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RIEGL, DER EMANZIPATOR

WERNER HOFMANN

(DIE GAMSE UND DAS ALPENPANORAMA)

Zum 100. Todestag von Alois Rieg|

In seinem bislang letzten Roman, ,Sucht mein Angesicht”
(,Seek my Face"), lasst John Updike einige Stars der New
Yorker Nachkriegsszene ihre Ansichten tiber die Malerei dar-
legen. Aus dem Mund der Witwe Jackson Pollocks erfahren
wir, dass ihr ,Zack" ein Perfektionist war, der nichts Zufal-
liges duldete. Sein Ziel seien Ausgewogenheit und Friede,
Gleichgewicht und Stille gewesen. Wo die anderen Aufregung
wollten, suchte er Vollkommenheit. Diesem Anspruch halt Guy
Holloway, eine Kunstfigur aus Rauschenberg, Lichtenstein und
Johns, entgegen, wir diirften nicht die Unvollkommenheit aus
der Kunst tilgen, sie sei Teil der Vollkommenheit.

Was in den Ateliers von Manhattan diskutiert wurde,
beschéftigte bereits Alois Riegl, den Denker unter den Kunst-
historikern der vorletzten Jahrhundertwende, und gab ihm
Formulierungen ein, die den Grund fiir eine neue Bewertung
des ,eigentlichen Bildkiinstlerischen im Kunstwerk" legten.
Riegl verstand darunter die ,Erscheinung der Dinge als Form
und Farbe in Ebene oder Raum*“. So steht es auf den ers-
ten Seiten seiner ,Spatromischen Kunstindustrie* (1901).

Im selben Jahr erschien in ,Ver Sacrum*, der Zeitschrift
der Wiener Secession, ein Essay, in dem der Maler Adolf
Holzel — er stammte aus Olmiitz und lebte in Dachau — ,Uber
Formen und Massenverteilung im Bilde* nachdachte. Er
pladierte darin fiir die Aquivalenz von Figuren und ,Zwi-
schenraumformen® und veranschaulichte seine Gedanken
an Werken von van der Goes, Botticelli und Rubens (Abb. 1).
Falls Riegl diesen Aufsatz kannte, musste er darin seine
eigene, aus jahrelangen Beobachtungen hervorgegangene
Theorie bestatigt finden, denn darin spielte die Emanzipa-
tion der Intervalle eine zentrale Rolle. Mittels dieser Aufwertung
des Zwischenraums, also einer Nicht-Form, gewann die Bild-
ebene eine homogene Struktur aus lauter

geleitet hatte, dass dieses Gesetz in den verschiedenen Kunst-
gattungen mit unterschiedlicher Stringenz auftritt. In Archi-
tektur und Kunstgewerbe treffen wir es in ,mathematischer
Reinheit" an, in Skulptur und Malerei hingegen wird es von
Lnhalten*, von poetischen, religiésen und anderen Ideen ab-
gelenkt und kann deshalb nicht zu ,volliger Klarheit" ge-
langen.? Mit seiner revolutiondren Aufwertung des Kunst-
gewerbes verfolgte Riegl dessen Emanzipation von den Re-
geln und Kriterien des lllusionismus. Zugleich traf sich sein
Blickpunkt mit einer Wende in der zeitgendssischen Male-
rei, die flr die Forminhalte die Prioritdt vor den Sachinhal-
ten beanspruchte. Darum ging es Maurice Denis, als er 1890
seine Definition des Neotraditionismus verkiindete: ,Ein Bild
ist, bevor es ein SchlachtroB, eine nackte Frau oder irgendeine
Anekdote ist, wesentlich eine plane, von Farben in einer be-
stimmten Anordnung bedeckte Oberflache.® Mit dem ,be-
vor* relativierte Denis die Eigenmacht der Form- und Farb-
inhalte und rdumte den Sinneseindriicken das letzte Wort ein.
Schon 1888 hatte Paul Sérusier eine Inkunabel der ambi-
valenten Entgegensténdlichung gemalt, den Teich ,Le Ta-
lisman* in Pont-Aven (Abb. 2) — ,sous la direction de Paul
Gauguin®, wie er auf der Riickseite vermerkte. Der empiri-
sche Eindruck ist fur den Betrachter noch nachvollziehbar,
doch in ein farbiges Gewebe von Flédchenbeziehungen ein-
gelassen, mithin in eine potentiell gegenstandsferne Zone
entrickt.

Sérusier malte Unschérferelationen, er hob den Un-
terschied zwischen den Dingen und ihren Um- bzw. Zwi-
schenrdumen auf und verlieh der Spiegelung im Wasser
gleichrangige Formqualitét. Dieses Verwirrspiel erprobte De-
gas 1879/80 bereits in seiner Radierung ,Loges d’Actrices”
(Abb. 3). Solche Aquivalenzen entsprechen der ,Emanzipa-

gleicmangigen Formtrégem- 1 Alois RieaL, Spatroémische Kunstindustrie, Neuaufl. Berlin 2000, 19.

Der Theoretiker Riegl wusste als Em- 2 Ebd.

piriker der von 1887 bis 1897 die Abtei- 3 Maurice Denis, Définition du néo-traditionnisme, in: Maurice Denis, Du symbolisme au classicisme.

lung fiir Textile Kunst im k.k. Osterrei-

Théories, Paris 1964, 33: ,Se rappeler qu’un tableau — avant d’étre un cheval de bataille, une femme
nue, ou une quelconque anecdote — est essentiellement une surface plane recouverte de couleurs en

chischen Museum fiir Kunst und Industrie un certain ordre assemblées.”
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Abb. 4 Rotfigurige attische Hydria, um 440 v. Chr., Bri
London (Detail)

tish Museum,

tion der Intervalle”, die Riegl am spatromischen Kunstwol-
len beobachtete: Sie bewirkt die ,Erhebung des bisher neu-
tralen, formlosen Grundes [...] zur Formpotenz*.* An anderer
Stelle heiBt es: Der Grund bzw. Zwischenraum emanzipiert
sich zum Muster. Solche Wechselbeziige thematisierte Pol-
lock, als er mit seinen (informellen) Sprachmitteln die Un-
terscheidung zwischen Vorder- und Hintergrund aufhob.

Ambivalente Forminhalte verlangen vom Bildleser,
dass er wechselnde Sehweisen bereithalt. Wenige Jahre be-
vor die Kubisten sich an Betrachter mit ,Doppelblick*
(Nietzsche) wandten, erlduterte Riegl den Gewinn, den die
Bifokalitdt einbringt, an den spétantiken Reliefs des Kon-
stantinbogens in Rom. Aus der Ndhe gesehen prégt sich dem
Betrachter die Tendenz zu ,hdchster gesetzlicher Schonheit*
ein, aus der Ferne sieht er die stereotypen Figurenreihen als
Chiffren extremer Lebendigkeit, hervorgerufen vom ,lebhaften
Wechsel von Hell und Dunkel“.® (In der gespaltenen Wahr-
nehmung steckt der Zugang zu Cézannes Raum-Korper-
Ambivalenzen.) So gelingt es Riegl, den formalen Merkma-
len des Konstantinbogens — Mangel an Schonlebendigkeit,
Massigkeit, kristallinische Gesetzlichkeit — das Stigma des
barbarischen Verfalls zu nehmen und sie positiv umzuwer-
ten. Sie stehen sonach gleichermaBen flr gesetzliche
Schon- heit wie flir die Lebenswahrheit des ,momentanen
optischen Effekts".

Riegl entdeckte, dass in der Starrheit eine gegensatzlich
orientierte ,,andere Art der Schonheit" steckt, die wir die ,kris-
tallinische” nennen diirfen.” Unser Riickblick registriert ein
eigentlimliches Zusammentreffen: Im selben Jahr 1901 pos-
tulierte Henry van de Velde den Begriff der ,negativen Schon-
heit®, die er den englischen Mobeln zuschrieb, die beson-
ders schon durch das waren, ,was sie nicht, was sie nicht
mehr hatten: durch ihre systematische EntbloBung von Or-

RieaL (wie Anm. 1), 390.

Ebd., 91.

Ebd.

Ebd., 90.

Henry van b VELDE, Zum neuen Stil (1901), Minchen 1955, 85 f.
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Methodisches zur kunsthistorischen Praxis, Miinchen 1977, 145.
11 RieaL (wie Anm. 1), 11,
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Alois RieaL, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1893, 68, Fn. 31.
Otto PAcHr, Alois Riegl, in: The Burlington Magazine 105, 1963, 188. Wiederabdruck in: Otto PAcHT,

namenten“.® Anders als der Belgier, anders als dann spé-
ter Adolf Loos war Riegl kein Ornamentverachter, weshalb er
den nackten Gebrauchsobjekten der Englander nur Komfort
und Hygiene, aber keine Harmonie abgewinnen konnte.

In seinem Buch ,Stilfragen” (1893) nahm er sich vor,
dem gering geschatzten Ornament eine von Folgerichtigkeit
gepragte Entwicklungsgeschichte zu schreiben, eine gene-
tische Kontinuitat, die vom dgyptischen Lotus (ber die Pal-
mette und die Akanthusranke bis zur sarazenischen Arabe-
ske reicht. In den ,Stilfragen” kommt Riegl auch erstmals
der Ambivalenz als einer formkonstituierenden Eigenschaft
auf die Spur. Er entdeckt ,reciproke Ornamente®, die ent-
stehen, ,wenn jedem ornamentalen Elemente ein womog-
lich kongruentes Gegentiber"® eingeschrieben ist. Die be-
rihmtesten Beispiele dafiir sind der laufende Hund und der
einfache Maander (Abb. 4). Letzterer bietet, da die weiBen
und die schwarzen Streifen gleich breit sind, zwei dquiva-
lente Lesarten an. Entweder sehen wir einen weiBen Grund,
den ein schwarzes Band rechtwinklig durchschneidet, oder
wir sehen weiBe Energien, die einen schwarzen Grund durch-
dringen, sodass das WeiB als Muster auftritt. Die schwar-
zen und weiBen Zonen sind also austauschbar, einmal Figur,
das andere Mal Grund.

Riegls Blick, das zeigt dieses friihe Beispiel, verfahrt
egalisierend und inkludierend. Der Emanzipator war auch ein
Integrator. Was im Maander eine vollkommen ausgewoge-
ne Struktur ergibt, erstreckt sich auch auf die Figurenkunst,
wie wir am Konstantinsbogen sahen, jedoch von den Inhal-
ten abgelenkt. Auch und gerade hier 1&sst Riegls einschlie-
Bender Blick beide Lesarten gelten, die kristallinische Ge-
setzlichkeit und den spontanen optischen Reiz. Riegl prak-
tiziert das Wunschsehen seiner Zunft auf hochstem Niveau,
er suchte, was er finden wollte, er ,saw what he wanted to
find“, wie sein Bewunderer Otto Pacht nicht ohne Augen-
zwinkern schrieb.0

Da fiir Riegl das Kunstwollen innerhalb der komple-
mentéren Pole von Schonheit (Harmonismus) und Lebendigkeit
(Organismus) verlief, vermochte er auch das, was die her-
kommliche Kunstgeschichte der Hasslichkeit zuwies, in sei-
ner Morphologie unterzubringen und als eine andere Art von
Schénheit zu legitimieren. Er bekannte, dass es ihm ,vom
Standpunkt des modernen Geschmacks schlechthin un-
maoglich* schien, ,daB jemals auf H&B-
lichkeit und Leblosigkeit, wie wir ihnen in
der spatrémischen Kunst zu begegnen
glauben, ein positives Kunstwollen ge-
richtet gewesen sein konnte“."" Dennoch
nimmt er zur Kenntnis, dass sich das
Kunstwollen in diesen beiden Zielen —
Schénheit bzw. Lebendigkeit — nicht er-

Werner Hofmann



Riegl, der Emanzipator

schopft, sondern auch noch auf die ,Wahrnehmung ande-
rer (nach modernen Begriffen weder schiner noch lebendiger)
Erscheinungsformen der Dinge gerichtet sein kann*.'2
Kommt hier nicht der promiskuitive Zwischenbereich zum Zug,
auf den Holloway — die Romanfigur Updikes — abzielt, wenn
er meint, die Unvollkommenheit stecke in der Vollkommen-
heit und sei ein Teil davon?

Die New Yorker Maler hatten in Meyer Schapiro einen in-
tellektuellen Mentor — wo waren Riegls Partner im Wien der
Jahrhundertwende? Zu den nicht gerade theorieversesse-
nen Secessionisten um Klimt scheint er keinen Kontakt ge-
sucht zu haben. Die Auseinandersetzung mit dem augusti-
nischen Schonheitshegriff benutzt er in der ,Kunstindustrie”
zu einem geringschétzigen Seitenblick: Augustinus zogere
mit der Antwort auf die Frage, ,worin denn das Schone lie-
ge“, was Riegl begreiflich findet ,,in einer Zeit, da das Kunst-
schaffen in sichere typische Bahnen einlenkt”. Darauf folgt
der Gegenwartsbezug: ,in der Zeit des modernen Hyperin-
dividualismus glaubt jeder einzelne Kiinstler, ein Buch iiber
sein Kunstwollen schreiben zu miissen, aus wohlbegriindeter
Furcht, daB seine Kunstabsicht aus seinen Werken allein he-
raus vom Publikum nicht verstanden werden kénnte.“13
Wir wissen nicht, ob Riegl den bahnbrechenden Auf-
satz von Adolf Holzel ,Uber Formen und Massenverteilung
im Bilde" kannte, der 1901 in ,Ver Sacrum* erschien.'* Da-
rin wird die Aquivalenz von Figur, Grund und Zwischenraum
untersucht. Wie hétte Riegl, wére er mit einem denkenden
Maler in Kontakt gekommen, seine sprode Theorie vermit-
telt? Vielleicht mit einer Episode, die er in dem Aufsatz ,Die
Stimmung als Inhalt der modernen Kunst* (1899) erzahit. An-
ders als Pollock reizten ihn, wie Holloway, die Storfaktoren,
die das bewirken, was Leonardo so beschreibt: ,Schonheit
und Hasslichkeit, nebeneinander gestellt, erscheinen wir-
kungskréftiger eine durch die andere.*'> Davon handelt die
Episode mit der Gdmse: Riegl versetzt seine Leser in eine
einsame Alpenlandschaft. Was sein kontemplierender Fern-
blick wahrnimmt, erweckt in ihm das ,unaussprechliche Ge-
fuhl der Beseeligung, Beruhigung, Harmonie*“.'6 Plotzlich ein
Gerdusch: Eine Gamse ist aufgesprungen und zerstort die
Idylle der Ausgewogenheit. Chaos bricht aus. Der Berg-
wanderer Riegl verwandelt sich in Riegl, den Kunsthistori-
ker, der dem Zwischenfall die Bezugsachsen seines Theo-
riegebdudes entnimmt: die beiden komple- ”

mentéren Wahrnehmungskategorien Nah- Ebl

13 Ebd., 396, Fn. 1.

I e+
Abb. 5 Robert Rauschenberg, Lincoln, 1958, Ol/Collage (Papier,
Metall, Siebdrucktinte) auf Leinwand, 43,2 x 53 c¢m, Schenkung
von Mr. und Mrs. Edwin E. Hokin, 1965.1174, The Art Institute of
Chicago.

universalhistorischen Perspektive. In dieser Bifokalitat ra-
tionalisiert der Forscher obendrein die menschliche Bega-
bung, zwischen Extremen zu wahlen. Einmal wollen wir die
Dinge méglichst nahe und isoliert sehen, dann wieder ein-
gebettet in das groBe rdumliche Ganze einer Landschaft, in
dem sich die empirischen Fakten in harmonische Stimmungen
auflésen. Der fernsichtigen Landschaft weist Riegl den vor-
nehmsten Rang in der modernen Kunst zu. Doch neben der
impressionistischen Konturaufldsung im Fernbild I&sst er auch
den spontanen, nahsichtigen Ausschnitt als Stimmungstra-
ger gelten — beide schaffen die Harmonie, in der er letztlich
den ureigentlichen Zweck der Kunst erblickt.

sichtund Fernsicht. Zundchst entdeckt er da- 14 Adolf Howzet, Uber Formen und Massenverteilung im Bilde, in: Ver Sacrum IV (1901), 243-254.

rin ein Berufsspezifikum, die Beféhigung des
Kunsthistorikers zum Doppelblick. Die Nah-

Zu Holzel vgl. Alexander KLeg, Adolf H8Izel und die Wiener Secession, Miinchen 2006.
Es handelt sich dabei um die erste Analyse, die dem Maler und Theoretiker gerecht wird.
15 Zit. nach: James WoLrr, Leonardo da Vinci als Asthetiker, StraBburg 1901, 69.

sicht dient der auf das Einzelne gerichteten 15 alois Rieet, Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst (1899), in: Alois RIaL,

Spezialforschung, die Fernsicht entspricht der

Gesammelte Aufsétze, Neuaufl. Berlin 1995, 28.
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Abb. 6 Jackson Pollock, One (Number 31, 1950), Ol und Lack auf ungrundierter
Leinwand, 269,5 x 530,8 cm, Sidney and Harriet Janis Collection Fund (im

Tausch), 7.1968, New York, Museum of Modern Art (MoMA)

Was den forschenden Intellekt Riegls primar be-
schéftigt, sind formale Januskopfe, also Gebilde mit ambi-
valenten Strukturen. An die ,Doppelerscheinung der Natur-
dinge in den Augen des Menschen“'” kniipfen sich fiir ihn
die beiden extremen Mdglichkeiten des Kunstwollens: ,ei-
nerseits die duBerste Isolierung der einzelnen Naturdinge ge-
genuber allen anderen, andererseits die duBerste Verbindung
unter denselben.“18 Ubertragen wir diese Dichotomie auf die
Sprachmodi der New Yorker Szene: Das Mischprodukt
,Holloway" isoliert mit seinem Nahblick die Dinge bis in ihre
Fragmentierung oder Verstiimmelung (Abb. 5), indes ,Zack"
(= Pollock) seine dynamischen Formprozesse in einem dich-
ten Netz von Farb- und Linienverflechtungen unterbringt, das
die Spannung von N&he und Ferne in einem harmonischen
Ineinander aufhebt (Abb. 6).

Dieser Gegensatz paraphrasiert die Positionen, die
schon Kandinsky — vielleicht von Riegl direkt oder durch Wor-
ringers Dissertation ,Abstraktion und Einflihlung” (1908) in-
spiriert — ausmachte, als er die GroBe Realistik der GroBen
Abstraktion gegentiberstellte. Damals, 1912, bezeichneten
die Ready-mades von Duchamp und Kandinskys Farberup-
tionen diese beiden Pole. Dazwischen tauchten bereits Misch-
gebilde auf: die Klebebilder der Kubisten, in denen jeweils
zwei oder mehrere Formebenen koexistieren — fragmentierte
Realien (Zeitungsausschnitte etc.) und abstrakte Flachen und
Linien. Halten sich diese Mischgebilde nicht in der Zwitterzone
auf, die der Maler ,Holloway“ im Auge hat, wenn er meint,
die Unvollkommen-heit stecke nicht nur in der Vollkom-

17 Ebd., 29.
18 Alois RiecL Naturwerk und Kunstwerk | (1901), in: RieeL (wie Anm. 16), 60.

19 Jelena HaHL-KocH (Hrsg.), Wassily Kandinsky — Arnold Schonberg: Der Briefwechsel,

Stuttgart 1993, 15 f.

20 Das Manuskript dieses Vortrages scheint verschollen zu sein. Wesentliche Ausziige, die das
,Fremdenblatt* abdruckte, zitiert Hermann Bahr in seiner Anthologie ,Gegen Klimt*,

vgl. Hermann Batr, Gegen Klimt, Wien 1903, 23 u. 27.
21 Gustav MAHLER, Briefe, Wien 1924, 192.
22 Wassily Kanpinsky, Riickblick (1913), Baden-Baden 1955, 32.
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menheit, sondern sei ein Teil davon? Mit an-
deren Worten: Die Gdmse ist in der Fernsicht
enthalten. Ihr plotzliches Auftauchen fiigt dem
harmonischen Kontext einen irritierenden
und zugleich stimulierenden Akzent hinzu:
spontane Lebendigkeit.

Das Denken in Aquivalenzen, dem sich in je-
der Struktur mehrere potentielle Lesarten
erschlieBen, empfing noch von zwei anderen
Emanzipatoren entscheidende Argumente:
von Schonberg in Wien und von Kandinsky in
Minchen. In seiner ,Harmonielehre* (1911)
nahm sich Schonberg gezielt die Emanzipa-
tion der Dissonanzen vor, indem er diese den Konsonanzen
integrierte. Er vermied es, schon und hasslich gegeneinan-
der auszuspielen. Existiert Schonheit (iberhaupt? Oder ist sie
bloB ein Regelwerk, das die ,Sehnsucht der Unproduktiven®
befriedigt? Schonberg antwortet pointiert: ,Die Schonheit gibt
es erst von dem Moment an, in dem die Unproduktiven sie
zu vermissen beginnen.” Was unschén und dissonant
Klingt, sei bloB ungebrauchlich. Die heutige Dissonanz ist ,die
Consonanz von morgen®, wird Kandinsky befinden.'® Ahn-
lich hatte schon Franz Wickhoff argumentiert, als er 1900
in einem Vortrag die Universitdtsbilder von Klimt gegen das
Laienurteil verteidigte, welches Unverstandlichkeit mit Hass-
lichkeit gleichsetzt.?0

Fiir Schonberg gibt es letztlich nur graduelle Unter-
schiede zwischen Konsonanz und Dissonanz, weshalb wir frei
sind, die als Obertone ferner liegenden Konsonanzen als Dis-
sonanzen aufzufassen oder nicht. Gleichwohl erkennt er in
den beiden Positionen einen fruchtbaren Widerstreit zwischen
Systembewahrern und Systemiiberschreitern. Letztere nut-
zen die Dissonanz, um das kiinstlerische Besitzergreifen auf
die Reize des Verbotenen und Ungewdhnlichen zu lenken.
Die Emanzipation der Dissonanzen wird solcherart zu einem
offnenden Kunstgriff, der das Einrasten im Gewohnten —im
sterilen ,Harmonismus“ (Riegl) — verhindert. Das hatte
Gustav Mahler im Sinn, als er 1896 einem jungen Kompo-
nisten schrieb, der sich in Wiederholungen erging: ,Wech-
sel und Gegensétzlichkeit! Das ist und bleibt das Geheim-
nis der Wirkung!“2" In dem Rat steckt ein uralter Topos, den
wir, Riegl folgend, auf Augustinus zurtick-
verfolgen konnen.

Nicht weniger biindig als Mahler for-
mulierte Kandinsky im ,Rickblick* (1913)
sein Fazit der gegenwértigen Mdglichkeiten:
,Gegensatze und Widerspriiche, — das ist un-
sere Harmonie."22 Ein Wort aus Julius von
Schlossers Montaigne-Aufsatz (1903) zeigt,
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dass auch dieser Polyhistor die Zeichen der Zeit erkannte:
LAuch in der Wissenschaft scheint erst die Dissonanz die wah-
re Harmonie zu begriinden, wenigstens fiir uns Moderne, de-
ren Begriffe von Dissonanzen sehr griindlich andere sind als
selbst unserer ndheren Vorfahren.“2

Der russische Maler-Philosoph Kandinsky denkt wie Riegl und
Schonberg integrationistisch: Kandinsky polarisiert die Ge-
gensatze und macht sie zugleich zu tragenden Elementen
einer Harmonie aus Widerspriichen.?* Dieser Kunstgriff
gelingt ihm, weil flir ihn ,,jede Form vielseitig“?® ist, das heit:
,ES gibt keine Frage der Form im Prinzip.“? Solcherart ist
eine Linie ambivalent: Sie bezeichnet nicht nur ein Ding, sie
fungiert selbst als Ding wie ein Stuhl oder ein Messer. Der
Umkehrschluss besagt, dass die harteste Materie — etwa ein
Ready-made von Duchamp — zugleich die Zeichenqualité-
ten einer Linie aufweist. So wird die Polaritdt von Abstrak-
tion und Realistik im letzten Grund aufgehoben: ,Die groB-
te Verschiedenheit im AuBeren wird zur gréBten Gleichheit
im Innern.“?7

Auch der grindliche Fakten- und Quellenforscher War-
burg bediente sich des Doppelblicks, etwa um in den Ge-
gensétzen der Renaissance ,Ausgleichserzeugnisse zwischen
Welt und Kirche“?8 ausfindig zu machen. Meinte Machiavelli
in Lorenzo de’ Medici zwei ganz verschiedene Personen wahr-
zunehmen, so pries Warburg Lorenzos Féhigkeit, Gegenséatze
zu vereinbaren. Er dehnte das ,Prinzip der Kompatibilitat“2®
auf den komplementéren Gegensatz von Logik und Magie
aus. Als er sich dem Komplex der Pathosformeln zuwand-
te, tbertrug er gleichsam den Rieglschen Doppelblick auf For-
men der emotionalen Polarisierung, die jeweils (komple-
mentdre) Gegensétze in sich vereinigen: Befreiung und He-
rabsetzung, Flucht und Triumph, Tétung und Heilung. Wer-
ner Kaegi sah darin ,Sprengmittel”, Edgar Wind ,Selbstwi-
derspriiche".s0

Riegls Rolle in diesen Offnungs- und
Entgrenzungsprozessen ist die eines Eman-
zipators, der letztlich als Integrator wirkt. In
dieser Doppelrolle schlieBt er sich der
Kinstler&sthetik an, die mit der Entdeckung 25 Ebd., 39.
der Hasslichkeit und der Erprobung von Dis- 28 Ebd., 34.
sonanzen und Disharmonien etwa um 27 £od. 29

n

grand ensemble qui nous échappe, et qui s’harmonise non
pas avec I’hnomme, mais avec la création toute entiere.“3!
Auch Riegl holte das Hassliche aus dem Abseits der dsthe-
tischen Holle zuriick — wo es Karl Rosenkranz in seiner mo-
numentalen ,Asthetik des H&Blichen” (1853) angesiedelt hat-
te. Dabei stiitzte sich Riegl auf das theologische Weltbild
des Augustinus, das dem Hasslichen einen notwendigen Ort
im Heilsgeschehen zuwies. Riegl erblickte in der Emanzi-
pation der Intervalle eines der grundlegenden Prinzipien von
Augustinus’ Ethik und Asthetik. Fiir den Bischof von Hippo
ist das Bose ,bloB eine privatio des Guten, das HaBliche bloB
das Intervall des Schonen®.32 Augustinus, so Riegl, sah in der
Malerei als Kunstziel die rhythmische Verteilung von Schwarz
und Hell, Schatten und Licht. Dabei beruft sich der Kunst-
historiker auf eine Stelle aus dem XI. Buch der ,Civitas Dei*:
,0enn wie ein Gemélde mit der schwarzen an rechter Stel-
le angebrachten Farbe, so ist das Weltall, kinnte man es nur
Uberschauen, auch mit den Stindern schon, wie sehr ihnen
auch, flir sich allein betrachtet, ihre HaBlichkeit Schande macht
[...]."% Daraus folgt, dass das Weltganze ein herrliches, mit
posita und contraposita ausgestattetes Gedicht ist. Augus-
tinus befindet: ,Alles in der Welt ist an seinem Platze gut"
(XI, 22).%4 Riegl teilt nicht nur diese integrationistische Auf-
fassung. Er kehrt die Beziehungen zwischen dem Schénen
und dem Hasslichen um. Fir ihn ist das Hassliche nicht ein
Derivat des Schénen (ein ,Abfallprodukt” wie bei Rosenkranz),
sondern das Schone wére nichts ohne das Hassliche, ,s0 dass
beide zusammen erst ein Bild vollendeter Harmonie ge-
wahren“.% Man kann in diesem Wechselbezug den kom-
plementdren Gegensatz von Nahsicht und Fernsicht entde-
cken. Vielleicht hat Riegls doppelte Wahrnehmung sogar ihre
Quelle in einer Stelle des ,Gottesstaates”. Im XVI. Buch heiBt
es: ,Aber wer das Ganze nicht zu iberschauen vermag, wird
durch die vermeintliche Hésslichkeit eines Teilstlickes be-
leidigt, weil er nicht erkennt, wozu es passt und worauf es

3 Julius von ScHLOSSER, Randglossen zu einer Stelle Montaignes (1903), in: Julius von SCHLOSSER,
Praludien, Berlin 1927, 219.

24 \Vigl. Wassily Kanpinsky, Uber die Formfrage (1911), erschienen 1912 im Almanach ,Der Blaue Reiter”,

hier zit. nach: Wassily Kanbinsky, Essays (iber Kunst und Kiinstler, Bern 1973, 17—47.

28 Zit. nach: Ernst H. GomsricH, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Neuausgabe Hamburg

1800 beginnt. Am Anfang — ich denke an 2006, 215.

Novalis und Schopenhauer — stehen digse 29 Zit.nach: ebd., 214.
30 Zit. nach: Martin WARNKE, Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz, in: Werner Hormann/

Georg Svamken/Martin WarNKE, Die Menschenrechte des Auges, Frankfurt am Main 1980, 115.

Kategorien noch unter den Vorzeichen des

Komischen und Lécherlichen, der Karikatur. 31 victor Huso, Oeuvres: Thétre et Possies, Bruxelles 1835, XXXI.
Allmahlich setzt sich eine Einstellung durch, 32 Zit. nach: RieL (wie Anm. 1), 399.

die Victor Hugo in seinem beriihmten Vor-

33 Vgl. ebd.. ,Sicut pictura cum colore nigro, loco suo posita, ita universitas rerum, si quis possit intueri,

. . etiam cum peccatoribus pulchra est, quamvis per se ipsos consideratos sua deformitas turpet.”
wort zum "Cromwe“ so formuliert: "CG que 34 Aurelius AuausTinus, Vom Gottesstaat (De civitate dei), Bd. 2, 2. Aufl. Minchen 1985, 34.
nous appelons le laid [...] est un détail d’'un 35 RieaL (wie Anm. 1), 399.
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Abb. 7 Domenico Ghirlandajo, Geburt Johannes d. Taufers, 1486—1490,
Fresko, Capella Tornabuoni, S. Maria Novella, Florenz

sich bezieht."% Vielleicht gibt es fir Riegls doppelte Wahr-
nehmung noch eine andere Anregung, ndmlich bei Burck-
hardt, der in einer schonen Stelle seiner ,Weltgeschichtli-
chen Betrachtungen” Horaz ins Spiel bringt: ,Von einem ho-
hen und fernen Standpunkt aus, wie der des Historikers sein
soll, klingen Glocken zusammen schdn, ob sie in der Néhe
disharmonieren oder nicht: Discordia concors.“”

In dieses offene, vielschichtige Problemfeld brachte der Eman-
zipator und Integrator Riegl den Beitrag der Kunstge-
schichte ein. Er enthélt einen Geschichtsentwurf, in dem sich
wesentliche Zige der Moderne des 20. Jahrhunderts an-
kiindigen. Riegl prophezeite in seiner ,Historischen Gram-
matik“, ,daB eine Kiinftige aussichtsreichere Kunstge-
schichtsschreibung die Zeit vom 16. bis zum 19. Jahrhun-
dert in eine Phase zusammenfassen und mit unseren Tagen
eine neue beginnen lassen wird“.® Dahinter steht wieder eine
Emanzipation, die der bildenden Kunst zum Selbstzweck.
Riegls kurzes, intensives Forscherleben, das 1905 mit 47 Jah-
ren endete, war von intellektueller Folgerichtigkeit gepragt.
Riegl begann in den 1880er Jahren zu publizieren, 1893 er-
weckten die ,Stilfragen” das Interesse der Fachwelt. Darauf
folgte 1901 die ,Spatrémische Kunstindustrie®, ein Jahr da-
nach das ,Holldndische Gruppenportrét”, hervorgegangen aus
Vorlesungen an der Wiener Universitat, an der Riegl seit 1897
als Ordinarius dem Kunsthistorischen Institut vorstand. Das
1898/99 fertiggestellte Manuskript einer ,Historischen

36 AugusTinus (wie Anm. 34), 294.

37 Jakob BurckHARDT, Gesammelte Werke, Bd. 7, Basel 1982, 369.

38 Alois RieaL, Historische Grammatik der bildenden Kunst, Graz/KéIn 1966, 68.
39 RiGL (wie Anm. 9), 24.

40 RieeL (wie Anm. 1), 124,

41 Alois RieaL, Der moderne Denkmalkultus (1903), in: RieeL (wie Anm. 16), 151.

42 Werner Horvann, Bildende Kunst, Bd. 2, Frankfurt am Main 1960, 52.
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Grammatik der bildenden Kiinste* wurde erst
1966 von Swoboda und Péacht herausgegeben.

Von Anfang an auf universalhistorische
Zusammenhdange gerichtet, entdeckte Riegls
Blick, was er suchte: emanzipatorische Pro-
zesse. Schon in den ,Stilfragen” steht eine
Grundsatzerklarung, der Entschluss, den
,kunstschaffenden Gedanken*s® (aus dem
gegen Ende des Buches Kunstwollen wurde)
zu emanzipieren, das heiBt, aus den Zwéngen
von Material, Technik und (auBerkiinstlerischen)
Zwecken zu befreien. Riegl wird derlei Faktoren
nur als Reibungskoeffizienten gelten lassen.
Mit dieser Emanzipation (des Reinkiinstleri-
schen) korrespondiert sein beharrliches Be-
miihen, das Kunstgewerbe aus seiner inferior-
marginalen Position herauszuholen und den Figurenkiinsten
gleichrangig zu machen. Damit emanzipierte er seine Ur-
teilskriterien von denen der Figurenkunst. Zugleich stellte er
folgerichtig flir alle Kunstgattungen ein einheitliches Kunst-
wollen fest, das eine Skala zahlreicher subjektiver, einander
widersprechender ,AuBerungsformen“4 enthalt. Wie schon
vor ihm Franz Wickhoff, der den Verfall aus seinem Wortschatz
tilgte, emanzipierte Riegl diese negativ besetzte Kategorie
und machte daraus objektiv notwendige Zersetzungsprozesse.

Hier mochte ich ein Wort (iber Riegls bahnbrechende Rolle
in der Theorie und Praxis der Denkmalpflege einfligen. Wie-
der erweist er sich als Emanzipator und Integrator. Entschieden
tritt er dafiir ein, dass die Denkmalpflege nicht selektiv vor-
gehen drfe, sondern sich allen Arten von ,Altersdenkma-
len“ zuzuwenden habe. Dazu zahlt er ,jedes Werk von Men-
schenhand, ohne Riicksicht auf seine urspriingliche Zweck-
bestimmung und Bedeutung, sofern es nur &uBerlich hin-
reichend sinnfallig verrat, daB es bereits geraume Zeit vor
der Gegenwart existiert und ,durchlebt’ hat*.#" Es ist be-
zeichnend, schrieb ich vor fast 50 Jahren in einem kurzen
Artikel, ,daB diese Gedanken, die das denkmalpflegerische
Interesse auf das Gesamtinventar der Vergangenheit aus-
dehnen und sich jede sthetische Bevorzugung versagen, von
einem Gelehrten stammen, dessen Forschungsarbeit um den
Nachweis bem(iht war, daB es keine kunstgeschichtlichen
Verfallsepochen gebe”.#2
In der Tat: Diese Offnung des Denkmal-
begriffs hat ihr Korrelat in der Offnung des
Kunstbegriffs. In seinem groBen Aufsatz von
1903 behauptete Riegl, ,jedes historische
Denkmal [sei] ein Kunstdenkmal, denn selbst
ein so untergeordnetes Schriftdenkmal wie
etwa ein abgerissener Papierzettel mit einer

Werner Hofmann



Riegl, der Emanzipator

kurzen belanglosen Notiz enthélt [...] eine
ganze Reihe von kiinstlerischen Elementen: die
auBere Gestalt des Zettels, die Form der
Buchstaben und die Art ihrer Zusammenstel-
lung.“43 Hier bertihrt Riegl die Kategorie der
Kunst der Kunstlosigkeit, von der Friedrich
Schlegels 116. Athendums-Fragment handelt.
Er bestimmte darin die romantische Poesie als
progressive Universalpoesie, in die er auch den
Kuss einschloss, ,,den das dichtende Kind aus-
haucht in kunstlosen Gesang“.** Julius von
Schlosser, Riegls Wiener Kollege, rechnete sol-
che Dokumente zur ,Sprachgeschichte* der
Kunst. Auch fiir ihn war der ,kunstlose” Lie-
besbrief einer Kdchin seinem Wesen nach
,Kunst® 4

Riegl, der Integrator, kennt nur ein po-
sitives Kunstwollen. Auch dafur findet er in Au-
gustinus einen Gewdhrsmann. Gott, lesen
wir im XVI. Buch, ,versteht sich darauf, bald aus gleichen,
bald aus verschiedenen Teilstiicken das Teppichmuster [!]
des schénen Weltalls zu weben“.*6 Civitas Dei und Civitas
Terrena sind demnach nicht manichdisch aufgespalten, kein
Bereich ist eindeutig, beide Reiche werden in der ,innigs-
ten Verflechtung” geschildert. Mit anderen Worten: Jeder
Formhaushalt tragt potentiell seine ,Selbstwiderspriiche“4”
in sich — gleichsam als ,Mdglichkeitsformen* (Musil). Dem-
nach steckt die Gdmse im Alpenpanorama. Der ambivalen-
te Kern dieser Parabel — Ordnung wird durch Unordnung be-
reichert und zugleich zersetzt — weist nicht nur voraus auf
die concordia discors, von der das ganze 20. Jahrhundert
leben wird, er verkniipft obendrein die Moderne mit der Tra-
dition. Steckt nicht in der Gdmse die ,gestorte Form“, die
Gombrich an den herabgerutschten Triglyphen von Giulio Ro-
manos Palazzo del Te in Mantua aufsptiren wird? Vielleicht
geht diese Entdeckung, wenn nicht auf Riegls Gdmse, auf die
fruchttragende Dienerin zuriick, die stiirmisch in die Ruhe von
Ghirlandajos ,Wochenstube des Téaufers” ein-

0Ol auf Holz, Uffizien, Florenz

So musste das Geschopf einige Jahrhunderte warten, bis ein
Kunsthistoriker seiner Vitalitat erlag, ein Kunsthistoriker, flr
den der liebe Gott im Detail steckte, also in der anscheinend
geringfligigen, marginalen Einzelheit. Warburgs aufmerksamer
Blick ist die rationalisierte Folge der Emanzipation der Auf-
merksamkeit, mit der sich Riegl im ,Holldndischen Grup-
penportrat” fortwahrend beschéftigte. Er erblickte darin eine
der groBen Errungenschaften der niederldndischen Malschule.
Warburg bestétigt diese Innovation, indem er zeigt, wie die
,ganz im Schauen aufgehenden Menschen* der nordischen
Realisten ihren italienischen Zeitgenossen Bewunderung ab-
notigten, und er belegt das mit den Anregungen, die Ghir-
landajo vom Portinari-Altar des Hugo van der Goes empfing
(Abb. 8). Dennoch: Die ,geschickte Mischung von innerer
Andacht und &uBerer Lebenswahr-heit“! bleibt dem Flo-
rentiner versagt, seine Hirten sind mehr Zuschauer als An-
déchtige.

dringt (Abb. 7). Aby Warburg hat intensiv iber 43
diese ,laufende Frau“ nachgedacht.* Sie zog ~ 44
ihn an und erflllte ihn zugleich mit Angst.
SchlieBlich wurde sie ihm zu dem, was Rieg|
in der Gdmse sah: zum Ausdruck ,elementa- 46
ren Lebenswillens“#9, aber auch ,zum eigent- 47
lichen Symbol fiir die Befreiung und Emanzi- o
pation“%® aus der mittelalterlichen Askese. 49
Die Frauen in der Wochenstube nehmen 50
die ,Nympha“ (wie Warburg sie nannte) nicht o
zur Kenntnis: Ihr Wirbelwind reicht an die sta-
tuarische Ruhe dieser Matronen nicht heran.

45

Alois RieaL (wie Anm. 41), 145 f.

Friedrich ScHLEGEL, Athendums-Fragment 116 (1798), in: Friedrich ScHLEGEL, Kritische
Studienausgabe II, Miinchen/Paderborn/Wien 1967, 114.

Julius von ScHLOSSER, ,Stilgeschichte’ und ,Sprachgeschichte’ der bildenden Kunst,
in: Sitzungsberichte der Bayrischen Akademie der Wissenschaften, Jg. 1935, Heft 1, 21.
Zit. nach: RieGL (wie Anm. 1), 397.

Edgar Winp, Heidnische Mysterien in der Renaissance, Frankfurt am Main 1981, 225.
Die Wortbildung diirfte auf Nietzsches ,Zur Genealogie der Moral* zurlickgehen.

Zit. nach: GomsricH (wie Anm. 28), 143 f.

Ebd., 92.

Ebd., 149.

Aby WarsuRra, Flandrische Kunst und florentinische Frithrenaissance, in: Jahrbuch der konigl.

PreuBischen Kunstsammlungen 1902, zit. nach: Dieter WutTke (Hrsg.), Aby Moritz Warburg,
Ausgewdhlte Schriften und Wiirdigungen, Baden-Baden 1979, 122. Vigl. dazu auch GomsricH
(wie Anm. 28), 194.
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Gleichwie die Hollander des 17. Jahrhunderts, Rembrandt
vor allem, sich die subjektive Aneignung der AuBenwelt vor-
nehmen, appellieren sie, durch direkte Blickanrede, an die
Aufmerksamkeit des Betrachters. In seiner Subjektivitat voll-
endet sich die Aussage des Bildes. In Warburgs Notizen aus
dem Jahr 1928 findet sich — auf die Kunst bezogen — der
Satz: ,Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz. %2
In seinem Stimmungs-Aufsatz von 1899 gibt Riegl dem Kunst-
werk einen Sinn, der nichts mit der von Warburg verachte-
ten ,dsthetisierenden Kunstgeschichte“53 des Fin de Siecle
zu tun hat: ,Stimmung und Andacht wohnen eng beieinan-
der. Ist doch Andacht nichts anderes als religiése Stim-
mung.“>* Wo Warburgs und Riegls Gedanken konvergieren,
zeigt sich, in Riegls Worten, der Kiinstler als Befreier, der mit
seinem Werk ,dem trostbedurftigen Zeitgeschlechte Er-
leichterung, wo nicht Erlésung“s® bringt. Auch in dieser Off-
nung des Rezeptionsverhaltens denkt Riegl emanzipatorisch:
Er befreit das Kunstwollen aus seiner Selbstbezliglichkeit,
mithin auch von dem Selbstzweck, den er ihm in der ersten
Fassung seiner ,Historischen Grammatik” (1897) zugebil-
ligt hatte.

52 Zit nach: GomsricH (wie Anm. 28), 339.
53 Zit. nach: ebd., 118.

54 RieeL (wie Anm. 16), 38.

55 Ebd., 39.
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