §1 Abs.1
Z1 Kunstrickgabegesetz vor allem drei
Elemente von Bedeutung sind, ndmlich
eine Ruckstellung, ein Ausfuhrverfah-
ren und ein Eigentumserwerb des
Bundes. Es ist weiters erforderlich,
dass das Ausfuhrverfahren aus der
Ruckstellung gefolgt ist (arg.: ,einem
daraus folgenden Verfahren und der
Eigentumserwerb des Bundes mit die-
sem Verfahren ,im engen Zusammen-
hang* steht). Daraus folgt, dass der
Tatbestand nicht nur eine Ruckstel-
lung, ein Ausfuhrverfahren und einen
Eigentumserwerb des Bundes erfor-
dert, sondern dass diese drei Elemente
auch in einem in sachlicher und zeitli-
cher Hinsicht engen Zusammenhang
stehen.
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In diesem Sinne hat auch der Beirat in
seiner Empfehlung vom 7. Marz 2014
(Paul Cahn- Speyer) eine Ruckgabe
empfohlen, weil dort ,ein enger Zu-
sammenhang in zeitlicher wie in sach-
licher Hinsicht zwischen der Riickstel-
lung [...], den Verfahren nach dem
Ausfuhrverbotsgesetz und dem An-
kauf’ bestand. In seiner Empfehlung
vom 10. Juni 2010 (Richard Neumann)
sah der Beirat einen derartig engen
Zusammenhang zwischen den drei
Elementen darin, dass unmittelbar
nach einem Ruckstellungsbeschluss
ein Ausfuhrantrag gestellt wurde, der
somit ,Teil der unmittelbar aus der
Ruckstellung folgenden Dispositionen®
war und der Eigentumserwerb des
Bundes im Zuge des Verfahrens nach
dem Ausfuhrverbotsgesetz erfolgte.
Der Beirat hat einen derartig engen
Zusammenhang in einer zweiten Emp-
fehlung vom 10. Juni 2010 (Emil Zu-
ckerkandl) verneint. In diesem Fall
wurde zwar ein Ausfuhrantrag des ge-
schadigten Eigentumers unmittelbar
nach der Ruckstellung im Jahr 1948
abgewiesen, ein damals angestrebter
Eigentumserwerb des Bundes kam
wahrend dieses Verfahrens jedoch
nicht zu Stande. Da das Gemaélde erst
zehn Jahre spéater und von einem Drit-
ten, welcher das Gemalde vom ge-
schadigten EigentUmer erworben hat-
te, durch den Bund angekauft wurde,
verneinte der Beirat den engen Zu-
sammenhang zwischen dem (aus der
Ruckstellung folgenden) Ausfuhrver-
fahren von 1948 und dem Ankauf von
1958.

b. Ausfuhrverfahren

In seiner Empfehlung vom 8. Oktober
2010 (Jenny Steiner) setzte sich der
Beirat mit der Frage auseinander, wel-
ches Verwaltungshandeln das Tatbe-
standselement eines ,Verfahrens® im
Sinne des § 1 Abs. 1 Z 1 Kunstrick-
gabegesetz erflllt; hierfur wurden die
antragsgebundenen Verwaltungsver-
fahren nach § 4 Ausfuhrverbotsgesetz
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oder die von Amts wegen einzuleiten-
den Sicherungsverfahren nach §§ 4a
bis 4d Ausfuhrverbotsgesetz in Be-
tracht gezogen. Fur die Frage des Zu-
sammenhanges zwischen dem Verfah-
ren und dem Eigentumserwerb des
Bundes sei entscheidend, ob der Ent-
schluss des geschadigten Eigentu-
mers, das Gemalde dem Bund zu ver-
kaufen, wesentlich durch ein Ausfuhr-
verbotsverfahren motiviert war; eine
blof3 allgemeine Kenntnis des Ausfuhr-
verbotsgesetzes und seiner restriktiven
Handhabung durch das Bundesdenk-
malamt erfulle keinesfalls den vom
Kunstrickgabegesetz geforderten ,en-
gen Zusammenhang®.

In seiner Empfehlung vom 26. Sep-
tember 2014 (Paul Zsolnay) fuhrte der
Beirat diesen Gedanken dahingehend
fort, dass das Tatbestandselement des
engen Zusammenhangs des Erwerbs
mit einem ,Verfahren* nach dem Aus-
fuhrverbotsgesetz auch dann gegeben
sein kann, wenn zwar kein (formelles)
Verwaltungsverfahren stattfand, das
Verwaltungshandeln des  Bundes-
denkmalamtes (und des erwerbenden
Bundesmuseums) jedoch derart ver-
dichtet ist, dass auch aus dem Blick-
winkel des Veraullerers der enge Zu-
sammenhang zwischen dem Ausfuhr-
verbot, der Ruckstellung und dem Er-
werb gegeben ist.

c. Riickstellung

In seiner Empfehlung vom 8. Oktober
2013 (Willibald Duschnitz) hat der Bei-
rat dargelegt, dass es unter den Ge-
sichtspunkten des § 1 Abs. 1 Z 1
Kunstrickgabegesetz nicht entschei-
dend ist, ob den Verfolgten das Eigen-
tumsrecht am Kunstwerk durch ein
Rechtsgeschaft oder eine Rechtshand-
lung im Sinne des § 1 Nichtigkeitsge-
setz 1946 auch formal entzogen wor-
den war. Es kann daher zu kurz gegrif-
fen sein, die Wiederherstellung der
(faktischen) VerfuUgungsmacht, die sich
etwa auch auf eine rei vindicatio hatte
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stitzen kdénnen, als ,Ruckstellung® im
Sinne des § 1 Abs. 1 Z 1 Kunstrick-
gabegesetz kategorisch auszuschlie-
Ren. In einer weiteren Empfehlung
vom selben Tag (Heinrich Rothberger)
fuhrte der Beirat aus, dass es im Hin-
blick auf das Tatbestandselement der
Ruckstellung nicht wesentlich ist, ,0b
ein Kunstwerk auch formal Gegen-
stand eines Verfahrens nach einem
der Rickstellungsgesetfze war (oder
hétte gewesen sein kénnen), sondern
ob durch ein Ausfuhrverbot die wieder-
herzustellende Verfligungsmacht des
Verfolgten beschréankt wurde, um einen
unmittelbaren Erwerb durch den Bund
zZu bewirken.”

2. Zur Riickstellung des Beethoven-
frieses

Wie sich aus dem oben festgestellten
Sachverhalt ergibt, wurden zwar wah-
rend der NS-Zeit Verdullerungen aus
der Sammlung (auch des Beethoven-
Frieses) durch den bestellten Treu-
hander mehrfach erwogen und eine
Einziehung des Vermégens im Rah-
men des Strafverfahrens angestrengt.
Da es jedoch zu diesen Veraulierun-
gen nicht kam und das Strafverfahren
mit Beschluss vom 31. Janner 1945
eingestellt wurde, wurde das Eigentum
am Beethoven-Fries nicht durch ein
nichtiges Rechtsgeschaft oder eine
nichtige Rechtshandlung im Sinne des
§ 1 Nichtigkeitsgesetz 1946 entzogen.
Auch wenn daher der Beethoven-Fries
im Eigentum von Serena Lederer (bzw.
ihrer Verlassenschaft) verblieben war,
so ist doch festzuhalten, dass sie we-
gen der Verfolgung die Verflgungs-
macht Uber den Beethoven-Fries je-
denfalls faktisch und auch durch den
(nachfolgend noch geénderten) Si-
cherstellungsbescheid vom 26. No-
vember 1938 verloren hatte. Es ist —
wie auch der Aufhebungsantrag des
Bundesdenkmalamtes bestatigt — un-
zweifelhaft, dass diese Sicherstellung
Teil der Verfolgung Serena Lederers
war und daher als nichtiger Rechtsakt
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im Sinne des § 1 Nichtigkeitsgesetz
1946 zu qualifizieren ist. Dafur spricht
auch, dass die Sicherstellung durch
Bescheid des Magistrats der Stadt
Wien vom 23.August 1946 aufgehoben
wurde, womit — als confrarius actus —
eine Ruckstellung erfolgte. Es kann
hier dahingestellt bleiben, auf Grundla-
ge welcher Titel, die sich aus den Ver-
lassenschafts- bzw. Konkursverfahren
ergaben, schlielllich Erich Lederer das
Eigentum am Beethoven-Fries erwarb,
zumal er allseits als Eigentimer gese-
hen wurde.

Da die Sicherstellung mit Bescheid
vom 23.August 1946 aufgehoben war,
das Bundesdenkmalamt nach Ausweis
der Unterlagen am 12. August 1948
den Masseverwalter Martin Héberl
aufgefordert hatte, den Fries aus
Schloss Thurnthal abzutransportieren,
und diese Aufforderung am
6.November 1950 gegenuber dem
Rechtsvertreter von Erich Lederer,
Hans Popper, wiederholte, und
schlie3lich die gerichtliche Verwahrung
des Frieses beantragte, ist unzweifel-
haft, dass Erich Lederer (bzw. der
Nachlass nach Serena Lederer) seit
dem Jahr 1946, spatestens jedoch seit
dem Jahr 1950 die Verfugungsmacht
Uber den Fries hatte austben kénnen.
Allfallige zu diesem Zeitpunkt noch
bestehende erbschafts- oder konkurs-
rechtliche Beschréankungen erscheinen
aus dem hier relevanten Blickwinkel
nicht beachtlich. Der Beethoven-Fries
wurde daher durch die Aufhebung der
Sicherstellung mit Bescheid vom 23.
August 1946 im Sinne des § 1 Abs. 1 Z
1 Kunstriickgabegesetz ruckgestellt.

Zum Ausfuhrverfahren

Aus der Ruckstellung der Sammlung
folgten Ausfuhrantrage von Erich Lede-
rer, Uber die mit zwei Bescheiden des
Bundesdenkmalamtes vom 28. Juni
1950 entschieden wurde. Im engen
Zusammenhang mit diesen Verfahren
erwarb der Bund als ,Widmungen* von
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Erich Lederer zahlreiche Kunstwerke,
deren Ubereignung bereits durch die
Beschllisse des Beirates vom 10. Mai
1999 und vom 30. November 2012
empfohlen wurde.

Das Bundesdenkmalamt erwahnte im
Zusammenhang mit der Aufforderung
vom 6. November 1950, den
Beethoven-Fries  abzutransportieren,
gegenuber Hans Popper, dass von
Erich Lederer fur diesen ,ein [...] Aus-
fuhransuchen gestellt worden war.*
Dieses Ausfuhransuchen lasst sich in
den Akten des Bundesdenkmalamtes
nicht weiter belegen. Der Fries stand
weder auf der Liste des Bundesdenk-
malamtes vom 11. Janner 1950, die
jene Sammlungsstucke nannte, flr die
keine Ausfuhrbewilligung zu erwarten
sei, noch auf dem Verzeichnis der
Sammlung, das — nach erfolgten Strei-
chungen — der Ausfuhrbewilligung vom
28. Juni 1950 zu Grunde gelegt wurde.
Allerdings hielt Otto Demus in einem
pro domo- Vermerk vom 2. Mai 1950
fest, dass der Fries ,zu sperren” waére.
Es ist daher zumindest denkbar, dass
Erich Lederer im Zuge dieses Ausfuhr-
verfahrens mitgeteilt wurde, dass fur
den Fries keine Ausfuhrbewilligung zu
erlangen ware.

Ein damaliger Ausfuhrantrag zum
Beethoven-Fries wéare ohne Zweifel
aus der Ruckstellung gefolgt, wenn er
als Teil der Dispositionen Erich Leder-
ers Uber den weiteren Verbleib der
Sammlung zu sehen ware. Im Zusam-
menhang mit diesem Verwaltungshan-
deln des Bundesdenkmalamtes steht
jedoch keine auf einen Eigentumser-
werb des Bundes gerichtete Absicht.
Vielmehr sprechen die Aufforderungen,
den Fries aus Schloss Thurnthal abzu-
holen, aber auch der Vermerk von Otto
Demus, dass eine Widmung des Frie-
ses im Gegenzug fur die Erteilung von
Ausfuhrbewilligungen ,allein nicht dis-
kutabel* ist, gegen ein damals beste-
hendes Interesse des Bundes an ei-
nem Erwerb.
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Jedenfalls stellte Erich Lederer durch
sein Schreiben vom 17. Juni 1967 ei-
nen Ausfuhrantrag fur den Fries, der
vom Bundesdenkmalamt — von der
kurzen Beantwortung abgesehen -
nicht weiter bearbeitet wurde und auf
den Erich Lederer in der Folge auch
nicht mehr zurickkam. Aus seiner
handschriftlichen Darstellung vom 19.
Juni 1970 lasst sich aber erkennen,
dass er den Fries mit einem Ausfuhr-
verbot belegt sah (,[...] und ausfihren
darf ich ihn nicht!).

Demgegenuber zeigen jedoch die Ak-
ten des Bundesdenkmalamtes, dass
zumindest seit Mitte der 1960er Jahre
die dringender werdenden Restaurie-
rungsmallhahmen im  Vordergrund
standen und in den internen Vermer-
ken auch die Erteilung einer Ausfuhr-
bewilligung erortert wird. Denkmalbe-
hérdliche MaRhahmen, wie etwa auch
eine Unterschutzstellung — denn offen-
bar war die Unterschutzstellung des
Jahres 1930 in Vergessenheit geraten
—, wurden abgelehnt, auch weil dann
,adie unbedingte Erwerbung [...] die
Konsequenz [...] sein misste.”

Zum Zusammenhang

Erich Lederer hat den Beethoven-Fries
nicht nur im Jahr 1950 als eine Alterna-
tive zu den vom Bundesdenkmalamt
geforderten Widmungen angeboten,
sondern hat auch in seinem Schreiben
vom 30. November 1953 an das Bun-
desdenkmalamt im Zusammenhang
mit der erstmals angedachten Verbrin-
gung des Frieses ins Untere Belvedere
angemerkt, dass der Fries doch dazu
Lberufen ist einmal in einer &sterreichi-
schen Galerie zu glénzen.* Auch in
seinem Schreiben an die Osterreichi-
sche Galerie vom 7. Oktober 1955 hielt
er fest, dass er den Fries zwar dem
Museum der Stadt Wien nicht als Leih-
gabe geben werde, aber bereit sei, ihn
dem Museum zu verkaufen. Nachdem
er drei Gutachten vorgelegt hatte, die
den Fries mit US$ 1 Mio. bewerteten,
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und Alois Mock ihn um die Nennung
des Preises ersuchte, ,zu welchem Sie
zu einem Verkauf bereit wéren®, ant-
wortete Erich Lederer am 22. August
1969, dass er ,von Herzen gern® den
Fries im Pausenfoyer der Staatsoper
sahe und sprach davon, dass es moég-
lich sein werde, einen ,beide Seiten
befriedigenden Preis [zu] vereinbaren.”
Konkret wurden die Verkaufsgespra-
che mit Erich Lederer erst nachdem
Bruno Kreisky ihm mit Schreiben vom
30. Mai 1970 zusagte, sich fUr einen
Ankauf des Fries um etwa 6S 6 Mio.
verwenden zu wollen. Erich Lederer
reagierte auf dieses Schreiben positiv,
obwohl die Verwendungszusage weit
unter dem in seinen Gutachten darge-
legten Wert von US$ 1 Mio. lag. In kei-
nem dieser Schreiben lasst Erich Le-
derer erkennen, dass seine Verkaufs-
Uberlegungen von einem Ausfuhrver-
bot fur den Fries bestimmt sind.

Die folgenden Korrespondenzen zwi-
schen den d&sterreichischen Stellen
befassten sich mit dem Wert des Frie-
ses und den Moéglichkeiten seiner Res-
taurierung. Das Bundesdenkmalamt
lehnte  erneut denkmalbehérdliche
MalRnahmen ab, die Frage des Aus-
fuhrverbots wurde zwar — wie erwahnt
— von Erich Lederer noch in seiner
Darstellung vom 19. Juni 1970 ge-
nannt, in der Folge aber von keiner
Seite in die Verkaufsverhandlungen
eingebracht. Es wurde insbesondere
auch von keiner Seite auf den vom
Bundesdenkmalamt unerledigt geblie-
benen Ausfuhrantrag von Erich Lede-
rer vom 17. Juni 1967 Bezug genom-
men.

Aus dem Vorstehenden ergibt sich,
dass Erich Lederer spatestens seit
dem Jahr 1950 Uber den Fries verfu-
gen konnte. Sowohl die beantragte
gerichtliche Verwahrung als auch die
spateren Bemuhungen von Erich Lede-
rer, eine Zustimmung zu der als drin-
gend erforderlich beurteilten Restaurie-
rung zu erlangen, belegen, dass alle
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Beteiligten die VerfUgungsmacht Uber
den Fries nur bei Erich Lederer sahen.

Zwar hat das Bundesdenkmalamt nach
der Ruckstellung der Sammlung intern
festgehalten, dass es ,auf [einer] Aus-
fuhrsperre flr einige Viennensia u. den
Klimt-Fries bestehen werde; ein ent-
sprechender Antrag Erich Lederers ist
indes aber nicht feststellbar. Entschei-
dend ist, dass das damalige Verwal-
tungshandeln des Bundesdenkmalam-
tes nicht mit einer Erwerbsabsicht des
Bundes am Fries verbunden war. § 1
Abs. 1 Z 1 Kunstrickgabegesetz for-
dert, dass der Bund Eigentum im en-
gen Zusammenhang mit einem Verfah-
ren nach dem Ausfuhrverbotsgesetz
erwarb, das aus einer Ruckstellung
folgte. Wie dargestellt, ist ein enger
Zusammenhang zwischen Ruckstel-
lung, Ausfuhrverfahren und Eigen-
tumserwerb in zeitlicher und sachlicher
Hinsicht gefordert.

Selbst wenn man annimmt, dass (spa-
testens) im Jahr 1950 der Fries im
Sinne des § 1 Abs. 1 Z 1 Kunstrick-
gabegesetz ruckgestellt wurde und aus
dieser Ruckstellung die Ablehnung
einer Ausfuhrbewilligung fur den Fries
folgte (worauf u.a. der Aktenvermerk
des Bundesdenkmalamtes vom 2. Mai
1950 hindeuten kann), so stunde die-
ses Ausfuhrverfahren nicht in einem
engen sachlichen und zeitlichen Zu-
sammenhang mit dem Erwerb des
Frieses im Jahr 1972. Zwischen diesen
Ereignissen stehen nicht nur 22 Jahre,
es gibt auch keine Hinweise, dass im
Ausfuhrverfahren des Jahres 1950 ein
spéaterer Erwerb des Frieses durch den
Bund vorgesehen wurde.

Ebenso wenig wurde in den Verkaufs-
verhandlungen auf den Ausfuhrantrag
von Erich Lederer vom 17. Juni 1967
Bezug genommen (dessen Nicht-
Behandlung im Ubrigen von Erich Le-
derer auch zuvor nicht releviert wurde),
wobei allerdings zu bemerken ist, dass
dieser Antrag zumindest 17 Jahre nach
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der Erlangung der Verfugungsmacht
gestellt wurde und daher schon des-
halb nicht im Sinne des Gesetzes aus
der Ruckstellung gefolgt ist.

Es wurde bereits darauf hingewiesen,
dass eine blo3 allgemeine Kenntnis
vom Ausfuhrverbotsgesetz und seiner
strengen Handhabung alleine nicht
ausreicht und der Entschluss, an den
Bund zu verkaufen, wesentlich durch
ein Ausfuhrverbotsverfahren motiviert
sein muss, um den geforderten engen
Zusammenhang mit einem Erwerb des
Bundes zu begrunden. Auch wenn ein
entsprechend verdichtetes Verwal-
tungshandeln fur die Erfullung des
Tatbestandselements ausreichen
kann, so ist hier festzustellen, dass das
Bundesdenkmalamt selbst weitere
denkmalbehérdliche Schritte ablehnte
und in den internen Besprechungen
die Erteilung einer Ausfuhrbewilligung
im Falle des Scheiterns eines Ankaufs
in Aussicht genommen wurde. Es wur-
de daher wahrend der nach dem
Schreiben von Bruno Kreisky vom 30.
Mai 1970 zunehmend konkretisierten
Verkaufsverhandlungen weder ein Ver-
fahren nach Ausfuhrverbotsgesetz ge-
fuhrt noch gab es ein anderes Verwal-
tungshandeln des Bundesdenkmalam-
tes, das darauf gerichtet war, Erich
Lederer zum Verkauf zu bestimmen.
Auch aus der Korrespondenz zwischen
Bruno Kreisky und Hertha Firnberg
(bzw. des Bundesministeriums fOr
Wissenschaft und Forschung) mit Erich
Lederer gibt es keinen Bezug zu einem
Ausfuhrverbot und das Ministerratspro-
tokoll zeigt, dass auch auf dieser Ebe-
ne die Bewilligung der Ausfuhr als Al-
ternative zu einem Erwerb gesehen
wurde.

3. Ergebnis

Der Beirat kommt daher zu dem Er-
gebnis, dass kein enger zeitlicher und
sachlicher Zusammenhang zwischen
der Rudckstellung im Jahr 1946, den
Verfahren nach dem Ausfuhrverbots-
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gesetz und dem im Jahr 1972 erfolgten
Eigentumserwerb des Bundes besteht.

Der Beirat Ubersieht dabei nicht, dass
zwar aus der Ruckstellung der Samm-
lung (einschlielllich des Beethoven-
Frieses) im Jahr 1946 Verfahren (bzw.
sonstiges verdichtetes Verwaltungs-
handeln) des Bundesdenkmalamtes
nach dem Ausfuhrverbotsgesetz folg-
ten, diese waren jedoch nicht mit einer
Absicht des Bundes verbunden, den
Beethoven-Fries zu erwerben.

Der Ausfuhrantrag Erich Lederers aus
dem Jahr 1967 kann schon wegen der
dazwischen liegenden Zeitspanne
nicht in einem engen zeitlichen und
sachlichen Zusammenhang im Sinne
des § 1 Abs. 1 Z 1 Kunstrickgabege-
setz mit der Ruckstellung von 1946
gesehen werden. Daruber hinaus kon-
kretisierten sich die Verkaufsverhand-
lungen nach dem Ausfuhrantrag von
1967 erst nach der in seinem Schrei-
ben vom 30. Juni 1970 erfolgten Initia-
tive Bruno Kreiskys. Dieser Erwerbs-
absicht des Bundes stand jedoch als
Alternative die Erteilung einer Ausfuhr-
bewilligung gegenuber, wie insbeson-
dere auch das Ministerratsprotokoll
vom 23. Mai 1972 zeigt: Wahrend
Hertha Firnberg auf die Rechtslage
einging und auf das bereits ex lege
bestehende Ausfuhrverbot fur Kultur-
gut verwies, stellte Bruno Kreisky Klar,
dass zwischen einer Bewilligung der
Ausfuhr des vom Verfall bedrohten
Kunstwerks und seinem Erwerb zu
entscheiden war. Der Beethoven-Fries
fiel zwar unter die Schranken des Aus-
fuhrverbotsgesetzes, doch wurde eine
Verweigerung der Ausfuhrbewilligung
nicht eingesetzt, um Erich Lederer zum
Verkauf zu bestimmen. Es ergibt sich
daher auch kein enger zeitlicher und
sachlicher Zusammenhang zwischen
einem Verfahren nach dem Ausfuhr-
verbotsgesetz und dem Erwerb des
Frieses durch den Bund.
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Der Vollstandigkeit halber ist zu be-
merken, dass auch die Tatbestédnde
des § 1 Abs. 1 Z 2, 2a und 3 nicht er-
fullt sind, weil der Beethoven-Fries —
wie oben ausgefuhrt — 1946 ruckge-
stellt wurde und sich spatestens seit
1950 auch in der tatsachlichen Verfu-
gungsmacht von Erich Lederer befun-
den hat.

Dem Bundesminister fur Kunst und
Kultur, Verfassung und Medien war
daher zu empfehlen, den Fries nicht an
die Rechtsnachfolger_innen nach Erich
Lederer zu Ubereignen.

Wien, am 6. Marz 2014

Univ.Prof. Dr. Dr.h.c. Clemens Jablo-
ner (Vorsitzender)

Mitglieder:
Ministerialratin Dr. llsebill BARTA
Rektorin Mag. Eva BLIMLINGER

Univ.-Prof. Dr. Artur ROSENAUER

Hofrat d VWGH Dr. Franz Philipp
SUTTER

Generalanwalt i.R. Dr. Peter ZETTER

Ersatzmitglieder: Mag. Dr. Christoph
HATSCHEK

Beratende Kommission: ,,Pariser
Wochentag“ darf im Kunstpalast
Diisseldorf bleiben

Die beratende Kommission fiir die
Riickgabe NS verfolgungsbedingt
entzogener Kulturgiiter unter Vor-
sitz von Prof. Dr. Limbach gab mit
ihrer Empfehlung bekannt, dass das
Gemalde "Pariser Wochentag"(1869)
von Adolph von Menzel dem Diis-
seldorfer Museum  Kunstpalast
rechtmadBRig zusteht. Damit wurde
festgestellt, dass es sich bei dem
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Werk aus dem ehemaligen Bestand
von Eduard L. Behrens, nicht um
NS-Raubkunst handelt.

Folglich empfiehl die Kommission
keine Herausgabe an die Erbenge-
meinschaft Behrens. Behrens, da-
maliger Inhaber des in Hamburg an-
sassigen Bankhauses L. Behrens &
Séhne aus Hamburg, war seit 1886
Eigentiimer des Gemaldes.

Empfehlung der Beratenden Kom-
mission:

Beratende Kommission fiur die
Riickgabe NS-verfolgungsbedingt
entzogener Kulturgiiter, insbeson-
dere aus jlidischem Besitz

Geschaiftsstelle: Deutsches Zentrum
Kulturgutverluste, Turmschanzen-
strale 32, 39114 Magdeburg

Empfehlung der Beratenden Kom-
mission in der Sache ,,Behrens ge-
gen Diisseldorf

Berlin — 03.02.2015. Die Beratende
Kommission fur die Ruckgabe NS-
verfolgungsbedingt entzogener Kultur-
guter, insbesondere aus judischem
Besitz, hat unter Vorsitz von Frau Prof.
Dr. Limbach zum  Fall Beh-
rens./.Dusseldorf Stellung genommen.

Dem Fall liegt folgender Sachverhalt
zu Grunde:

Das Gemalde ,Pariser Wochentag®
von Adolph von Menzel ist 1869 ent-
standen und spatestens 1886 von
Eduard Ludwig Behrens, Inhaber des
Bankhauses L. Behrens & Séhne in
Hamburg, erworben worden. Es war
Teil seiner Gemaldesammlung, zu der
1891 ein Katalog im Druck erschien
(,Die Sammlung Eduard L. Behrens zu
Hamburg. Catalog von Prof. E. Heil-
but*). Nach seinem Tod (1895) wurde
sein Sohn Eduard Ludwig Behrens jun.
Eigentimer der Gemaldesammliung
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und damit auch des ,Pariser Wochen-
tages”. Nach dessen Tod (1925) ging
das Gemalde mit der gesamten
Sammlung an seinen Sohn George
Eduard Behrens (21.2.1881 - 5.6.1956)
Uber, wobei zwischen den Parteien
streitig ist, ob er dem gemeinsamen
Testament von E. L. Behrens jun. und
seiner Ehefrau Franziska Behrens,
geb. Gorrissen, vom 22. September
1922 entsprechend bis zum Tod der
Mutter (1951) Uber die Geméaldesamm-
lung nur als Verwalter des Gesamtgu-
tes Eduard Behrens (Gutergemein-
schaft der Witwe Franziska B. mit den
Kindern George Eduard B. und Elisa-
beth Emma B.) oder als alleiniger Ei-
gentumer verfugen konnte.

George E. Behrens, der das Bankhaus
L. Behrens & Séhne als Seniorchef in
der flUnften Generation weiterflhrte,
traf 1925, im Interesse einer Verringe-
rung der Erbschaftssteuer eine Verein-
barung, wonach eine Anzahl von Bil-
dern aus der Sammlung seines Grol3-
vaters zehn Jahre lang der Hamburger
Kunsthalle far Ausstellungen zur Ver-
fugung stehen sollte. Anfang Marz
1935 informierte er die Kunsthalle dar-
Uber, dal} er mit dem am 6. Februar
erfolgten Auslaufen des Vertrages be-
absichtige, einen Teil der Bilder im In-
land oder Ausland zu verkaufen. Am
23. Marz Ubersandte er, einem
Wunsch der Kunsthalle entsprechend,
,eine Liste der Bilder aus der Galerie
Ed. Behrens Gesamtgut [...], die ich zu
verkaufen beabsichtige®. Auf dieser
Liste, in der 33 Gemalde verzeichnet
waren, war Menzels ,Pariser Wochen-
tag“ als einzige Position gestrichen.
Far den Fall, da} die Kunsthalle an
dem Erwerb eines oder mehrerer die-
ser Bilder interessiert sei, verwies
George E. Behrens auf Professor
Hermann Uhde-Bernays in Starnberg,
den er mit dem Verkauf beauftragt ha-
be.

Etwa um die gleiche Zeit, vielleicht
auch schon friher, war dem Direktor
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der Stadtischen Kunstsammlungen
Dusseldorf der Auftrag erteilt worden,
,ein Hauptwerk von Menzel“ fur die
Stadt zu erwerben. Am 24. Juli 1935
teilte er dem OberblUrgermeister mit,
dal} seine ,Verhandlungen® in dieser
Angelegenheit inzwischen zum Erfolg
gefuhrt hatten, da er ,soeben® die Mit-
teilung erhalten habe, dal} ,eines der
bedeutendsten Bilder des Meisters®,
der ,Pariser Wochentag®, ,in den Be-
sitz derjenigen Dusseldorfer Kunst-
handlung Ubergegangen ist, die ich mit
den Verhandlungen beauftragt hatte®.
Schon am 31. Juli 1935 informierte der
Direktor die Galerie Paffrath, dald der
Oberburgermeister den Ankauf des
Gemaldes fur die geforderten 33.000
RM genehmigt habe, und nach dem
erfolgreichen Abschlul} der Verhand-
lungen Uber die Zahlungsmodalitaten
wurde der ,Pariser Wochentag” von
den Stadtischen Kunstsammlungen
erworben und seitdem im Dusseldorfer
Kunstmuseum gezeigt.

Die Inhaber des Bankhauses L. Beh-
rens & SOhne waren seit mehreren
Generationen protestantisch, nach den
Kriterien der ,Nurnberger Gesetze®
galten George E. Behrens und seine
Schwester Elisabeth Emma jedoch als
,Volljuden®, ihre Mutter als ,Mischling
1. Grades“. George E. Behrens wurde
nach dem Novemberpogrom 1938 zu-
nachst im Hamburger Polizeigefangnis
inhaftiert und anschlieRend ins KZ
Sachsenhausen verschleppt (bis Marz
1939). Das Bankhaus L. Behrens &
Séhne hatte seine ,operative Tatigkeit*
bereits zum 31. Mai 1938 eingestellt
und multe zum 31. Dezember 1938
liquidiert werden. George E. Behrens
emigrierte nach Zahlung der ,Juden-
vermdgensabgabe® und der ,Reichs-
fluchtsteuer” im April 1939 Uber Belgi-
en und Frankreich nach Kuba. Seine
Schwester emigrierte 1941. Nach dem
Krieg kehrten beide 1950 dauerhaft
nach Hamburg zurtck. lhre Mutter
Uberlebte die NS-Zeit in Hamburg.
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Dall George E. Behrens zu den rassis-
tisch verfolgten, in die Emigration ge-
zwungenen, finanziell ausgeplinderten
Opfern des NS-Terrors gehort, ist un-
bestritten. Kontrovers ist dagegen die
Frage, ob schon zum Zeitpunkt des
Verkaufs des ,Pariser Wochentags*
eine Situation bestand, in der er nicht
mehr frei Uber sein Eigentum bzw. das
von ihm verwaltete Gesamtgut Eduard
Behrens verflgen konnte, sondern
aufgrund der politischen Gegebenhei-
ten anders zu handeln gezwungen
war, als er es unter anderen Verhalt-
nissen getan hatte. Streitig ist dem-
nach, ob es sich bei dem Verkauf des
Gemaldes um einen NS- verfolgungs-
bedingten Zwangsverkauf handelt, der
eine Restitution an die Erbengemein-
schaft nach George E. Behrens be-
grundet, oder ob das nicht der Fall ist.

Die Erbengemeinschaft nach George
E. Behrens vertritt die Auffassung, dal}
diese Situation gegeben gewesen ist.
Sie erklart, dal es schon ab Fruhjahr
1933 einen ,Niedergang der judischen
Privatbanken® gegeben habe und ,das
Bankhaus ab dem Jahre 1933 erhebli-
che Verluste an Umsatz und Einkom-
men* erlitten habe. In diesem Zusam-
menhang verweist sie darauf, dafl
George E. Behrens ,zwischen 1933
und 1935 insgesamt elf Aufsichtsrats-
mandate* verloren habe und im Juli
1934 ,gezwungen® gewesen sei, ,das
Familienanwesen Harvestehuderweg
34“ zu verkaufen, wofur er 1952 ,ver-
gleichsweise entschadigt® worden sei.
Vom Herbst 1935 an habe er, letztlich
vergeblich, versucht, sich durch den
Ausbau der Amsterdamer Filiale ,N. V.
Behrens” eine ,neue wirtschaftliche
Existenzgrundlage zu schaffen®. Der
Verkauf des ,Pariser Wochentages® sei
deshalb unter verfolgungsbedingten
Zwangen erfolgt.

Hinsichtlich des Kaufvorgangs argu-
mentiert die Erbengemeinschaft, daf
das Gemalde von George E. Behrens
direkt an die stadtischen Kunstsamm-
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lungen verkauft worden sei. Die Dus-
seldorfer Galerie Paffrath, die von dem
Museumsdirektor mit der Suche nach
einem hochwertigen Menzel-Werk be-
auftragt worden war, sei nur vermit-
telnd tatig gewesen. Die Erbengemein-
schaft argumentiert aul3erdem, daf} der
Kaufvertrag zu einem nicht genau be-
kannten, jedenfalls aber nach dem 15.
September 1935 anzusetzenden Zeit-
punkt geschlossen worden sei, d.h.
nach dem Erlal3 der ,NUrnberger Ge-
setze“. Der Verkauf des Gemaldes ha-
be einen verfolgungsbedingten Ver-
mogensverlust  bedeutet, weil der
Kaufpreis nicht angemessen gewesen
sei und dartber hinaus nicht gesichert
sei, dal® George E. Behrens den Kauf-
preis tatsachlich erhalten habe und frei
Uber ihn habe verfugen kénnen. Ein
Fachmann wie Uhde-Bernays habe im
April 1934 den Wert des ,Pariser Wo-
chentages” mit 50.000 RM beziffert,
und 1940/41 seien fur zwei andere
Menzel- Gemaélde 48.000 RM bzw.
70.000 RM gezahlt worden. Dafur, daf
der Verkaufer das Geld erhalten habe,
fehle jeder konkrete Nachweis.

Die Erbengemeinschaft nach G. E.
Behrens fordert deshalb auf Grund der
von ihr vorgetragenen Sachverhalte
die Restitution des ,Pariser Wochenta-

13

ges‘.

Die Stadt Dusseldorf bestreitet dage-
gen, dall es sich um einen verfol-
gungsbedingten Zwangsverkauf und
einen damit verbundenen Vermdégens-
verlust handelt. Sie verweist darauf,
daf} die judischen Privatbanken in den
ersten Jahren des NS-Regimes in ihrer
Geschaftstatigkeit kaum beeintrachtigt
gewesen seien. In der 1955 erschie-
nenen Festschrift ;175 Jahre L. Beh-
rens & Séhne“ sei zu lesen, dal} sich
,der wirtschaftliche Aufschwung nach
1933 [...] zunachst auch fur L. Behrens
& Sohne vorteilhaft entwickelte. Bis
1937 sei das Bankhaus noch an den
Konsortien zur Begebung von Schatz-
anweisungen des Deutschen Reiches
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und der Deutschen Reichsbahn-
Gesellschaft beteiligt gewesen. Hin-
sichtlich des im Juli 1934 erfolgten
Verkaufs des Grundsticks am Harve-
stehuderweg an die Stadt Hamburg
gebe es keinerlei Anzeichen dafur, daf3
es sich dabei bereits um einen NS-
verfolgungsbedingten Zwangsverkauf
gehandelt habe. Es sei im Blick auf die
wirtschaftliche Lage des Bankhauses
auch im Fruhjahr und Sommer 1935
auszuschlieRen, dal} es sich bei dem
Verkauf des ,Pariser Wochentages*
um einen Notverkauf gehandelt habe.

Der Verkauf des ,Pariser Wochenta-
ges* ist nach Auffassung der Stadt
Dusseldorf nicht von George E. Beh-
rens an die stadtischen Kunstsamm-
lungen erfolgt, sondern im Juli 1935 fur
30.000 RM im Auftrag von Behrens
durch Uhde-Bernays an die Galerie
Paffrath und von dieser im August oder
Anfang September fur 33.000 RM an
die Kunstsammlungen der Stadt Dus-
seldorf. Das sei durch das Gemalde-
Eingangsbuch der Galerie in Verbin-
dung mit einer eidesstattlichen Erkla-
rung des spateren langjahrigen Chefs
der Galerie belegt und werde durch die
Vereinbarung Uber die Zahlungsmoda-
litaten beim Erwerb durch die Kunst-
sammlungen bestatigt, weil die Verein-
barung nicht mit Behrens oder Uhde-
Bernays, sondern mit der Galerie Paf-
frath getroffen wurde und in Folge die-
ser Vereinbarung die Halfte des Kauf-
preises in Form von acht Gemalden
aus den Bestdnden der Kunstsamm-
lungen erbracht wurde. Der Zahlungs-
vorgang konnte unter diesen Umstéan-
den erst im Herbst 1937 zum Abschlul®
gebracht werden. Den Kaufpreis halt
die Stadt Dusseldorf fur angemessen,
da es der héchste Preis sei, der fur
,ein Werk Menzels in dieser Qualitat”
zwischen 1928 und 1935 gezahlt wur-
de. Bei dem von Uhde-Bernays fur den
,Pariser Wochentag” genannten Preis
von 50.000 RM handele es sich um die
Wiedergabe einer zehn Jahre friher
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erfolgten Schéatzung, in der auch drei
Aquarellen bzw. Gouachen Menzels
Preise von 20-30.000 RM zugeschrie-
ben wurden. Die Stadt DUsseldorf sieht
keinerlei Anzeichen dafar, dall der
Kaufpreis an den Verkaufer G. E. Beh-
rens nicht gezahlt worden sei. Sie ist
der Auffassung, dald Behrens bei einer
Verweigerung der Zahlung zu diesem
Zeitpunkt noch problemlos juristisch
gegen den Kaufer hatte vorgehen kén-
nen. Sie weist aulRerdem darauf hin,
dal} Behrens spatestens 1938 ein wei-
teres Menzel- Gemalde (,Beati possi-
dentes*) aus der Sammlung Eduard L.
Behrens an die Galerie Paffrath ver-
kauft hat.

Die Stadt Dusseldorf lehnt aus den hier
dargelegten Grinden eine Restitution
des ,Pariser Wochentages* an die Er-
bengemeinschaft nach G. E. Behrens
ab.

Nachdem die Parteien keine Einigung
erzielen konnten, verstandigten sie
sich darauf, den Fall der Beratenden
Kommission vorzulegen und die Aus-
einandersetzungen entsprechend der
von der Kommission ausgesprochenen
Empfehlung zu beenden.

Die Kommission ist nach eingehender
Prifung der von den Parteien vorge-
legten Schriftsatze und Dokumente zu
dem Ergebnis gekommen, dal} es sich
bei dem 1935 erfolgten Verkauf des
Menzel-Gemaldes ,Pariser Wochen-
tag® aus dem Gesamtgut Eduard L.
Behrens nicht um einen NS-
verfolgungsbedingten Vermoégensver-
lust handelt, so dal} die Herausgabe
des Bildes an die Erbengemeinschaft
nach George E. Behrens nicht empfoh-
len werden kann.

Die Kommission verkennt selbstver-
stéandlich nicht, dall George E. Beh-
rens seit dem Erlall des ,Reichsbir-
ger‘-Gesetzes vom 15. September
1935 zu dem aus rassistischen Grin-
den kollektiv verfolgten Personenkreis
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der Juden bzw. ,Nichtarier® gehorte,
dal} er von November 1938 bis Marz
1939 in KZ-Haft war, das von ihm ge-
fuhrte Bankhaus liquidieren muf3te und
unter groRen Vermoégensverlusten zur
Emigration gezwungen war. Sie ist je-
doch der Auffassung, dal} die Situation
zum Zeitpunkt des Verkaufs des Men-
zel-Gemaldes fur das Bankhaus wie
fur die Familie Behrens noch eine an-
dere war.

Zweifellos gab es seit dem Fruhjahr
1933 in Deutschland eine massive an-
tisemitische Agitation, auch antijudi-
sche Ausschreitungen und eine veran-
derte Rechtslage mit der EinfUhrung
des ,Arierparagraphen* fur die Be-
schaftigten im oOffentlichen Dienst. Es
ist jedoch in der historischen For-
schung unbestritten, dal} die judischen
Privatbanken in den ersten Jahren des
,Dritten Reiches* davon nicht unmittel-
bar betroffen waren. Das Reichswirt-
schaftsministerium war bis gegen Ende
der ,Ara Schacht* an einem maglichst
reibungslosen Funktionieren auch der
judischen  Privatbanken interessiert
und wehrte antisemitische Vorsté3e in
diesem Bereich mehrere Jahre lang
erfolgreich ab. Die judischen Privat-
banken erlebten mit dem Abklingen der
Weltwirtschaftskrise zundchst sogar
noch einen wirtschaftlichen  Auf-
schwung, was auch fur das Bankhaus
L. Behrens & Séhne Uberliefert ist.

Fur die ,erheblichen Verluste an Um-
satz und Einkommen®, die das Bank-
haus L. Behrens & Séhne nach Auf-
fassung der Erbengemeinschaft schon
ab 1933 erlitten hat, fehlen fur die ers-
ten Jahre der NS-Herrschaft konkrete
Nachweise. Die Erbengemeinschaft
hat darauf verwiesen, dal} erstens
George E. Behrens bis 1935 bereits
samtliche elf Aufsichtsratssitze verlo-
ren habe, die er am Ende der Weima-
rer Republik innegehabt hatte, und daf}
zweitens der verfolgungsbedingte Cha-
rakter des im Juli 1934 erfolgten Ver-
kaufs eines Grundsticks am Harve-
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stehuder Weg (,Familienwohnsitz*)
dadurch bestétigt worden sei, dal} in
einem Wiedergutmachungsverfahren
des Jahres 1952 eine Entschadigung
geleistet wurde.

Beide Argumente sind nicht stichhaltig.
Der weitaus grofdte Teil der Aufsichts-
ratssitze, ndmlich sieben, blieb — an-
ders als von der Erbengemeinschaft
dargestellt - bis 1935 erhalten, und fur
die Verluste von jeweils zwei Aufsichts-
ratssitzen in den Jahren 1932-33 und
1933-35 sind allgemein wirtschaftliche
Grinde wahrscheinlicher als antisemi-
tische. Fur die Zeit vor den ,NUrnber-
ger Gesetzen® kann deshalb aus dem
Verlust von Aufsichtsratsplatzen keine
verfolgungsbedingte wirtschaftliche
Zwangslage abgeleitet werden. Dafur
spricht auch, da® das Bankhaus bis
1937 weiterhin den Konsortien zur Be-
gebung der Anleihen fur das Deutsche
Reich und die Reichsbahn angehorte.

Hinsichtlich des Grundsticks am Har-
vestehuderweg war bereits in dem
Testament von 1922, mit dem das Ge-
samtgut Eduard L. Behrens begrundet
wurde, in § 11 verfugt worden: ,Wenn
meine Frau [der ein Wohnrecht auf
Lebenszeit garantiert wurde] sich far
den Verkauf erklart oder nach dem
Tode meiner Frau, ist zum Verkauf zu
schreiten. D.h. den Verwaltern des
Gesamtguts wurde aufgetragen, das
Grundstick, das offensichtlich als eine
Belastung des Gesamtguts betrachtet
wurde, zu verkaufen, sobald es von
der Witwe des Erblassers nicht mehr
bewohnt sein werde. Im Juli 1934 zahl-
te die Stadt Hamburg for das Grund-
stick 200.000 RM. Es gibt — schon in
Anbetracht des gezahlten Kaufpreises
— keinen Anhaltspunkt dafur, dal} die
Stadt auch nur versucht hat, Druck
auszuuben und einen Verkauf zu ei-
nem nicht marktgerechten Preis aus
antisemitischen Erwagungen zu er-
zwingen. Richtig ist allerdings, dal}
George E. Behrens, der einen Rucker-
stattungsantrag gestellt hatte, im Feb-
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ruar 1952 in einem Vergleich mit der
Stadt Hamburg fur dieses und ein wei-
teres Grundstuck am Harvestehuder-
weg eine Gesamtentschadigung von
30.000 DM zugesprochen wurde. Die
Grinde fur den vor dem Landgericht
geschlossenen Vergleich und die ver-
gleichsweise niedrige Entschadigungs-
summe (1950 waren George E. Beh-
rens und seine Schwester fur den 1940
fur 400.000 RM verkauften Firmensitz
in der HermannstraRe mit 130.000 DM
entschadigt worden) sind nicht be-
kannt.

Die Erbengemeinschaft hat in diesem
Zusammenhang darauf hingewiesen,
dafd sich in dem von einem Sachbear-
beiter im Juni 1959 formulierten ,Vor-
schlag® zur Regelung eines von den
Erben des George E. Behrens ange-
strengten Wiedergutmachungsverfah-
rens Uber den Verkauf von 1934 (der in
dem Text nur ,der Vollstandigkeit hal-
ber erwahnt wird*) die Bemerkung fin-
det, dal} dieser Verkauf ,aus Verfol-
gungsgrunden [erfolgte], da infolge der
BoykottmalRnahmen gegen das Bank-
haus des Erblassers die Erhaltung des
Grundstuckes in Frage gestellt war”.
Es ist jedoch unklar, auf welche Fakten
bzw. Dokumente sich der Verfasser bei
dieser Aussage stitzen konnte. Uber
,Boykottmalnahmen® gegen das
Bankhaus L. Behrens & Séhne ist fur
die Zeit bis zum Sommer 1934 nichts
bekannt geworden. Solche ,Boykott-
malnahmen* wlrden auch nicht zu
dem Bild passen, das in der Forschung
hinsichtlich der politischen und wirt-
schaftlichen Situation judischer Privat-
banken in der Anfangsphase des ,Drit-
ten Reiches" erarbeitet worden ist. Es
ist deshalb nicht zu erkennen, dafl}
George E. Behrens aus einer politi-
schen Verfolgungssituation heraus
,gezwungen“ war, das Grundstlick zu
verkaufen.

Spatestens mit dem Auslaufen des
Zehn-Jahres-Vertrages mit der Ham-
burger Kunsthalle war George E. Beh-
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rens nachweislich daran interessiert,
eine grolRere Zahl von Bildern aus der
,Galerie Ed. Behrens Gesamtgut®, da-
runter auch das Gemalde ,Pariser Wo-
chentag®, ,sobald es die Geldmarktla-
ge ihm gunstig erscheinen liel3e, im
Auslande oder im Inlande zu verkau-
fen* (Vermerk Uber ein Gesprach mit
Behrens in der Hamburger Kunsthalle,
8. Méarz 1935). Auf der Liste der zu
verkaufenden Bilder, die Behrens am
28. Méarz 1935 der Hamburger Kunst-
halle schickte, war der ,Pariser Wo-
chentag” allerdings bereits gestrichen,
so dald zu vermuten ist, dal} es zu die-
sem Zeitpunkt bereits ernsthafte Ver-
handlungen mit anderen Interessenten
gab.

Im Juli 1935 erschien das Gemalde im
Eingangsbuch der Dusseldorfer Gale-
rie  Paffrath mit der Preisangabe
,30.000 und dem Herkunftsvermerk
,G. Behrens Hamburg d[urch] Uhde
Bern[ays]‘. Dall das Gemalde in der
Folgezeit von den Dusseldorfer Kunst-
sammlungen mit der spatestens am
31. Juli erteilten Genehmigung des
Oberburgermeisters und des zustandi-
gen Dezernenten erworben wurde, ist
unstreitig, obwohl der genaue Zeit-
punkt dieses Kaufes nicht bekannt ist.
Zu der strittigen Frage, ob die Galerie
das Gemalde gekauft oder lediglich in
Kommission genommen hat, ist in der
Festschrift ,100 Jahre Galerie Paffrath*
eindeutig von einem ,Ankauf‘ des Ge-
maldes die Rede, mit dem Zusatz, dal
es dann vom Dusseldorfer Kunstmu-
seum angekauft wurde®. Auch ist un-
streitig, dal® die Galerie Paffrath 1938
ein weiteres Menzel-Gemalde von
Behrens gekauft (und nicht nur in
Kommission genommen) hat.

Fur die Beantwortung der Frage, ob
die Galerie das Gemalde von Behrens
gekauft oder nur in Kommission ge-
nommen hat, ist entscheidend, dal} die
Zahlungsweise fur den ,Pariser Wo-
chentag“ von den Dusseldorfer Kunst-
sammlungen nicht mit Behrens bzw.
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Uhde-Bernays, sondern mit Paffrath
vereinbart wurde und auch die in der
Vereinbarung getroffenen Regelungen
— nur 15.000 RM wurden bar bezahlt,
die restlichen 18.000 dagegen mit Bil-
dern aus den Bestédnden der Dussel-
dorfer Kunstsammlungen — nur fur ei-
nen Kunsthéndler Sinn machen, nicht
aber fur einen Verkaufer, der dabei ist,
eine Sammlung aufzulésen. Es spricht
deshalb alles dafur, dald Behrens
(durch Uhde-Bernays) im Juli 1935 das
Gemalde an die Galerie Paffrath ver-
kauft hat und diese es in den folgen-
den Wochen (oder Monaten) mit einem
Aufschlag von 10 % an die DUsseldor-
fer Kunstsammlungen weiterverkauft
hat. Der Zeitpunkt des Verkaufs durch
Behrens ist insofern von Bedeutung,
als der Verkauf damit eindeutig vor
dem 15. September 1935, d.h. vor dem
Erlal der ,NUrnberger Gesetze®, er-
folgt ist.

Wenn man — wie die Erbengemein-
schaft — von der kollektiven Verfolgung
des George E. Behrens auf den NS-
bedingten Vermdégensverlust, also auf
einen Zwangsverkauf, schlie3t, wird
diese Vermutung dadurch widerlegt,
dall George E. Behrens einen ange-
messenen Kaufpreis erhalten hat und
Uber diesen frei verfugen konnte. Hin-
sichtlich des Kaufpreises fur den ,Pari-
ser Wochentag® ist die Kommission der
Uberzeugung, daR die 30.000 RM der
damaligen Marktlage entsprachen und
deshalb angemessen waren. Dafur
spricht auch, dafl® der Verkauf relativ
rasch erfolgte, der Verkaufer nicht auf
bessere Angebote wartete. Die von der
Erbengemeinschaft genannten hdhe-
ren Preise fur den ,Pariser Wochentag*
und zwei weitere Menzel-Gemalde
sprechen nicht gegen diese Einschat-
zung, weil der von Uhde-Bernays ge-
nannte Preis von 50.000 RM ausdrtck-
lich auf einer Schéatzung beruhte, die
vor zehn Jahren, d.h. in der Stabilisie-
rungsphase der Weimarer Republik,
unter ganz anderen Marktverhaltnissen
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vorgenommen worden war, und well
fur Menzel-Gemélde in den Jahren
1940/41, als der Krieg fur das Deut-
sche Reich gewonnen schien, eben-
falls andere, d.h. bessere, Marktbedin-
gungen gegeben waren. Ein Vermé-
gensverlust ist deshalb bei dem Ver-
kauf des ,Pariser Wochentages® nicht
festzustellen.

So bleibt die Frage, ob George E. Beh-
rens den Kaufpreis erhalten hat und
frei Uber ihn verfugen konnte. Richtig
ist, dal® keine Quittungen Uberliefert
sind. Es gibt aber keinen Anhaltspunkt
dafir, dal die Galerie Paffrath das
Geld nicht ausgezahlt hatte. Im Som-
mer 1935 héatte eine Kunsthandlung es
sich im eigenen Geschéftsinteresse
gar nicht leisten kénnen, den Preis fur
ein erworbenes Gemaélde an den Ei-
gentumer einer grolRen, offentlich be-
kannten Sammlung nicht auszuzahlen,
und George E. Behrens hétte zu die-
sem Zeitpunkt gegen einen sadumigen
Zahler noch ohne weiteres juristisch
vorgehen kénnen. Haétte die Galerie
Paffrath das Geld nicht ausgezahlt,
hatte zweifellos auch die Dusseldorfer
Kunstsammlung in den folgenden Jah-
ren nicht den vollen Preis an die Gale-
rie gezahlt. Dal® George E. Behrens im
Jahr 1935 Uber das Geld noch frei ver-
fugen konnte, unterliegt ebenfalls kei-
nem Zweifel. Der Kaufvorgang ist kor-
rekt vollzogen worden.

Das Gesamtergebnis der einzelnen
Prafungsschritte ist deshalb, dald dem
Restitutionsbegehren der Erbenge-
meinschaft nicht entsprochen werden
kann, well es sich bei dem Verkauf des
,Pariser Wochentages* nicht um einen
NS-verfolgungsbedingten Vermdégens-
verlust handelt. Aufgabe der Beraten-
den Kommission ist es, bei Meinungs-
verschiedenheiten zwischen den heu-
tigen Besitzern und den ehemaligen
Eigentimern von Kulturgitern bzw.
deren Erben zu vermitteln, wenn dies
von beiden Seiten gewlnscht wird. Sie
kann eine ethisch begrundete Empfeh-
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lung zur Lésung des Konflikts ausspre-
chen. Zur ehrenamtlichen Mitarbeit in
der Kommission haben sich Bundes-
prasident a. D. Dr. Richard von
Weizsacker, die ehemalige Prasidentin
des Deutschen Bundestages Professor
Dr. Rita Sussmuth, die ehemalige Pra-
sidentin des Bundesverfassungsge-
richts Professor Dr. Jutta Limbach, der
Jurist Dr. Hans Otto Bréautigam, der
Rechtsphilosoph Professor Dr. Dr.
Dietmar von der Pfordten, der Histori-
ker Professor Dr. Reinhard Rurup, der
Kunsthistoriker Professor Dr. Wolf Te-
gethoff und die Philosophin Professor
Dr. Ursula Wolf bereit erklart.

Das Deutsche Zentrum Kulturgutver-
luste ist Geschéaftsstelle der Beraten-
den Kommission und Anlaufstelle fur
Antragsteller.

Kontakt: Deutsches Zentrum Kultur-
gutverluste, vorm. Koordinierungsstelle
Magdeburg, c/o Turmschanzenstrale
32, 39114 Magdeburg, Dr. Michael
Franz, Tel.. 0391 / 567 3891, Fax:
0391 / 567 3899, e-mail: micha-
el.franz@mk.sachsen-anhalt.de,
www.Kkulturgutverluste.de
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Musée Rodin geht in Berufung
27. Dezember 2014

Das Musée Rodin verklagte den Ge-
schaftsmann Gary Snell, der Plastiken
von Auguste Rodin kopierte und ver-
kaufte. Das Museum beansprucht ein
Monopol auf die Vermarktung Rodins.
In allen La&ndern auler Frankreich ist
das Urheberrecht ausgelaufen. Da
Herstellung, Vertrieb und Verkauf sich
aullerhalb Frankreichs abspielten, er-
klarte sich das franzdsische Gericht
als nicht zustdndig. Daneben setzte
es bezuglich der Echtheit von Rodin-
Abgussen fest, dass ,nur Skulpturen,
die nach einem vom Kunstler selbst
hergestellten Gips und in begrenzter
Auflage hergestellt werden", als Origi-
nale bezeichnet werden kénnen.

Das Musée Rodin geht in Berufung.
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Plastinate keine Leichen im Sinne
des Berliner Bestattungsgesetzes

02. Januar 2015

Das Verwaltungsgericht in Berlin
beschloss am 16. Dezember 2014,
dass fur die Ausstellung plastinierter
menschlicher Kérper keine vorherige
Genehmigung nach dem Berliner Be-
stattungsgesetz erforderlich ist

Wegen der grundsatzlichen Bedeutung
des Falles liel} das Berliner Verwal-
tungsgericht die Berufung an das
Oberverwaltungsgericht Berlin-
Brandenburg zu.

René Allonge liber Kunstdelikte
02. Januar 2015

Die Berliner Zeitung veréffentlichte am
29.12.2014 ein Interview mit Kriminal-
hauptkommissar René Allonge, der
sich als Leiter der Abteilung 454 des
Berliner Landeskriminalamts mit
Kunstdelikten befasst. Darin gibt Al-
longe spannende Einblicke in sein Me-
tier: Anhand von konkreten Fallen er-
ldutert er durch welche Kriterien und
Merkmale Falschungen aufgedeckt
werden kénnen, welche Anforderungen
an einen hinreichenden Beweis zu stel-
len sind und welche Strafen die Tater
erwarten.  Hinsichtlich  praventiver
MaRRnahmen zum Schutz vor Fal-
schungen werde nun gerade nach dem
Kunstfalscher Skandal um Wolfgang
Beltracchi zunehmend auch die Polizei
mit einbezogen.

Zweiter Plagiatsvorwurf gegen Jeff
Koons

03. Januar 2015

Mitte Dezember beschuldigte der Wer-
ber Franck Davidovici Jeff Koons des
Plagiats. Davidovici entwarf 1985 eine
Anzeige fur die Modekette Naf Naf.
Seine Fotografie gleicht in vielen De-
tails der Koon's Skulptur "Fait d'Hiver"
von 1988. Zudem tragen sowohl Foto-
grafie als auch Skulptur den gleichen
Titel. Die Porzellanskulptur "Fait d'Hi-
ver' wurde aus der Retrospektive im
Pariser Centre Pompidou entfernt.

Ende Dezember wirft nun die Witwe
des Fotografen Jean-Frangois Bau-
ret Koons o&ffentlich vor, die ldee fur
seine Skulptur "Naked" einer Fotogra-
fie ihres verstorbenen Mannes ent-
nommen zu haben. Die Fotografie
zeigt zwei unbekleidete Kinder, die
sich an den Handen halten. Die Skulp-
tur zeigt ein ahnliches Ensemble.
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Limbach-Kommission: Gris-
Gemalde

02. Januar 2015

Die Kunstsammlung NRW hat die be-
ratende Limbach-Kommission angeru-
fen, um die strittige Frage zu kléaren, ob
die NRW-Landesgalerie das Stillleben
"Geige und Tintenfass"” von Juan
Gris an die Erben des Galeristen
Flechtheim zurickgeben muss.

Bei einem weiteren Restitutionsersu-
chen der Flechtheim-Erben, dessen
Gegenstand Paul Klees "Federpflan-
ze" ist, sieht die Kunstsammlung kei-
nen Grund die beratende Kommission
anzurufen.
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Vandalismus in Versailles
07. Januar 2015

Die Doméne von Versailles hat Anzei-
ge erstattet, nachdem das Schlossper-
sonal zwei beschadigte Sockel von
Mamorskulpturen im Park des "Grand
Trianon" entdeckte. Die Skulpturen
(Ende 17. Jh. / Anfang 18. Jh.) sind
von einem unbekannten Kunstler und
zeigen den antiken Koénig Mithridates
und eine Allegorie von Europa.

Achenbach-Prozess: Aussage des
Kunsthistorikers Kellein

05. Januar 2015

Heute wurde am Landgericht Essen
der Prozess gegen Kunstberater Helge
Achenbach fortgesetzt. Dabei sagte
der Kunsthistoriker Thomas Kellein
aus. Er soll als Berater fur die Kunstbe-
ratungsfirma Berenberg Art Advice,
deren Geschéftsfuhrer u.a. Achenbach
war, als Erster Unregelmafigkeiten bei
Kunstverkaufen entdeckt haben.

Australien gibt Buddha-Statue zu-
riick

05. Januar 2015

Die australische Regierung wird eine
steinerne Kushan-Buddha-Statue an
Indien zuruckgeben, nachdem eine
Provenienzrecherche der National Gal-
lery of Austria (NGA) ergab, dass diese
gestohlen wurde. Die Statue stammt
ursprunglich aus der Uttar Pradesh
Region und wird auf das 2 Jh. datiert.

Streit um "Mannheimer Loch"
09. Januar 2015

Der Streit um das sogenannte "Mann-
heimer Loch" wird heute vor dem
Mannheimer Landgericht fortgesetzt.
Die Kunsthalle Mannheim will die In-
stallation "HHole for Mannheim" im
Zuge ihrer Umbau- und Sanierungs-
maflnahmen entfernen. Die Kunstlerin
der Installation Nathalie Braun Barends
hat dagegen Klage eingereicht und
moéchte heute vor Gericht den Erhalt
oder den Wiederaufbau der Installation
"Hhole for Mannheim" sowie der
Lichtinstallation "PHaradise" erreichen.
Ansonsten verlangt sie eine Entscha-
digung von mindestens 250 000
Euro.

Rockband stoBt auf gestohlenes
Gemalde

09. Januar 2015

In New Orleans stiel3en Mitglieder der
Punk Rock Band "Stereo Fire Empire"
in den frihen Morgenstunden des
7.1.2015 auf dem Weg in eine Bar un-
verhofft auf Georges Rodrigues an
einer Gebaudewand lehnendes, weni-
ge Stunden vorher gestohlenes Ge-
maéalde "Wendy and Me" und brachten
es zur Polizei.
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Amerikas neue Kuba-Politik: Folgen
fur den Kunstmarkt

09. Januar 2015

Die aufgelockerten Beziehungen zwi-
schen den USA und Kuba kénnten nun
eine Reihe an langwierigen, juristi-
schen Auseinandersetzungen zur Fol-
ge haben und zwar dann, wenn Exil-
Kubaner ihre hinterlassene Kunst zu-
ruckfordern werden.

- aulRerdem werden Auswirkungen auf
den kubanischen Kunstmarkt erwartet.
Dieser war in den mehr als 50 Jahren
des Embargos nur einem begrenzten
Publikum zuganglich - auch wenn es
Amerikanern moglich war legal kubani-
sche Kunst zu erwerben und in Kuba
lebende Kunstler ihre Werke internati-
onal verkaufen konnten.
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Diebstahl im "Musée des Arts déco-
ratifs"

12. Januar 2015

Samstagnachmittag I6ste das Ver-
schwinden der Jean de Boulogne Sta-
tuette "Herkules und Cerberus" im Pa-
riser "Musée des Arts décoratifs" einen
Alarm aus. Die Statuette wurde noch
am gleichen Abend in einem Mulleimer
der Museumstoilette gefunden.

Griutters droht NRW mit Prifverfah-
ren

12. Januar 2015

Vor dem Hintergrund, dass nach dem
umstrittenen Verkauf zweier Warhol-
Bilder eines landeseigenen Casino-
Betreibers die WestLB-Nachfolgerin
Portigon angekundigt hatte ihre ge-
samte Kunstsammlung zu veraufiern,
warnt Gritters NRW-Kulturministerin
Ute Schafer (SPD) mit der Méglichkeit
der Einleitung eines Prufverfah-
rens: "Sollte sich der Eindruck verfesti-
gen, dass beim Verkauf der Sammlung
eine Abwanderung von national wert-
vollem Kulturgut droht, sdhe ich mich
veranlasst, von diesem Recht Ge-
brauch zu machen."

London: Sotheby's gewinnt Streit
um vermeintliches Caravaggio-
Gemalde

19. Januar 2015

Im Streit um die Echtheit eines Cara-
vaggio zugeschriebenen Gemaldes hat
das Auktionshaus Sotheby's am Frei-
tag vor dem High Court of Justice in
London Recht bekommen. Das Aukti-
onshaus musste sich gegen den Vor-
wurf wehren bei seiner Schatzung des
als "Falschspieler" bekannten Gemal-
des dessen wirklichen Wert aufgrund
nicht ausreichender Gutachteneinho-
lung verkannt und damit den einstigen
Besitzer Lancelot William Thwaytes
einen Schaden zugefiigt zu haben.

Sanssouci erhilt vier Gemailde zu-
rick

19. Januar 2015

Wie die Stiftung Preussische Schldsser
und Garten Berlin-Brandenburg mitteil-
te werden diesen Mittwoch vier ver-
schollen geglaubte Gemalde aus dem
16. - 19. Jahrhundert Journalisten im
Neuen Palais vorgefuhrt und Einzelhei-
ten Uber die Ruckfuhrung der Werke
bekanntgegeben.
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Achenbachprozess: Verurteilung zu
Schadensersatz

20. Januar 2015

Das Landgericht Diisseldorf hat den
Kunstberater Helge Achenbach zu ei-
ner Schadensersatzzahlung in Hoéhe
von 19,4 Millionen Euro an die Familie
des Aldi-Erben Berthold Albrecht verur-
teilt.

Damit endet vorerst der Zivilprozess
gegen Achenbach (eine Berufung am
Oberlandesgericht ist mdglich).

Plagiatsurteil: Luc Tuymans
22. Januar 2015

Der belgische Kunstler Luc Tuymans
ist in Antwerpen in erster Instanz verur-
teilt worden. Der Richter sah in seinem
Gemalde "A belgian politician" ein
Plagiat des Fotos der Bildjournalistin
Katrijn van Giel. Sie hatte das Foto,
das den flamischen Politiker Jean-
Marie Dedecker zeigt, aufgenommen
und in der flamischen Tageszeitung De
Standaard veréffentlicht.

Der Kunstler hatte zu seiner Verteidi-
gung angegeben, dass sein Gemalde
eine Parodie des Fotos und des darauf
abgebildeten Politikers sei. Er geht
gegen das Urteil in Berufung und lasst
Uber seinen Anwalt Alain Berenboom
ausrichten : « Chaque ceuvre de Luc
Tuymans, comme celles de beaucoup
d’artistes actuels est basée sur des
images qui circulent dans le monde.
Comment un artiste pourrait-il mettre
en question le monde s’il ne peut en
utiliser les images ? » (" Wie kann ein
Kunstler die Welt in Frage stellen,
wenn er keine Bilder aus dieser Welt
gebrauchen darf?")
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Ausfuhrsperre far
Kunstsammlung

Portigon-

26. Januar 2015

Fur die Kunstsammlung der ehemali-
gen Landesbank WestLB gilt eine Aus-
fuhrsperre bis im Rahmen des laufen-
den PriUfverfahrens feststeht, ob sich
unter den 400 in Frage stehenden
Werken nationale Kulturguter befin-
den.

Die WestLB-Nachfolgerin  Portigon
wies den Verdacht, vor Inkrafttreten
der Ausfuhrsperre Kunstwerke ins Aus-
land geschafft zu haben, zurtck.

Methodische Schwiéchen der
Kunstwissenschaft

02. Februar 2015

Neben den gangigen Methoden der
Bekdmpfung von  Kunstkriminalitat
(z.B. Réntgendiffraktometrie, UV/VIS-
Spektroskopie) sei laut Prof. Dr.
Keazor eine Falschungswissen-
schaft notwendig, die unechte Kunst
aufarbeite. Mitunter zahle dazu das
kritische Hinterfragen von Sekundarli-
teratur und Werkverzeichnissen, die
haufig fehlerhaft seien.

Kunstmarkt, Auktionsumsiétze, Akti-
enkurse

02. Februar 2015

Sotheby's und Christie's haben die of-
fiziellen Umsatzbilanzen fur 2014 of-
fengelegt und ein Rekordjahr fiir den
Kunstmarkt bestéatigt. Christie's ver-
zeichnet ein Umsatzwachstum im Ver-
gleich zum Vorjahr von 17 Prozent,
Sotheby's von 18.

Die von Artnet Analytics errechneten
Preisindizes von Werken zeitgendssi-
scher Kunstler Ubertreffen den Dax.
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US-Galeristen zeigen Interesse an
Kunst aus Kuba

02. Februar 2015

Das Ende des Embargos der Vereinig-
ten Staaten gegen Kuba fuhrt zu zahl-
reichen Ankaufen Kubanischer Kunst
durch US-Galeristen.
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auch was sagen, ohne dass man es
ausspricht."

Gefédlschte Mumien in den Vatikani-
schen Museen

02. Februar 2015

Zwei vermeintlich aus der agyptischen
Pharaonenzeit stammende Mumien
sind Laboruntersuchungen zufolge
Nachbildungen aus dem 19. Jahrhun-
dert.

Stiftung soll WestLB-
Kunstsammlung fiir NRW sichern

08. Februar 2015

Uber eine Stiftung und private Inves-
toren will die nordrhein-westfélische
Landesregierung die zum Verkauf ste-
hende Kunstsammlung der ehemaligen
WestLB fur das Bundesland sichern.

Neue Zuschreibung fiihrt nicht im-
mer zum Verkaufserfolg

08. Februar 2015

Bei den Auktionen Alter Meister von
Christie's und Sotheby's in New York
wurden Werke mit neuen Zuschrei-
bungen angeboten. Darunter ein Land-
schaftsgemalde mit der Kathedrale von
Salisbury, das Sotheby's nun dem
Werk des britischen Romantikers John
Constable zuschrieb und mit Aufgeld
fur 5,2 Millionen Dollar versteigerte,
wéhrend es vor zwei Jahren zuletzt bei
Christie's in London fur umgerechnet
5212 Dollar versteigert wurde. Chris-
tie's hatte das Gemaélde einem "Follo-
wer of John Constable" zugeschrieben.
Keinen neuen Besitzer fand hingegen
das Gemalde "Junge beim Schélen
einer Frucht", das der Auktionskatalog
von Christie's als Werk Caravaggios
auszeichnete. Eine Zuschreibung, die
umstritten ist.

Provisionszahlungen an Achenbach
bestatigt

08. Februar 2015

Der Dusseldorfer Galerist Paul Sché-
newald sagte vor dem Essener Land-
gericht aus, dass Achenbach bei ei-
nem zwischen ihm und dem Aldi-Erben
Berthold Albrecht abgeschlossenen
Geschéaft Provisionszahlungen in Héhe
von zwei Prozent des Verkaufspreises
erhalten habe. Zwar habe Achenbach
die Summe nicht direkt eingefordert,
jedoch sei der Kunsthandel ein raues
und brutales Geschéft: "Da kénne man

Museen miissen sich Vorwurf der
Mindestlohnumgehung stellen

09. Februar 2015

Der DGB (Deutsche Gewerkschafts-
bund) wirft den Museen vor, das neue
Mindestlohngesetz zu umgehen. Der
Vorwurf bezieht sich auf die Bezah-
lung von Volontdren, deren Arbeits-
leistung haufig einen héheren Stellen-
wert als ihre Ausbildung einnehme.
Demnach musse laut Karsten Schnei-
der, Leiter der DGB-Abteilung Beamte
und Offentlicher Dienst, gelten: "Wer
vollwertige akademische Arbeit leistet,
muss im o&ffentlichen Dienst nach Ent-
geltgruppe 13 des jewelligen Tarifver-
trages bezahlt werden."
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Ratsel um einen vermeintlichen da
Vinci-Fund

12. Februar 2015

Am Montag wurde in Lugano
(Schweiz) in einem Tresor eines
Schweizer Bankhauses das Olgemélde
"Ritratto di Isabella d'Este" sicher-
gestellt.

Italienische Behoérden schreiben das
Gemalde Leonardo da Vinci zu und
werden es, sobald es in ltalien ist, auf
seine Echtheit Uberprifen. Diese ist
unter Experten umstritten. Wahrend
beispielsweise Leonardo-Experte Carlo
Pedretti davon Uberzeugt ist, dass das
Werk tatsachlich von dem italienischen
Maler ist, handeltes sich laut Klaus
Albrecht  Schréder (Direktor des
Kunstmuseum Albertina in Wien) um
eine Falschung.
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Kunstraub: Studenten berichten
15. Februar 2015

Die beiden Studenten der Theaterwis-
senschaften, die nach dem WM-Finale
im Sommer 2014 alkoholisiert aus dem
Germanischen Nationalmuseum NUrn-
berg das Olgemalde "Herr und Dame"
von Emil Nolde entwendeten, berichten
bei Spiegel Online Uber ihre Untersu-
chungshaft.

Sie wurden am 2. Dezember 2014 vor
dem Landgericht NUrnberg nach funf
Monaten Untersuchungshaft zu Be-
wahrungsstrafen Uber 21 beziehungs-
weise 15 Monate verurteilt ("versuchter
Kunstdiebstahl in Nurnberg", Eintrag
vom 02.12.2014 in "Kunstrechts-
news").

Bayerische Behdrden geben Biicher
an ltalien zuriick

12. Februar 2015

Diesen Freitag wird die offizielle Uber-
gabe von mehr als 500 historischen
Buchern - darunter Originalausgaben
der Werke von Wissenschaftlern, wie
Galileo Galilei, Nikolaus Kopernikus
und Johannes Kepler- im Bayerischen
Landeskriminalamt stattfinden. Die
Werke wurden zwischen 2011 und
2012 hauptsachlich aus der staatlichen
Biblioteca dei Girolamini in Neapel
gestohlen und infolge eines Rechtshil-
feersuchens der Staatsanwaltschaft
Neapel bereits 2012 in einem MUnch-
ner Auktionshaus sichergestellt. Der
ehemalige Direktor der Biblioteca Ma-
rino Massimo De Caro wurde als
Drahtzieher zu einer Freiheitsstrafe
von sieben Jahren verurteilt.

Tony Cragg als Zeuge im Achen-
bach-Prozess

16. Februar 2015

Am zwolften Verhandlungstag des
Prozesses gegen Kunstberater Helge
Achenbach vor dem Landgericht Es-
sen sagten der Bildhauer Tony Cragg
und der Fotograf Benjamin Katz aus.
Laut Anklage soll Achenbach eine
Skulptur des Kunstlers Tony Cragg zu
einem nahezu doppelt so hohen Preis
wie den Einkaufspreis an den Aldi-
Erben Albrecht weiterverkauft haben.
Aullerdem wird ihm vorgeworfen, ein
Gemalde von Baselitz, das er bei dem
Fotografen Katz fur 200 000 Euro er-
warb, fur mehr als 800 000 Euro an ein
Ehepaar veraulert zu haben.

Die Staatsanwaltschaft Essen bean-
tragte die Einstellung mehrerer Ankla-
gepunkte.

139



Stiftung PreuBischer Kulturbesitz
gibt Werke an Mosse-Nachfahren
zuriick

17. Februar 2015

Die Stiftung PreuRischer Kulturbesitz
hat acht Werke an die Erben des
friheren Berliner Verlegers Rudolf
Mosse (1843-1920) zurlckgegeben.
Seine an Tochter Felicia Lachmann-
Mosse vererbte Kunstsammlung wurde
von den Nationalsozialisten beschlag-
nahmt und versteigert. Es werden uber
400 Kunstobjekte gesucht.

Die acht Objekte (vornehmlich antike
Tierfiguren) sollen, wie die Stiftung mit-
teilte, vorerst als Leihgaben in Berliner
Museen bleiben.
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ten 271 bisher unbekannte Werke des
Malers Pablo Picasso 37 Jahre lang in
einer Garage in Mouans-Sartoux nérd-
lich von Cannes aufbewahrt und gaben
an, diese Werke als Geschenk des
Kunstlers erhalten zu haben. Die Er-
ben des Kunstlers bezweifelten dies
und klagten die Beiden wegen Hehlerei
an.

Wilhelm-Hack-Museum gibt zwei
Gemalde ab

17. Februar 2015

Das Wilhelm-Hack-Museum in Lud-
wigshafen gibt die Gemal-
de "Schwarzes Rechteck, rotes Quad-
rat" (um 1915) von Kasimir Malewitsch
und "Bild mit weilRen Linien" (1913)
von Wassily Kandinsky ab. Die Werke
wurden als Dauerleihgaben der Familie
Hack gekundigt. Die Ruckgabe hatte
Harald Hack bereits 1988 in seinem
Testament verfugt. Seine Witwe und
Erbin Marlene Hack setzte die Ruck-
gabe nun um und entschied, die Bilder
der Kunstsammlung des Landes Nord-
rhein-Westfalen zu Ubergeben.

Menzel-Gemalde keine NS-
Raubkunst

19. Februar 2015

Das Gemalde "Pariser Wochentag"
von Adolph von Menzel bleibt nach
Empfehlung der Beratenden Kom-
mission (Beratende Kommission im
Zusammenhang mit der Rickgabe NS-
verfolgungsbedingt entzogener Kultur-
guter) im Dusseldorfer Museum Kunst-
palast. Die Erbengemeinschaft des
judischen Bankiers George Behrens
hatte die Ruckgabe des Werkes gefor-
dert.

Urteil im Prozess um ehemaligen
Elektriker von Picasso

17. Februar 2015

Der ehemalige Elektriker Picassos
Pierre le Guennec und seine Ehefrau
wurden zu funf Jahren Haft auf Be-
wahrung in Grasse verurteilt. Sie hat-

Kirchendieb in Santiago de Com-
postela verurteilt

20. Februar 2015

Ein 63-jahriger Elektriker, der sich um
die elektrischen Anlagen der Kathedra-
le von Santiago de Compostela kim-
merte, wurde zu zehn Jahren Haft ver-
urteilt. Er stahl eine Sammlung mittelal-
terlicher Handschriften aus dem 12.
Jahrhundert, den Codex Calixtinus,
und bereicherte sich aus Kollektengel-
dern der Kathedrale.
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Fotokunst: Auflagenpraxis
23. Februar 2015

Der Ende Januar im Achenbach-
Prozess aufgekommene Verdacht, der
FotokUnstler Andreas Gursky oder die
ihn vertretene Galerie habe eine limi-
tierte Auflage erweitert, konnte wider-
legt werden. Was bleibt, ist die Diskus-
sion Uber den richtigen Umgang mit
limitierten Auflagen.

Kunstmuseum Bern: Riickgabe ver-
zogert sich

23. Februar 2015

Wegen fehlender Unterlagen der An-
spruchsteller verzégert sich laut Anga-
be des Kunstmuseums Bern die Ruck-
gabe des Bildes "Sitzende Frau™ von
Henri Matisse. Die fur die Kunst-
sammlung von Cornelius Gurlitt zu-
stéandige Taskforce hatte das Gemalde
als Raubkunst klassifiziert.
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Deutschland auf Herausgabe des
Welfenschatzes verklagt

24. Februar 2015

Letzte Woche teilte Hermann Parzin-
ger, Prasident der Stiftung PreuRRischer
Kulturbesitz, der Deutschen Presse-
Agentur mit, dass das Land Berlin den
jahrelang umstrittenen Kirchen-
schatz in das Verzeichnis des national
wertvollen Kulturguts eingetragen hat.
Eine etwaige Ausfuhr der Sammlung
ist damit genehmigungspflichtig.

Nun verklagen die Erben judischer
Kunsthandler Deutschland vor einem
US-Gericht auf Herausgabe des millio-
nenschweren Welfenschatzes.

Katy Perry, "Left Shark™ und eine
Unterlassungsaufforderung

23. Februar 2015

Links neben dem US-Popstar Katy
Perry tanzte wahrend des Super Bowl
Halbzeitauftrittes ein "Hai" derart un-
koordiniert, dass er als "Left Shark" im
Netz beruhmt wurde. Der Designer
Fernando Sosa bot ein dreidimensio-
nales Modell des Hais auf der 3D-
Druck-Plattform Shapeways an. Mit
dem Hinweis, Katy Perry habe das
Copyright an ihren Kostimen, erhielt
die Plattform eine Unterlassungsauf-
forderung von den Anwaélten der San-
gerin.

Anzeige wegen Korruptionsverdacht
26. Februar 2015

Der sachsische Landtagsabgeordnete
der Linken, André Schollbach, hat ge-
gen bisher unbekannte Politiker von
CDU und FDP Strafanzeige wegen des
Verdachts auf Korruption gestellt.
Grundlage fur den Verdacht st
ein Interview von "Spiegel Online" mit
Martin Roth, dem langjéhrigen Gene-
raldirektor der Staatlichen Kunstsamm-
lungen Dresden. Er beschreibt darin,
wie ihm ein FDP-Politiker mit der Kur-
zung des Museumsetats gedroht habe,
sollte er dessen Privatfirma keinen Auf-
trag erteilen. Aul3erdem habe ein CDU-
Politiker ebenfalls Konsequenzen flr
seine Museen angekundigt, wenn er
dessen Sohn nicht einstelle.
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Stellte die Albertina einen falschen
Max Ernst aus?

26. Februar 2015

In der ZDF-Talkshow "Markus Lanz"
hatte der Kunstféalscher Beltracchi ver-
gangenen Donnerstag (19.02.2015)
behauptet, '"letztens" eines seiner
Werke in der Albertina gesehen zu ha-
ben. In einem ORF-Interview vom 24.
Februar 2015 konkretisierte er, dass es
sich um ein Gemalde aus der Max
Ernst Retrospektive (23. Januar bis 5.
Mai 2013) handele.

Street Art: Letzter Bansky in
Deutschland beschadigt

26. Februar 2015

Ein Unbekannter hat das Schablonen-
graffito "Bomb Hugger" des britischen
Street-Art-Klnstlers Bansky in Ham-
burg stark beschadigt. Es ist das letzte
bekannte und vollstdndig erhaltene
Werk des Kunstlers in Deutschland.
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IS-Fanatiker zertrimmern Kunst-
schitze

27. Februar 2015

IS-Terroristen haben im Nordirak of-
fenbar Kunstgegenstdnde von un-
schatzbarem Wert zerstért. Ein |IS-
Video zeigt, wie die Extremisten mit
Hammern Statuen zertrummern. Da-
runter soll auch eine mehr als 2600
Jahre alte assyrische Turhuterfigur
gewesen sein. Die Unesco fordert nun
eine Sondersitzung des UN-
Sicherheitsrates.

Politische Graffiti in Agypten
27. Februar 2015

Wahrend des Arabischen Frahlings
waren die Wande der StraRen Agyp-
tens noch voll von politisch motivierten
Graffiti. Mittlerwei-
le wurden 400 Exemplare des in
Deutschland herausgegebenen Bild-
bandes "Walls of Freedom", der die
StralRenkunst der Revolution von 2011
dokumentiert, von der Regierung kon-
fisziert. Aulerdem drohen Street-Art-
Kunstlern hohe Haftstrafen.

Wo bleibt die StraBenfotografie zwi-
schen Kunstfreiheit und Persoénlich-
keitsrecht?

27. Februar 2015

Der Konflikt zwischen Kunst und Pri-
vatsphare ist keineswegs neu, aber
essenziell fur die Kunstgattung der
Strallenfotografie, wie der Rechtsstreit
des Berliner Ostkreuz-Fotografen Es-
pen Eichhéfer deutlich macht. Laut
Urteil des Landgerichts Berlin verletzte
Espen Eichhéfer durch das Fotografie-
ren einer Passantin deren Persénlich-
keitsrecht. Gegen dieses Urteil will der
Fotograf nun in Berufung gehen, zur
Not bis zum Bundesverfassungsge-
richt. Fur ihn steht die Freiheit der
Kunst und das Bestehen der Stralen-
fotografie auf dem Spiel.

Zentralstelle fir Provenienzfor-
schung in Hessen eingerichtet

02. Méarz 2015

Das Bundesland Hessen hat eine
Zentralstelle eingerichtet, um seine
Museen auf Nazi-Raubkunst zu Uber-
prufen.
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Staatsanwaltschaft fordert sieben
Jahre Haft fiir Achenbach

02. Méarz 2015

In dem vor dem Landgericht Essen
laufenden  Betrugsprozess  gegen
Kunstberater Achenbach hat die
Staatsanwaltschaft sieben Jahre Haft
gefordert. FUr Achenbachs mitange-
klagten Ex-Geschéftspartner Stefan H.
forderte sie zwei Jahre und zehn Mo-
nate Freiheitsstrafe.

Yves Bouvier in Monaco festge-
nommen

02. Méarz 2015

Der Schweizer Unternehmer, Kunst-
handler und Eigentimer der Traditi-
onsspedition Natural Le Coultre, Yves
Bouvier, wurde in Monaco festgenom-
men. Er soll Werke zu uberhdhten
Preisen, oder mit falschen Papieren an
den russischen Oligarchen Dimitri Ry-
bolowlew verkauft haben.
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Verkauf von WaestLB-Kunst nicht
unter Marktwert

06. Marz 2015

Sollte die WestLB-Nachfolgerin Porti-
gon AG die Kunst-und Instrumenten-
sammlung der ehemaligen Westdeut-
schen Landesbank unter Marktwert
verkaufen, drohen ihr Schadenersatz-
forderungen der WestLB-
Glaubiger. Das teilte NRW-
Finanzminister Norbert Walter-Borjans
(SPD) in einem Bericht fur den Haus-
haltsausschuss des Landtags mit.

IS zerstort Kulturstéatte im Nordirak
06. Marz 2015

Das irakische Amt far Tourismus und
Altertumer teilt auf seiner Facebook-
Seite mit, dass Kéampfer des IS die
sudlich von Mossul gelegene, altorien-
talische Stadt Nimrod am Donnerstag
verwustet hatten.

Verschwundenes Picasso-Gemailde
in den USA aufgetaucht

02. Méarz 2015

Das 2001 aus einem Lagerraum des
Centre Pompidou in Paris verschwun-
dene Picasso-Olgemaélde "La Coiffeu-
se" (1911) wurde Uber Belgien in die
USA geschmuggelt. Dort fing es, wie
die New York Times am Donnerstag
berichtete, der Zoll im Hafen von Ne-
wark im Bundesstaat New Jersey ab.
Die US-Behérden wollen das Bild an
Frankreich zurtickgeben.

Vergleich im Streit um Castorfs
IIBaaIII

12. Marz 2015

Der Suhrkamp Verlag und das Munch-
ner Residenztheater einigten sich vor
dem Maunchner Landgericht darauf,
dass die Baal-Inszenierung von Regis-
seur Frank Castorf am Residenzthea-
ter nur noch zweimal aufgefihrt wer-
den darf. Der Verlag hatte als Vertreter
von Brechts Erben beim Landgericht
eine einstweilige Verfugung gegen die
Inszenierung beantragt, die seiner Auf-
fassung nach eine "nicht autorisierte
Bearbeitung des Stuckes" sei.
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Selfie-Sticks in Museen verboten
12. Méarz 2015

In den staatlichen Museen zu Berlin
zahlen die Stadbe bereits zu
den "sperrigen und scharfkantigen Ge-
genstanden", die laut Besucherord-
nung verboten sind. Das ist kein Ein-
zelfall: Auch das MoMa in New York
und andere Museen haben fur den Te-
leskopstab zur Sicherheit der Besucher
und zum Schutz der Exponate Verbote
ausgesprochen. In Paris wird der Er-
lass eines offiziellen Selfie-Stick-
Verbotes fur Museen innerhalb der
nachsten Wochen erwartet.
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vor dem Landgericht Munchen | ver-
handelt:

Urteil im Achenbachprozess
16. Méarz 2015

Das Landgericht Essen verurteilte heu-
te im Strafprozess gegen Achenbach
den ehemaligen Kunstberater wegen
Betruges zu sechs Jahren Freiheits-
strafe. Mitangeklagter und ehemaliger
Geschéftspartner Achenbachs, Stefan
H. erhielt eine Bewahrungsstrafe. Vom
Landgericht Dusseldorf war Achen-
bach in einem Zivilprozess bereits zur
Zahlung von 194 Millionen Euro
Schadensersatz an die Albrecht-Erben
verurteilt worden. Dieses Urteil hat er
angefochten.

Sotheby's und eBay starten ge-
meinsame Online-Auktionsplattform

18. Marz 2015

Das Internetauktionshaus eBay und
Sotheby's kiindigen eine gemeinsame
Online-Auktionsplattform ab dem 1.
April 2015 an. Kunftig sollen nahezu
alle Auktionen online Uber die neue
Internet-

Plattform ebay.com/sothebys verfugbar
sein.

Achenbach als Zeuge vor Gericht
24 Marz 2015

Achenbach steht wieder vor Gericht.
Diesmal als Zeuge im Prozess seiner
Frau gegen die Aldi-Erben. Dorothee
Achenbach fordert die Herausgabe von
vier Kunstwerken im Wert von 530.000
Euro. Die Albrecht-Familie hatte
Achenbachs Privatbesitz zur Absiche-
rung von Schadenersatzansprichen
pfanden lassen.

Geld-zuriick-Garantie bei Kunstkauf
nach zehn Jahren?

16. Marz 2015

Vor ca. zehn Jahren erwarb ein Kunst-
kaufer bei der Munchner Galerie Ter-
minus ein Olgemalde von Markus Li-
pertz. Dabei wurde ihm eine moégliche
Ruckabwicklung des Kaufes zugesi-
chert. Ob er diese auch nach zehn
Jahren beanspruchen kann, wurde nun

US-Museum restituiert Astrolabium
24  Marz 2015

Das Toledo Museum of Art im Bundes-
staat Ohio wird am 25. Marz 2015 ein
1567 von Christoph Schissler dem Al-
teren in Augsburg geschaffenes Ast-
rolabium (Sternenhéhenmesser) an die
Stiftung Schloss Friedenstein Gotha
zuruickgeben.
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Achenbachs Anwilte legen Revision
ein

24. Mérz 2015

Vergangene Woche wurde Achenbach
am Landgericht Essen wegen Betru-
ges in 18 Féllen an dem 2012 verstor-
benen Aldi-Erben  Berthold  Alb-
recht und dem Pharma-Unternehmer
Christian Boehringer schuldig gespro-
chen und zu sechs Jahren Haft verur-
teilt. Gegen dieses Urteil legte Achen-
bach gestern (23.03.2015) Uber seine
Anwalte Berufung ein.

Unklarheiten im Prozess um "Mann-
heimer Loch"

24. Mérz 2015

Vor dem Landgericht Mannheim fUhr-
ten die Aussagen von Mitarbeitern der
Kunsthalle Mannheim am Freitag
(20.03.2015) nicht zu einer Klarung
Uber den Verbleib von drei Werken der
Kunstlerin Nathalie Braun Barends.
Sie wirft der Kunsthalle Mannheim vor,
die Werke nach deren Ausstellung
2007 nicht zuruckgegeben zu haben.
Der Streit ist Teil des Prozesses um
Barends Installation "Hhole for Mann-
heim".

El Greco-Gemalde restituiert
25. Marz 2015

Das Gemalde "Portrat eines Edel-
manns" des Renaissance-Malers El
Greco geht an die Erben des judischen
Industriellen Julius Priester zurlck, wie
die "Commission for Looted Art in Eu-
rope" am Dienstag (24.03.2015) mit-
teilte. Eine Londoner Galerie hatte das
1944 durch die Gestapo beschlag-
nahmte Werk 2010 gekauft.
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Urteil im Fall Gurlitt
30. Méarz 2015

Das Amtsgericht Munchen hat mit Ur-
teil vom 26. Méarz 2015 das Testament
von Cornelius Gurlitt, in dem er das
Kunstmuseum Bern als seinen Allein-
erben einsetzte, fur wirksam erklart.
Damit hat es die Anfechtung des Tes-
taments durch Gurlitts Cousine Uta
Werner abgewiesen. Das Urteil ist erst
rechtskraftig, wenn Uta Werner inner-
halb eines Monats keine Rechtsmittel
einlegt.
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