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ZUR SOZIOLOGIE DER KUNSTFALSCHUNG

Von Klaus Débhmer

1. Vorbemerkung

Zum Problemkreis ,,Kunstfilschung” liegt inzwischen ein umfangreiches
wissenschaftliches, vor allem aber populirwissenschaftliches Material vor. Der
Betrachtungsschwerpunkt liegt dabei freilich zumeist entweder ausschliefilich
im juristischen oder im kunsthistorischen Bereich. Soziologische und sozial-
psychologische Aspekte sind hier nahezu vollkommen ausgespart. !

Das Kunstfilschertum als Derivat gesellschaftlichen Bewufltseins aufzuzei-
gen, soll im Folgenden versucht werden.

2. Begriffe

In kriminologischer Hinsicht ist Kunstfilschung aus jenem Rechtskomplex
zu 16sen, der im engeren Sinn Fragen des geistigen Eigentums zum Gegen-
stand hat, d. h. sie ist gegen den Plagiatsbegriff abzusetzen, von dessen recht-
licher Situation sie gleichsam die Umkehrung darstellt.

Auf kunsthistorischer Seite sind einzufiihren verwandte Termini wie
,»Kopie” als die Wiederholung oder Nachbildung eines Kunstgegenstands durch
fremde Hand, ,,Umbildung” als die inhaltliche Abwandlung einer Vorlage,
»Replik” oder ,Reprise” als die meist gleichzeitige Zweitauflage durch den
Kiinstler selbst oder Mitglieder seiner Werkstatt, ,,Fassung” als die in wesent-
lichen Punkten abweichende Replik, ,,Imitation” als die Ubernahme stilisti-
scher oder motivischer Eigenart eines Kiinstlers oder einer Schule, ,,Pasticcio”
als die Collage von Zitaten verschiedener Herkunft zu einem neuen Ganzen,
,Reproduktion” als die entweder originale (Holzschnitt, Lithographie) oder
iibertragene (z. B. Offset-Druck) grafische Technik, ,,Restaurierung” schlief3-
lich als die Wiederherstellung eines urspriinglichen materiellen Zustands eines
Kunstwerks.

Bezeichnen diese Begriffe einerseits legitime kiinstlerische Verfahren, so
erweisen andererseits gerade sie sich als fester Bestandteil des technischen Re-
pertoires der Kunstfilschung: Replik und Kopie — lange Zeit die ausschlief3-
lichen Méglichkeiten einer Vervielfiltigung iiberhaupt, dariiber hinaus auch

1 Erste Versuche in dieser Richtung:
Thomas Wiirtenberger: Das Kunstfilschertum. Weimar 1940. S. 57 ff. — Ders.: Der Kampf
gegen das Kunstfilschertum in der deutschen und schweizerischen Strafrechtspflege. Wies-
baden 1951.
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offizielle Pflichtiibung des Malschulbetriebs, schaffen die handwerklichen Vor-
aussetzungen fiir eine manipulierte Verwechslung von Original und Nachbil-
dung. Fassung und Umbildung — Ergebnisse unabdingbarer Studien- und
Vervollkommnungsprozesse kiinstlerischen Schaffens — erschlieflen dem Fil-
scher den Bereich der Skizze, des Torsos und der motivischen Variante. Stilisti-
sche Eigenart inspirieren ihn zu Neuschopfungen in der Manier eines Meisters,
einer Schule, einer Epoche. Grafische Reproduzierbarkeit erleichtert ihm die
unbegrenzte Fortfiihrung ausgelaufener oder limitierter Auflagen. Restaurie-
rung schlief8lich nimmt er zum Vorwand, durch Hinzufiigen oder Unterdriik-
ken originaler Details die Objekte in seinem Sinn umzudeuten. Neben den
auflerkiinstlerischen Eingriffen in die Authentizitit eines Kunstobjekts wie
dem Anbringen, Verindern oder Beseitigen einer Signatur, der Umdatierung
oder Eliminierung jeglichen datierenden Hinweises, der kiinstlichen Alterung
mittels chemischer oder physikalischer Manipulationen, endlich dem Beibrin-
gen oder Erstellen von Stammbdumen und Expertisen sind damit die wich-
tigsten Verfahrensweisen des Filschertums vorgestellt. Grundsitzlich 14f¢ sich
hieraus bereits dies folgern: Kunstfilschung bedient sich legitimer kiinstleri-
scher Methoden unter Verinderung ihrer Zielsetzung. Sie ist damit keine ob-
jektiv-materiale, sondern eine subjektiv-intentionale Kategorie.

“Falseness is a subjective human value; it does not inhere in the object it-
self ... Thus the important fact is, that falsity is not a property of the ob-
ject in question but is an aspect of judgement concerning the relation of the
object to the idea and intention of its creation and distribution. A relative
judgement therefore is required in deciding what is false. In making the
decision one must determine what qualities the object should possess and
whether it does possess them or pretends to possess them.” 2

Dieses stets der historischen Relativierung bediirftige Verhiltnis von ob-
jektivem Befund und der Intention seiner Verbreitung erlaubt freilich nur
eine sehr globale definitorische Erfassung des Kunstfilschertums und seiner
sozialen Rolle, d. h. man wiirde ohne Riicksicht auf Motivation und Wirkung
als Kunstfilscher bezeichnen denjenigen, der zu Tduschungszwecken Angaben
tiber die Identitit eines Erzeugnisses der Bildenden Kunst oder des Kunst-
handwerks fingiert, verandert oder unterdriickt.

Lediglich indirekt ist das Kunstfilschung erst konstituierende intentionale
Moment in die rechtliche Wiirdigung dieses Tatbestands eingegangen: Keines
der giiltigen Strafgesetzbiicher benennt diesen Deliktbereich ausdriicklich, die

2 Encyclopedia of world art. 5. Sp. 333 f.
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Rechtsprechung subsumiert ihn stets anders benannten strafrechtlichen Tatbe-
stinden z. B. Betrug, Urkundenfilschung oder Falschbeurkundung. ,,Nicht die
Kunstfilschung ,an sich’ wird bestraft, sondern die ihr innewohnende Fil-
schung oder der Betrug. Auf einen Paragraphen gegen ,Filschung von Werken
der Kunst’ kann sich der irregefiihrte Kiufer oder der Schopfer eines Kunst-
werks nicht stiitzen.” 3

3. Geschichtliches 4

Kunstfilschung in einer historischen Gesamtschau darzustellen, kann hier
nicht geleistet werden, es sei denn, man gibt sich zufrieden mit dem Gemein-
platz, das betriigerische Nachahmen von Kunstwerken sei ,so alt wie die
Kunst selbst” (Schiiller). Fiir den thematischen Einstieg scheint mir die Aus-
wahl dreier historischer Zustinde geboten, die in der Geschichte des Fil-
schertums deutliche Zisuren markieren: Roms spite Republik, das ausgehende
Quattrocento und die erste Hélfte des Neunzehnten Jahrhunderts.

Die Eingliederung Griechenlands in den rdmischen Provinzenverband
(146 v.Chr.) geht im Bereich des zeitgendssischen Kunstbetriebs mit einer
ausgesprochenen Hausse des Kopistenwesens einher, das sich zur Entwick-
lung neuartiger Techniken gezwungen sieht, etwa jenes von Lukian im ,,Zeus
tragikos” beschriebenen Abgufiverfahrens. Das Entstehen der Massenkopie
steht am Anfang einer ersten Krise kiinstlerischer Originalitit und fordert
zum erstenmal auch zu ihrer kriminellen Nutzung heraus. Bereits Horaz refe-
riert den Fall eines gewissen Damasippus, der durch gefilschte Kunstwerke
ein Vermogen verliert. ®

Nach einer riickliufigen Bewegung in Spatantike und Mittelalter verzeichnet
die Geschichte des Kunstfilschertums einen erneuten Hohepunkt im 15. Jahr-
hundert. Das wiedererwachte Interesse am klassischen Erbe eroffnet vornehm-
lich der Antikenfilschung giinstige Arbeits- und Absatzbedingungen. Bereits
zu Beginn des Quattrocento werden in Sammlungen gefilschte Altertiimer
nachgewiesen. ¢ Illustre Beispiele fiir das Verhiltnis der Renaissance zu Ori-
ginal und Nachbildung sind Ghibertis griechische und r6mische Medaillen
und Michelangelos ,,Schlafender Cupido”, der — antiken Vorbildern nach-
empfunden und durch Vergraben kiinstlich gealtert — 1496 als antikes Ori-

3 Frank Arnau: Kunst der Filscher, Filscher der Kunst. Neu bearb. Miinchen/Ziirich
1964. S. 380.

4 Hierzu: Frank Arnau: a.a.0. (Anm. 3) und Sepp Schiller: Filscher, Hindler und Exper-
ten. Miinchen 1959.

5 Horaz: Satiren. II, 3. Vers 18—23.

¢ Bildende Kunst. Hrsg. von Werner Hofmann. 2, 1962. S. 146.
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ginal verkauft wird, 7 bevor der Kiinstler selbst die Tduschung aufdeckt. Im
16. und 17. Jahrhundert hat sich das Filschertum in Italien und Spanien
bereits als wirtschaftlich relevante Branche des Kunsthandels etabliert. Diirer
muf} in Venedig gegen die ungebetenen Nutzniefler seiner Arbeiten gericht-
lich vorgehen. Lorrain sieht sich gendtigt, seine Produkte in einem sog. ,,Liber
veritatis” mit Skizze, Datierung und Verbleib zu authentisieren.

Beschrinkte sich das Interesse der Filscher neben der griechischen und romi-
schen Antike zunichst auf die jeweils zeitgendssische Kunst, so umfaflt das
Titigkeitsfeld des Filschertums seit Beginn des 19. Jahrhunderts im Zuge einer
pluralistischen Geschmackserweiterung das bewegliche Kunstgut aller Zeiten
und Kulturen, von der Vorzeit bis in die unmittelbare Gegenwart. Zugleich
ist das 19. Jahrhundert die Zeit der groflen archiologischen Entdeckungen,
und proportional zur Fiille des nun zuginglich werdenden Materials breitet
sich erneut die Antikenfilschung aus.

Als Erscheinungsform gesellschaftlichen Bewufltseins wird Kunstfilschung
auf der Folie der hier angedeuteten geschichtlichen Situationen darzustellen
sein.

4. Sozialpsychologische Aspekte

Unsere Aufmerksamkeit gilt zunichst dem Kunstfilscher selbst, seiner
Personlichkeitsstruktur und sozialen Lage sowie den in ihm tatwirksamen
Motiven. Gleichsam als Motto soll dabei Durkheims Feststellung vorange-
stellt werden, daf} die Formen abweichenden Verhaltens strukturell jeweils
durch die vorherrschenden Erscheinungsweisen sozialer Anpassung bedingt
seien, dafl mithin Abweichung weniger Eigenschaft des Handelnden selbst als
vielmehr Funktion jenes Normenkanons sei, gegen den sie sich richtet. Gleich-
falls Parsons’ Konzeption individueller Bediirfnisbefriedigung, die sich so-
wohl hinsichtlich ihrer Ausrichtung als auch ihrer Modalitit an den Norm-
vorgaben eines iibergreifenden sozio-kulturellen Systems orientiert, 8 legt die
Vermutung nahe, Aussagen iiber die Taterpersonlichkeit als einer zunichst
lediglich individuellen Bediirfnis- und Motivationstrigerin lasse Riickschliisse
zu auch auf die sie tragende gesellschaftliche Situation.

Beim Versuch einer Tatertypologie des Kunstfilschertums zeichnen sich —
in Anlehnung an die Terminologie Sauers® und Wiirtenbergers 1 — zwei

7 Giorgio Vasari: Kiinstler der Renaissance (Le vite de’pidt eccellenti pittori, scultori
ed architetti, Ausz. dt.). Hrsg. von Fritz Schillmann. Wiesbaden/Berlin 1959. S. 324 f.

8 Emile Durkbeim: Les régles de la méthode sociologique. Paris 1895. — Talcott Par-
sons: Structure of social action. 2. ed. 1952.

9 W. Sauer: Kriminalsoziologie. Berlin 1933. S. 407.

10 Thomas Wiirtenberger: a.a.0. (Anm. 1). Kampf. S, 28.
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psychische Grundtypen deutlich ab: Der ,reine Irrefilhrungstypus” oder
Kunstfilscher im engeren Sinn und der ,,gewinnsiichtige Betriigertypus” oder
Kunstbetriiger.

Der Motivationsschwerpunkt liegt beim Irrefiihrungstyp auf der Tduschung
als solcher. Diese verdankt ihr Entstehen freilich unterschiedlichen Einzel-
antrieben. Zu nennen sind:

1. Ubersteigertes Selbstwertgefiihl. Diese Haltung ist geprigt von einem
kriminologisch zunichst neutralen Vergniigen am Artistischen, am virtuosen
Umgang mit den handwerklichen Mitteln, an der kiinstlerischen Heraus-
forderung eines bewunderten Vorbilds. Damit kann sich das Bediirfnis ver-
binden, die Autoritit von Institutionen, Normen, ja eines sozialen Subsystems
insgesamt zu unterlaufen, mit ihren eigenen Mitteln ad absurdum zu fiih-
ren, sich gewissermaflen als geheimer Regisseur ins gesellschaftliche Theatrum
Mundi und seine Rollenfiihrung einzuschalten. 11 Es ist dies die Haltung aus-
gepragter, jedoch stark angepafiter Personlichkeiten. Ihre soziale Abweichung
besitzt im Grunde eher systemerhaltende Qualitit, also gleichsam Kompen-
sations- und Ventilfunktion.

2. Geltungsbediirfnis. Diese Gruppe profitiert vornehmlich von einer noch
zu wiirdigenden Eigenschaft der Kunstfilschung: ihrem Sensationswert. Die
Méglichkeit, sich auf eine Weise, deren Faszination gesellschaftliche Ver-
nunft weitgehend erliegt, Prominenz zu verschaffen, stellt fiir einen anteil-
miflig nicht unerheblichen Taterkreis eine starke Motivation dar. Charak-
teristisch fiir diese Kategorie ist im Gegensatz zu anderen Tétergruppen die
demonstrative Selbstanzeige. Dieses Verhalten ist eine geradezu integrie-
rende Handlungskomponente von Kunstfilschung aus Geltungsdrang. Die
Zielvorstellung dieses Tétertyps wird ja gerade dadurch verwirklicht, dafl
die Tduschung nur so lange aufrecht erhalten bleibt, als nétig ist, sich und
die eigene Virtuositit moglichst effektvoll in Szene zu setzen. Diese Titer-
gruppe diirfte sich vornehmlich aus dem Kreis der ,verkannten Genies” re-
krutieren, Kiinstlern also, deren Werk nach einem Wort Tucholskys ,,im
Papierkorb der Geschichte unten zu liegen” gekommen ist. Das Bewuf3tsein
eigenen Konnens bei fehlender Resonanz in Fachkritik und Offentlichkeit,
nicht zuletzt das permanente Argernis arrivierter Namen lassen Kiinstler
von zumindest im Reproduktiv-Handwerklichen iiberdurchschnittlicher Be-
gabung zu Filschern werden. Das Bediirfnis, diese Begabung spektakuldr un-

11 In diesem Zusammenhang ist die ,,Tree-Art”-Affire der Kunstsammlung Gelsen-
kirchen zu erwihnen, iiber die der Spiegel Ende November 1970 berichtete.
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ter Beweis zu stellen und die Chance einer spiten Rache am etablierten Kunst-
betrieb und der Fragwiirdigkeit seiner Beurteilungskriterien sind hier zu einer
Antriebseinheit verbunden. Selbstzeugnis Alceo Dossenas: ,,Jawohl, ich war’s,
ich bin’s. Ich habe diese viel bestaunten und bewunderten Plastiken geschaf-
fen, alle diese Sarkophage, Madonnen mit Bambinis, Angelinis, Reliefs, all
diese Dinge... Und so sind aus meiner Hand alle die Plastiken hervorge-
gangen, die es wahrhaft verdienen, ebenso geschitzt zu werden wie echte
Donatellos, Verrocchios, Fiesoles...”.12 Der Hollinder Han van Meege-
ren: ,,Die Meister der Malerei sind in Holland nicht ausgestorben. Ich bei-
spielsweise, Han van Meegeren, bin genauso grof, wie Rembrandt und Ver-
meer gewesen sind.” 13

Als weitere Spielart des Irrefiihrungstyps kann 3. der Filscher mit aus-
gesprochen hochstaplerischen Neigungen gelten.* Hinweise auf derartige
psychische Disposition liefern typische, den eigentlichen Vorgang begleitende,
ihn zum Teil stiitzende Verhaltensmodi. So zeichnet sich das Auftreten die-
ses Tatertyps durch eine auffallende Inkongruenz von gewihlter Rolle und
tatsichlichem gesellschaftlichen Status aus, die sich konkretisiert in der Kor-
rektur und Fiktion biographischer oder beruflicher Daten, Vorspiegelung geho-
bener sozialer Stellung, Annahme von Adelspridikaten und akademischen Ti-
teln u. 4. Das Personlichkeitsbild it im allgemeinen schlieflen auf erhohte
Einbildungskraft, starkes Uberzeugungsvermdgen, hervorragende Menschen-
kenntnis und eine ausgesprochene Vorliebe fiir die grofle Geste — Schau-
spielertum bis zur vollkommenen Identifikation mit der gewihlten Rolle. T4u-
schung wird hier zum Selbstzweck und streift nicht selten die Grenze des Pa-
thologischen, einer ,,psychose imaginative”, 15 die den Kunstbetrug hier ledig-
lich als Episode einer insgesamt phantastischen Autobiographie verstehen lif3t.
Der van Gogh-Filscher Otto Wacker (1932) und der Pariser Maler Georges
Khoury-Comnéne (1947) seien hier stellvertretend genannt. 16

Als der zweite beider Filschergrundtypen bezieht der Kunstbetriiger seine
Motive nicht weiter differenzierbar aus der Moglichkeit, Filschungen von Kunst-
gegenstinden fiir sich oder andere wirtschaftlich nutzbar zu machen. T4uschung
und erst recht nicht die kiinstlerische Eigenart der betroffenen Objekte oder
Personlichkeiten sind hier nicht Ziel, sondern lediglich ein sich anbietendes
Verfahren, das sich den wirtschaftlichen Gesichtspunkten stets unterzuordnen

12 Sepp Schiiller: a.a.0. (Anm. 4). S. 270.

13 ebd.

14 F, Berger: Der riickfillige Betriiger. In: Krimin. Abhandlungen. 1929. H. 7.

15 A, Vayson de Pradenne: Les fraudes en archéologie préhistorique. Paris 1932. S. 581 ff.
16 Thomas Wiirtenberger: a.a.0. (Anm. 1). Kampf. S. 26 f.
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hat. Das Hauptgewicht der Filschertitigkeit wird hier also weniger auf der
Herstellung gefilschter Objekte liegen, als vielmehr auf ihrem Vertrieb und
den damit verbundenen Manipulationen wie dem Erstellen und Beibringen
von Expertisen, der Korrektur von Stammbiumen und der geschickten Lan-
cierung.

Anders als beim Irrefithrungstypus, den man vorzugsweise unter prakti-
zierenden Kiinstlern — unter Einbeziehung simtlicher kunstnahen Berufs-
zweige wie Kunstschmiede, Kunstschreiner, Restauratoren, Stecher und Stein-
metze — zu suchen hat, trifft man bei den verschiedenen Varianten des
Kunstbetrugs vornehmlich auf Handler und Sammler, deren nicht selten be-
deutendes stilkritisches Wissen in Verbindung mit merkantilem Geschick
sie fiir die betriigerische Manipulation von Kunst in besonderer Weise quali-
fiziert. Hiufig sind es getduschte Sammler, die teils aus Furcht vor Prestige-
verlust einen Mif8griff durch Weiterverauflerung ungeschehen zu machen su-
chen und so zu Filschern werden.

Einen letzten (sozialpsychologisch freilich irrelevanten) ,, Tater”kreis bilden
schlieflich die Kiinstler selbst, dort nimlich, wo ihre spezifische Arbeitsweise
oder ihr Authentisierungsverfahren betriigerischer Nutznieflung allzu sorg-
los Vorschub leistet. Die fast sprichwortliche Verbreitung von Corot-Fil-
schungen (,,Corot hat etwa 3000 Werke geschaffen. Davon befinden sich
allein 5000 in den USA”) ist ohne Zweifel zuriickzufiihren auf die Ge-
wohnheit des Kiinstlers, Arbeiten seiner Freunde oder Schiiler auf deren Bit-
ten hin mit seiner Signatur zu versehen, so wie dies bereits von Praxiteles
berichtet wird.1” Schwieriger noch ist die urheberrechtliche Situation von
Schiiler- und Werkstattarbeiten zu beurteilen, an denen der leitende Meister
selten mit mehr als der abschliefenden Signatur beteiligt ist, im iibrigen eine
Form der Arbeitsteilung, die bis ins 18. Jahrhundert selbst bei Kiinstlern von
Rang als legitimes Verfahren galt. Die Fragwiirdigkeit der Begriffe ,,Ori-
ginal”, ,authentisch” und schliefflich des Filschungsbegriffs selbst ist damit
bereits angedeutet.

Miiflig, darauf hinzuweisen, daf} angesichts weitgehender Motivverschrin-
kung einer idealtypischen Differenzierung wie der vorstehenden kaum mehr
als methodische Bedeutung zukommt.

5. Soziologische Aspekte
Die im engeren Sinn soziologische Darstellung der Filschungsproblematik

17 G, Bazin: Corot. Paris 1942. S. 64 ff. — Fritz Mendax (Pseud.): Aus der Welt der
Filscher. Stuttgart 1953.
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wird sich im Folgenden auf zwei Themen beschrinken konnen: 1. Welchen
Platz nehmen Kunst und Kiinstler im gesellschaftlichen Bewuf3tsein einer
jeweiligen historischen Situation ein? und 2. Welche Bediirfnisse und Erwar-
tungen trigt Gesellschaft in einer bestimmten historischen Situation an ihre
Kunst heran? Dabei wird man nicht zuletzt dem Verhiltnis von Kunst und
ihrer Vermarktung nachzugehen haben, die beide fraglos in einer engen
Wechselbeziehung stehen.

,,Es ist aber ein soziologisches Gesetz, dafl der soziale Wert des Geistes sich
nach der sozialen Geltung derer richtet, die ihn produzieren”. Diese Feststel-
lung Karl Mannheims 18 setzt voraus, dafl die gesellschaftliche Geltung die-
ser Produzenten von Geist stets historischer Relativierung bedarf. Bereits
wortgeschichtlich nachweisbar gilt dies selbstverstindlich auch fiir den Kiinst-
ler. So begegnet uns schon die Bezeichnung selbst, ,,artiste” in einer unserem
Verstindnis nahekommenden Verwendung, erst spit, nimlich 1762 im Dic-
tionnaire der Franzosischen Akademie, nachdem sie seit 1629 ausschliefflich
fiir das Theater iiblich geworden war.® Der antike Maler, Bildhauer oder
Architekt kann letztlich nicht als Kiinstler in einem dem Filschungsbegriff
zugrundeliegenden Sinn bezeichnet werden; er muff vielmehr als Vertreter
eines Gewerbes gelten, das im Gegensatz zu den ,,artes liberales” den ,,artes
mecanicae”, d. h. dem Handwerk zuzuschlagen ist. Die strenge Trennung im
antiken Sozialgefiige zwischen der Lohnabhingigkeit des Handarbeiters und
der zweckfreien Titigkeit des Vollbiirgers verweist den Produzenten von
Kunst in das untere Drittel der sozialen Hierarchie. Philipp von Make-
donien tadelt (nach Xenophon) seinen Sohn, als er ihn bei einem Gastmahl
vollendet Flote spielen hort: ,,Schimst du dich nicht so gut [wie ein Berufs-
spieler niamlich] zu spielen?” 20 | Jeder bewundert den Zeus des Phidias,
aber wer mochte deshalb Phidias sein?”, heifdt es bezeichnenderweise in einem
antiken Bonmot. 2!

Die fiir die Filschungsproblematik grundlegende Frage der Authentizitit
stellt sich fiir die Antike daher keineswegs aus der Sicht einer bestimmten
Kiinstlerpersonlichkeit und ihres Schaffens, als vielmehr global im Hinblick
auf eine im Augenblick allgemein goutierte Faktur. Der Authentizititsbe-
griff verkiirzt sich damit zu einer Art handwerklichem Giitezeichen, etwa das
»Made in Greece” romischer Griechenlandrezeption des ersten vorchristlichen

18 Karl Mannheim: Mensch und Gesellschaft im Zeitalter des Umbaus. Leiden 1935. S. 77.
19 Hanna Deinbhard: Bedeutung und Ausdruck. Neuwied/Berlin 1967. S. 94.

20 Xenophon: Memorabilia, 4, 7. Bei: Hanna Deinhard: a.a.O. (Anm. 19). S. 97.

2 ehd.
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Jahrhunderts. ,,Authentisch” bezeichnet hier kaum mehr als die technischen
Vorziige eines Objekts.

,,Falschung” in klassischer Zeit richtet daher ihre Tiuschungsintention kaum
auf das Kunstwerk als eine wie immer geartete dsthetische Grofle, sondern
vorziiglich auf seine handwerklich-materiale Erscheinungsweise. Krimino-
logisch greifbar wird der Tatbestand ,,Kunstfilschung” lediglich dort, wo er
sich auf bestimmte Formen des Materialbetrugs beschrinkt, wie ihn Plinius
und Vitruv schildern. Die Tatsache, daf} gewisse Materialien vom Auftrag-
geber ausdriicklich verlangt und gelegentlich aus Furcht, mit Minderwerti-
gem bedient zu werden, unmittelbar an den Kiinstler geliefert wurden, weist
auf den aufleridsthetischen Akzent antiken Authentizititsverstindnisses hin. 22

Aus dieser sozialen Bindung vermag sich der Kiinstler erst zu Beginn der
Neuzeit zu l6sen. Das Nachlassen kirchlicher Bauauftrige zwingt die hierar-
chisch gegliederten, in ihrer Gestaltungsfreiheit durch die unbedingte Weisungs-
befugnis der Kirchenbehdrden eingeschrinkten Kiinstlerkollektive (Bauhiitten),
die in ihnen zusammengeschlossenen Baumeister, Maler und Bildhauer in eine
gewisse Selbstindigkeit zu entlassen. Miindete diese diesseits der Alpen ein in
eine den Handwerksziinften nahestehende Organisationsform, so ver-
mochte sich in Italien jener selbstbewufite Kiinstlertyp herauszubilden, der
zwischen sich und dem Handwerker einen immer deutlicheren Trennungsstrich
zu ziehen begann. Als einer der ersten weist Leonardo die traditionelle, hand-
werklich geprigte Werkstittenerziehung der Maler zuriick und betont die Wis-
senschaftlichkeit und das Eigenschopferische kiinstlerischer Tatigkeit. Zum er-
stenmal begegnen wir hier dem Postulat der Einzigartigkeit eines der Nach-
ahmung nicht zuginglichen Kunsterzeugnisses. 2 In der Folge wird Kiinst-
lerindividualitit in einer Weise aufgewertet, die den Geniekult der deutschen
Klassik vorwegzunehmen scheint. In direkter Umkehrung der antiken Si-
tuation wird nun der Schopfer teilweise wichtiger als die Schopfung selbst.
In seinen ,,Gesprichen iiber die Malerei” lifit Francisco Hollanda Vitto-
ria Colonna zu Michelangelo sagen: ,,Also halten auch in Rom jene, die
Euch kennen, Eure Person hoher als Eure Werke; diejenigen aber, die Euch
nicht kennen, schitzen nur das, was geringer ist an Euch: das Werk von
Eurer Hand.” 2¢ Die sich — nicht zuletzt auf Betreiben der Auftraggeber
— zur festen Institution herausbildende Kiinstlersignatur ist ein Indiz fiir
eine Individualisierung auch des Kunstgeschmacks. Die groflen Namen be-

22 A.a.0. (Anm. 2). Sp. 335 f.
3 Edgar Zilsel: Die Entstehung des Geniebegriffs. Tiibingen 1926.
24 Fr, Hollanda: Vier Gespriche iiber die Malerei. Wien 1899. S. 20 f.
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ginnen ihre Suggestion auszuiiben. Das gleichzeitige Fortbestehen des iiber-
lieferten Malschulbetriebs und die Organisation der Kunstproduktion in zunft-
gebundenen Werkstitten mag freilich dafiir einstehen, dafl simtlichen histo-
rischen Voraussetzungen zum Trotz der Filschungsbegriff im Bewufitsein des
zeitgendssischen Kunstpublikums noch keine greifbare Grofle darstellt. Der-
art auseinandergehende Bewertungen der Originalitit eines Kunstwerks wie
die Leonardos, der das ,stultum imitatorum pecus” schmiht, und die Giulio
Romanos in seiner Auflerung iiber del Sartos Raffael-Kopie (,,Dies Bild
schitze ich nicht weniger, als wire es von der eigenen Hand Raffaels, im
Gegenteil, ich schitze es noch weit hoher, denn es geht iiber die Natur,
daf} ein trefflicher Mann die Manier eines anderen so nachzuahmen und zu
treffen vermag!” 25) — eine derartige Ambivalenz in der Bewertung der ori-
ginalen kiinstlerischen Leistung ist eben nur aus dem Fortwirken handwerk-
lich orientierter Kunstrezeption zu erkliren, die das Original — pointiert aus-
gedriickt — lediglich als die optimale handwerkliche Losung eines kiinstleri-
schen Problems versteht und Nachahmung nur aus Griinden ablehnt, die in
deren minderen technischen Qualitdt zu suchen sind. Die Aufhebung ratio-
naler Distanz zwischen Kiinstler und Kunstwerk, wie sie zu Beginn des 19.
Jahrhunderts zur Mythisierung des ,,Originals” fiihrt, ist der Renaissance
unbekannt. Kompliziert wird deren Verhiltnis zur Authentizitit durch die
Formulierung eines nahezu verbindlichen Schonheitskanons, der als fiktive
Endstufe einer in ihrer Entwicklung unterbrochenen Natur (Zuccari: ,,Perfetta
forma intenzionale”) den Kiinstler auf die Reproduktion gewisser formaler
concetti von vornherein festlegte, ein Umstand, der einmal mehr Nachah-
mung als kiinstlerisches Verfahren legitimierte. 26 Humanistische Verwissen-
schaftlichung der Kunstproduktion trigt hierzu das ihre bei durch die Uber-
nahme inhaltlicher Konventionen und die formale Anspielung auf beriihmte
Vorlagen: Das gelehrte Zitat, eingesetzt teils als Verstindigungscode und
Statussignal einer Elite, teils als Hommage an das bewunderte Vorbild, macht
die Nachahmung und ihre kiinstlerische Legitimitit vor allem zu einer eher
philologischen Frage.

Die politischen Verinderungen von 1789 stehen auch am Beginn jenes
Meinungsbildungsprozesses in Sachen Kunst und Kiinstlertum, der das of-
fentliche Bewuf3tsein bis auf den heutigen Tag prigt. Vorromantik und Sturm-
und-Drang schaffen die ideologischen Voraussetzungen. Ihre Verherrlichung
des Originalsgenies, jener extrem subjektivistische Irrationalismus, jene ,,akute
Biirgertollheit” (Hauser) schaffen ein gesellschaftliches Klima, das zunehmend

25 Frank Arnau: a.a.O. (Anm. 3). S. 47.
26 Re-Creation”; vgl. a.a.0. (Anm. 2). Sp. 336.
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dem Determinismus feudalistischer Standesmoral und Klassensolidaritit ab-
schwort zugunsten der biirgerlichen Vorstellungen vom freien Kriftespiel.
Exzessiver Subjektivismus als Antwort auf den Stindekosmos, Betonung des
Unbewuflten als Absage an den Aufklirungsrationalismus, die restaurative
Entwicklung des citoyen zum bourgeois, die wirtschaftliche Ungeborgenheit
der Kulturproduzenten nach dem Verlust adeligen Mizenatentums, erste
Anzeichen frithkapitalistischer Entfremdung, wie sie lange vor Marx Schiller
diagnostiziert: ,,. . . der Genufl wurde von der Arbeit, das Mittel vom Zweck,
die Anstrengung von der Belohnung geschieden. Ewig nur an ein einzelnes
kleines Bruchstiick des Ganzen gefesselt, bildet sich der Mensch selbst nur
als Bruchstiick aus...”?” — alle diese Faktoren wirken mit am Entstehen
eines neuen Kiinstlerbilds. Die durch nachrevolutionire Entwicklungen der
Bourgeoisie provozierten antibiirgerlichen Affekte institutionalisieren sich
zu jenem Antagonismus ,,Kiinstler-Publikum”, dem die Unangepafitheit des
Kiinstlers geradezu als Priifstein seiner sozialen Rolle gilt; nach C. G. Jung
ist sie gar ,,sein wahrer Vorteil, sie ermdglicht ihm, der groflen Strafle fern-
zubleiben, seiner Sehnsucht nachzugeben und das zu finden, was die anderen
entbehrten, ohne es zu wissen”, 2 Am Ende dieses Prozesses stehen die klassi-
schen Outsider-Formen des Kunstbetriebs: ,,verkanntes Genie” und Bo-
héme. 2

Das Heraustreten der Kunst aus ihrer sozialen Integriertheit und die sich
daraus fiir den Kiinstler ergebenden sozioskonomischen Konsequenzen, nicht
zuletzt das sich mehr und mehr entpolitisierende gesellschaftliche Ambiente,
schufen im Kiinstler einen wachsenden Zwang zu Sublimation und quietisti-
scher Verinnerlichung. Das kiinstlerische Selbstverstindnis nimmt — ganz und
gar kompensatorisch — in der Folge geradezu religionsihnliche Ziige an.
Eine iibertriebene Fixierung des Produktionsvorgangs auf die Personlichkeit
des Kiinstlers betont einseitig das handwerklich indifferente Ingenium, be-
wertet schliefllich die Leistungsfihigkeit hoher als die Leistung selbst. 3
Die Distanz zwischen Schopfer und Schdpfung, wie sie noch den Genie-
begriff der Renaissance relativiert hatte, ist aufgehoben. Das Kunstwerk
wird zum personlichsten Ausdruck eines individuellen Erlebnisses, seine Re-
zeption zur dsthetischen Intimitit zwischen Kiinstler und Kenner.

Der sich hieraus entwickelnde Originalititsbegriff ist vornehmlich bestimmt
durch die Inkommensurabilitit und Einmaligkeit der kiinstlerischen Leistung.

27 Uber die isthetische Erzichung. 6. Bei: Hanna Deinhard: a.a.0. (Anm. 19). S. 107 {.

28 Geelenprobleme der Gegenwart. Ziirich 1931. S. 72.

2 Rolf-Dieter Herrmann: Uber das gesellschaftliche Sein des Kiinstlers. In: Zeitschr. f.
Asthetik u. Allg. Kunstwiss. N. F. 13. 1968. S. 114 ff.

30 Hanna Deinbard: a.a.0. (Anm. 19). S. 106.
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Das Original als Autograph, als die unmittelbare materielle Verbindung zum
Genius erhilt bereits als solches kiinstlerische Qualitit.

Vor dem Hintergrund eines gewandelten Kunst- und Authentizititsver-
stindnisses profiliert sich die kriminologische Eigenart von Kunstfilschung mit
ungewohnter Deutlichkeit: Zunichst erwichst der Filscherzunft im Typus des
,verkannten Genies” ein motivationsstarkes Taterpotential. So macht sich
der kiinstlerisch gescheiterte Irrefiihrungsfilscher nun die Magie der groflen
Namen, des Kiinstler-Establishments zunutze, riickt die Frustration seiner
eigenen Unbedeutendheit in den Kunstkreis anerkannter Autoritit.

Der neue Authentizititsbegriff bildet in der Folge eine isthetische Moral
aus, die der Nachschopfung, der Imitation, der Kopie bereits per definitionem
die hoheren kiinstlerischen Weihen vorenthilt. Vorgetiuschte Authentizitit
wird mithin nicht danach bewertet, inwieweit hier geringere fiir hohe kiinst-
lerische Qualitit (was immer das sei) ausgegeben werden soll, sondern nach der
Gegenwart jenes Qualititsausweises par excellence: der Aura unmittelbarer
Begegnung mit dem kiinstlerischen Genius. Die Vorstellung, dem Werk eines
bestimmten Meisters, einer bestimmten Epoche gegeniiberzustehen, 16st Sug-
gestivkrifte aus, die jenseits kunsthistorischer oder asthetischer Rationalitit die
eigentlichen Mafistibe fiir die Bewertung von Kunsterzeugnissen setzen. Nur
so ist jene Spannung zu erkliren zwischen der Konstanten des objektiven
Sachverhalts und der Variablen des dsthetischen Urteils, die es mit sich bringt,
dafl Kunstgegenstinde, solange sie fiir ,echt” gehalten werden, hochste ide-
elle und materielle Wiirdigung erfahren, um dann, als Filschung erkannt,
von einem Augenblick zum anderen ihre kiinstlerische Identitit einzubiiffen. 3!

Der innere Widerspruch dieses Originalititsverstindnisses und die damit
verbundene inhaltliche Relativitit des Filschungsbegriffs mag mit einer Aufle-
rung Rodins belegt werden, dessen Position zweifellos den Extremwert der
aufgezeigten Entwicklung darstellt: ,,Ein Werk von mir ist echt, wenn ich
die Erlaubnis gegeben habe, es abzugieflen; es ist falsch, wenn man das ohne
meine Einwilligung tut. Fiir eine Statuette hatte ich nur einen einzigen Abguf}
bewilligt; man hat aber nun zwei Exemplare gemacht... Sie sind beide
vollendet. Und dennoch ist eine falsch, aber welche?” 32

Einen nicht unwesentlichen Einflufl auf den Originalititsbegriff des 179.
Jabrbunderts hat der Historismus, konkret die sich als Universititsdisziplin
etablierende Kunstgeschichte genommen. Thre These vom Quellencharakter

3 Hans Tietze: Zur Psychologie und Asthetik der Kunstfilschung. In: Zeitschr. f. Asthe-
tik u. Allg. Kunstwiss. 27, 1933. S. 236 ff.
32 Sepp Schiiller: a.a.O. (Anm. 4). S. 278.

87



des Kunstwerks und das damit verbundene Postulat archiologischer statt wie
bisher dsthetischer Integritit erweitert das Repertoire des Kunstfilschertums
um die Techniken und Zielsetzungen der denkmalserhaltenden Restaurierung.

Scheint sich die Kunstrezeption des 19. Jahrhunderts auch weitgehend im
statistisch relevanten ,,6ffentlichen Bewufltsein” der Gegenwart fortzuset-
zen, so ist doch spitestens seit Duchamps Ready Mades eine Entwicklung
eingeleitet, die das kiinstlerisch Konstitutive kaum noch in den Phino-
menen als in den ihnen vorausgehenden Prozessen, ja schliefllich nur mehr in
der Reflektion dieser Prozesse zu suchen gestattet, ein Vorgang, der in der
sog. Konzept-Kunst seinen vorldufigen Grenzwert erreicht hat. Neue Kom-
munikationsformen von Kunst wie Ars Multiplicata und Happening ma-
chen eine Revision des traditionellen Originalitits- und Authentizitdtsver-
stindnisses unumgznglich.

Fiir den Kunstfilscher stellt sich die Situation wie folgt dar: Die aktuelle
Kunstpraxis spricht dem Original jeglichen kiinstlerischen Alleinvertre-
tungsanspruch ab, ein neuer Originalititsbegriff dhnlicher Verbindlichkeit be-
darf noch der Definition. Der gesellschaftliche Bewertungsrahmen stiitzt sich
noch auf die Kategorien der traditionellen Kiinstler- und Werk-Mythologie,
wihrend bereits diese Kategorien bei der Klassifizierung aktueller Erschei-
nungsformen von Kunst ins Leere gehen. Fiir den Kunstfilscher, der seinen
Erfolg ja gerade der Existenz eines gesicherten dsthetischen Normenkanons
verdankt, fallen die aktuellen kiinstlerischen Entwicklungen somit aus. Sein
Interesse wird, ja mufl sich auf Objekte richten, deren Einordnung in ein Be-
wertungssystem durch kunsthistorisch abgesicherte Geschmackskonventionen
gewihrleistet scheint, und ist damit — wie dieses Bewertungssystem selbst
— notwendig riickwirtsorientiert: Vermeer (van Meegeren) und van Gogh
(Otto Wacker), aber kaum Duchamp und Beuys taugen als Opfer aufsehen-
erregender Kunstskandale. Die Filschungsaffiren der letzen Jahre bestitigen
diesen Befund. 3 Handwerkliche Indifferenz, Pluralismus der Techniken
und Stile, Reproduzierbarkeit als Programm und die Verlagerung des schop-
ferischen Aktes in Auswahl und Benennung vorgefundener Wirklichkeit —
Tendenzen heutiger Kunst — begiinstigen betriigerische Manipulation offen-
sichtlich nur vordergriindig. Tatsichlich bedeutet die Verlagerung der Origina-
lititsforderung von der Ebene der Kunsterscheinungen selbst auf die der

3 Einzelne Filscherskandale: Spiegel-Artikel
Schoner Stammbaum. 1967, H. 22. S. 141. — Finger hoch. 1967, H. 33. S. 84 f. — Lauter
Mucdkis. 1967, H. 50. S. 106 f. — Nur Gutes. 1968, H. 42. S. 97 {.
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kiinstlerischen Innovation fiir das Filschertum den Verlust jeden &sthetischen
Beiwerks und die erzwungene Beschrinkung auf die Kategorien des Marktes

und seine praktische Vernunft.

6. Kunst und Markt
Erst die Einschitzung des Kunstwerks als eines autonomen Wertgegenstands

nach formalen Gesichtspunkten jenseits aller inhaltlichen — z.B. keryg-
matischen — Funktionalisierung schafft jenen pauschalen Kunstbedarf, der
die Objekte dem merkantilen Gesetz von Angebot und Nachfrage unterwirft,
und wie dem #sthetischen der Tausch-Wert des Kunstwerks zeitlich und logisch
unmittelbar folgt, so wird Kunstfilschung als Betrugsdelikt in seinen Tatbe-
standsmerkmalen und seiner moralischen Bewertung erst prizisierbar vor dem
Hintergrund eines vermarkteten Kunstbetriebs.

Die Marktsituation von Kunst ist freilich dadurch gekennzeichnet, dafl der
wirtschaftliche Bewertungsvorgang durch die nahezu beliebige Bandbreite des
asthetischen Urteils an prognostischer Verbindlichkeit einbiiffit. Tausch- und
Marktwert eines Kunstwerks und damit die Preisbildung sind das Ergeb-
nis zahlreicher Einzelurteile ohne erkennbare, gewissermaflen hochrechen-
bare innere Gesetzmifligkeit. Das dadurch den Kunstmarkt regierende Moment
der Unsicherheit verleiht dem Kunstwerk die Qualitit eines Wertpapiers und
begiinstigt bei den mit der wirtschaftlichen Umsetzung von Kunst Befafiten
den Typ des Spekulanten. Die schwer objektivierbare Verbindung von An-
mutung und merkantiler Rationalitdt 3 bedeutet fiir das Kunstfilscher-
tum die Favorisierung jenes Tatertyps, bei dem sich die Anpassungsfihigkeit
und Uberzeugungskraft des hochstaplerischen Irrefiihrungsfilschers mit der
kaufminnischen Erfahrung und Clevernefl des gewinnsiichtigen Betriigertyps
mischt. Der hierfiir in Frage kommende Personenkreis wird mithin weniger
in den Reihen der praktizierenden Kiinstler als bei Kunsthindlern und Samm-
lern zu suchen sein.

Die Geschichte jener Antriebe, die dazu fithrten, Kunstgegenstinde losge-
16st aus ihren funktionalen Zusammenhingen als Triger einer im weite-
sten Sinn isthetischen Information zu erwerben und sie damit den Bedin-
gungen des Markts und dem Zugriff betriigerischer Manipulation aus-
zusetzen, wird man um einer gewissen idealtypischen Vereinfachung willen
im Rom des zweiten vorchristlichen Jahrhunderts beginnen miissen.

Die in dieser Zeit einsetzende Griechenlandrezeption, wachsende wirtschaft-
liche Prosperitit, nicht zuletzt auch das Fehlen einer originiren Form kul-

3 Vgl. die Aulerung eines Hindlers, man habe Phantasie gekauft, die sich nicht verkau-
fen lasse. In: Spiegel. 1967, H. 33. S. 84.
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tureller Selbstdarstellung fiihrten zu einer ungewdhnlichen Nachfrage im Be-
reich griechischer Kunst, vor allem der Grofiplastik des 5. Jahrhunderts. %
Das Sammeln von Kunst kommt zum ersten Mal auch auflerhalb des Herr-
scherhauses bei breiteren Schichten, vornehmlich dem Grof3biirgertum, in Mode.
»Zur Zeit des Kaiserreiches ist jeder vornehme Romer pflichtgemif ein Kunst-
sammler”. 3 Diese Indienstnahme von Kunst als Trigerin von Statussym-
bolik erhilt um die Mitte des ersten Jahrhunderts v. Chr. eine gewisse intel-
lektuelle Rechtfertigung durch jene allgemeine nostalgische Riickwirtsorien-
tierung, wie sie sich bei Livius (,,Ab urbe condita”) als historiographisch ver-
packte Gesellschaftskritik duflert und schliefllich, als schickes ,,Unbehagen”
an der Gegenwart durchaus gesellschaftsfihig, auf den Kunstgeschmack der
Kaiserzeit wesentlichen Einfluff nimmt: ,,Adeo fucatae plus vetustati favet /
Invidia mordax quam bonis praesentibus”. 37

Die entstehenden Sammlungen sind — wie bereits Winckelmann im Ein-
zelfall nachweist3® — reich an Objekten, die wir heute als Filschungen
bezeichnen miissen. ,,It was certainly for the new and rather unskilled col-
lectors, that sculpture and silverware signed by Phidias, Polykleitos, and Pra-
xiteles were made ... or for whom artists of the time affixed to their own
marble statues the name of Praxiteles”. 3 Es mag dahingestellt bleiben, ob
,»there was no fraudulent intention on the part of the artist, the owner or the
intermediary merchant”, 40 sicher ist, dafl der neuzeitliche Falschungsbegriff
in seiner deliktischen Bewertung wie seiner Auswirkung auf den Markt hier
nicht unbesehen iibernommen werden kann. Von Filschung in Zusammenhang
mit vorgetduschter Urheberschaft und der Verwendung renommierter Namen
wird man vor dem Hintergrund zeitgendssischen Kunst- und Kiinstlerver-
stindnisses schwerlich sprechen kdnnen. Die Suggestion des Namens kann hier
jedenfalls nicht reklamiert werden fiir die individuelle Faktur als vielmehr
lediglich pars pro toto fiir die Provenienz einer kiinstlerischen Produktion in
ihrer Gesamtheit. Das ,,opus Phidiae” wird damit zum Giitesiegel, zum
Markenzeichen fiir Griechisches iiberhaupt und damit zur Garantie eines ge-
wissen Standards. Die Bedeutung dieser ,,Filschungen” fiir die Befriedigung
eines akuten Kunstbedarfs und die gleichzeitige dsthetische Indifferenz die-
ses Bedarfs schliefen den manipulativen Eingriff am Kunstobjekt in der

3 Fritz Mendax (Pseud.): a.a.0. (Anm. 17). S. 34.

3 L. Brieger: Die groflen Kunstsammler. Berlin 1931. S. 5.

37 Phaedrus: Fabulae 5, prol.

38 Winckelmann weist die Unechtheit der Signatur auf einem Herkules des Lysipp und
der Dioskuren des Monte Cavallo nach.

3 A.a.0. (Anm. 2). Sp. 336.
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Antike von jeder moralischen und damit deliktischen Bewertung aus, geben
ihm vielmehr den Charakter eines angesichts der besonderen Marktsituation
legitimen kaufminnischen Gebahrens.

Zu Beginn der Neuzeit hat der Kunstmarkt mit einer gewandelten, weniger
inhalts- oder funktionsbezogenen als formalen Wiirdigung des Kunstgegen-
stands zu rechnen. Damit ist die Voraussetzung geschaffen fiir eine um-
fassende Sammlertitigkeit auf fast allen gesellschaftlichen Ebenen. Neben das
Kunstwerk als Statussignal oder ,,biblia pauperum” tritt jetzt Kunst als dsthe-
tischer Informationstriger. Nicht allein das Reprisentations-, sondern auch
das Schmuckbediirfnis eines zu Wohlstand gekommenen Biirgertums gibt dem
Kunsthandel, vornehmlich in den biirgerlichen Niederlanden, starken Auf-
trieb. ¥ Die mangelnde Urteilsfihigkeit der neuen Sammlerschicht im Ver-
ein mit erhShter Nachfrage begiinstigt — hierin der antiken Situation ver-
gleichbar — das Entstehen einer ausgesprochenen Massenproduktion. Die par-
allel zu den Anfingen kapitalistischer Geldwirtschaft in Deutschland und
Italien sich ausbildende Eigentumsideologie gewinnt als ,,geistiges Eigentum”
und in fiir den Siiden und den Norden spezifischen Spielarten Einflufl auch
auf den Bereich der immateriellen Giiter. Geniebegriff und fiirstliches M#zena-
tentum Italiens stellen dieses geistige Eigentum zweifellos in einen anderen
okonomischen Zusammenhang als die fortbestehende handwerkliche Einstu-
fung und die durch Konkurrenzdruck verschirfte wirtschaftliche Unsicherheit
des deutschen Kiinstlers. 42 Filschung erhilt hier einen unterschiedlichen 6ko-
nomischen und damit moralischen Stellenwert. Diirers Kampf gegen die Nach-
ahmung und unerlaubte Verbreitung seiner populiren Graphik ist unter die-
sen Voraussetzungen schwerlich zu deuten als Symptom eines sich entwidkeln-
den kiinstlerischen Selbstbewufitseins und Authentizititsverstindnisses italie-
nischer Pragung, verkorpert etwa in Fiirstenprotégés wie Leonardo, Raffael,
Tizian oder Michelangelo. Die im Norden verbreitete Kunstproduktion fiir
einen anonymen Markt, durch die der Nachfrage zum erstenmal das Ange-
bot als Einfluffigrofle entgegentritt, nicht zuletzt die diesseits der Alpen
tibliche Preisbildung nach handwerklich-materiellen Kriterien wie Linge der
Arbeitszeit, Format der Darstellung, Verwendung kostbaren Materials, Sorg-
falt der Ausfiihrung lassen hier Kunstfilschung bereits als Kategorie merkan-
tilen Wettbewerbs bedeutsam werden, jenseits eines fiir die Renaissance nach-
weisbaren Kiinstler- oder Authentizititsverstindnisses.

Die fiir Italien kennzeichnende Uberbewertung der individuellen Leistung
und die dort beginnende Fetischisierung der ,,groflen Namen” verleihen der

41 Arnold Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miinchen 1967. S. 499 f.
42 Thomas Wiirtenberger: a.a.O. (Anm. 1). Kunstfilschertum. S. 64.
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zunehmenden Verwendung des Kiinstlerzeichens eine rechtlich differenziertere
Bedeutung fiir den Markt, als dies noch in der Antike der Fall war: Die
Signatur ist nicht linger nur allgemeines Giitesiegel als vielmehr Authentisie-
rung einer ganz spezifischen Produkteigenschaft, Beglaubigung personlicher
Urheberschaft zum Schutz des Kiufers, fiir den sich zunehmend die kiinst-
lerische Qualitit eines Kunsterzeugnisses mit der Personlichkeit eines be-
stimmten Kiinstlers verbindet. 43

Dafl es dennoch nicht zu einer rechtlich eindeutigen Definition des Fil-
schungsbegriffs kommt, daf} also das Verhiltnis der Renaissance zum Original
nicht nur in ideeller, sondern auch in materieller Hinsicht ambivalent bleibt,
geht vornehmlich zu Lasten zeitgendssischer Antikenbegeisterung und ihrer
eigenwilligen Definition kiinstlerischer Originalitit: Die Nachahmung anti-
ker Kunstwerke als Hommage an das antike Vorbild und als verbindliche
Auseinandersetzung mit idealisierten Formkonventionen veranlafite selbst eta-
blierte Kiinstler wie Mantegna oder Michelangelo, sich gleichsam als program-
matischen Pseudonyms jener antiken Namen zu bedienen, die das Mittel-
alter halb mythisch einer kleinen, aber einflufireichen Gebildetenschicht iiber-
liefert hatte. Freilich: ,,Bei den Aufschriften ,opus Phidiae’ und ,opus Praxi-
telis’, mit denen die Rossebindiger am Quirinal versehen wurden, war frei-
lich nicht so sehr eine Téduschung beabsichtigt, wie vielmehr der Wunsch ent-
scheidend, die verehrten Werke durch Anrufung solcher Patrone an eine in
geheimnisvollem Ruhm fortlebende Kunstwelt anzukniipfen. Ahnlich sind
die beriihmten Kiinstlernamen aus der Antike, hinter denen oberitalienische
Kiinstler der Renaissance die ihrigen verbargen ... klassizistische Bekennt-
nisse: nicht Vorspiegelungen von etwas Falschem, sondern Behauptungen von
etwas sehr Echtem”. 4 Authentizitit ist hier von der materialen auf die my-
thisch-metaphorische Ebene einer Kontinuitit des Kunstwollens verlagert. Da-
mit aber ist Filschung unter gewissen Voraussetzungen sanktioniert bzw. kann
von Filschung insofern gar nicht erst gesprochen werden, als der sie (gemifl
voranstehender Definition) konstituierende Tduschungszweck in einer iiberge-
ordneten kiinstlerischen Intention aufgeht. Die eindeutige rechtliche und damit
marktrelevante Wiirdigung des Tatbestands Kunstfalschung ist damit unmog-
lich geworden.

Bezeichnet Wackernagel > die allgemeine Situation des Kunstbetriebs bis
gegen Ende des 18. Jahrhunderts als eine ,,durchaus gesunde und wirtschaft-

4 Fiir diese Entwicklung vgl. das ,,Euphronios epbiesen” der griechischen Tépferei.

4 Hans, Tietze: a.a.0. (Anm, 31). S. 219.

4 Vier Aufsitze iiber geschichtliche und gegenwirtige Faktoren des Kunstlebens. Watten-
scheid 1936. S. 26.
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lich gesicherte”, da ,,Produktion und Angebot... quantitativ wie qualitativ,
in ihrer stilistischen Haltung und in der Preisgestaltung, nach wie vor in
naher Ubereinstimmung mit der Nachfrage, mit den dsthetischen Begriffen
und Wiinschen, wie mit der Kaufkraft des Publikums” standen, so verindern
die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrbhunderts die Absatzlage auf dem Kunst-
markt entscheidend. Die Resignation eines zu politischer Abstinenz verurteil-
ten Biirgertums iibertrug im Deutschland der Restauration zeitgendssischer
Kunst vornehmlich kompensatorische Funktion. Das steigende Bediirfnis
nach Kunstwerken als Medien der Erbauung und Entspannung, als repri-
sentativen Akzidenzien biirgerlichen Wohnstils favorisierte naturgemifl je-
nen idealisierenden Akademismus, der in seiner Wiederaufnahme iiber-
lieferten Formenguts und im Riickgriff auf historische Idealititsvorstel-
lungen, etwa denen des Cinquecento, der Realititsverweigerung und dem so-
zialen Eskapismus der Erben zweier biirgerlicher Revolutionen am ehesten ent-
gegenkam. Diese durch das Museum (einer Schopfung des 19. Jahrhunderts)
einseitig popularisierte Kunst weckt das kulturelle Bediirfnis breiter Schichten
und [8st in der Folge einen ungewdhnlichen Boom auf dem Kunstmarkt
aus. Die Preisentwicklung ¢ im Verein mit geschmacklicher Riickwirtsorien-
tierung stellt fiir das Kunstfalschertum erneut eine starke Herausforderung
dar. Kriminologisch relevant wird die scheinbar vermehrte Filscheraktivitit
freilich erst im Zuge eines gewandelten Authentizititsverstindnisses und der
sich daraus ergebenden moralisch und rechtlich eindeutigeren Bewertung des
Kunstbetrugs: Erst jetzt wird als moralisch verwerflich erkannt, was unter
anderen ideologischen Voraussetzungen kiinstlerische Legitimitit beanspruchte
bzw. als dsthetisch ambivalent eingestuft werden mufl. Nicht zuletzt wird
die Kriminalstatistik der Kunstfilschung im 19. Jahrhundert durch die Ent-
wicklung verfeinerter kunsthistorischer und naturwissenschaftlicher Analyse-
verfahren relativiert werden miissen, die den Kunstbetrug iiberhaupt erst als
solchen zu erkennen halfen.

Wihrend sich der isthetisch riickwirts orientierte Akademismus zur Pu-
blikumskunst schlechthin ausbildet, fillt das Schaffen der Avantgarde fiir die
breitere Offentlichkeit und das sie vermittelnde Museum praktisch aus, eine
fiir die Kiinstler ungewohnte, ihre soziale Rolle gleichwohl bis heute fixie-
rende Erfahrung. Dies aber bedeutete: Je distanzierter sich das Publikum den
Avantgardisten gegeniiber verhielt, desto enger banden sich diese notgedrun-
gen an ihren Vermittler, ihren Hindler, ihren Impresario. Die oft ver-
zweifelte wirtschaftliche Lage des zeitgendssischen Kiinstlers und die damit

46 Frank Arnau: a.a.0. (Anm. 3). S. 29 ff.

93



verbundene Abhingigkeit von einer Branche, deren Geschiftsusancen sich
nicht selten an der Grenze betriigerischer Manipulation bewegten, zumindest
durch hinreichende Gelegenheit dieser Versuchung stets ausgesetzt waren, 47
zwang auch Angehérige der jiingeren Kiinstlergeneration, so z. B. Vertreter
des aufmiipfigen Salon des refusés von 1863, zu Kompromissen, deren Un-
terschiede zur betriigerischen Transaktion kaum noch auszumachen sind. Die
soziale und 6konomische Isolation dieser Kiinstler und ihres Schaffens fiihrte
dem Filschertum einen Titertypus zu, bei dem sich die Motive des ,Irre-
fithrungsfilschers” mit denen des ,,gewinnsiichtigen Betriigers” verbanden.

Das moderne Filschertum hat mit einer in wichtigen Punkten verinder-
ten gesellschaftlichen Reaktion auf Kunst zu rechnen: Aura und Authentizi-
tat sind als Konstitutiva asthetischer Information suspendiert. Lediglich ru-
dimentdr wirken sie in jener Fetischisierung des Originals fort, wie sie von
den ,,Originalgemilden” und der ,,Originalgraphik” massenhaft produzier-
ter Kaufhauskunst erfolgreich betrieben wird. Die Authentizititsforderung
des 19. Jahrhunderts erscheint — sofern sie der Konsument iiberhaupt noch als
Kriterium an die Kunstobjekte herantrigt — ohne das semi-religiose Pathos
jener Zeit heute nur noch durch kunsthistorisches Wissen vermittelt.

Weniger von der Authentizitit des Einzelobjekts als von der traditionellen
(wie das Beispiel Duchamps zeigt, kunstimmanent nicht abzubauenden) Illu-
sion von Kunst als einer authentischen Reprisentantin vage definierter Gei-
stigkeit. Hier hat Kunst als Mittel bildungsbiirgerlicher Selbstdarstellung, zur
Befriedigung eines diffusen ,,Kultur”-Bedarfs im Mittelstandsbereich, und als
dekoratives Versatzstiick einer Uberflufligesellschaft ihren festen Platz, einer
Gesellschaft freilich, in der die Kunstproduzenten selbst mit der Stati-
stenrolle einer ,infinitesimal kleinen Mikrogruppe” 8 vorlieb nehmen miis-
sen. Das schwindende Ansehen isthetischer Sensibilitit im o6ffentlichen Be-
wufitsein etwa dort abzulesen, wo der Wahrheitsanspruch des Kunstwerks
nicht einmal mehr einer ernstzunehmenden Auseinandersetzung fiir wert er-
achtet wird (der ,Kunstskandal” gehort der Vergangenheit an), hat von
der Interaktion zwischen Kunst und Gesellschaft iibrig gelassen, was bei dsthe-
tischer Informationsvermittlung bisher lediglich als Derivat abfiel: Kunst in
ihrer Eigenschaft als materieller Wertgegenstand — eine Funktion, zu der
sich die Beteiligten heute bedeutend unumwundener bekennen als etwa noch
um die Jahrhundertwende. Ein Kunsthandler: ,,Ein Bild ist stets soviel wert,
wie der Kunde gerade in der Brieftasche hat”. % Ein Sammler von Pop-

47 Thomas Wiirtenberger: a.2.0. (Anm. 1). Kunstfilschertum. S. 82 f.

48 Jiirgen Claus: Kunst heute. Reinbek 1967. S. 14.
4 Spiegel. 1968, H. 42. S. 97: Kunsthindler Kohn.
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Art: ,Diese Bilder sind wie Aktien”. % Wie ein Gleichnis mutet in diesem
Zusammenhang die Verlagerung der Kunstszene von den Schauplitzen des
vergangenen Jahrhunderts nach New York an. Erst die Notierungen der
Kunstborse, behutsam gesteuert durch das Votum einer kritischen Elite, garan-
tieren gesellschaftliche Resonanz und damit materiellen Erfolg. 5

Mit der zunehmenden Ausschaltung dsthetischer Unwigbarkeit in der Kunst-
rezeption biifit Kunstfilschung ihre manipulatorische Geheimwaffe ein, jene
ideologische Verunklirung, die eine eindeutige rechtliche Wiirdigung bislang
verhindert hatte. In der offentlichen Einschitzung verliert der Tatbestand
jenes Flair irregeleiteter Genialitit, das dem Kunstbetrug stets den Charak-
ter einer ,,literarischen”, einer im Grunde sympathischen Verfehlung mitteilt,
in der sich isthetisches und moralisches Argernis aufregend und zugleich ni-
veauvoll verbinden.

Die sich in der Kunstrezeption durchsetzende Rationalitit des Markts und
ithre utilitaristische Moral entmythologisieren Kunstfilschung als Kavaliers-
delikt und legen den kriminellen Gehalt des Tatbestands mit neuer Eindring-
lichkeit fest. Das Rechtsempfinden reagiert erwartungsgemifl, wenn es
Kunstfilschung als abweichendes Verhalten nicht linger auf der Ebene von
»Affire” und Gesellschaftsskandal, also im Sinne autonomer Individua-
litdt, sondern analog zur Filschung von Dokumenten oder Zahlungsmitteln
mit Rechtsfolgen, institutionalisierten Sanktionen gegen jene ,,Verletzung der
publica fides” beantwortet, ,,die das Vorgehen der Filschung im juridischen
Sinne recht eigentlich begriindet” 52 hat. Die zivil- und strafrechtliche Wiir-
digung der betriigerischen Manipulation von Kunst ist der Versuch ratio-
naler gesellschaftlicher Bewiltigung des Problems Kunstfilschung, eines Pro-
blems, dessen soziale Bedeutung freilich bereits dadurch eingeschrinkt ist,
dafl lediglich eine gesellschaftlich wenig reprisentative Mikrogruppe, Teile der
Besitz- und Bildungsaristokratie, iiberhaupt zu den Betroffenen gehort. Wie
die meisten ,,White Collar”-Delikte bleibt das Filschen von Kunst fiir das
allgemeine Rechtsbewufitsein ein Exotikum. Unter diesem Aspekt erhielte
Kunstfilschung, ihrem dysfunktionalen Charakter als Verletzung eines Rechts-
guts zum Trotz, eine geradezu gruppenintegrierende Funktion: gruppeninte-
grierend fiir die Masse der aufgrund ihrer wirtschaftlichen Situation vom Ge-
schaft mit der Kunst Ausgeschlossenen.

50 Spiegel. 1968, H. 11. S. 137: Sammler Kraushar.

51 Hierzu: G. Winkler: Biafra unterm Kopfkissen. In: Publik. 25. Okt. 1968. — Wieland
Schmied: Staunend auf dem Markt. Uber W. Bongard, Kunst und Kommerz. In: Der Spiegel.
1968, H. 12. S. 176.

52 Hans Tietze: a.a.0. (Anm. 31). S. 219 Bibliographisches: Frank Arnax: a.a.0. (Anm. 3).
S. 411—419.
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