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Alexandre Kostka
Transfer

Die 1992 von Thomas W. Gaehtgens auf
dem XXVIII. Internationalen Kongress für
Kunstgeschichte (CIHA) ausgesprochene For-
derung, dass die Kunsthistoriker/innen
den Künstler/innen «nachreisen», das
heißt ihre Forschungen der transnationa-
len Aktivität der Künstler/innen anpassen
sollten, hat sich seitdem als eine allgemei-
ne Praxis etabliert.1 So viel ‹Transfer› wie
heute war noch nie. Ist aber dieser Begriff
nicht einfach nur ein anderer Ausdruck für
das, was schon die Gründer unserer Diszi-
plin untersuchten? Und ist er – angesichts
neuer Forschungsansätze wie der ‹histoire
croisée› oder der ‹entangled history› – nicht
schon längst überholt?

‹Transfer› bedeutet nicht einfach nur
eine Intensivierung des Interesses für in-
ternationale Zusammenhänge, sondern ei-
nen grundlegenden Perspektivenwechsel.
Die am französischen Centre National de la
Recherche Scientifique (CNRS) tätigen Ger-
manisten und Kulturforscher Michel Espa-
gne und Michael Werner weisen darauf
hin, dass der nationalstaatlich geprägte
Rahmen der Komparatistik nicht ausrei-
che, um die vielfältigen Wechselbeziehun-
gen zwischen den Nationen zu erklären.2

Um nationale Unterschiede überhaupt
feststellen zu können, würden fiktive
Messgrößen festgelegt, die dann umge-
kehrt wieder die Ergebnisse der Forschung
beeinflussten: ein circulus vitiosus also, der
ganz besonders in der spannungsreichen
deutsch-französischen Geschichte für viele
Missverständnisse gesorgt habe.3 Anstatt
ein Kräfteverhältnis von ‹gebender› und
‹nehmender› Kultur im Sinne von ‹aktiv›
und ‹passiv› zu zementieren, solle man die
Aufmerksamkeit eher auf die kreative Um-
formung von Bedeutungen in asymmetri-
schen Kräfteverhältnissen richten. Dabei
solle man nicht vergessen, dass Transfers
sich auch außerhalb des nationalen Rah-
mens, etwa zwischen Regionen (zum Bei-
spiel Sachsen und Frankreich), entwickeln.
Auch gegen die in der vergleichenden Lite-
raturwissenschaft angeblich unreflektiert
gebrauchte Kategorie des ‹Einflusses› wen-
den sie sich. Werner und Espagne spüren
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den Lauf der ‹Großen Geschichte› von einer
Nation zur anderen im Kleinen auf: in der
konkreten Vermittlungsarbeit von bislang
namenlos geblieben Übersetzern, Sprach-
lehrern, Wanderburschen, Grenzgängern
jeglicher Couleur und Profession.

Dieser von der französischen Germani-
stik ausgehende Ansatz wurde schnell von
einem großen Kreis von Forschungsfeldern
aufgenommen, vor allem von der verglei-
chenden Geschichte und den Sozialwissen-
schaften.4 Die Kunstgeschichte hielt sich
lange zurück – dies hing nicht zuletzt da-
mit zusammen, dass sie von Anfang als ei-
ne transnationale Wissenschaft entstan-
den war, die schon auf Grund ihrer Objekte
notwendig international forschte.

Für die Gründer der Kunstgeschichte
wie Johann Joachim Winckelmann und
Friedrich Schlegel war die als vergleichen-
de Wissenschaft operierende Disziplin nur
in einem universalhistorischen Kontext
denkbar, der jedoch von der nachfolgen-
den Generation zunehmend revidiert wur-
de. Hubert Locher schließt in seiner Genea-
logie der Entwicklung der deutschen
Kunstgeschichte bündig: «Aus einem Be-
dürfnis nach nationaler Identität, die ja bis
1871 – im Unterschied etwa zu Frankreich
– politisch nicht gegeben war, wurde das
im ‹Wesen› angeblich über Jahrhunderte
konstante kollektive Subjekt ‹Volk› anhand
der Kunstentwicklung erst erschlossen».5

Festzuhalten ist, dass man zwar in der
Kunstgeschichte viel von ‹Einfluss› sprach,
jedoch vornehmlich die eigene Nation in
den Vordergrund stellte – selten ging es je-
doch darum, die reziproken Beziehungen
in ihrer Komplexität und Mannigfaltigkeit
zu analysieren.

Nach dem verlorenen Zweiten Welt-
krieg und erst recht nach der Umorganisie-
rung der Universitäten im Zuge der frühen
siebziger Jahre unternahm das Fach Kunst-
geschichte in der Bundesrepublik Deutsch-
land sehr viel, um diese kompromittieren-
de Vergangenheit zu überwinden, und
richtete die Aufmerksamkeit bewusst nach
außen.6 Erst vor kürzerer Zeit wandte man
sich in größeren Überblickswerken wieder
der eigenen Vergangenheit zu – mit der ex-
pliziten Absicht, «die Geschichte der deut-
schen Kunst in ihren Beziehungen zur Ge-

schichte der europäischen Kunst zu sehen
und ihre Resultate im europäischen Ver-
gleich zu akzentuieren».7

Einige neuere kunsthistorische For-
schungen, von denen hier aus Platzmangel
nur wenige genannt werden können, be-
schäftigen sich auf fruchtbare Weise expli-
zit mit Fragestellungen, die die Rolle der
Transfers beleuchten.8 So beschreibt etwa
Dietrich Erben das Ringen des ludoviziani-
schen Frankreichs mit Rom um die kultu-
relle Vormachtstellung nicht einfach als
Entwicklung eines französischen Gegen-
modells, sondern als bewusste Übernahme
von Elementen des römischen Barock, mit
der Absicht, jene Kunstproduktion als kon-
stitutiven Bestandteil in die eigene Kultur
zu integrieren und zu überbieten.9 Auch
der napoleonische ‹Kunstraub› erweist sich
bei genauerem Hinsehen als Teil eines Na-
tionalisierungsprozesses der Kunst, der
sich nicht allein mit dem Spannungsver-
hältnis zwischen französischer Okkupa-
tion und deutschem Widerstand umschrei-
ben lässt. Viele deutsche Intellektuelle wie
Alexander von Humboldt billigten nach an-
fänglichem Zögern die Überführung von
Kunstwerken in das Pariser Musée Central,
damit sie einer breiten Öffentlichkeit zu-
gänglich wären. 10 Jenes komplexe Spiel
von Geben und Nehmen reicht bis in die
jüngste Vergangenheit, wie zum Beispiel
Martin Schieder kürzlich in einer Arbeit
zur französischen Kunstpolitik im besetz-
ten Deutschland darlegen konnte.11 Ur-
sprünglich als nationale Propaganda kon-
zipiert, wandelte sich die französische
Kunstpolitik schnell zu einem in vielen Fäl-
len partnerschaftlichen Unternehmen, das
das Wiederaufleben der deutschen Kunst-
szene entscheidend vorantrieb.

Als Forschungsdesiderat ergeben sich
solche Aspekte, die sich explizit mit dem
Transfer im Sinne der Sichtbarmachung
kultureller Phänomene befassen. Bislang
bewegt sich die Forschung vor allem an
der Schnittstelle zwischen Text und Bild;
es bleibt zu hoffen, dass die Kunstge-
schichte ihre eigenen Zugangsweisen auf
Transfer als visuelles Phänomen entwik-
kelt. Wie zirkulieren Bilder und Bildervor-
stellungen im Spannungsfeld ihrer Rezep-
tion? Verglichen mit Texten scheinen Bil-
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der semantisch offener; sie stehen einer
Vielzahl von Agenten – etwa Kritikern,
Händlern, Eigentümern und Museen – zur
Disposition, die ihren Sinn in unterschied-
lichen Kontexten neu bestimmen können.
Die Neubestimmung der Bedeutung in sich
wandelnden Konstellationen verändert
auch die Bilder, wenn zum Beispiel nur be-
stimmte Partien des Originals dargestellt
oder wenn Bildaussagen auf neue Kontexte
zugeschnitten werden, was in einigen Fäl-
len sogar zum Eingriff in die Struktur des
Werkes führen kann.12

Auffällig ist weiter die europäische – ge-
nauer gesagt: franko-deutsche – Beschrän-
kung des Transferbegriffs, die trotz ver-
schiedener Ansätze noch nicht Eingang in
die internationale Forschungspraxis gefun-
den hat. Vielleicht sind die Konzepte der en-
tangled history und der shared history, die
von der Sozialwissenschaftlerin Shalini Ran-
deria und dem Berliner Japanhistoriker Se-
bastian Conrad vorgeschlagen worden sind,
ein Ansporn für eine Erweiterung der Trans-
ferforschung.13 Jene Konzepte möchten be-
tonen, dass auch in Kolonialgesellschaften
die ‹gebende› und die ‹nehmende› Gesell-
schaft durch eine gemeinsame Geschichte
verbunden sind, wobei auch die selten be-
handelten Transfers von den Kolonien in die
Metropole sichtbar gemacht werden kön-
nen. In die gleiche Richtung geht der von
Werner und der Sozialwissenschaftlerin
Bénédicte Zimmermann 2004 vorgeschlage-
ne Begriff ‹histoire croisée›.14 Michael Wer-
ner kritisiert vor allem, dass auch ‹Transfer›
die von ihm in Frage gestellte Kategorie ‹Na-
tion› implizit weiterverwendet, und dass es
daher notwendig sei, die von der Transfer-
forschung verheißene Fiktion einer vorur-
teilsfreien Rekonstruktion aufzugeben. Der
historische Vergleich wird in vielen Fällen
nicht nur als nützlich, sondern auch als not-
wendig bezeichnet. Bislang liegen jedoch
nur wenige konkrete Arbeiten vor, die den
Begriff ‹histoire croisée› durch Arbeit am his-
torischen Objekt unterfüttern.

Ob als Transfer, als entangled history,
oder als histoire croisée – die Kunstge-
schichte hat bei diesen Herangehenswei-
sen auf jeden Fall viel zu gewinnen: als An-
sporn zur Entwicklung einer visuellen
Transfergeschichte und als definitiver

Bruch mit einem ‹guten Gewissen›, das in
der Vergangenheit allzu gern die Interna-
tionalität des beobachteten Gegenstandes
zur Legitimierung einer nationalstaatlich
ausgerichteten Praxis benutzt hat.
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