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Kunstraub — Raubkunst

«leh bin oft weg von zu Hause, manchmal fiir ein
paar Tage, manchmal fiir mehrere Monate. Bevor
ich verreise, muss ich einen Elektvikber bommen las-
sen, der die Bilderleuchten abmontiert, die Bilder
aus ihrem Rabmen nimmt und sie in den Tresor
bringt. Das ist ein drgerliches Tun, und ich weiss,
dass es nicht gut ist flir die Bilder. Wenn ich heim-
komme, muss ich wieder den Elektriker holen, die
Bilder werden wieder aus dem Tresor genommen,
kommen in ihre Rabmen und werden wieder an
ihren angestammten Platz gebingr. Selbst wenn
ich nur zum Abendessen fortginge, konnte ich nicht
sicher sein, dass nicht ein Dieb die Gelegenbeit nutz-
te, um ein oder zwei von meinen Bildern zu steblen.
Viele Jahre lang haben sie mir grosses Vergniigen
bereitet; jetzt sind sie eine Sorge geworden.»

Als William Somerset Maugham diese Zeilen
im Friihling des Jahres 1962 schrieb, hatte er
resigniert. Sein Schlafzimmer war bereits zum
Tresorraum, er selbst darob nicht ruhiger ge-
worden, Miide war er vielmehr, miide von der
bestindigen Sorge um seine wunderbaren Bilder:
Monet und Matisse, Gauguin und Toulouse-
Lautrec... Schliesslich verzichtete er ganz und
liess die Sammlung durch Sotheby’s verkaufen.
Auch dariiber kénnte man, miisste man wohl
schreiben: iiber jene Angst, die — als Vorwirkung
der schieren Moglichkeit eines Diebstahls gewis-
sermassen — Menschen begleitet, die Kunst nicht
nur ihr Eigen nennen, sondern mit ihr leben.
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Auf der anderen Seite wire etwa iiber die Fer-
tigkeit des Riubers zu berichten, iiber seine
Dreistigkeit mitunter. Uber sein Kalkiil, wobei
die Berichte der Fahnder und Sachverstindigen
ebenso wie die Statistiken jede Hoftnung auf
héhere Motive im Keime ersticken. Wer einen
Cézanne stiehlt, handelt nicht aus Kunstsinn oder
Leidenschatt. Vielmehr wird es darum gehen, den
beraubten Sammler, das bestohlene Museum, die
betroffene Versicherungsgesellschaft zu erpres-
sen; eine Heroinlieferung zu bezahlen; Anteile an
einer Briefkastenbank zu kaufen; einem von der
Justiz bedringten Waffenhindler Aussicht auf
Strafmilderung zu verschatfen, indem er im rich-
tigen Moment mit Hinweisen auf den Verbleib
des besagten Cézanne aufwarten kann. Auch der
Kunstraub ist offensichtlich nicht mehr, was er
einmal («(Uber den Dichern von Nizza»?) war,

Wie alt das Phinomen als solches ist, geht aus
den folgenden Seiten hervor. Unsere Beitrdge
stammen von Autoren aus vier verschiedenen
Lindern und mégen dazu dienen, einen ausge-
sprochen vielschichtigen Gegenstand wenigstens
in Facetten aufzunehmen und neu zu verstehen.

Christoph Frei, Suzann-Viola Renninger
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DOSSIER Kunstraub — Raubkunst

Kunst als Objekt der Begierde, Kunstraub als Gegen-
stand der Reflexion: ausgehend von der griechischen
und romischen Antike, fiihrt uns eine erfahrene
Archiologin auf einen ebenso vergniiglichen wie lehr-
reichen Streifzug durch die europiische Geschichte

(1) Kunstraub — von Odysseus
bis Saddam Hussein

Margaret M. Miles

Bei den alten Griechen waren laur Gesetz alle
Votivgegenstinde, Statuen und anderen Weih-
geschenke im Inneren eines Heiligtums Eigen-
tum der jeweiligen Gottheit, dazu auch Haine,
Obstgirten und anderer Landbesitz. Die Gottheit
konnte — mit dem Tempel als Bank — sogar Dar-
lehen geben und Zins erheben. Im allgemeinen
wurden Heiligtiimer und ihre Besitztiimer von
Kriegsgegnern respektiert, doch griechische His-
toriker kennen auch bemerkenswerte Beispiele
von Raub und Pliinderung. Der aus athenischer
Sicht schlimmste Raub geschah durch die Perser
im Gefolge der Invasion von 480/479 v.Chr.;
auch wihrend des Peloponnesischen Krieges im
spiteren 5. vorchristlichen Jahrhundert liessen
Athener wie Spartaner den Respekt vor Heiligtii-
mern gelegentlich vermissen. Bis zum Beginn der
hellenistischen Epoche wurde es dann fast schon
zur Gewohnbheit, dass siegreiche Feldherren es als
ihr gutes Rechrt betrachteten, beim Brandschat-
zen einer Stadt alles mitlaufen zu lassen, was
ithnen begehrenswert erschien, und die Romer
schlossen sich der Ubung an. In den letzten zwei
Jahrhunderten vor Christus landeten in Rom
Unmengen griechischer Kunst aus griechischen
Stidten und Heiligtiimern.

Als Archiologin habe ich selbst feststellen
konnen, wie die Kriegszerstdrungen in antiken
Stidten Spuren hinterliessen, die noch zwei-
tausend Jahre spiter sichtbar sind. Im Verlauf
unserer Ausgrabungen auf der Agora, dem
zentralen athenischen Marktplatz, stiessen die
Ausgriber vor ein paar Jahren auf eine mit Bau-

16

schutt durchsetzte Aschenschicht. «Dies sind
Sullas Triimmer » erklirten wir Grabungsleiter
trocken den Studenten, die das Graben besorgten
—ein Bezug auf die Pliinderung Athens durch den
romischen Feldherrn Sulla 86 v.Chr. aus Rache,
nachdem die Athener sich an der Seite des K&-
nigs Mithridates von Pontus gegen die Rémer
gestellt hatten. «Sullas Triimmer» fanden sich
in verschiedenen Grabungsstitten des antiken
Athen, und sie bestitigen literarische Berichte der
Belagerung. Besonders bemerkenswert unter den
Gegenstinden, die Sulla abgerdumt haben soll,
sind einige antike, Inschriften tragende Schilde
aus dem Portikus des Zeus, ein beriihmtes Ge-
milde von Zeuxis, einige Sdulen vom Tempel des
Zeus Olympios, die vielleicht dem Tempel des
kapitolinischen Jupiter in Rom zugedacht waren,
sowie die Bibliothek des Aristoteles.

Als wir weiterschaufelten, fanden wir mit
Triimmern gefiillte Gruben — Anschauungsma-
terial zu Herodots Beschreibung der Pliinderung
Athens durch die Perser 479 v.Chr. Kénig Xerxes
in Person war mit einer Flotte und einer riesigen
Armee gekommen, um griechische Untaten in
Kleinasien zu richen und Griechenland in sein
persisches Reich einzugliedern. Seine Kriegsleute
brannten die Tempel auf der Akropolis nieder,
zerschmetterten die Statuen und anderen Weih-
geschenke und legten die gesamte Stadt unterhalb
der Akropolis in Schutt und Asche. Von seiner
Eroberung soll Xerxes mindestens vier athenische
Statuen nach Hause in seine Hauptstadt Susa ge-
bracht haben, darunter ein unter dem Namen
«Tyrannenmérder» bekanntes Paar, das Harmo-
dios und Aristogeiton darstellte. Die beiden hat-
ten ein Mitglied einer autokratischen, im Athen
des 6. vorchristlichen Jahrhunderts herrschenden
Familie umgebracht und eine Volkserhebung
ausgelost, die zuletzt zur Einfithrung einer de-
mokratischen Verfassung in Athen fiihrte. Die
Statuen bedeuteten fiir die Athener derart viel,
dass sie ein neues Paar fiir die Agora in Auftrag
gaben, sobald Xerxes aus Griechenland vertrieben
war. Mehr als 150 Jahre spiter soll Alexander der
Grosse — als Geste des Respekts vor Athen (das er
kurz zuvor in seine Gewalt gebracht hatte) — die
Originale aus dem persischen Palast nach Athen
zuriickgesandt haben. Dort standen sie im Her-
zen der Agora, zusammen mit ihren Ersatzstii-
cken, wihrend mindestens fiinthundert Jahren.

Die Sirtte, besiegte Stadte auszurauben, war
im Nahen und Mittleren Osten damals schon
seit langer Zeit weitverbreitet: aus dem Alten
Testament héren wir von mindestens 17 Pliin-
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derungen des Tempels in Jerusalem im Verlauf
vieler Jahrhunderte bis zu dessen endgiiltiger
Zerstorung durch die Rémer im Jahr 70 n.Chr.
Zu den iltesten geraubten Gegenstinden gehért
die im Louvre befindliche Stele des Hammurabi
mit Inschriften von Rechtsspriichen und Geset-
zen. Sie war urspriinglich in Basalt gemeisselt und
tiber zwei Meter hoch und zeigt auf einem Relief
Hammurabi, Herrscher von Babylon (seine Re-
gierungszeit dauerte von 1792 bis 1750 v.Chr.),
wie er sich dem Sonnengott Schamasch nihert
und die géttliche Vollmacht fiir seine Gesetze
erhilt. Ungefihr 600 Jahre spiter wurde die
Stele von den Elamitern in einen Palast in Susa
im heutigen Iran verschleppt, wo sie 1902 bei
Ausgrabungen entdeckt wurde.

Das Schicksal von Kunst in Kriegszeiten — ein
Ausdruck, der ungute, ja schreckenerregende
Assoziationen weckt: Wikingeriiberfille auf
irische Kloster; die Kreuzziige und die Pliinde-
rung Konstantinopels 1204; der Sacco di Roma
1527 oder, ungefihr zur selben Zeit, Pizarros
Vernichtung des peruanischen Inkareiches; die
Pliinderung Prags durch Koénigin Christina
von Schweden, fast ausschliesslich zum Zweck,
Rudolfs II. Kunstsammlung an sich zu bringen;
Napoleons Beutezug durch Italien und spiter
Agypten. Noch lebendig im Gedichenis ist die
Auspliinderung Europas durch die Nazis vor und
wihrend des Zweiten Weltkrieges. Im Golfkrieg
1991 raubte Saddam Hussein Objekte aus ku-
waitischen Museen, einschliesslich in Kuwait aus-
gegrabener Antiquititen aus der hellenistischen
und rémischen Periode, die nun als «verloren»
gelten miissen. Fithrungsmingel im 2. Golfkrieg
sind dafiir verantwortlich, dass Kunst als Folge
der international betrauerten Pliinderung und
Zerstorung des Iraqg-Museums Bagdad erneut
zum Raubobjekt werden konnte. Auch wenn es
scheinen mag, nur wenig hitte sich verindert,
existiert heute immerhin ein internationales
Rechtssystem, das tiber die letzten Jahrhunderte
entwickelt wurde und dabei antiken Ansichten
zu Kunst und ihrer Behandlung im Krieg viel
verdankt,

Die erste gestohlene Statue, von der die west-
liche Literatur berichtet, ist das Palladion, ein
gliickbringendes Abbild der Athene, das Troja
beschiitzte. Wie man in der Antike weitherum
glaubte, wurde die Eroberung Trojas erst dadurch
mbglich, dass zwei Griechen sich in die Stadt
schleichen und das Palladion stehlen konnten:
ohne dessen Schutz waren die Troer Listen wie
jener mit dem hélzernen Pferd ausgeliefert. Weil
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aber der Diebstahl der Statue ein Sakrileg be-
deutete, brachte der Verlust des Palladions nicht
nur den Troern Unheil. Nach der Uberlieferung
hatten in der Folge auch viele der siegreichen
Griechen deswegen zu leiden — nicht zuletzt na-
tiirlich Odysseus, der den Diebstahl ausgehecke
hatte. Besitz von Statuen und Geschichten ihrer
Entwendung in Kriegszeiten sind seit den frii-
hesten literarischen Zeugnissen des Westens zur
Erkldrung des Schicksals von Stidten und Helden
herbeigezogen worden.

Das historische Interesse der Antike an Sta-
tuen, ihrer Aneignung, ihrem Besitz und ihrer
Riickgabe spiegelt einen tiefen, allgemeinen
Respekt fiir Plastiken. Dieser Respekt hatte teil-
weise mit dem Einfluss zu tun, der Bildwerken
von Géttern und bedeutenden Menschen zuge-
schrieben wurde. Statuen waren ein augenfilliger
und bedeutungsvoller Teil der visuellen Gestalt
offentlicher Plitze und Tempel. Sie verkorperten
Macht, Autoritit und Beriihmtheit und waren
so zahlreich, dass sie in antiken Stidten eine Art
«zweite Bevolkerungy bildeten; gleich wie leben-
de Biirger hatten sie jeweils ihren ganz bestimm-
ten Platz. Das Interesse an Skulpturen ist Teil des

Zu den iltesten geraubten Gegenstinden gehort die
im Louvre befindliche Stele des Hammurabi.

breiteren Interesses daran, was sich in und nach
Kriegen abspielt — mit den Gewinnern, mit den
Verlierern, und auch mit den bronzenen und
marmornen Einwohnern: das Schicksal der Sta-
tuen ist eine symbolische Parallele zum Schicksal
der Menschen.

Die Wegnahme von Statuen in Friedenszei-
ten, also nicht durch einen Feind, sondern durch
einen romischen Magistraten — ausgerechnet
jenen, der das reiche Sizilien eigentlich unter
romischem Recht hitte verwalten sollen — ist
das zentrale Thema einer Reihe von Reden, die
Marcus Tullius Cicero (106 bis 43 v.Chr.) als
Pliadoyers zur Strafverfolgung des fehlbaren Ma-
gistraten verfasst hat. Das Thema der gestohlenen
und durch denjenigen Beamten weggeschafften
Kunstwerke, der an sich berufen war, Sicherheit
und Stabilitdt auf der Insel zu garantieren, war
Ciceros Mittel, um die Eindringlichkeit des Falles
fiir ein romisches Publikum augenfillig zu ma-
chen, das vielleicht andernfalls dem Phinomen
von Misswirtschaft in einer fernen Provinz mehr
oder weniger gleichgiiltig gegeniibergestanden
hitte. Diese Reden Ciceros gegen den Propritor
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Verres blieben erhalten, wurden von unzihligen
Generationen gelesen und bei vielen Gelegenhei-
ten als Argumentations- und rhetorische Vorla-
gen verwendet.

Ciceros unkonventionelles Vorgehen sicherte
seiner Anklage den Erfolg. Die Zeugenaussagen
und die Fiille des vorgelegten schriftlichen Mate-
rials waren derart erdriickend, dass Verres gleich
nach der Eroffnungsrede am 5. August 70 v.Chr.
nach Marseille ins Exil entwich. Der Gedanke
allerdings, dass nun damit all die enormen Re-
cherchen und Prozessvorbereitungen fiir die Kat-
ze sein sollten, war nicht nach Ciceros Sinn, und
so publizierte er auch die fiinf nicht gehaltenen
Reden, als ob er sie gehalten hitte.

Als argumentative Bausteine fiir seinen Fall
greift Cicero auf die klassischen Elemente von
Misswirtschaft zuriick. Er zeigt, wie Verres bei
jeder Gelegenheit dem geltenden Gesetz und
den Prinzipien «guter» Verwaltung zuwider-
handelt, indem er privaten und &ffentlichen
Eigentumsrechten, dem Steuersystem und der
Rechtsprechung Gewalt antut. Cicero erweitert
dann Verres’ Tatenkreis auf die Bedrohung des

Gemiiss romischem Recht stand es Eroberern
frei, sich aller Besitztiimer, Waffen und Bewohner
einer besiegten Stadt zu bemichtigen.

18

Staates selbst, erzeugt durch Manipulationen der
Getreideversorgung, durch die Frevel der Riube-
reien, die allen Rémern schadeten, und durch die
Feindschaft, die Verres’ personliche Ubertretun-
gen iiber die Gesamtheit Roms brachten.

Zur Eroffnung lisst Cicero Verres’ Werde-
gang bis zu seiner Statthalterschaft in Sizilien
Revue passieren. Die Hauptpunkte unter Verres’
Taten im Ausland umfassen den Diebstahl von
Gold aus dem Parthenon und den Diebstahl von
Statuen aus dem Heiligtum des Apollo auf Delos
(die durch eine Fiigung des Schicksals dorthin
zuriickkehrten, da das sie transportierende Schiff
Schiffbruch erlitt und die Statuen an den Strand
gespiilt wurden).

Weiter fithrt Cicero aus, Verres habe nicht
gezigert, auch private und geweihte Bildwerke
an sich zu bringen, sogar von Freunden wie
Gaius Heius, einem reichen Geschiftsmann in
der florierenden Hafenstadt Messina. Genauso
wie Verres einen privaten Schrein pliinderte, so
pliinderte er in Sizilien 6ffentliche Tempel. In
Agrigent sandte er bewaffnete Sklaven in den
Herkulestempel, um die dort angebetete Kultsta-

tue abzutransportieren. Gemiss Cicero war dieses
Standbild den Leuten so teuer, dass Mund und
Kinn von den Kiissen der Verehrer glattpoliert
waren, dhnlich wie beim Petrusbild aus dem 13.
Jahrhundert im Vatikan. Wihrend die Schergen
des Verres sich in Agrigent eine Stunde abmiih-
ten, das Kunstwerk vom Sockel loszubekommen,
verliessen die Stidter ihre Betten, schnappten
sich, was immer Waffenihnliches zur Hand war,
versammelten sich und vertrieben die Banditen.
Offenbar im Vertrauen darauf, dass die Messiner
Lateinisch konnten und wussten, dass «verres»
«unkastrierter Eber» bedeutet, schrieb Cicero
sizilianischem Witz die Bemerkung zu, dieses
Monsterschwein sollte gleichberechtigt wie der
berithmte Erymanthische Eber zu den Arbeiten
des Herkules gezihlt werden.

Mit diesen und anderen Episoden zeigt Cicero
Verres als gewihlten Beamten, der von den Got-
tern abgefallen und deshalb zur Gefahr fiir den
Staat geworden ist. Seine gottlosen Taten werden
nicht nur als private Ubertretungen, sondern als
Herausforderungen der Gotter dargestellt. Solche
rthetorischen Muster waren wohl iiblich zu jener
Zeit, insofern als sie geeignet waren, bei den
Zuhérern Entriistung auszuldsen und das Spezi-
fische des Falles zu einer Sache des 6ffentlichen
Interesses weiterzuentwickeln. Es durfte erwartet
werden, dass die Leser der Verrinischen Reden
den religiosen Charakter der Statuen und Kunst
anerkennen und sich ob Verres” Untaten empé-
ren wiirden.

Cicero stellt Verres’ Verhalten in Friedens-
zeiten demjenigen siegreicher Feldherren in
Kriegszeiten gegeniiber, insbesondere demjeni-
gen von Marcus Claudius Marcellus, Held im
Krieg gegen Hannibal und Eroberer von Syra-
kus, oder dem Verhalten von Scipio Africanus,
der die Karthager besiegt hatte. Beiden Generilen
bescheinigte Cicero die Tugend des Masshaltens
bei Pliinderungen, sowie Mitgefiihl, bewiesen
durch die Riickgabe bedeutender Statuen an die
sizilianischen Stidte, denen sie von den Kartha-
gern frither weggenommen worden waren — um
spiter von Verres erneut geraubt zu werden. Das
angeblich humane Verhalten von Eroberern be-
eindruckte spitere Schriftsteller und noch spitere
Leser in hohem Masse. Gemiiss romischem Recht
stand es Eroberern frei, sich aller Besitztiimer,
Waffen und Bewohner einer besiegten Stadt zu
bemichtigen. Im Zuge der Ausdehnung ihrer
Militirmacht im Mittelmeer entwickelten die
Romer eine Art Standardmethode zur Verwer-
tung der betrichtlichen Beute. Ein Teil davon,
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insbesondere bedeutende Gotterstandbilder,
wurde im allgemeinen den Géttern geweiht; der
Verkauf von Gefangenen produzierte Sklaven, die
in der Gesellschaft bald allgegenwiirtig wurden;
Geld diente zur Finanzierung des Heeres und des
Staates. Uber den Rest an griechischen Statuen,
Malereien, Mobiliar, Wandteppichen, Geschirr,
Kleidungsstiicken und Juwelen machten sich die
Reichen her, deren Raffgier Kritik hervorrief.

Viele reiche Rémer jener Zeit sammelten,
kopierten und imiterten Meisterwerke; doch
geschah dies nicht als Selbstzweck, sondern im
allgemeinen zur Dekoration in einem privaten
Rahmen. Was Verres zum Kriminellen machte,
war nicht sein Interesse an Kunst, sondern die
schindlichen Mittel, zu denen er griff, um seiner
Neigung zu frénen.

Cicero ist der fritheste uns erhaltene Autor,
der sich mit Kunsteigentum befasst: Warum
schitzen wir [Rémer] Kunst? Wer soll «Eigentii-
mer» sein? Eignet der Kunst ein fester Standort,
auf den sie gehort? Sollten Sieger in einem Krieg
den Unterlegenen je gestatten, ihre Kunstschitze
zu behalten? Cicero spielt auf der Zweiteilung
zwischen 6ffentlichem Gebrauch von Kunst und
ihrem privaten Genuss; vielfach variiert er das
rthetorische Thema des guten, also éffentlichen,
religivsen oder Erinnerungszwecken dienenden
Gebrauchs von Kunst und ihres schlechten,
also privaten, konsumtiven und dekadenten
Gebrauchs. Diese verbreiteten und von Cicero
formulierten Ansichten wurden dann von spi-
teren romischen Autoren aufgenommen und in
anderem Zusammenhang wiederholt, was im
Ganzen geschen den Eindruck einer spezifisch
«romischen» Einstellung zu Kunst und Kunstbe-
sitz erweckt.

Als dann viel spiter, im 18. Jahrhundert, die
Diskussion iiber ethische Aspekte des Kunstsam-
melns einsetzte, trug Ciceros Darstellung der ver-
rinischen Exzesse zur Bildung der modernen An-
sichten iiber vertretbare Arten von Kunsterwerb
bei. Im Kontext einer Abhandlung iiber interna-
tionales Seerecht in Kriegszeiten (1625) zitiert
schon Hugo Grotius ausgiebig aus Cicero und
anderen antiken Autoren. 1758 ging der Schwei-
zer Jurist Emeric de Vattel in seinem Werk «Droit
des gens» iiber die ciceronischen Kategorien und
Grotius’ Theorie hinaus, indem er erstmals die
Grundlagen fiir den Begriff «Kulturgiiter» als
einer geschiitzten Kategorie legte, verschieden
von Immobilien, Edelmetallen, Schiffen, Waf-
fen, Rohwaren und anderem beweglichen Besitz.
Er postuliert, dass ungeachtet des Kriegsgrundes
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alle Gebidude und Werke der Asthetik, die der
menschlichen Gesellschaft zur Ehre gereichten,
verschont werden sollten und dass man sich als
Feind des Menschengeschlechtes abstemple,
wenn man [irgend jemandem] Kunstwerke weg-
nihme (Ausgabe J. Chitty, 1844, S. 367). Auch
wenn man Statuen nicht linger als numinose,
lebendige Abbilder von Géttern betrachtet, ist
doch darin iibereinzustimmen, dass die Kunst
Qualititen besitzt, die den materiellen Wert bei
weitem sprengen und fiir ein bestimmtes Volk
von ganz besonderer Bedeutung sein kénnen.
Ciceros Verrinische Reden machen nur
einen kleinen Teil seiner erhaltenen Schriften
aus; doch seine Autoritit war im England und
Frankreich des 18. und frithen 19. Jahrhunderts
so gross, dass der darin spiirbare Idealismus zum
Vorbild genommen wurde und so massgeblich
zur Entwicklung von «Kulturgut» als Konzept
beitrug. Napoleon und nach ihm Lord Elgin,
wurden beide in Presse, Gedichten, Schmih-
schriften und Biichern in Stiicke gerissen und fiir
ihre Pliinderungen mit Verres verglichen. Lord
Byron, eben erst aus Athen zuriickgekehrt, wo

Ciceros Darstellung der verrinischen Exzesse
trugen zur Bildung der modernen Ansichten iiber
vertretbare Arten von Kunsterwerb bei.

er sich vom angerichteten Schaden unmittelbar
hatte iiberzeugen konnen, griff Lord Elgin in
einer Reihe vielgelesener Satiren und Gedichte
an, so im zweiten Gesang in «Childe Harold’s
Pilgrimage»; das Dauerthema war, dass England
in Lord Elgin einen neuen Verres hitte, der seine
Vertrauensposition als Vertreter der britischen
Regierung dazu missbrauche, Athen um seine
geheiligten Altertiimer zu bringen.

Die Auspliinderung Italiens durch Napoleon
hatte ihren Ursprung in Prakeiken, die anlisslich
der Invasion Belgiens durch die franzésische Re-
volutionsarmee 1794 ersonnen worden waren.
Dazu gehorte, Gemilde unter dem Vorwand von
Kriegsentschidigungen zu requirieren mit dem
Ziel, sie dem neuerdffneten Louvre einzuverlei-
ben, wo das franzodsische Publikum — fiir das ein
allen iiberlegenes Kunstverstindnis reklamiert
wurde — sie sehen und die gleichermassen allen
tiberlegenen franzésischen Kiinstler von ihnen
profitieren konnten. Experten wurden beige-
zogen, um vom Besten das Beste auszuwihlen.
Unter den ersten Stiicken, die in Paris ankamen,
war der Mittelschrein von Rubens’ Kreuzab-
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nahme aus der Kathedrale von Antwerpen. Ein
Prizedenzfall war nun fiir die Beschlagnahme
von Kunstwerken, besonders aus Kirchen und
kéniglichen Sammlungen, geschaffen. Durch
unbillige Vertrige fadenscheinig legitimiert,
wurde der Prizedenzfall von Napoleon in Ita-
lien gierig und im grossen Stil ausgeschlachtet.
Zum ideologischen Unterbau gehorten tiberdies
gezielte Nachahmungen rémischer militirischer
Gepflogenheiten und Triumphziige. Antike
Skulpturen waren erste Wahl, die Hauptstiicke
aus dem Vatikan, wie der Laokoon und der Apol-
lo von Belvedere, wurden im Triumphzug nach
Paris gebracht, mit Plakaten und Transparenten,
auf denen dieser Bezug herausgestrichen wurde.
Antoine Quatremere de Quincy, ein fiihren-
der Kiinstler und Architekturtheoretiker, publi-
zierte 1796 offene Briefe, in denen er Napoleons
Pliinderungen anprangerte; 50 Kiinstler unter-
schrieben eine Petition, um im gleichen Sinn zu
protestieren. In seinen Briefen greift Quatremere
zu ciceronischen Argumenten und zitiert sogar
aus den Verrinischen Reden, um deutlich zu
machen, dass Kunst in die ihr eigene Umgebung

Dank dem Machtwort des Herzogs von
Wellington kam es nach Waterloo zum Bruch mit
der romischen Tradition.

MARGARET M.
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gehoren «The Athenian
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A Sphinx Revisited»
(University of California
Press, 2005). lhr ge-
genwirtiges Buchprojeke
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verrinischen Ankla-
geschriften Ciceros auf
frithmoderne Vor-
stellungen zum kultu-
rellen Eigentum.
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gehore. Napoleon selbst, fiir den Kunst offenbar
nicht viel mehr war als wertvolle Beute und maég-
liches Dekor fiir Zeremonien, konnte sich mit
Verres” Kennerschaft nicht messen. Es ist sogar
vermutet worden, seine Forderung nach 500
Manuskripten aus der Bibliothek des Vatikans
sei lediglich seiner Lektiire von Plutarchs Schil-
derung der Pliinderungen Sullas in Athen und
dessen Behindigung von Aristoteles’ Bibliothek
zu verdanken.

Nach Waterloo, im Herbst 1815, bestanden
die Herrscher in Preussen und in den Nieder-
landen vehement auf der Riickgabe der geraub-
ten Kunstschitze und sandten Truppen in den
Louvre, um unverziiglich mit dem Abtransport
zu beginnen. Die Frage der italienischen Kunst-
werke schien etwas heikler, da die Italiener in
der Schlacht von Waterloo nicht dabeigewesen
waren; doch Papst Pius VII. sandte Antonio
Canova, um die Sache zu vertreten. Die Pariser
Bevolkerung regte sich iiber die Riickgabe enorm
auf; Protestansammlungen drohten auszuarten.
Da erklirte der Herzog von Wellington in einem
beriihmten Brief vom 23. September 1815, dass

Kunstwerke in ihre urspriingliche Umgebung
gehorten und nicht Objeke militirischer Begehr-
lichkeit sein diirften, und er erteilte die Erlaubnis
fiir die Riickgabe der Gemilde, Skulpturen und
Archive an Irtalien.

So wurden im Schutz eines Polizeikordons der
Lowe und die Pferde von San Marco vom Arc de
Triomphe heruntergeholt und nach Venedig spe-
diert; der Léwe wurde dabei beschidigt, jedoch
spiter repariert. Auch Laokoon und der Apollo
von Belvedere kamen, nebst vielem anderen, in
die Transportkisten; aber weil so zahlreiche Ge-
milde in kleinere Stidte in ganz Frankreich weg-
geschafft worden waren in der klaren Absicht, sie
zu behalten, gehen moderne Schitzungen zu den
Riickgaben von lediglich 55 Prozent dessen aus,
was quer durch Europa gestohlen worden war.
Immerhin, dank dem Machtwort des Herzogs
von Wellington gab es nun erstmals einen klaren
Bruch mit dem typisch romischen Verhalten im
Krieg und dessen langer Weiterfiihrung in der
abendlindischen Geschichte.

Francis Lieber, ein preussischer Veteran von
Waterloo, wanderte in die USA aus, wo er ein
angesehener Rechtsprofessor wurde. Auf Ersu-
chen von Prisident Lincoln verfasste er 1863
ein Militirgesetz fiir die Unionsarmee, in dem
Kulturgiiter unter Schutz gestellt sind. Liebers
Gesetz fand bei den europiischen Juristen soviel
Anklang, dass es als Grundlage fiir die Haager
Konvention von 1907 und andere internationale
Abkommen diente. Selbst wenn die Konventio-
nen von der Einhaltung durch die Staaten ab-
hingen und ihnen in den zwei Weltkriegen der
Schutz kulturellen Eigentums nicht gelang, sind
sie dennoch wichtige Errungenschaften.

Ciceros Entriistung wire heute wohl nicht
kleiner, Gemilde werden zu iiberrissenen Preisen
verkauft; die Folgen der Nazi-Raubziige werden
erst nach und nach in ihrem Ausmass erkannt;
die Eigentumsverhiltnisse von als «Kulturerbe»
bezeichneten Kunstwerken bleiben bitter um-
kidmpft; rund um die Welt werden archiologische
Fundstitten ausgeraubt und ihre Schitze an pri-
vate Sammler verkauft. Und wie die Riubereien
des Verres damals nicht nur den Sizilianern, son-
dern allen Griechen und Rémern zum Schaden
gereichten, so geschehen die heutigen Riubereien
und Verluste von Kunstschitzen uns allen zum

Schaden.

Der vorliegende Beitrag wurde von Reinhart Fischer aus dem
Englischen iibersetzt.
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Fehlende Indizien, fehlende Beweise, manchmal

auch nur Schweigen: das bis heute ungeklirte Schicksal
der Kunstsammlung des jiidischen Kabarettisten

Fritz Griilnbaum verdeutlicht beispielhaft, wie
schwierig sich die Arbeit der Provenienzforschung

mitunter gestaltet.

(2) Spurensuche:
Egon Schieles «Tote Stadt I1»

Sophie Lillie

Aus Anlass des 125.
Geburtstags von Fritz
Griinbaum liuft im
Osterreichischen Thea-
termuseum in Wien

bis zum 8, Mai 2005
eine Ausstellung unter
dem Titel «Griiss mich

Gott! Fritz Griinbaumby.

Im Friihjahr 2006

wird die Ausstellung
im Mihrischen Landes-
museum in Briinn zu
sehen sein.

Im Rahmen einer bemerkenswerten Ausstellung
vom Herbst 1956 zeigte die Berner Galerie Klip-
stein & Kornfeld drei Gemilde, funfzig Zeich-
nungen und Aquarelle sowie eine Farblithogra-
phie von Egon Schiele. Mehrere, méglicherweise
aber auch alle Gegenstinde dieser Werkschau
stammten nachweislich aus der chemaligen
Sammlung des osterreichischen Kabarettisten
Fritz Griinbaum, der 1941 im KZ Dachau ums
Leben gekommen war. Einbringerin der Ge-
genstinde war Mathilde Lukacs, eine Schwester
von Griinbaums dritter Frau Elisabeth, genannt
«Lilly», die 1942 im KZ Maly Trostinec ebenfalls
ermordet worden war.

Rund vierzig Jahre spiter zog diese Aus-
stellung erneut offentliches Interesse auf sich.
Ausloser war die am 7. Januar 1998 erfolgte
Beschlagnahme eines der aus Bern stammenden
Bilder — das 1911 entstandene Gemilde «Tote
Stadt III» von Egon Schiele — durch den New
Yorker Staatsanwalt Robert M. Morgenthau.
Das Gemilde befand sich als Leihgabe des
Wiener Leopold-Museums im Museum of Mo-
dern Art in New York und war eines von zwei
Schiele-Bildern, das eingezogen wurde, nachdem
Eigentumsanspriiche bekannt geworden waren.
Die New Yorker Beschlagnahme entfachte 1998
— also in unmittelbarer Folge des Schweizer
Bankenskandals — erstmals die 6ffentliche Aus-
einandersetzung mit dem Thema NS-Raubkunst.
Der Medienskandal drohte sich auf simtliche
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osterreichischen Museen auszuweiten. Um den
Schaden zu begrenzen, stellte die dsterreichische
Bundesregierung im November desselben Jahres
die Weichen zur Schaffung des Bundesgesetzes
iiber die Riickgabe von Kunstgegenstinden aus
den Bundesmuseen und 6ffentlichen Sammlun-
gen (BGBL 1998/1/181). Seit 1998 iiberpriifen
nun engagierte Provenienzforscher in den ein-
zelnen Hiusern simtliche Erwerbungen aus den
Jahren 1938 bis 1945 sowie der Nachkriegszeit.
Hunderte von Gegenstinden, darunter auch
Hauptwerke wie Gustav Klimts «Landhaus am
Attersee» (1914), konnten im Laufe der letzten
sechs Jahre an deren rechtmissigen Eigentiimer
restituiert werden,

Wie fiir andere Arten der Enteignung auch,
galt fiir den Raub von Kunst- und Kulturgiitern
unter dem NS-Regime der Grundsatz, dass die
Opfer die Kosten ihrer eigenen Vertreibung
und Vernichtung trugen. Wirtschaftlich gese-
hen, bot der Kunsthandel mit Nachbarlindern
wie der Schweiz die Méglichkeit der Beschaf-
fung auslindischer Devisen; auch die Rolle des
Schwarzmarkts war — und bleibt — fiir Raub-
kunst nicht unbetrichtlich. Auf ideologischer
Ebene war die politische Rolle vorrangig, die der
bildenden Kunst vom NS-Regime eingerdumt
wurde. Privilegiert wurde die deutsche und
Ssterreichische Malerei des 19. Jahrhunderts, der
man als Gegenpol sogenannte «entartete» Kunst
entgegensetzte. Ausgehend von der Person Hit-
lers, der sich selbst gerne als verkannten Kiinstler
stilisierte, etablierte sich unter der NS-FElite eine
weitreichende Kultur des Sammelns, die sich ne-
ben dem Aufbau persénlicher Kunstsammlungen
die Schaffung eines monumentalen Museums in
Linz zum Ziel setzte.

Die Bezeichnung «Raubkunst» bedarf einer
Nuancierung insofern, als man sich nicht mit
manifestem Raub, sondern mit scheinlegalen
Entziehungsmechanismen konfrontiert sieht.
Kunstgegenstinde wurden vom Finanzamt ge-
pfindet, von der Zentralstelle fiir Denkmalschutz
fiir die Ausfuhr gesperrt, vom Wiener Magistrat
«sichergestellt», von der Gestapo beschlagnahmt.
Im Spannungsfeld dieser anfinglich stark mit-
einander konkurrierenden Behoérden wurde
ein hochbiirokratischer, systematisch agierender
Entziehungsapparat aufgebaut. In Osterreich fe-
derfiihrend war die Vermdgensverkehrsstelle im
Wirtschaftsministerium, die man per Reichsord-
nung vom 26. April 1938 mit der Erfassung so-
genannter jlidischer Vermogenswerte beauftragte.
50°000 Einzelanmeldungen waren per Stichtag
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Egon Schiele, «Tote Stadt I1I», 1911
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vom 30. Juli 1938 eingegangen, der geschitzte
Gesamtwert angemeldeter Privatvermdgen be-
lief sich auf iiber zwei Milliarden Reichsmark.
Die Vermdgensanmeldungen dienten in erster
Linie der Bemessung der sogenannten «Reichs-
fluchtsteuer» und Judenvermégensabgabe», die
bei jeweils 25 Prozent des Gesamtvermdgens
angesetzt waren. Sie umfassten simtliche Verms-
genskategorien und erforderten bei Kunst- und
Luxusgegenstinden eine detaillierte Bewertung
durch einen gerichtlich beeideten Schitzmeister.

Diese Schitzgutachten dienten zugleich der
Vorlage bei der Zentralstelle fiir Denkmalschutz,
die fiir die Erteilung einer Ausfuhrgenehmigung
zustindig war. Unter Heranziehung der vorge-
legten Sammlungsinventare und im Lokalaugen-
schein trafen die Beamten der Zentralstelle ihr
Urteil dariiber, welche Kunstwerke von nationa-
ler Bedeutung und daher mit der Ausfuhrsperre
zu belegen seien. Rechtsgrundlage hierfiir bildete
das Denkmalschutzgesetz aus dem Jahr 1923
(BGBI. 80/1923), das, indem es ein Ausfuhr-
verbot von Kunstwerken ermiglichte, nach dem
«Anschluss» zu einem gewaltigen Instrument der

Enteignung umfunkdoniert wurde. Die aus vor-
geblich konservatorischen Bedenken gesperrten
Gegenstinde liess die Zentralstelle aufgrund der
Gefahr ihrer Verbringung ins Ausland durch die
Magistratsabteilung 50 «sicherstellen», sie wur-
den nach Ausscheiden des sogenannten «Fiih-
rervorbehaltes» unter den heimischen Museen
aufgeteilt,

Die restlichen, fiir den Export freigegebenen
Objekte konnten als Ubersiedlungsgut einer Spe-
ditdon zur Uberstellung ins Ausland iibergeben
werden, Thre Eigentiimer waren zumeist bereits
ausser Landes gefliichtet, ohne jede Gewissheit
iiber die Endstation ihrer Flucht. Kaum jemand
hatte eine Vertrauensperson, die die zahllosen
fiir die Abfertigung erforderlichen Formaliti-
ten hitte erledigen kénnen, auch waren in den
meisten Fillen bereits Treuhinder und Abwesen-
heitskuratoren zwischengeschaltet worden. Nach
Kriegsausbruch kam dann schliesslich jegliche
Kommunikation mit dem Ausland zum Erlie-
gen, und so blieben die Ubersiedlungstransporte
unabgefertigt in Wien zuriick.

Bis 1940 waren es insgesamt rund 5’000
Umzugstrachten, die sich bei den Wiener Spe-
ditionen angesammelt hatten. Ab 1940 wurden
diese Giiter als Feindvermégen von der Gestapo
beschlagnahmt und iiber die eigens zu diesem
Zweck von der Speditionsvereinigung gegriin-
dete Verwertungsstelle fiir jiidisches Umzugsgut
(kurz: Vugesta) iiber das Wiener Aukdons- und
Pfandleihinstitut, das Dorotheum, oder im Frei-
handverkauf am Wiener Messegelinde verius-
sert. Durch den Verkauf des eingelagerten Gurtes
sollten die riickstindigen Lagerzinsen gedecke
werden, wobei nicht jedes einzelne Stiick fiir sich
selbst haftete, sondern die gesamten Umzugsgii-
ter fiir alle Kosten. Die Elfte Verordnung zum
Reichsbiirgergesetz schuf 1941 eine der Gros-
senordnung dieses Plans entsprechende Rechits-
grundlage, indem sie den zuvor jeweils indivi-
duell zu begriindenden Entziehungsbescheid
durch den pauschal ausgesprochenen, quasi auto-
matisch recheskriftigen Vermégensfall ersetzte.

Auf dem Wege der dffentlichen Versteigerung
und des damit einhergehenden gutgliubigen Er-
werbes veranstaltete die Vugesta eine spektaku-
lire Umverteilung jiidischen Eigentums, deren
Rechtmissigkeit vom Gesetzgeber nach 1945
riickwirkend bestitgt wurde. Die Riickstellung
beweglichen Vermagens hitte nimlich nur dort
erreicht werden kdnnen, wo der Erwerber wusste
oder wissen musste, dass es sich um entzogenes
Vermégen handelte. Durch wéchentlich statdfin-
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dende «freiwillige Versteigerungen», bei denen
Moébel und Bilder, Kleidung und Hausrat der
Vertriebenen und Deportierten zum Kauf ange-
boten wurden, hatte man sich der Komplizen-
schaft breiter Teile der Bevélkerung versichert.
Das Dorotheum selbst, das wissentlich Raubgut
hehlte, blieb unbehelligt. Die Spuren einzelner
Gegenstinde verwischten sich nicht zuletzt durch
deren Ubergang in Privatbesitz, wodurch in Os-
terreich der Anspruch auf Restitution erlosch.

Um diese komplexen Ablidufe zu rekonst-
ruieren, bedarf es der aktiven Zusammenarbeit
von Kunsthistorikern, Hindlern, Sammlern und
Museen auf internationaler Ebene. Kein Fall
fithrt dies eindringlicher vor Augen als derjenige
Fritz Griinbaums. 1998 wurde die Klage auf Her-
ausgabe der «Toten Stadt IIl» zwar abgewiesen,
das New Yorker Gericht urteilte jedoch nicht
tiber den Anspruch selbst, sondern bestimmte
damals lediglich, dass dem Bild freies Geleit
nach Osterreich zu gewihren sei. Die tatsichli-
che Provenienz des Bildes blieb somit ungeklirt.
Laut dem heutigen Besitzer, Rudolf Leopold,
und dem Galeristen Eberhard Kornfeld war die
Sammlung niemals enteignet worden, sondern
nach Griinbaums Ermordung in den Besitz
seiner erbberechtigten Frau Lilly iibergegangen.
Lilly Griinbaum wiederum soll vor ihrer Depor-
tation die Sammlung an ihre Schwester Mathilde
Lukacs iibergeben haben, die, aus Osterreich
flichend, einzelne Kunstwerke dank deren klei-
nem Format im Koffer mit sich tragen und somit
retten konnte. Diese Darstellung lisst sich aber
aufgrund der iiberaus diirftigen Quellenlage
nicht bestitigen.

Zu den wenigen gesicherten Indizien zur
Sammlung Griinbaum gehort deren am 20. Juli
1938 erfolgte Schitzung durch den Kunsthis-
toriker und Dorotheums-Experten Dr. Franz
Kieslinger. Schwerpunkt des Kieslinger-Inven-
tars bildeten fiinf Olbilder von Egon Schiele,
«Landschaft mit Biumen und Hiusern», «Boote,
sich im Wasser spiegelnd» (beide 1908), «Die
Selbstseher I» (1910), «Midchen in Schwarz»
(1911) und das aus der Sammlung von Schieles
Rechtsanwalt und Nachlassverwalter Dr. Alfred
Spitzer stammende Bild «Tote Stadt III» (1911).
Griinbaum gehérte somit zu den wichtigsten
Schiele-Sammlern seiner Zeit. Seine Begeiste-
rung fiir die Moderne bezeugen auch mehrere
Mappenkonvolute mit Arbeiten vor allem dster-
reichischer und deutscher zeitgenssischer Kiinst-
ler, darunter Albert Paris Giitersloh, Oskar Ko-
koschka, Max Liebermann, Max Pechstein und
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Otto Rudolf Schatz, sowie das 1925 entstandene
Gemilde «Bliserquintett» des Expressionisten
Max Oppenheimer, genannt «<Mopp».

Am 8. September 1938 stellte die Spedition
Schenker & Co. zuhanden von Lilly Griinbaum
bei der Zentralstelle fiir Denkmalschutz das An-
suchen auf Ausfuhrgenchmigung der Sammlung.
Da diese nicht als national wertvoll galt, zudem
zeitgendssische Kiinstler grundsitzlich keiner
Anmeldepflicht unterlagen, erfolgte durch die
Denkmalbehérde keine Sperre und somit keine
«Sicherstellung» des Ubersiedlungsgutes durch
den Wiener Magistrat. Es deutet jedoch alles
darauf hin, dass Schenker & Co. die eingelagerte
Sammlung nicht zur Ausfuhr abfertigte, sondern
sie, wie in der Mehrzahl vergleichbarer Fille,
vorerst in Wien zuriickbehielt. Aus ungeklirten
Umstinden scheint es aber nach Lilly Griinbaums
Deportation zu keiner Beschlagnahme des Uber-
siedlungsguts als Feindvermégens und zu keinem
Zugrift der Vugesta gekommen zu sein.

Wie Mathilde Lukacs, deren Namen erst in
den frithen fiinfziger Jahren im Zusammenhang
mit der Sammlung aufscheint, in den Besitz

Auf dem Wege der 6ffentlichen Versteigerung
judischen Eigentums veranstaltete die Vugesta eine
spektakulire Umverteilung jiidischen Eigentums.

von Griinbaums Bildern gekommen ist, bleibt
ebenfalls unklar. Von Briissel aus, wo sie sich ge-
meinsam mit ihrem Mann niedergelassen hatte,
besuchte Mathilde nach Kriegsende in regelmis-
sigen Abstinden ihre Geburtsstadt. Erstmals im
Sommer 1948, danach in den Jahren 1951 und
1952, verbrachte das Ehepaar jeweils rund zwei
Wochen in Wien. Im Sommer 1954 verlingerte
sich aber ihr Aufenthalt auf rund fiinf Monate,
eine polizeiliche Abmeldung nach Ziirich erfolgte
kurz vor Jahreswechsel. In den Jahren 1956 und
1958 besuchte das Ehepaar Wien erneut, zuletzt
wiederum nicht von Briissel aus, sondern vom
Israelitischen Altersheim in Lengnau im Schwei-
zer Kanton Aargau, wohin sie 1957 iibersiedelt
waren. Gleichzeitig bemiihten sie sich um die
Anerkennung einer §sterreichischen Alterspensi-
on und iibersiedelten schliesslich um 1959 in das
Pensionistenheim der Wiener Kaufmannschaft.
Am 16. Juni 1954, kurz vor ihrer Abreise nach
Wien, stellte Marthilde Lukacs von Briissel aus ei-
nen Antrag auf Todeserklidrung ihrer Schwester,
zog diesen jedoch kurz darauf aus ungeklirten
Griinden zuriick. Interessant ist, dass dieser
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Antrag in die Zeit der ersten Kontaktaufnahme
Mathilde Lukacs’ mit der Galerie Klipstein &
Kornfeld fille. Einen kausalen Zusammenhang
zwischen Todeserklirung und dem Verkauf der
Bilder betont auch Kornfeld. Die wesentlichen,
in seinem Besitz befindlichen Unterlagen — seine
Korrespondenz mit Mathilde Lukacs, Aufzeich-
nungen iiber deren Besuche in Bern, Zahlungs-
bestitigungen sowie Geschiftsunterlagen betref-
fend die Schiele-Ausstellung im Jahr 1956 —, die
moglicherweise zur Sicherung des Tatbestandes
beitragen kénnten, wurden jedoch nicht offen-
gelegt. Insgesamt rund 110 Gegenstinde aus der
Sammlung soll Lukacs an Kornfeld verkauft ha-
ben. Die Hauptwerke der Sammlung — Schieles
«Selbstseher I», das «Schwarze Midchen» und
Oppenheimers «Bliserquintett» — befanden sich
jedoch nicht darunter; sie gelten nach wie vor als
verschollen.

Einen grossen Teil der 1956 in Bern ausge-
stellten Bilder erwarb der aus Wien vertriebene
Kunsthindler und Schiele-Monograph Otto
Kallir, der damit in seiner New Yorker Galerie
St. Edenne die erste erfolgreiche Schiele-Aus-

Umfangreichen Recherchen zum Trotz bleibt das
Schicksal der Sammlung Griinbaums ungeklirt.

SOPHIE LILLIE,
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forscherin. Thre letztes
Buch «Was einmal war:
Handbuch der enteig-
neten Kunstsammlungen
Wiens» (Wien: Czernin
Verlag, 2003) wurde mit
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Buch ausgezeichnet.
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stellung in den Vereinigten Staaten veranstaltete
und somit wesentlich zu Schieles Rezeption in
den Vereinigten Staaten beitrug. Uber Kallir
gelangten dann mehrere Bilder in offentlichen
Besitz, so auch die «Tote Stadt I1I», die Rudolf
Leopold 1958 im Tauschweg von Kallir erwarb.
Der Fall der «Toten Stadt» war kein Einzel-
fall. Mehrere Blitter, die 1956 bei der Galerie
Klipstein & Kornfeld ausgestellt gewesen waren,
wurden weltweit von &ffentlichen Sammlungen
erworben. Betroffen waren neben dem Allen
Memorial Art Museum am Oberlin College, das
1958 iiber Kallir das Blatt «Schwarzes Midchen»
(1911) erwarb, namentlich auch das Museum of
Modern Art in New York, die Werner Coninx-
Stiftung in Ziirich, das Santa Barbara Museum of
Art, das Art Institute of Chicago, das Carnegie In-
stitute und die Graphische Sammlung Albertina
in Wien. Ins Kreuzfeuer der Kritik geriet kiirzlich
auch die im Jahr 2001 in New York gegriindete
Neue Galerie fiir deutsche und 8sterreichische
Kunst. Diese besitzt das Blatt «Selbstbildnis im
Gefingnis» («Ich liebe Gegensitze», 1912), das
der aus Wien vertriebene Sammler Erich Lederer
bei Kornfeld erworben hatte und das spiter, wie-

derum iiber Kornfeld, an den ebenfalls aus Wien
stammenden amerikanischen Schiele-Sammler
Serge Sabarsky ging.

1998 bot sich der Fall Leopold an, um das
tatsichliche Ausmass des Kunstraubes und die
Implikation 6sterreichischer Behdrden exempla-
risch aufzuzeigen. Dafiir war es ausschlaggebend,
Gegenstinde zu identifizieren, die zugleich aus
enteignetem Osterreichischen Besitz stammten
und sich zum gegebenen Zeitpunkt in den Ver-
einigten Staaten befanden, somit also unter die
Gerichtsbarkeit der amerikanischen Behérden
fielen. In Osterreich wire ein Rechtsstreit, in ers-
ter Linie aufgrund von Verjahrungsfristen, von
vornherein ausgeschlossen gewesen.

Umfangreichen Recherchen zum Trotz
bleibt das Schicksal der Sammlung Griinbaums
ungeklire. Paradoxerweise kann weder die Un-
rechtmiissigkeit noch die Unbedenklichkeit
des Verkaufes einwandfrei bestitigt werden, da
jeglicher Hinweis dariiber fehlt, unter welchen
Umstinden Mathilde Lukacs in den Besitz der
Griinbaum-Bilder gelangt ist. Faktisch war sie
aber in der Lage, iiber diese Gegenstinde zu ver-
fiigen. Die Galerie Klipstein & Kornfeld stellte
den rechtmissigen Eigentumserwerb seinerzeit
offenbar nicht in Frage, blieb aber bis dato ihren
Beitrag zur Aufklirung des Sachverhalts schuldig.
Nicht nur die Provenienz der «Toten Stadt III»,
sondern der Herkunftsnachweis aller anderen aus
Bern stammenden Bilder bleibt darum liicken-
haft. Die grosse Anzahl dieser Blitter, die sich
heute in &éffentlichem Besitz befinden, sowie die
hiufige Ausbietung von Griinbaum-Objekten am
internationalen Kunstmarkt — zuletzt im Februar
dieses Jahres bei Sotheby’s das Blatt «Sitzende
mit angezogenem linken Bein» (1917) — bezeu-
gen cin Problem von internationaler Tragweite.
Vor allem aber ist der Fall Fritz Griinbaum keine
Einzelerscheinung, sondern steht beispielhaft fiir
Grundziige und Modalititen eines Verbrechens,
dessen Nachwirkungen gerade auch im Bereich
von Kunst und Kultur bis in die heutige Zeit
reichen.
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Das offentliche Interesse an der Frage der sogenannten
Raubkunst hat seit Mitte der Neunzigerjahre merklich
zugenommen. Opfer des nationalsozialistischen

Unrechtsstaats wollen heute zu ihrem Recht kommen.

(3) Raubkunst in

Schweizer Sammlungen

Andrea F.G. Rascher
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Das offentliche Interesse am Problem der Raub-
kunst hat seit Mitte der Neunzigerjahre merklich
zugenommen. Privatleute und Forscher durch-
forsten die Bestinde der Archive und Museen auf
der Suche nach Kulturgiitern, die unter der natio-
nalsozialistischen Herrschaft konfisziert wurden,
verschwanden und bis heute als vermisst gelten.
Auch 6ffentliche und private Museen in Europa
und den USA haben inzwischen, zum Teil in ge-
genseitiger Absprache, mit der Untersuchung der
eigenen Bestinde begonnen. Diese Vielzahl von
Aktivititen ist immer mehr von internationaler
Zusammenarbeit geprigt.

Zu Beginn der Diskussion vor einigen Jahren
erschwerten kaum zugingliche oder verschlosse-
ne Archive, unterschiedliche Forschungsmetho-
den und -standards und ein mehr oder weniger
geringes Verstindnis bei den verantwortlichen
Stellen die wissenschaftliche Aufarbeitung in
hohem Masse. Auch fehlte es an einer breiten
Vernetzung von Informationen und Fachkom-
petenzen, die von den Untersuchungskom-
missionen, interessierten Organisationen und
einzelnen Forscherinnen und Forschern laufend
erarbeitet wurden. Oft mangelte es zudem an
der notigen Sensibilitit im Umgang mit den
Opfern des nationalsozialistischen Regimes und
ihren Rechtsnachfolgern. Den Antragstellern
schliesslich machten es die von Land zu Land
unterschiedlichen rechtlichen Grundlagen und
Vorgehensweisen schwer, mogliche Losungswege
zu erkennen und zu beschreiten. Diese Probleme
bestehen immer noch. In der Zwischenzeit hat
man sie aber in zahlreichen Staaten angegangen,
es wurden internationale Richtlinien im Umgang
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mit Raubkunst verabschiedet, und es kam in
mehreren Fillen zu einvernehmlichen Lésungen.
In diesem Kontext umfasst der Begriff Raubkunst
die wihrend des Zweiten Weltkriegs von den
Nationalsozialisten in den besetzten Gebieten
konfiszierten sowie alle von ihnen seit 1933 in
Deutschland beschlagnahmten Kulturgiiter.

Die Eroberungs- und Tétungsmaschinerie der
Nazis bewirkte nicht nur immenses menschliches
Leid, Vertreibung und Zerstérung; sie hinterliess
am Ende des Zweiten Weltkriegs auch grosse
Beutelager, deren Auflésung und Riickgabe an die
chemaligen Eigentiimer manche unserer Nach-
barstaaten bis heute vor erhebliche Probleme
stellt. Die Schweiz blieb weitgehend verschont,
sie wurde nicht besetzt, und — soviel glauben wir
inzwischen zu wissen — es kam nie zur heimlichen
Bildung umfangreicher Beutelager. Andererseits
war in der Schweiz bereits wihrend des Krieges
bekannt, dass Vermégenswerte dubioser Prove-
nienz, darunter auch Raubkunst, von Vertretern
und Mittelsminnern Nazideutschlands in und
durch die Schweiz geschmuggelt wurden. Und
wie im Falle aller anderen Kunsthandelsplitze der
Welt, fanden die einst gestohlenen und erpressten
Kunstwerke in spiteren Jahrzehnten ganz legal
den Weg auch in Schweizer Sammlungen.

Gut informierte Kreise wussten spitestens
im Jahr 1942, dass Raubkunst aus besetzten Ge-
bieten via Deutschland in die Schweiz gelangte.
Anfang 1943 und nochmals 1944 warnten die
Alliierten alle Staaten vor dem Erwerb solcher
Giiter und verlangten deren Restitution nach
Kriegsende. Die Schweiz kam dieser Forderung
mit den Bundesratsbeschliissen vom 10. Dezem-
ber 1945 und 22. Februar 1946 nach. Der erste
gab den bestohlenen Eigentiimern das Recht,
vom gegenwirtigen Besitzer die Riickgabe der
Wertsachen zu verlangen, und zwar selbst dann,
wenn jener die Sache gutgliubig erworben hat-
te. Diese Bestimmung stand in grundlegendem
Widerspruch zu Art. 932 ff. ZGB, indem sie
auch einen gutgliubigen Erwerber zur Riick-
gabe zwang und im weiteren riickwirkend zur
Anwendung kam. Der zweite Bundesbeschluss
verpflichtete alle Einwohner der Schweiz, ihnen
bekanntes Raubgut zu melden und verhingte
Strafen im Unterlassungsfall. Beide Beschliisse
waren bis zum 31. Dezember 1947 giiltig. Sie
ermdglichten unter anderem die Riickgabe von
71 Kunstwerken an die chemaligen Eigentiimer.

Indes blieben nach Abschluss dieser Aktion
drei Fragen offen. Die erste betraf die Wirksam-
keit der bundesritlichen Raubgut-Beschliisse.
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Hatte man mit den iiber 70 restituierten Kunst-
werken das Gros der Raubkunst in der Schweiz
erfasst, oder gab es noch mehr? Die zweite galt
den Kulturgiitern, die man jiidischen Familien in
Deutschland ab 1933 unter der antisemitischen
Nazigesetzgebung abgepresst hatte. Die Raub-
gut-Beschliisse des Bundesrates betrafen nur die
Verluste in den besetzten Gebieten, nicht aber
die unter dem Deckmantel formaler Legalitit er-
folgten Einzichungen jiidischer Vermégenswerte
in Nazideutschland vor dem Krieg. Ungeregelt
blieb drittens der Umgang mit Raubkunst, die
erst nach dem Krieg, womdoglich tiber mehrere
Stationen des Kunsthandels hinweg, in Schwei-
zer Sammlungen gelangt war. Das schweizerische
Privatrecht (insbesondere Art. 934 ZGB) schiitz-
te hier ganz klar den gutgliubigen Erwerber.
Soviel zur Situation nach dem Zweiten
Weltkrieg. Erst das Verschwinden des Eisernen
Vorhangs ebnete den Boden fiir eine Wieder-
aufnahme der Diskussion um die «schlafenden
Vermégen» der Opfer des Naziregimes. Das
Thema interessierte vorerst fast ausschliesslich
die wenigen Spezialisten. 1994 erschien mit

Es gab zur Zeit des Zweiten Weltkrieges
in der Schweiz ein gehoriges Mass
an Opportunismus und Profitdenken.
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«Der Raub der Europa» die erste umfassende
Publikation zur Geschichte der Raubkunst aus
der Feder der amerikanischen Kunsthistorikerin
Lynn H. Nicholas. Spitestens mit diesem Buch
war nun fiir die breite Offentlichkeit ersichtlich,
dass die Schweiz wihrend des Krieges eine Rolle
als Umschlagplatz fiir Raubkunst gespielt hatte.
Doch erst der heftige Sturm, den die Fragen der
nachrichtenlosen Vermégen bei Schweizer Ban-
ken und der Goldgeschifte der Nationalbank im
Krieg auslésten, fithrte dazu, dass die Diskussion
um die Raubkunst in der Schweiz noch einmal
aufgenommen wurde.

Ende 1996 rief die Schweizerische Bundes-
versammlung durch einen einstimmig verab-
schiedeten Beschluss die «Unabhingige Exper-
tenkommission Schweiz — Zweiter Weltkrieg»
— nach ihrem Prisidenten Francois Bergier auch
als «Bergier-Kommission» bekannt — ins Leben.
Auftrag der international besetzten Kommission
war es, Umfang und Schicksal der vor, wihrend
und unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg
in die Schweiz gelangten Vermégenswerte histo-
risch und rechtlich zu untersuchen. Anfang 1997

beauftragten das Bundesamt fiir Kultur und die
Nationale Informationsstelle fiir Kulturgiiter-Er-
haltung NIKE den Schweizer Historiker Thomas
Buomberger, eine Arbeit iiber den Kunsthan-
delsplatz Schweiz fiir die Jahre 1933 bis 1955 zu
erstellen. Im gleichen Jahr erschien zum Thema
in der «Neuen Ziircher Zeitung» eine Serie von
Aufsitzen aus der Feder nationaler und interna-
tionaler Fachleute; sie wurde 1998 von Mathias
Frehner in Buchform publiziert. Anfang 1999
schliesslich richtete der Bundesrat die «Anlauf-
stelle Raubkunst» im Bundesamt fiir Kultur ein.
Als Kompetenzzentrum auf Bundesebene infor-
miert und berit sie Private und Institutionen in
allen Fragen zur Raubkunst.

Die umfangreichen Archivstudien von Tho-
mas Buomberger erméglichten im Herbst 1998
einen ersten Uberblick iiber den Handel mit
Raubkunst in der Schweiz. Es bestitigte sich, dass
in den letzten Kriegsjahren, namentlich rund um
den Luzerner Kunsthindler Theodor Fischer, ein
schwunghafter Handel mit Raubkunst betrieben
wurde. Daneben gab es offensichtlich eine Anzahl
von Hindlern und Sammlern, die bei giinstiger
Gelegenheit gerne ebenfalls in der einen oder
anderen Form von diesem Handel profitierten.
Buombergers Arbeit zeichnet insgesamt ein Bild,
das sich nicht wesentlich von demjenigen vieler
anderer Linder unterscheidet. Es gab zur Zeit des
Zweiten Weltkrieges in der Schweiz ein gehori-
ges Mass an Opportunismus und Profitdenken,
vor allem aber eine grosse Gleichgiiltigkeit. Als
zweites wichtiges Resultat der Forschungen Bu-
ombergers schien es nun doch unwahrscheinlich,
dass in der Schweiz noch umfangreiche Raub-
kunst-Bestinde schlummerten.

Im Sommer 2001 legte die Bergier-Kommis-
sion unter dem Titel «Fluchtgut — Raubgut» der
Offentlichkeit ihren Bericht zum Handel mit
Raubkunst in der Schweiz vor. Die Studie erwei-
terte und vertiefte den Forschungsstand, ohne
ihn grundlegend zu revidieren. Im Zentrum ste-
hen die strukturellen Rahmenbedingungen des
Kunstmarkts sowie der Handlungsspielraum der
beteiligten Akteure in der besagten Zeit. Mit der
Unterscheidung zwischen «Raubgut» und dem
von jiidischen Emigranten verkauften «Flucht-
gut» wurden im weiteren analytische Kategorien
eingefiihrt, die gerade im Falle der Schweiz eine
notwendige und angemessene Differenzierung
des Forschungsgebiets erlauben. Die Méglich-
keit, iiber das mitgebrachte Fluchtgut auf dem
Schweizer Kunstmarkt zu Geld zu kommen, war
fiir viele Fliichtlinge oft eine lebensrettende Hilfe.
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Selbst wenn Raubgut und Fluchtgut letztlich eine
Konsequenz derselben Verfolgungs- und Enteig-
nungspolitik des NS-Regimes waren, miissen sie
im Zuge der Aufarbeitung doch anders bewertet
werden. Keine Bestitigung fand das Geriicht, die
Schweiz habe in grossem Umfang als Drehschei-
be fiir «Raubkunst» fungiert und horte diese noch
heute.

Wie steht es um die Rechtsgrundlagen in
der Schweiz? — Kauft ein Sammler eine abhan-
den gekommene Sache auf einer 6ffentlichen
Versteigerung oder im Handel, muss er sie dem
Eigentiimer lediglich wihrend fiinf Jahren und
nur gegen Vergiitung des von ihm bezahlten
Preises zuriickgeben (Art. 934 Abs. 1&2 ZGB);
danach verfillt der Anspruch auf Herausgabe.
Wurde das Kulturgut bosgliubig erworben, kann
es der bestohlene Eigentiimer hingegen jederzeit
entschidigungslos zuriickverlangen (Art. 936
ZGB). Kauft ein Kunstsammler somit ein Bild
im Wissen, dass es dem Eigentiimer gegen dessen
Willen entzogen worden ist (bzw. hitte er bei vor-
schriftsgemisser Sorgfalt wissen miissen, dass...),
und es wird Jahrzehnte spiter bei ihm entdeckt,
dann kann der Bestohlene entschidigungslos
die Herausgabe verlangen. Diese Norm ist auch
auf Raubkunst aus der Zeit des Zweiten Welt-
kriegs anwendbar, wenn die Voraussetzung der
Bosgliubigkeit gegeben ist. Gutgliubigkeit Lisst
sich allerdings durch eine Reihe von Handinde-
rungen relativ einfach «herstellen». In etlichen
Fillen wechselten Raubbilder in kiirzester Zeit
mehrmals den Besitzer. Mit welcher Intention
dies geschah, sei offen gelassen. Tatsache ist: Je
hiufiger ein gestohlenes Gut die Hand wechselt,
je besser der Ruf des folgenden Kiufers ist, desto
schwieriger wird es, allen Kiufern in der Kette
Mangel an gutem Glauben nachzuweisen.

Das Ziel der «Washington Conference on Holo-
caust-Era Assets» vom Dezember 1998 war die
Suche nach gemeinsamen Lésungen in der Raub-
kunstproblematik und die Verabschiedung eines
Katalogs von elf Richtlinien, die internationale
Standards fiir den Umgang mit Raubkunst, na-
mentlich fiir deren Riickgabe, setzen sollen. Die
ersten drei Richtlinien handeln von der Suche
nach Raubkunst. Museen sind dazu aufgerufen,
die Herkunft ihrer Bestinde zu iberpriifen;
betroffene Institutionen sollen ihre Archive For-
schern 6ffnen. Der erste Schritt bei der Aufar-
beitung und Riickgabe der Raubkunst muss sein,
festzustellen, wo sich die gesuchten Werke befin-
den. Genauso wichtig ist es aber auch zu wissen,
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was nicht konfisziert oder was den chemaligen
Eigentiimern bereits zuriickgegeben wurde.

Die vierte Richtlinie befasst sich mit der
Bestimmung der Herkunft eines Kunstwerkes.
Angesichts der immensen Verschiebungen und
Zerstorungen von Akten und Kulturgiitern
wihrend des Zweiten Weltkriegs und der im in-
ternationalen Kunsthandel jener Zeit waltenden
Heimlichkeit, lassen sich die Eigentumsverhilte-
nisse in zahlreichen Fillen nicht mehr liickenlos
dokumentieren. Diesem Umstand muss bei der
Priifung der Herkunft eines Objektes Rechnung
getragen werden, indem die Beweisanforderun-
gen flexibel gehandhabt werden. Die Bestim-
mung der Herkunft mag alles andere als einfach
sein. Riickgaben, die aus Nachforschungen in
Museen resultierten, zeigen auf, was heute noch
alles méglich ist.

Die Richtlinien fiinf bis sieben gelten der
Veréffentlichung identifizierter Raubkunstob-
jekte und relevanter Informationen dazu. Im
Vordergrund steht die Verbreitung von Photo-
graphien und Beschreibungen der Objekte iiber
die traditionellen oder neuen Publikationsmedi-

Es ist eine moralische Pflicht, einen

Anspruch auf Wiedergutmachung zuzulassen.

en wie das Internet. Die Publikation der Infor-
mation erméglicht es den Uberlebenden und
ihren Nachkommen, die abhanden gekommenen
Kunstwerke aufzuspiiren. Gleichzeitig erfihrt die
internationale Kunstwelt, ob im Falle eines be-
stimmten Kulturgutes Fragen offen sind.

Die Richtlinien acht und neun behandeln die
Frage, was geschehen soll, wenn ein Kulturgut
als nicht zuriickerstattetes Raubgurt identifiziert
worden ist. Es gilt in diesem Fall, eine gerechte
und faire Losung zu finden, die die verschiede-
nen Interessen beriicksichtigt. Grundsitzlich ist
festzuhalten, dass es sich hier in erster Linie um
eine moralische Frage handelt. Es kann nicht
angchen, Anspriiche von Opfern des national-
sozialistischen Unrechtsregimes einfach mit
dem Verweis auf Gesetzesregeln von der Hand
zu weisen, die fiir Handelsgeschifte im Rahmen
eines Rechtsstaates erlassen worden waren. Es
ist eine moralische Pflicht, die an Leib und Gut
geschidigten Opfer als solche anzuerkennen, was
auch heisst, einen Anspruch auf Wiedergutma-
chung zuzulassen. Die Bandbreite fiir gerechte
und faire Lésungen im Sinne des achten Prinzips
ist sehr gross. Eine Losung kann beispielsweise
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in der Riickgabe des Kulturguts bestehen oder
in der Bezahlung eciner Entschidigung an die
Vorkriegseigentiimer bzw. ihre Rechtsnachfolger.
Dieser Weg bietet sich insbesondere dort an, wo
sich das Kulturgut im Besitz der 8ffentlichen
Hand befindet. Bei Werken im Besitz eines
offentlichen Museums kann es sich empfehlen,
den Eigentumstitel an die chemaligen Eigentii-
mer zu iibertragen und gleichzeitig das Werk fiir
eine bestimmte Zeit als Leihgabe im Museum
zu belassen. Bei Werken im Eigentum Privater
wird ein Kompromiss in der Regel schwieriger
zu finden sein, vor allem, wenn das Objekt in
Unkenntnis seiner Herkunft in gutem Glauben
erworben wurde. In einem solchen Fall muss
eine Interessenabwigung stattfinden, die auf die
konkreten Verhiltnisse Riicksicht nimmt. Neben
der Riickgabe der Werke oder der Bezahlung ei-
ner Entschidigung wire hier die Schenkung an
ein Museum im Namen der chemaligen und der
aktuellen Eigentiimer ein mdogliches Szenario.
Die neunte Richtlinie ist dann anwendbar, wenn
die damaligen Eigentiimer erbenlos verschieden
sind. In solchen Fillen kénnen die Kunstwerke

Die Washingtoner Richtlinien von 1998 haben
die Raubkunst-Frage zwischen den Eckpfeilern der
Freiwilligkeit und der Moral verankert.
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beispielsweise verkauft und die Erlése an einen
Fonds fiir die Opfer des Holocaust ausbezahlt
werden. Eine andere Maglichkeit besteht darin,
das Kulturgut als Raubkunst deklariert in einem
Museum zu belassen.

Die Washingtoner Richtlinien sind zwar
rechtlich nicht unmittelbar verbindlich, stellten
indes einen Schritt in die richtige Richtung dar
und brachten eine neue Dynamik in die Behand-
lung der komplexen Fragen um die Raubkunst.
Das Aufspiiren und die Riickgabe von Raubkunst
standen von diesem Zeitpunkt an im Zentrum
einer koordinierten, internationalen Anstren-
gung, die freiwillig ist und gleichzeitig aus einer
starken moralischen Verpflichtung gegeniiber
den Opfern des Holocaust erfolgt.

In der Schweiz wurden in den letzten Jahren
in mehreren Fillen Einigungen im Sinne der
Washingtoner Richtlinien erzielt, zuerst im
Fall der «Vénus de Cyreéne, Nature morte au
bouquet de fleurs» (1930) von Pierre Bonnard.
Die deutschen Besatzungstruppen hatten das

Gemilde 1941 aus dem Privathaus des Pariser
Kunsthindlers Josse Bernheim konfisziert. 1956
gelangte es iiber eine Schenkung in den Besitz der
Offentichen Kunstsammlung Basel. Guy-Patrice
Dauberville, der Erbe von Josse Bernheim-Jeune,
und das Kunstmuseum Basel fanden im Sommer
1998 zu einer giitlichen Einigung.

Am 4, Oktober 1999 beschloss die Stiftung
Biindner Kunstsammlung, das 1876 entstandene
Gemilde «Nihschule im Waisenhaus Amster-
dam» von Max Liebermann aus der ehemaligen
Sammlung von Max Silberberg vorbehaltlos der
in England lebenden Alleinerbin Gerta Silberberg
zu iibergeben. Der Breslauer Kaufmann Max Sil-
berberg war 1935 von den Nazis gezwungen wor-
den, seine bedeutende Kunstsammlung auf einer
sogenannten «Judenversteigerung» zu verdussern.
Er starb 1942 im Konzentrationslager Theresien-
stadt. Das Bild kam 1992 durch ein Legat in den
Besitz des Biindner Kunstmuseums.

Es vergeht keine Woche, in der man nicht
von Beschlagnahmungen, Riickgabeforderungen
oder Riickgaben von Raubkunst liest. Das in
den letzten Jahren international aufgeflammrte
Interesse an der Raubkunst zeigt uns deutlich,
wie problematisch der Besitz und Erwerb von
Kulturgiitern dubioser Provenienz auch nach
mehr als einem halben Jahrhundert noch ist.
Die Washingtoner Richtlinien von 1998 haben
die Raubkunst-Frage zwischen den Eckpfeilern
der Freiwilligkeit und der Moral verankert. In-
zwischen hat sich auch die Unesco als kulturelles
Kompetenzzentrum der Staatengemeinschaft des
Themas angenommen. Die Verabschiedung einer
entsprechenden Resolution ist in nichster Zeit zu
erwarten.

Der stindig wachsende Umfang o6ffentlich
diskutierter und identifizierter Raubkunst zeigt,
dass das Thema nichts von seiner Aktualitit
eingebiisst hat. Im Vergleich zur Problematik
der nachrichtenlosen Vermégen ist diejenige
der Raubkunst insofern heikler, als es nicht nur
um Geldwerte, sondern um Kulturgiiter geht.
Diese besitzen oft auch einen emotionalen und
immateriellen Wert. Diesem zentralen Aspekt ist
in Zukunft vermehrt Rechnung zu tragen, nicht
nur von Seiten des Bundes und der Kantone. Alle
am Kunstmarke Beteiligten miissen sich bewusst
sein, dass Kunstwerke eine Geschichte mit sich
tragen, die frither oder spiter offenbar werden
wird — ob man will oder nicht. Ein schwelendes
Problem verschwindet nicht einfach, indem man
es verdringt.
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In Kiirze tritt in der Schweiz das neue Kulturgiiter-
transfergesetz in Kraft, mit Auswirkungen auch

auf die Riickforderung gestohlener Bilder. Viele Pro-
bleme konnten jedoch vermieden werden, indem
etwa fiir alle gestohlenen Kunstwerke eine Melde-
pflicht eingefiihrt und dadurch der Handel mit ihnen

erschwert wiirde.

(4) Der Handel
mit der Gurgliubigkeit

Mark Reutter, Charlotte Wieser

Der Kunsthandelsplatz Schweiz gehért zu den
bedeutendsten der Welt. Im Jahre 2003 wurden
gemiss schweizerischer Aussenhandelsstatistik
Kunstgegenstinde und Antiquititen im Wert
von 1’150 Millionen Franken in die Schweiz ein-
geftihrt und Kunstgegenstinde und Antiquititen
im Wert von 1’006 Millionen ausgeftihrt. Wih-
rend dieser rege Handel Anlass zur Genugtuung
tiber die Bedeutung des Standortes Schweiz gibt,
kommen auch negative Aspekte ins Spiel. So gilt
die Schweiz neben den USA, Grossbritannien
und Deutschland als wichtiger Umschlagplatz
tir den illegalen Kunsthandel. Verlissliche An-
gaben iiber den konkreten Umfang fehlen. Es
wird davon ausgegangen, dass pro Jahr weltweit
Kunstwerke im Wert von mehreren Milliarden
Dollar illegal den Besitzer wechseln. Anhand
zweier Beispiele soll nachfolgend aufgezeigt
werden, welche rechtlichen Fragen sich bei der
unrechtmissigen Weiterverdusserung von Kunst-
werken stellen und wann ein Eigentiimer, dem
ein Kunstwerk gestohlen wurde, dieses wieder
zuriickfordern kann.

Im Jahre 1937 wurde von der nationalsozia-
listischen Regierung des damaligen Deutschen
Reiches das sogenannte Einzichungsgesetz er-
lassen. Gestiitzt auf dieses Gesetz, wurde dann
«entartete» Kunst beschlagnahmt. Als «entartet»
galten Kunstwerke von Kiinstlern der Moderne;
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dazu zihlten beispielsweise Paul Cézanne, Marc
Chagall, Wassily Kandinsky, Paul Klee, El Lis-
sitzky, Edvard Munch oder Vincent van Gogh.

Fir die Beschlagnahmungen wurde eine
Kommission eingesetzt. Deren Mitglieder durch-
forsteten im Zeitraum von Juli bis Oktober 1937
deutsche Museen nach «entarteten» Kunstgegen-
stinden und entfernten zahlreiche Kunstwerke.
Uber den genauen Umfang dieser Beschlagnah-
mungen bestehen unterschiedliche Auffassun-
gen; die Anzahl der betroffenen Werke diirfte
zwischen 16’500 und 20’000 liegen.

Obwohl es angeblich primir darum ging,
die Sammlungen deutscher Museen von den
verponten Kunstwerken zu siubern, war auch
deren 6konomischer Wert durchaus relevant.
Im Jahre 1938 wurde unter dem Vorsitz von
Goebbels eine Kommission ernannt, die fiir
die Verwertung der «entarteten» Kunstwerke
zustindig war. Verkiufe geschahen in der Folge
entweder an Kunsthindler durch beauftragte
Kommissionire oder iiber gross angelegte Ver-
steigerungen. Fiir den Handelsplatz Schweiz ist
dabei vor allem eine Verwertungsaktion hervor-
zuheben; im Juni und August 1939 fanden in der
Galerie Fischer in Luzern Auktionen «entarteter»
Kunstwerke statt, an denen zahlreiche Vertreter
in- und auslindischer Museen teilnahmen und
Kunstwerke zumeist weit unter deren damaligem
Verkehrswert erwarben.

Zu den als «entarter» beschlagnahmten und
anschliessend verwerteten Kunstwerken zihlte
auch die beriihmte «Improvisation Nr. 10» von
Wassily Kandinsky. Das Werk wurde im Rah-
men der Beschlagnahmungen im Jahre 1937 aus
einem Museum in Hannover entfernt. Der von
der nationalsozialistischen Regierung mit der
Verwertung beauftragte Kunsthindler Ferdinand
Moller erwarb das Bild zunichst zu einem Preis
von 100 US-Dollar fiir sich selbst und versteckte
es in seinem Garten. Erst nach Kriegsende, im
Jahre 1951, veriusserte er es an den Schweizer
Galeristen Ernst Beyeler. Heute befindet sich das
Bild in der Fondation Beyeler in Richen.

Im Jahre 2001 reichte ein Nachkomme der
damaligen Eigentiimerin Klage gegen die Fonda-
tion Beyeler ein und forderte die Riickgabe des
Bildes. Im Rahmen der Beurteilung einer solchen
Klage stellt sich nach heutigem schweizerischen
Recht zunichst die Frage, ob ein Kunstwerk dem
nachmaligen Verkiufer von einem Berechtigten
anvertraut oder ob es dem Eigentiimer gestoh-
len wurde. Als anvertraut gilt eine Sache, wenn
der Eigentiimer diese wissentlich an eine andere
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Person (A) iibergibt, sei es beispielsweise als Aus-
leihung oder zur Restaurierung. Ubertrigt diese
Person (A) im Rahmen eines Kaufvertrages die
Sache an einen gutgliubigen Dritten (B), kann
der Eigentiimer diese nicht mehr vom Dritten
(B) zuriickfordern, da (B) gemiss geltendem
Recht das Eigentum daran erworben hat. Dem
fritheren Eigentiimer bleiben héchstens finan-
zielle Anspriiche gegen denjenigen, der die Sa-
che unberechtigt verdussert hat, also gegen (A).
Ubertrigt der neue Eigentiimer (B) die Sache an
weitere Personen, stehen dem urspriinglichen
Eigentiimer gegen diese Personen ebenfalls keine
Anspriiche zu. Dies gilt unabhingig davon, ob
der neue Erwerber weiss, dass die Sache zuvor
vom Entlehner (A) unberechtigt verkauft wurde.

Anders ist der Fall zu beurteilen, wenn die Sa-
che dem Eigentiimer gestohlen wurde und vom
Dieb (A) an einen gutgliubigen Dritten (B) wei-
terverdussert wird. Der Eigentiimer kann in ei-
nem solchen Fall die Sache wiihrend einer Dauer
von funf Jahren, gerechnet ab dem Zeitpunke des
Diebstahls, jedem Besitzer abfordern und muss
dem gutgliubigen Erwerber keinen finanziellen

Die Schweiz gilt neben den USA, Gross-
britannien und Deutschland als wichtiger Umschlag-

platz fiir den illegalen Kunsthandel.
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Ausgleich leisten. Hat der gurgliubige Erwerber
(B) die Sache jedoch auf einem Marke, anlisslich
einer Versteigerung oder von einem Kaufmann
erworben, muss er sie zwar ebenfalls wihrend der
genannten Frist von fiinf Jahren zuriickgeben; er
kann aber vom Eigenttimer die Riickerstattung
des bezahlten Kaufpreises fordern (sog. Losungs-
recht). Mit Ablauf der fiinfjihrigen Frist erwirbt
der gutgliubige Kiufer (B) das Eigentum; als
Eigentiimer geniesst er vollen Schutz und kann
tiber sein Eigentum frei verfligen.

Schutz kommt aber nur demjenigen Erwerber
zu, der gutgliubig war. Die Gutgliubigkeit des
Erwerbers wird bejaht, wenn dieser nicht wusste
und auch nicht wissen musste, dass er die Sache
von einer Person erwarb, die zum Verkauf bezie-
hungsweise zur Verfligung iiber die Sache nicht
berechtigt war. Hatte der Erwerber Kenntnis von
der Unrechtmissigkeit eines Verkaufs, fehlt ihm
die Gutgldubigkeit und er wird nicht geschiitzt.
Der Eigentiimer kann die Sache zeitlich unbe-
schrinkt und ohne Verpflichtung zu finanziellen
Leistungen vom Erwerber zuriickfordern. Der
gute Glaube wird grundsitzlich vermutet, im

Falle einer gerichtlichen Auseinandersetzung
aber hat der Erwerber die Umstinde des Erwerbs
nachzuweisen. Dies kann zur Folge haben, dass
im Ergebnis dem Erwerber der Nachweis obliegt,
dass er keine Kenntnis von der Unrechtmissig-
keit des Verkaufs hatte.

Im Zusammenhang mit «entarteten» Kunst-
gegenstinden ist insbesondere auch die Recht-
missigkeit der damaligen Beschlagnahmung
und Enteignung umstritten. Wird das Einzie-
hungsgesetz nicht als rechtsgiiltig anerkannt,
hat dies Auswirkungen auf die Zuordnung der
betroffenen Kunstwerke; diese gelten als gestoh-
len. Sofern das Einzichungsgesetz jedoch giiltig
die Beschlagnahmung und Enteignung vorsehen
konnte, hitte im Beispiclfall der Erwerber Ernst
Beyeler die Sache vom Eigentiimer giiltig erwor-
ben, und die Frage der Riickforderung oder der
Gutgldubigkeit stellt sich gar nicht. Die Zuord-
nung der nationalsozialistischen Gesetze ist in
der Lehre bis heute umstritten und kann nur im
Einzelfall abschliessend entschieden werden.

Fiir die Beurteilung der Gutgliubigkeit des
Erwerbers sind die Umstinde zur Zeit des Er-
werbs massgebend. Der gute Glaube muss einzig
dariiber vorhanden sein, dass der Verkiufer zur
Verdusserung berechtigt ist. Soweit man davon
ausgehen konnte, dass den nationalsozialistischen
Beschlagnahmungen ein Gesetz (Einziehungsge-
setz) zugrunde lag, kann vertreten werden, dass
ein Erwerber im Jahre 1939 davon ausgehen
durfte, dass die mit der Auktion betraute Galerie
Fischer zum Verkauf berechtigt war. Wihrend
ein Erwerber zu Beginn des Zweiten Weltkrieges
durchaus fiir sich in Anspruch nehmen konnte,
nichts von der méglichen Unrechtmissigkeit der
Beschlagnahmungen gewusst zu haben, dnderte
sich die Lage im Laufe der Zeit. Gegen Ende des
Zweiten Weltkrieges wiesen die alliierten Michte
vermehrt auf die Méglichkeit hin, dass Beschlag-
nahmungen widerrechtlich erfolgt waren. Auch
damaligen Gerichtsurteilen ist zu entnehmen,
dass ab dem Jahre 1943 nach und nach bekannt
wurde, auf welch zweifelhafte Art Kunstwerke
in den Besitz der nationalsozialistischen Regie-
rung gelangt waren. Fiir den damaligen Erwerb
der «Improvisation Nr. 10» kann daher argu-
mentiert werden, dass die Herkunft des Bildes
bekannt sein musste, was wiederum gegen die
Gutgliubigkeit des Erwerbers spricht. Musste
der Erwerber Beyeler von der Unrechtmissigkeit
der Beschlagnahmungen wissen, war er bésgliu-
big. Damit kénnte der damalige Eigentiimer das
Kunstwerk noch heute zuriickfordern.
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Die Problematik im Bereich der Riickforderung
«entarteter» Kunstwerke dreht sich letztlich
hauptsichlich um die Frage, ob der Erwerber
zum Zeitpunkt des Kaufes davon Kenntnis haben
musste, dass das Kunstwerk aufgrund fragwiirdi-
ger und mdéglicherweise nicht anzuerkennender
Umstinde in den Besitz des Verkiufers kam. Die
massgebende Frage der Gurglaubigkeit hingt da-
bei jeweils ab von den Umstinden des Einzelfal-
les und kann abstrakt weder bejaht noch verneint
werden. Diese tatsichliche und auch rechtliche
Ungewissheit diirfte der Grund dafiir gewesen
sein, dass sich die Parteien im Streit um das Bild
von Wassily Kandinsky schliesslich aussergericht-
lich einigten.

Welche Anderungen bringt nun das neue
Kulturgiitertransfergesetz? — Der Erlass eines
Gesetzes iiber den Kulturgiiterverkehr ist fiir
die Schweiz aufgrund der Ratifikation einer
UNESCO-Konvention aus dem Jahr 1970 er-
forderlich geworden. Diese von iiber 100 Staaten
unterzeichnete Konvention ist das erste internati-
onale Ubereinkommen, das den Schutz von Kul-
turgiitern in Friedenszeiten regelt. Das Kultur-
giitertransfergesetz soll als Ausfithrungsgesetz den
internationalen Handel mit Kulturgiitern regeln;
es stellt neue Rechtsnormen fiir den Erwerb und

— im Falle gestohlener oder sonstwie gegen den
Willen des Eigentiimers abhanden gekommener
sowie rechtswidrig exportierter Kulturgiiter — fiir
die Riickforderung von Kulwurgiitern auf.

Das Gesetz findet nur fiir jene Kulturgiiter
Anwendung, die fiir Geschichte, Literatur, Kunst
oder Wissenschaft bedeutend sind. Unklar ist
noch, was im Einzelfall konkret damit gemeint
ist. In zeitlicher Hinsicht werden nur nach
Inkrafttreten des Gesetzes erfolgte Kiufe von
Kulturgiitern betroffen. Daher sind die nachfol-
gend dargestellten Regeln nicht auf die Frage der
Riickforderung «entarteter» Kunstgegenstinde,
noch auf andere frithere Erwerbsvorginge an-
wendbar.

Am Beispiel des kiirzlich entwendeten Bildes
«Der Schrei» von Edvard Munch lisst sich auf-
zeigen, welche Auswirkungen das neue Kultur-
giitertransfergesetz auf die Riickforderung eines
gestohlenen Bildes haben kann.

Das berithmte Gemilde wurde am 22. August
2004 aus dem Edvard Munch-Museum in Oslo
gestohlen. Wiirde das Bild heute in der Schweiz
verdussert, wiirde sich die Moglichkeit einer
Riickforderung gemiss den oben dargestellten
Grundsitzen beurteilen: da das Bild gestohlen
wurde, kann der bestohlene Eigentiimer dieses
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von jedem gutgldubigen Erwerber wihrend fiinf
Jahren zuriickfordern. Wusste hingegen der Kiu-
fer von der unrechtmissigen Herkunft des Bildes,
was aufgrund der Bekanntheit anzunehmen ist,
wird eine Klage auf Riickgabe des Bildes wihrend
unbeschrinkter Zeit geschiitzt.

Unter dem Anwendungsbereich des neuen
Kulturgiitertransfergesetzes wird die Klage auf
Riickgabe des Bildes gegen einen gutgliubigen
Kiufer nicht nur wihrend fiinf, sondern wihrend
30 Jahren nach dem Abhandenkommen des Bil-
des geschiitzt. Zu beachten ist jedoch eine Frist
zur Erhebung der Klage innerhalb eines Jahres ab
Kenntnis des Besitzers und des Ortes, wo sich das
Bild befindet.

Neu konnte auch der norwegische Staat eine
Riickfithrungsklage unter Abstiitzung auf den
illegalen Export des Kunstwerks erheben. Eine
solche Klage kann wihrend 30 Jahren vom
rechtswidrigen Export an geltend gemacht wer-
den, wobei wiederum eine cinjihrige Frist zu
beachten ist. Gemiss dem Wortlaut der gesetzli-
chen Bestimmung findet die zeitliche Befristung
des Herausgabeanspruchs auch auf den bésgliu-

Bei einer gerichtlichen Auseinandersetzung muss der

Kiufer die Umstinde des Erwerbs nachweisen.

bigen Erwerber Anwendung. Der gutgliubige
Erwerber kann, im Falle der Verpflichtung zur
Riickgabe, stets die Erstattung des Kaufpreises
beanspruchen.

Die Rechtslage unter dem Kulturgiitertrans-
fergesetz gestaltet sich iiberdies anders, wenn
ein Kulturgut der Schweiz in ein (noch zu
errichtendes) Verzeichnis des Bundes bzw. der
Kantone eingetragen wird. In einem solchen Fall
ist ein Eigentumserwerb vom nichtberechtigten
Verkiufer zeitlich unbefristet und in jedem Fall
ausgeschlossen. Kauft ein gutgliubiger Erwerber
ein solches Kulturgut, kann ihm dieses auch noch
nach Jahrzehnten — und ohne Anspruch auf Er-
stattung des Kaufpreises — abgefordert werden.
Diese neue Regelung fiihrt zur Empfehlung der
Eintragung von Kulturgiitern in die entspre-
chenden Verzeichnisse; erforderlich ist dabei
aber, dass die Eintragungsvoraussetzungen erfiille
werden. Einschrinkend ist darauf hinzuweisen,
dass ein in einem solchen Register eingetragenes
Kulturgut nicht mehr aus der Schweiz ausgefiihrt
werden darf und bereits die voriibergehende Aus-
fuhr (beispielsweise zu Ausstellungszwecken) eine
besondere Bewilligung erfordert.
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Relevant fiir Kunsthindler und Auktionatoren
ist sodann eine Bestimmung im Kulturgiiter-
transfergesetz, die erhdhte Anforderungen bei
der Ubertragung von Kulturgiitern vorsieht. Ein
Kunsthindler oder Auktionator, der ein Kul-
turgut verdussern mochte, hat sich zuvor selbst
davon zu iiberzeugen, dass das Kulturgut dem
Eigentiimer nicht gestohlen wurde. Zudem sind
die Personalien der Person, von der das Kultur-
gut erworben wird, sowie der Kaufpreis aufzu-
zeichnen und wihrend 30 Jahren aufzubewahren.
Ein Verstoss gegen diese Vorschriften kann mit
einer Busse von bis zu 20’000 Franken geahndet
werden.

Zusammengefasst, erhéht das neue Kulturgii-
tertransfergesetz zum einen die Anforderungen
an die gewerbsmissige Ubertragung von Kultur-
giitern. Zum anderen wird die Méglichkeit der
Riickforderung vom gutgliubigen Erwerber in
zeitlicher Hinsicht erheblich ausgeweitet, wih-
rend — im Falle der Klage eines anderen Staates
— der bésgliubige Erwerber gemiss Gesetzeswort-
laut von der neuen Regelung profitieren wird.
Auch der Erwerber eines Kulturgutes tut gut
daran, sich iiber die Provenienz zu vergewissern.
Sowohl die hier erlduterten Bestimmungen
des geltenden Rechts als auch jene des neuen
Kulturgiitertransfergesetzes wiirden weitgehend
bedeutungslos, wenn schon der Handel mit
gestohlenen Kulturgiitern unterbunden wiirde.
Seit lingerer Zeit existieren diverse Register von
gestohlenen Kunstwerken; im umfangreichsten
sind derzeit bis zu 100°000 Werke registriert
(www.artloss.com).

Im Gegenentwurf zum Kulturgiitertransferge-
setz wurde vorgeschlagen, dass ein Erwerber vor
dem Kauf eines Kulturgutes zu einem 25’000
Franken iibersteigenden Preis bei einer zu be-
zeichnenden Auskunftsstelle nachzufragen habe,
ob das Kulturgut als gestohlen gemeldet sei. Im
Falle der Unterlassung der Nachfrage wire dem
Erwerber der gute Glaube abgesprochen worden;
als Folge davon hitte das Kulturgut zeitlich un-
beschrinkt und ohne Entschidigungspflicht ab-
gefordert werden kénnen. Eine analoge Bestim-
mung fehlt im neuen Kulturgiitertransfergesetz.
Wiirde aber eine Pflicht des Kiufers, sich iiber
die Herkunft des Kulturgutes zu informieren,
mit der Pflicht des Eigentiimers verkniipft, einen
Diebstahl an dieselbe Auskunftsstelle zu melden,
konnte eine Vielzahl der sich in Zukunft wohl
stellenden Probleme vermieden werden. Dass
weder die eine noch die andere Pflicht in das
Kulturgiitertransfergesetz  Eingang gefunden

hat, ist zu bedauern. Es wird sich zeigen, ob die
Nachfrage bei einer Datenbank, wie sie auch in
anderen internationalen Ubereinkommen ent-
halten ist, durch die Praxis der Gerichte einen
héheren Stellenwert erhile. Unabhingig davon
ist jedem Erwerber eines Kulturgutes eine Nach-
frage bei einem solchen Register zu empfehlen, da
dies spiter fiir den Nachweis der Gutglaubigkeit
hilfreich sein kann.
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Regelungen des Rechtsverkehrs mit Kulturguts.
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Kulturgiitertransfergesetz und das schweizerische
Sachenrecht». In: Heinrich Honsell u.a. (Hrsg.), Festschrift
fiir Heinz Rey. Ziirich/Basel/Genf: Schulthess 2003.
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Eine vollstindige Literaturliste kann bei den Autoren
bezogen werden.
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Wie stellen Sie sich einen Kunstriauber vor? Zuvor-
kommend, kunstliebend und intelligent?

Ein Gentleman mit einem brillanten Plan, geleitet
von idealistischen Motiven? Alles falsch.

(5) Ein schlichtes Gemiit

Mark Obert

Der Mann, der in Belgien Kunstgemilde gestoh-
len hatte, war eine Enttiuschung, aber ein netter
Kerl. Andere mochten das bezweifelt haben, die
Museumsdirektoren und Versicherer, die er um
den Schlaf gebracht hat, die Fahnder von Euro-
pol in Den Haag, die uns damals auf seine Spur
gefiihrt hatten, die Polizisten in Belgien, die uns
gewarnt hatten, wir sollten um Himmelswillen
vorsichtig sein. Schon gar nicht sollten wir ro-
mantische Illusionen hegen von noblen, kunst-
sinnigen Genies, gesegnet mit dem Charme und
Aussehen eines Cary Grant, die die Kunsttempel
der Bildungsschickeria mit Brillanz und katzen-
hafter Eleganz um deren Schitze erleichtern und
dabei keiner Fliege zu Leibe riicken. «Kunstriu-
ber sind gewshnliche Kriminelle», sagte ein bel-
gischer Kommissar, «die sind gefihrlich, wenn sie
sich in die Enge getrieben fiihlen».

Und dann sass Hans vor uns, damals, im No-
vember 1994. Er hiess nicht wirklich Hans. Er
muss in dieser Geschichte so heissen, weil sich
seine Spur mittlerweile verloren hat, weil heute
im Internet-Telefonbuch unter seinem Namen
und der Stadt Kéln, in der er damals lebte, einzig
eine Handy-Nummer angegeben wird, unter der
sich niemand meldet. Weil ihn auch ein Kélner
Detektiv, der ihn einst «so gut gekannt hat, wie
man sich im Kélschen Kliingel halt so kennw, seit
geraumer Zeit nicht mehr gesehen haben will. Es
gibt noch einen Grund, einen ziemlich gewichti-
gen, seinen Namen nicht mehr 6ffentlich zu er-
wihnen. Wir haben es thm damals versprochen,
nachdem unsere Reportage mit seinem richtigen
Namen auf einer ganzen Seite in der «Frankfur-
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ter Rundschau» erschienen war, Wir mussten es
ihm versprechen, man kénnte auch sagen: Uns
wurde dazu von zweifelhafter Seite geraten — mit
unzweifelhaftem Nachdruck.

Hans war eine schillernde Figur in Kéln:
Karneval, Fussballklub, Altstadt-Nachtleben,
tiberall war er stindig zugegen, ein bunter Hund,
wie man sagt. Und ein Selbstdarsteller vor dem
Herrn, einer, der gerne abenteuerliche Geschich-
ten erzihlt und es dabei mit der Trennung von
Phantasie und Wahrheit nicht allzu ernst nimmt,
wenn es der Kurzweil seiner Zuhérer dient und
ihren Erwartungen entspricht. Erst einmal hat-
ten wir nur Hans’ Silhouette gesehen, als er in
der ZDF-Kultursendung «Aspekte» hinter einer
Milchglasscheibe sass und aus dem Nihkistchen
der Kunstraubkreise plauderte, erstaunlicherweise
ohne verzerrte Stimme. Im Sommer 1994 waren
aus der Frankfurter Kunsthalle Schirn drei Ge-
milde der Romantik, zwei von William Turner
und eines von Caspar David Friedrich, gestohlen
worden, und Hans, vom ZDE-Reporter vorge-
stellc als ehemaliger Insider, deutete wortreich
an, im Fall Schirn iiber Informationen beziiglich
Versicherungserpressung zu verfiigen. Konkret
wurde er nicht. Dem ZDF immerhin hatte das
geniigt, um ihm diesen Auftritc zu verschaffen.
Einzig darum war es Hans, dem Gauner mit der
Profilneurose so michtig wie der Kélner Dom, in
erster Linie wohl auch gegangen. Méglicherweise
aber wusste er mehr.

Zwischen diesem Medienauftritt und seinem
nichsten musste nimlich etwas Interessantes ge-
schehen sein. Wenige Wochen spiter gab Hans in
Radiointerviews seine Identitit preis und beteu-
erte, sich dem ZDF lediglich als Insider verkauft
und ihm eine Riuberpistole angedreht zu haben,
eine Eulenspiegelei mithin, was ein Leichtes ge-
wesen sei, weil die Redaktion ihn nicht tiberpriift
hitte. Die Radiosender glaubten es gerne, feier-
ten Hans als den «Liigenbaron von Kéln» und
schimpften darauf, wie ein Journalismus selbst
in ehrwiirdigen Hiusern zu purer Sensationsgier
verkommen sei. Die knackigen Aussagen von
Hans nahmen sie mit der gleichen Arglosigkeit
hin, die sie ihren Kollegen vorwarfen.

Wir waren damals neugierig auf diesen Kerl
geworden und holten Erkundigungen ein. Wir
wurden rasch fiindig: Hans war bei der Polizei in
Kéln und Belgien sowie bei Europol sehr wohl
bekannt, hatte er doch bereits eine dreijihrige
Haftstrafe abgesessen wegen Kunstraubes in
einem Briisseler Museum. Es sei nicht auszu-
schliessen, dass Hans, obwohl nur ein Handlan-
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ger, noch gute Kontakte in entsprechende Kreise
unterhalte, sagte ein Mann von Europol. Da
es damals nicht schwierig war, Hans ausfindig
zu machen, beschlossen wir, ihm einen Besuch
abzustatten. Bald darauf trafen wir ihn, den che-
maligen Kunstrduber, in der Kélner Innenstadt.
Wir hatten ihn uns anders vorgestellt.

Zweifelsfrei ist es Hollywood, das uns die tolls-
ten Vorbilder unseres naiven Glaubens beschert,
Kunstraub sei ein von kunstsinnigen Superhirnen
ausgetiifteltes Kavaliersdelike. In schwarzer Nacht
und selbst am helllichten Tage tiberlisten diese
aufwendigste Sicherheitssysteme, weil sie einem
Masterplan folgen, der einer iiberdurchschnitt-
lichen Psychologie und Kreativitit entstammit,
die letztlich den Biedersinn des braven Biirgers
bestraft und dessen Phantasiclosigkeit entlarvt.
Fiir die meisten von uns gilt vermudich sogar: Es
sind die einzigen Vorbilder.

Pierce Brosnan im Remake der Thomas
Crown Affair lieferte Ende der 90er Jahre ein
wunderbares Beispiel. Im Showdown entwendet
er ein Kunstwerk aus einem Museum — auf Ansa-
ge, vor tausend Augen des Gesetzes, die gebannt

Bald darauf trafen wir ihn, den ehemaligen Kunst-
rauber. Wir hatten ihn uns anders vorgestellt.
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auf Hunderte Uberwachungsmonitore blicken,
unterstiitzt von einer Schar getarnter Einsatz-
krifte. Im schwarzen Mantel und mit Melone,
einen Aktenkoffer in der einen, einen Regen-
schirm in der anderen Hand, als ironisches Zitat
des beriihmten wie geheimnisvollen Mannes mit
Melone von Henri Matisse quasi, erscheint Pierce
Brosnan in den heiligen Hallen, und wie er einen
Augenblick durch einen toten Winkel der Kame-
ras huscht, taucht in einem anderen Bildschirm
ein Doppelginger auf, dann ein zweiter, dritter,
bald unzihlige, die scheinbar ziellos durch die
Flure des Museums schreiten und doch einer
Sinne raubenden Choreographie folgen, die sich
mit der Verwirrung der tausend Augen zu einer
Geisterstunde im Labyrinth verkniipft. Die neue
Uniibersichtlichkeit im medialen Allgegenwiirtig-
keitssystem.

Auch Brosnans beriihmte Vorginger entspra-
chen allesamt dem Klischee und Geist ihrer Zeit
und machten sich deren Hybris zunutze, gaben
in Asthetik und Etikette geschulte Lebeminner,
deren gesetzloses Handeln als folgerichtiger Aus-

bruch aus der Konvention inszeniert wurde. Steve
McQueen war Ende der 60er Jahre der Ur-Tho-

mas Crown, ein cooler, die aufkeimende sexuelle
Freiziigigkeit in vollsten Ziigen geniessender und
doch diskreter Playboy, der selbst die auf ihn
angesetzte Versicherungsdetektivin in Wallung
versetzte. Zehn Jahre zuvor hatte David Niven in
«The Pink Panther» einen Juwelen- und Kunst-
dieb gespielt, einen englischen Edelmann par
excellence, nobilitiert durch hochstes Ansehen in
adeligen Kreisen, der dem trotteligen Inspector
Clouseau die Nerven und obendrein die schéne
Frau raubte. Mitte der 50er Jahre schmachteten
die Midchen in den Kinosilen Cary Grant an,
und die Burschen waren neidisch, weil sich der
smarte und elegante Amerikaner, Idol eines de-
mokratischen, von allen bourgeoisen Zwingen
befreiten Lifestyles, das mondine Nizza und die
anmutige Grace Kelly unterwarf. Wie sollte man
solche Minner nicht bewundern?

Wenn es so etwas gibt wie einen gottlichen
Entwurf zum Gegenteil von Cary Grant, dann
muss das Ergebnis einer wie Hans sein. Er war
Anfang 50, klein und dicklich, auf seinem kur-
zen Hals ruhte ein viel zu grosser Schidel, den er,
von fataler Eitelkeit getrieben, noch besonders
betonte mit stiirmischen Fonwellen und einem
Kaiser-Wilhelm-Bart, der biirstenbreit und
grotesk gezwirbelt vermutlich seine fleischigen
Wangen kaschieren sollte. Geheimnisvoll war
Hans nicht, im Gegenteil. Er schwitzte in brei-
testem Kolsch ohne Punkt und Komma. Ja, er
habe noch leichten Kontakt zur Kunstraubszene.
Ja, da geisterten Namen herum von Leuten, die
irgendwie mit den Turner-Bildern zu tun haben
sollten. Nein, er kenne diese Leute kaum bis gar
nicht, da wiire nur ein sehr entfernter Bekannter,
der hitte sich vor dem Raub auffillig hiufig in
Frankfurt aufgehalten. Ja, die Versicherungsde-
tektive seien ihm auch schon auf die Pelle geriicke.
Nein, die Polizei sei noch nicht aufgetaucht. Ja,
er wisse durchaus von Milliardiren, vornehmlich
japanischen, die sich Bilder klauen liessen und
sie im Tresorraum der eigenen Villa ihren ex-
klusiven Blicken widmeten. Nein, er habe seine
Auftraggeber nie gekannt. Ja, meistens steckten
wohl schlicht kriminelle Vereinigungen dahinter.
Nein, Gentlemen kdénne man Leute wie ihn wohl
kaum nennen. Ja, die Topleute in der Szene sei-
en gefihrlich, wenn man ihnen auf die Schliche
komme. Nein, er kénne nicht mehr sagen. Ja,
er tue sich gern wichtig. Nein, er selbst sei ein
kleines Licht. Ja, da gebe es einen Mann, der
hitte wohl Informationen, der habe ihm gedroht
nach seinem Aspekte-Auftritt. Und dann fiel
plotzlich ein Name, er war Hans herausgerutscht
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im Redeschwall, und es war offensichtlich, dass
er sich zum einzigen Mal in unserem Gesprich
unwohl fiihlte, zumal plotzlich eine seltsame
Stille im Raum lag und wir, meine Kollegin und
ich, uns verdutzt ansahen, vielleicht gar ein wenig
erschrocken. Beim Abschied musterte Hans uns,
die wir damals noch keine 30 waren und reichlich
unerfahren, schiittelte sorgenvoll den Kopf und
sagte: «Kinder, Kinder, passt bloss auf. Vergesst
am besten alles wieder.»

Was den Kunstfiguren der Filmstars gemein
ist: es geht von ihnen keine direkte Bedrohung
aus, weder physisch noch materiell, zumindest,
und das ist entscheidend, nicht fiir Ottonormal-
biirger. Darin immerhin kénnten die fiktiven
mit den realen Kunstriubern {ibereinstimmen.
Durchschnittsmenschen reiben sich namlich ger-
ne schadenfroh die Hinde, wenn schier ungreif-
bare Gestalten des Nachts Banktresore knacken,
mithin sich bei jenen bedienen, hinter deren Ge-
schiften sie ohnehin Betrug in Nadelstreifen wit-
tern. Um ihren manchmal geradezu unverhohle-
nen Beifall einzuheimsen, braucht es nicht mal
mehr eine Wohltat in der Tradition eines Robin
Hood. Kunstraub steht in der Hierarchie der am
wenigsten gedchteten Kriminaldelikte zuoberst,
das Etikett Verbrecher wird selten verlichen, die
romantische Idee, den Kunstriuber motiviere
nicht allein der Marktwert seines Diebesguts,
sondern auch der ideelle, ist ein Grund dafiir.
Selbstverstindlich entspringt diese Idealisierung
einer Gratis-Moral. Wer nicht {iber wertvolle
und ihm kostbare Kunst verfiigt und letztlich
auch nicht viel Freude an deren Existenz empfin-
det, identifiziert mit kleinbiirgerlichem Neid den
Kunstriuber als Rebellen gegen eine Geldwelt
versponnener, arroganter Snobs, eine Welt, die
sich ihm konsequent verweigert und ihm schon
allein deshalb zuwider ist.

Der Taschendieb hingegen, der mit magischer
Fingertertigkeit auf der Rolltreppe das Portemon-
naie aus der zugeknopfren Gesisstasche entwen-
det, gilt als permanente, personliche Gefahr fiir
jedermann, als Abschaum. Schliesslich kann fast
jeder leidvoll von der Unbill berichten, die der
plotzliche Verlust von Geld, Karten und Aus-
weispapieren nach sich zieht. Als 1966 die von
der englischen Fussballnatdonalmannschaft kurz
zuvor gewonnene WM-Trophie geraubt wurde,
hallte ein kollektiver Schrei der Entriistung durchs
Kénigreich und dokumentierte ein Volkstrauma.
Nein, solange der Kunstriuber niemanden ver-
letzt oder gar totet, bleibt er ein sympathisches
Phantom und seine Tat L art pour |"art.
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Im Kélschen Kliingel wussten viele von Hans’
Vergangenheit. Gemieden wurde er deswe-
gen nicht. Hans galt eben als der licbenswerte
Ganove; in vertrauten Kreisen erntete er sogar
bewundernde Lacher, wenn er seinen Beutezug
dramatisch ausschmiickte. Offentlich wollte er
lieber schweigen, zu schnell habe man den Ruf
eines Prahlhanses weg — und den Connaisseur
nehme thm sowieso niemand ab. Ein kleines
Faible fiir Kunst reklamierte er sehr wohl fiir
sich, die franzdsischen Impressionisten mochte
er gerne, familien-biographisch bedingt. Monet,
Manet, Degas, schon seien die, sagte er, konnte
aber nicht verhehlen, dass ihm fiir die Werke der
Klassischen Moderne jeder Sinn fehle, ja jedes
Verstindnis. Hans stammte aus kleinbiirgerli-
chen Verhiltnissen, aus einer Linie hugenotti-
scher Einwanderer, die sich zu Zeiten Napoleons
in Koln niedergelassen hatten. Kriminelle Ener-
gie hatte er frith entwickelt, aus Langeweile und
Abenteuerlust. Elektronikexperte, hatte er sich
bereits als junger Mann kleinkriminell verdingt,
irgendwann war er dann mit einer belgisch-rhein-
landischen Kunstraub-Bande in Kontakt geraten,

Wer nicht iiber wertvolle und ithm kostbare Kunst
verfiigt, identifiziert mit kleinbiirgerlichem Neid
den Kunstriuber als Rebellen gegen eine Geldwelt.

wie das halt so kommt, iiber den Bekannten eines
Bekannten, «keine Ahnung mehr». Nobel seien
die alle nicht gewesen, besonders gebildet schon
gar nicht. Erfahren waren sie, und wie! Blickten
allesamt auf mehr oder weniger spekrakulire
Karrieren zuriick: Drogendeals, Scheck- und
Trickbetrug, Bankiiberfille. Versicherungsbetrug,
Erpressung, Geldwische, deshalb seien sie auf
die Gemilde angesetzt worden, von wem auch
immer. Eine Waffe habe er dabei nicht getragen,
die anderen schon, fiir den Notfall halt, aber den
habe man ja ausschliessen kénnen. Gut geplant
sei eben gut geplant. «Das hat beim Urteil fiir uns
gesprochen, die Haftstrafen waren relativ milde.»
Und dann sagte er allen Ernstes, fast so, als erwar-
tete er ein Lob: «Zu Schaden ist bei uns niemand
gekommen. Das gehért zum allgemeinen Ethos
der Branche.»

Wie fiihlt sich ein Wirter, der in einem ver-
lassenen Museum von zwei Minnern iiberwil-
tigt, mit Handschellen gefesselt wird und eine
Stofthaube iiber den Kopf gestiilpt bekommt? In
Frankfurt sind einst drei Minner, die einen Geld-
transporter iiberfallen hatten, zu vergleichsweise
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geringen Haftstrafen verurteilt worden, weil der
Fahrer des Geldtransporters versichert hatte, zu
keiner Zeit ernsthaft fiir seine Gesundheit oder
gar sein Leben gefiirchtet zu haben. Die Gangster
seien sehr zuvorkommend gewesen und hitten
sich mehrfach nach seinem Befinden erkundigt.
Sprach das nun fiir das lobenswerte Einfiihlungs-
verméogen der Titer, wie deren Anwilte seinerzeit
sagten, oder fiir die aussergewdhnliche psychi-
sche Stabilitdt des Opfers, wie der Staatsanwalt
entgegenhielt? Der Richter folgte den Anwilten.
Wie also erging es dem Wirter in der Frankfurter
Kunsthalle Schirn im Juli 1994, als die zwei Un-
bekannten die beiden Turner und den Friedrich,
Leihgaben der Tate Gallery in London und der
Hamburger Kunsthallen, einsackten?

Leider erfihrt man das auch nicht von den
beiden Kunsthistorikern und Journalisten Nora
und Stefan Koldehoff in ihrem lesenswerten
Buch «Aktenzeichen Kunst». In dieser im Som-
mer bei Dumont erschienenen, spannenden wie
informativen Fleissarbeit rapportieren sie die
spektakulirsten Fille der vergangenen hundert
Jahre, selbstverstindlich auch den aus Frankfurt.
Faktenreich ersffnen sie Einblicke in einen krimi-

Der sagenumwobene, kunstsinnige, exzentrische

Milliardir ist ein Mythos.

MARK OBERT,
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nellen Kosmos, der jede Edelganoven-Romantik
ad absurdum fiihrt. Keine Nivens und Grants —
Typen wie Hans sind in dieser Chronik allgegen-
wirtig. Schade ist nur, dass die Koldehoffs einzig
jene interviewt haben, die als LKA-Ermittler,
Versicherer und Kunst-Detektive auf der Seite
des Gesetzes stehen. Gerne hitte man eben jene
Neugier fiir die Schattenwelt befriedigt gefunden,
die das Buch zu wecken versteht, zumal etliche
Geister dieser Welt mittlerweile dingfest ge-
macht worden sind. Im Vorwort bereits nehmen
die Autoren ein entscheidendes Ergebnis ihrer
Recherchen vorweg: der sagenumwobene, kunst-
sinnige, exzentrische Milliardir sei ein Mythos.
Wie schade, seufzt man da unwillkiirlich ob die-
ser Entzauberung, stirkt von Seite zu Seite aber
wieder mehr und mehr die Beharrlichkeit seines
Glaubens an diesen Mythos, weil die Koldehoffs
nicht begriinden kénnen, weshalb es solche Mil-
liardire nie gegeben haben soll. Zumal sie selbst
auf einen akrtuellen, besonders medienwirksamen
Fall hinweisen, den des jungen Schweizers Sté-
phane Breitwieser, der sich aus purer Liebhaberei
zig Gemilde in Museen und Galerien mir nichts,

dir nichts unter den Mantel schob und sie im
Hause seiner Mutter hortete. Spricht solch ein
Titertyp nicht auch fiir die Méglichkeit, dass
sich manch weit besser Betuchter gar nicht erst
selbst in akute Ertappungsgefahr begibt? Dabei
erscheint einem schliesslich die Aussage eines
LKA-Ermittlers als Bestirkung: «Wenn Bilder gar
nicht mehr aufrauchen, dann gibt es eigentlich
nur den einen logischen Schluss, dass sie einen
Abnehmer gefunden haben und in irgendeinem
stillen Kimmerlein an der Wand hingen, so dass
sich leider nur noch einige wenige daran erfreuen
koénnen.»

Was Hans vom Turner-Raub wirklich wusste,
wollten wir damals schon gar nicht mehr heraus-
finden. Zwar liessen wir uns von der Polizei den
von Hans erwihnten Mann als mégliche Zielper-
son bestitigen, nahmen aber die Warnungen der
Beamten ernst und beschrinkten uns in unserer
Reportage lieber auf die widerspriichlichen Me-
dienauftritte des ehemaligen Kunstriubers. Hans
hatte nichts dagegen, dass wir uns dabei seines
richtigen Namens bedienten. Andere jedoch
kénnten nervés geworden sein. Wenige Tage
nach Erscheinen der Reportage erhielten wir
einen Anruf von einem Unbekannten, auf einer
unserer Privatleitungen. Die Drohungen waren
eindeutig. Das letzte Mal hérten wir dann von
Hans, als auch er uns anrief und sagte: «Ich habe
denen versprochen, mit euch nur noch einmal
zu reden und euch davon zu iiberzeugen, dass ihr
jetzt die Finger von der Sache lasst. Die Num-
mer wird zu gross fiir euch.» Nach allem, was
wir damals wussten und vermutlich nicht mal zu
ahnen vermochten, klang das schr iiberzeugend.
Wir wollten denn auch nicht mal mehr dariiber
griibeln, ob wir einer von Hans’ Selbstinszenie-
rungen aufsassen, mit der er sich bloss wieder
interessant machen wollte. Wenn es so war, war
es gut gemacht. Hans wirkte aufrichtig besorgt,
der liebe Hans, wie wir letztlich fanden. Er war
zwar eine Enttiuschung, aber er war keinesfalls
unsympathisch. Ein netter Kunstriuber eben.
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