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WAS BLEIBT VON RIEGLS THEORIE?

Riegl auf Amerikanisch

Abb. 1 Bill Morrison, Decasia: The State of Decay, Film, USA, 2002

Die Frage ,Was bleibt von Riegls Theorie?* klingt kurios, be-
sonders in englischsprachigen Landern, wo Alois Riegl im-
mer noch als neuer Theoretiker gilt. Tatsachlich ist beson-
ders in den USA ein lebhaftes Interesse am Werk des Wie-
ner Kunsthistorikers erst wahrend der letzten beiden Jahr-
zehnte entstanden. Es wurden Dissertationen und Aufsétze
verfasst, die allesamt neue Einblicke in Riegls Leben und sei-
ne wissenschaftliche Laufbahn gewahren.” Dariiber hi-
naus ist erst kiirzlich eine englische Ubersetzung der ,His-
torischen Grammatik der bildenden Kiinste" erschienen, die
das Interesse an Riegl wohl noch verstarken diirfte.2 Ge-
meinsam mit den schon davor ins Englische
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Im Detail haben sich einige von Riegls Ideen als falsch
erwiesen. In seinem ,Denkmalschutzgesetz* etwa findet
sich die Behauptung, dass eine Zeitspanne von 60 Jahren
notig sei, um ein Geb&ude zum Denkmal zu machen.* Das
World Trade Center in New York City benétigte daflir aber ge-
rade die Hélfte. Tatsachlich wurde es zum Monument nicht
aufgrund der verstrichenen Zeit, sondern wegen seiner Zer-
storung.> Auch der Begriff Kunstwollen war insofern falsch,
als darin die Tendenz angelegt liegt, die Welt in Nord und
Stid, in Ost und West einzuteilen. Und das 20. Jahrhundert
schlieBlich brachte das Ende von Riegls Zuversicht, dass die
,Gesamtkunstentwicklung*, wie Entwicklung tiberhaupt, als
L,Fortschritt und nichts als Fortschritt” zu betrachten sei.
Dieser Eckstein der Theorie des Kunstwollens ist keinesfalls
mehr aufrechtzuerhalten.

Riegls Fehlschlage sind aber weniger interessant als
seine Erfolge. Fast jede seiner Theorien hat einen wertvol-
len Kern. So war er sich zum Beispiel durchaus dartiber im
Klaren, dass ein Ding allein durch Rhetorik in ein Denkmal
verwandelt werden kann. Sein Begriff von den wechselnden
Werten von und an Monumenten findet heutzutage in Be-
reichen Anwendung, an die Riegl wohl kaum gedacht hat.
Der Alterswert zum Beispiel, der sich an den sichtbaren Ober-
flachenspuren eines Gegenstandes bemisst, ist heute auch
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allesamt Evidenz eines neuen und tiefgrei- 2

fenden Interesses an Riegl.® Gewiss wird es

dadurch zu neuen Auffassungen und Sicht-

weisen seiner Theorien kommen. Jede neue A

Auffassung dndert aber die Theorien selbst;

es kann als ausgemacht gelten, dass eine

wertvolle Theorie sich von einem Denker zum Zugeschrieben.
anderen andert. Am Ende ist sie nicht wie- ° 2003, 305,
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im Film, im Video und im Internet relevant.” Bill Morrisons
,Decasia” (USA, 2002) etwa feiert die Schonheit der alternden
Flache eines Films (Abb. 1). Das Kunstwollen wiederum war
ein Versuch, der multikulturellen Vielseitigkeit der Welt und
den historischen Unterschieden Rechnung zu tragen. In der
globalisierten Kultur der Gegenwart ist der Begriff Kunstwollen
somit mit mehr Recht anwendbar als in Riegls Zeit.

Die vielleicht nachhaltigste Wirkung indes erzielte Riegl
mit seinen Ideen zum Haptischen und Optischen, i. e. zur Nah-
sicht und Fernsicht, die er in der ,Spatrémischen Kunstin-
dustrie” entwickelte, sowie mit seinen Begriffen Gestus und
Aufmerksamkeit, mit denen er sich in seinen spéteren Schrif-
ten befasste. Das Haptische und das Optische wurden be-
kanntlich schon in der Antike in Zusammenhang gebracht.
In Riegls Tagen verwiesen sie auf eine Epistemologie der Wahr-
nehmung. Nach dieser Theorie erbringt der Tastsinn, der So-
liditat verspricht, den Beweis, dass etwas existiert, wéhrend
das Optische, das nur mit Licht und Farben zu tun hat, stets
[llusion bleibt.®

Riegls Beitrag zu diesem Diskurs bestand zum einen
in der kunsthistorischen Thematisierung des Tast- und des
Gesichtssinns. Er versuchte, diese Begriffe zu spezifizieren,
und zwar nicht nur in Hinblick auf die Malerei und Bildhauerei,
sondern auch in Bezug auf die Ornamentik und die Archi-
tektur. Riegl wollte die Bedeutung aus der Form selbst schop-
fen und flr seine Entwicklungstheorie nutzbar machen. Der
im Laufe der Kunstgeschichte zunehmende Einsatz optischer
Effekte etwa bei der Anbringung von Ornamenten veran-
schaulicht nach Riegl das Wollen, die Welt als von Massen
regiert zu sehen, wéhrend haptische Effekte das fortgesetzte
Vertrauen in eine Zentralautoritat andeuten. Diese Theorie
sollte durch die Psychologie gleichsam legitimiert werden,
wobei ihre Schwéche in der Annahme liegt, dass die Semantik
der Sinne, das heiBt die Bedeutungen der Zeichen der Sin-
ne, universal gliltig sei. Die Psychologie vom Haptischen und
Optischen, auf die sich Riegl stitzte, griindete in der Debatte
zwischen Nativismus und Empirismus, die im 19. Jahrhun-
dert lange Zeit flir wissenschaftliche Diskussionen sorgte und
noch heute nicht entschieden ist.? Vom gegenwartigen Stand-
punkt aus lasst sich zumindest sagen, dass diese Theorie
jeweils davon abhangt, ob man eine Leinwand als bildhaf-

7 Paolo Cherchi Usal, The Death of Cinema. History, Cultural Memory, and the Digital Dark Age,

London 2001.
8 Vgl. Oun (wie Anm. 1), 132—137.

9 R. Steven TurNer, In The Eye’s Mind. Vision and the Helmholtz-Hering Controversy,

te Darstellung oder als einen bemalten Gegenstand wahr-
nimmt bzw. — um ein Beispiel aus Riegls Untersuchungsfeld
zu nehmen — ob man eine Fibel als kiinstlerischen Ausdruck
oder als Schmucksttick bzw. Statussymbol versteht.0

Wichtiger indes ist, dass Riegl, obwohl er von einer epis-
temologischen Idee des Tastsinns ausging, auch eine ethi-
sche Bedeutung in seine formale Kunsttheorie einflihrte. Er
tat das, indem er die grundlegende Frage nach den Bedin-
gungen und Konsequenzen der sinnlichen Wahrnehmung stell-
te. Diese Frage beantwortete er in Bezug auf menschliche
Verhéltnisse. Noch bevor er seine Wahrnehmungstheorie ent-
wickelt hatte, versuchte Riegl das Organisationsprinzip von
Ornamentik zu verstehen; er wollte zeigen, wie sich Orna-
mente zueinander verhalten. Die Sinne, so Riegls Schluss-
folgerung, sind demgeméB nicht nur als Organe relevant, mit
denen die Menschen die Welt wahrnehmen, sondern auch
als Organe, die den Menschen mit der Welt verbinden.

In seinem Buch ,Das holldndische Gruppenportrat® und
in seinen Aufsatzen tber den Denkmalkultus flihrte Riegl Be-
griffe wie Gestus und Aufmerksamkeit in den Diskurs ein, um
zu fragen, wie man der sichtbaren Welt gegeniiber auftritt.
Es kann in diesem Zusammenhang das Wort Dialogismus (im
Sinne Mikhail Bakhtins und Martin Bubers, die beide Leser
Riegls waren) verwendet werden, dessen Bedeutung weit tber
die bildende Kunst (auch Gber die Literatur und die Philo-
sophie) hinausgeht.™ Obwohl fiir Riegl die Kunst und die be-
riihmten Kiinstler stets im Zentrum seiner Uberlegungen stan-
den, ndherte er sich mit seinen Themen (die auch die Klein-
kunst umfassten) und seinen Fragen nach dem Verhéltnis zwi-
schen dem Menschen und der sichtbare Welt dem, was wir
heute ,Visual Studies” nennen.

Gegenwartig ist ,Das holldndische Gruppenportrét”
wahrscheinlich Riegls wichtigstes Buch, denn es zeigt am
klarsten die Verbindung zwischen dem Ethischen und
der sinnlichen Wahrnehmung und rechtfertigt auf diese
Weise den Gebrauch von Riegls Theorie des Tastsinns im
21. Jahrhundert. Im ,Holldndischen Gruppenportrét”
wurde die AuBenwelt nicht als Metapher, sondern im
Wortsinn aufgefasst: Riegl wollte nicht nur zeigen, wie in-
nerhalb des Gemaldes formale Beziehungen bestehen, die
den gewiinschten Verhaltnissen in der Wirklichkeit glei-
chen, sondern auch, auf welche Weise der
Beschauer vor der Leinwand eine Verbindung
mit dem Gemalde herstellt. Diesen Grundge-
danken entwickelte er wihrend seiner Tétig-

Princeton 1994; Michael J. MoraaAN, Molyneux’s Question. Vision, Touch, and the Philosophy of keit an der ,Zentralkommission fiir Erfor-

Perception, New York/Cambridge 1977.

10 Vgl. auch: Ernst H. GomsricH, The Sense of Order. A Study in the Psychology of Decorative Art,

Ithaca, N.Y. 1979; Oleg Grasar, The Mediation of Ornament, Princeton 1992.

11 Oun (wie Anm 1) 181; Margaret Oun, The Nation Without Art. Examining Modern Discourses

on Jewish Art, Lincoln, NE 2001, 99-126.
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schung und Erhaltung der Kunst- und histo-
rischen Denkmale® weiter. In seiner Denk-
maltheorie haben Riegls Ideen vom Tastsinn
tatsdchlich eine ethische Bedeutung gewon-

Margaret Olin



Was bleibt von Riegls Theorie?

nen.'2 So wie er friiher beschrieben hat, dass kleine Edel-
steine auf der Flache einer Brosche untereinander gleich-
sam um die Herrschaft streiten und er diese Erscheinung als
Sinnbild fir die Politik gebrauchte, so konnte er spéter in der
Zentralkommission seine Ideen nicht als Sinnbild, sondern
ganz real im Stadtbild verwirklichen.?

Seine Ideen zum Tast- und Gesichtssinn entwickelte
Riegl mit Blick auf die Kunst und die Kiinstler seiner Zeit. Da-
bei vereinigte er Uberlegungen zum Tastsinn mit anderen As-
pekten desselben Wahrnehmungsdiskurses, woraus er
schlieBlich einen neuen ldeenkomplex konstruierte. Seine
Ideen entwickelte er hauptséchlich aus dem Theoriereser-
voir des deutschen Impressionismus. Nach Riegls Ver-
standnis handelt es sich dabei primér um eine Malweise, die
das Licht wiederzugeben versucht' — was in etwa Riegls
Idee des Optischen entspricht. Die franzdsischen Impres-
sionisten indes haben den Tastsinn anders verstanden als
Riegl: Man befasste sich in Frankreich mit der Leinwand als
einem bemalten Gegenstand, und die sichtbaren Pinsel-
striche wurden als Spuren der Kinstlerhand aufgefasst.
Diese Pinselstriche zielen insofern auf den Gesichtssinn, als
sie als Zeichen von Licht und Farbe aufgefasst wurden. Aber
als solche waren sie auch Zeichen der subjektiven ,Im-
pression” des Malers und standen flir die sichtbaren Be-
rihrungen der Bildflache durch das Arbeitsgerét, das von der
Kiinstlerhand geflihrt wurde.' Der Pinselstrich reprasentiert
in diesem Sinn den Kinstler selbst. Anders formuliert: Da
sich das Werkzeug (Pinsel oder MeiBel) in der Hand des Ma-
lers/Bildhauers befand, wurde der Tastsinn zum Zeichen der
Anwesenheit des Kiinstler, dessen Aufmerksamkeit (zumin-
dest im Fall des Malers) der Bildflache galt. Der Tastsinn ver-
weist somit primér auf die Fldche des Gemaldes.

Gleichzeitig kann sich der Appell an den Tastsinn,
nun an den Tastsinn des Betrachters, aber auch auf die So-
liditat des Objekts beziehen, das heiBt auf die klar umrissene
Gestalt oder den dargestellten dreidimensionalen Kérper, mit
anderen Worten: auf den tastbaren dreidimensionalen Raum.
Der Tastsinn ist also in jedem Fall multivalent, wobei die un-
terschiedlichen Bedeutungsebenen aufeinander einwirken
und solcherart ein Gewebe wechselseitiger
Beziehungen gestalten.'®

Wenn sich der Tastsinn auf die Soli-

G

Abb. 2 Gustav Klimt, Philosophie, Gemalde, 1898, zerstort

troverse vom Zaun, in der Riegl — neben anderen — Klimt
verteidigte.'” Spater erweiterte Klimt seinen Gedanken und
sah im Tastsinn auch eine Beziehung zur Sexualitét. Die bei-
den Gestaltungsweisen, die optische und die haptische,
kénnen auch gleichzeitig zur Anwendung kommen und sich
provokativ gegentiberstehen, wie zum Beispiel in Gemélden
wie dem ,Portrat Adele Bloch-Bauer I* (Abb. 3).18 Wilhelm
Worringer wiederum, der Riegls Konzept der Wahrnehmung
popularisierte, gab den Sinnen eine neue Empfindens-Be-
deutung. In ,Abstraktion und Einfiihlung* (1908) schrieb er
von einer normalen Entwicklungsstufe des Menschen, in der
er, um mit einem sich vor ihm ausdehnenden Raum vertraut
zu werden, sich noch nicht allein auf den Augeneindruck ver-
lassen konnte, sondern noch auf die Versicherungen seines

12 Oun (wie Anm. 1), 171-180.
13 Uber Riegls Tétigkeit als Denkmalpfleger vgl. Ernst Backer, Kunstwerk oder Denkmal? Alois Riegls
Schriften zur Denkmalpflege, Wien/KoIn/Weimar 1995; Sandro ScArroccHIA (Hrsg.), Alois Riegl.

ditat des Objekts bezieht, dann wird er mit Teoria e prassi della conservazione dei monumenti, Bologna 1995.
dem Diskurs (iber den Beweis verbunden. 14 Richard Muther, The History of Modern Painting, London, 1895-1896, Bd. 2, 718-796; Julius

Gustav Klimt hat die lllusion des Optischen
in seinem im impressionistischen Stil ge-

MEeier-GRAEFE, Der moderne Impressionismus, Berlin 1902,
15 Richard SHiFr, Cézanne and the End of Impressionism. A Study of the Theory, Technique, and Critical
Evaluation of Modern Art, Chicago 1984, bes. 74-76, 108-110.

malten Bild ,Philosophie®, das flir die Aula 16 Joseph Masteck, The Carpet Paradigm. Critical Prolegomena to a Theory of Flatness, in: Arts

der Wiener Universitat bestimmt war, zum

Magazine 51 (1976) 82—109; Clement Greensera, Modernist Painting. The Collected Essays and

. Criticism 4: Modernism with a Vengeance 1957-69, Chicago/London 1993, 85-93.
Thema gemacht (Abb. 2). Die Professoren 17 .y wie anm. 1), 126 1.

brachen daraufhin bekanntlich eine Kon- 18 Ebd.85f.
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Abb. 3 Gustav Klimt, Portrét Adele Bloch-Bauer, Ol auf Leinwand,
Neue Galerie, New York

Tastsinnes angewiesen war. Sobald der Mensch ZweifliBler
und als solcher allein Augenmensch wurde, musste ein
leises Unsicherheitsgefiihl zuriickbleiben. In seiner wei-
teren Entwicklung aber machte sich der Mensch durch
Gewdhnung und intellektuelle Uberlegung von dieser prim-
itiven Angst einem weiten Raum gegentiber frei.'?

Ganz &hnlich wie Klimt hat auch Oskar Kokoschka die Zei-
chen von der tastbaren Anwesenheit des Kiinstlers weiter-
entwickelt, indem er in die Leinwénde seiner ,schwarzen
Portrate* kratzte®® — der Begriff des Tastsinns, in allen sei-
nen Bedeutungen, hat eine noch weitgehend unerkannte
Rolle in der Malerei des deutschen Expressionismus ge-
spielt.!

Der Tastsinn l&sst sich auch auf die abstrakie Kunst
anwenden: Tasten ist sehen. Deshalb (iberrascht es nicht,
dass sich zwei Theorien zum Abstrakten Expressionismus

gerade durch verschiedene Anschauungen zum Tastsinn un-
terscheiden (Abb. 4). Nach jener des Kritikers Harold Ro-
senberg war die Leinwand der Schauplatz einer Handlung;
das Gemalde stellt die Handlung dar, die stattgefunden hat.
Clement Greenberg dagegen sah in den Pinselstrichen das
Merkmal des Optischen.

Am Ende des 20. Jahrhunderts waren die Bedeu-
tungsebenen von Tast- und Gesichtssinn jedoch véllig an-
ders gelagert. Der Begriff des Optischen wurde durch den
Begriff des Blicks ersetzt, zum Beispiel wenn die Kon-
zeptkinstlerin Barbara Kruger den Beschauer in ihren
Bildern mit Phrasen wie ,Your gaze hits the side of my face*
direkt anspricht.?2 Der Tastsinn wird hier nur leicht ange-
deutet — tatséchlich ist es der Blick, der stoBt, und nicht die
Hand.?

In der zeitgendssischen Kunst schlieBlich richtet sich
ein Appell an den Tastsinn, wenn man als Betrachter dazu
eingeladen wird, an einem Geschehen teilzunehmen. Die
Interaktivitdt wird in das Kunstwerk eingefiihrt, um den
Beschauer anzulocken und zu einer Aktion zu bewegen, wie
beispielsweise auf Eduardo Kacs interaktiver Website ,Rara
Avis" (1996), wo man einen hélzernen Vogel bewegen und
durch die Vogelaugen auf lebendige Vdogel schauen
konnte.?* Allerdings kommt es hier zu einem uneingelosten
Versprechen. Die Interaktivitdt scheint den Beschauern
einen gewissen Anteil an Autoritdt zu gewdhren, da sie
selbst handeln und mit dem Kunstwerk etwas herstellen
konnen;% sie flihlen sich nicht als passive Empfanger des
Kunstwerks. In Wirklichkeit freilich gewinnt nur der Schép-
fer des Werks an Autoritdt. Bedeutungsvoll ist hier, dass die
Wahrheit der dargestellten Sache nicht verbiirgt wird bzw.
auch gar nicht selbst ins Spiel kommt. Der Verfasser (der
Autor) wird Befehlshaber, dessen Befehl die Beschauer
folgen, indem sie die vorgeschriebenen Handlungen aus-
flhren.

Auch wenn das ,Tasten" im Rieglschen

19 Wilhelm WorrinGeR, Abstraktion und Einfiihiung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Miinchen 1959, Sinn wohl kaum in Beziehung zur Interaktivi-

49-50.

20 Tobias G. NATTER, Portraits of Characters, Not Portraits of Faces. An Introduction to Kokoschka's

tat zu setzen ist, so kommt es heutzutage

Early Portraits, in: Tobias G. NATTeR (Hrsg.), Oskar Kokoschka. Early Portraits From Vienna and trotzdem im Kunstdiskurs vor. Es ist versteckt

Berlin, New Haven/London 2002, 88-97.

21 Margaret Oun, Validation by Touch in Kandinsky’s Early Abstract Art, in: Critical Inquiry 16 (1989),

144-172.

22 Barbara Kruaer, Untitled (Your Gaze Hits the Side of my Face), 1981-1983, Foto, Siebdruck

auf Vinyl.

im Begriff des Indexes, der seit Jahrzehnten
die Autoritdt des Tastens beansprucht.26 Den-
ker bezeichneten die Spuren von der Hand
des Kiinstlers als den ,Index" des Kiinstlers

23 Margaret Oun, The Gaze, in: Robert S. NeLson/Richard SHiFF (Hrsg.), Critical Terms for Art History, oder des Werkzeugs. Es ist primér ein tech-

Chicago/London 1996.

24 Eduardo Kac, Ornitorrinco and Rara Avis: Telepresence Art on the Internet, in: Leonardo 29 (1996)

389-400.

nischer Diskurs, dem die Korperlichkeit des
Wortes , Tastsinn“ fehlt. Tatsdchlich entkor-

25 Lev Manovict, On Totalitarian Interactivity (notes from the enemy of the people), in: October 11 pert er den Begriff des Tastsinns. Obwohl

(1996), 0.S.; Margaret MorsE, The Poetics of Interactivity, in: Judy MacLoy (Hrsg.), Women,

Art and Technology, Cambridge, MA/London 2003, 17-33.

der Begriff ,Index“ vom Philosophen Charles

26 Vgl. z. B. Rosalind Krauss, Notes on the Index, in: Rosalind Krauss, The Originality of the Avant- S. Peirce eingeﬁ]hrt Wurde: hat sich der Ter-

Garde and other Modernist Myths, Cambridge 1985, 196-219.
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wickelt.2” Sein Beitrag zur Wahrneh-
mungstheorie in der Kunstgeschichte be-
steht darin, dass damit nichts weniger als |
ihre Grundlage in Frage gestellt wird. Der §
Tastsinn bleibt im Wirkungsbereich der
Sprache, was bedeutet, dass Tasten als |
eine Art von Lesen verstanden wird. Der 4
Tastsinn ist in den bildenden Kiinsten dem- &
nach kein Sinn, sondern das Zeichen von ei-
nem Sinn. Es verweist auf die Wahrheit,
aber nur als Definition. Die Theorie des In-
dexes veranschaulicht, wo die Grenze des
Tastsinns liegt.

Die Fotografie wird oft als das para-
digmatische Beispiel des Indexes betrach-

tet, da ein Foto ein ,image” ist, ,das che- =
misch und optisch von den Dingen in der Abb. 4 Jackson Poll

ock, Greyed Rai

Welt, auf die es sich bezieht*, produziert Schenkung der Society for Contemporary American Art, 1955.494, The Art Institute

wird.? Sie kann zeigen, dass ein Mensch ©f CNicago

existiert hat. Der einflussreiche Theoretiker
Roland Barthes hat den Gebrauch des Wortes Index flr die
Linguistik zwar abgelehnt,?® seine Bedeutung aber sehr
wohl ibernommen, besonders in seiner Theorie (ber die Fo-
tografie. Barthes behauptet, dass ein Foto nichts Wesentli-
ches iiber einen Mensch zeigt. Dennoch ist die Macht des
Indexes so groB, dass man gewillt ist, dem Foto zu glauben,
etwa wenn das Foto die Frische des Gemises oder die Giite
einer Mutter zeigt.*® Obwohl Barthes weder Riegl noch den
Tastsinn erwdhnt, kann sein Argument nur iberzeugen,
weil die Erbschaft des Tastsinns im Index enthalten ist.
Barthes dachte, dass wir Ideen und Ideologien, die mit
bestimmten Erscheinungen verbunden sind, zu akzeptieren
bereit sind, sofern diese Erscheinungen eine Art haptisches
Versprechen anbieten (und das, obwohl man Ideen und
Ideologien nicht mit der Hand angreifen

n

gend zu beriicksichtigen, dass sich neue Mdglichkeiten
aus Wortern entwickeln kénnen, wenn sie in andere Spra-
chen Ubertragen werden.3!

Ich bleibe bei der Fotografie, einem Bereich, in dem
sich Riegls Theorien und die Fragen, die er stellte, als sehr
gehaltvoll erweisen, auch wenn Riegl selbst wenig Inte-
resse an dem Medium gezeigt hat.

In der Fotografie haben Riegls Ideen — ins Englische
{ibertragen — zu neuen Uberlegungen und Ansichten gefihrt.
Dabei fokussierte man nicht nur auf seine Wahrnehmungs-
theorie, sondern auch, was fiir Riegl wichtiger war, auf den
Bereich des Ethischen und des Sozialen. Obwohl Riegl zu-
riickgezogen lebte und unter Schwerhdrigkeit litt, wollte er
immer hinaus aus dem Elfenbeinturm der Forschung und hi-
nein ins sprichwortliche wirkliche Leben.32 Die Orte, an de-

kann). Laut Barthes glauben wir, was wir se-
hen, weil es so aussieht, als ob es nicht nur
gesehen, sondern auch betastet werden
konnte.

28
Hier nun kommen die neuen Uberle-
gungen ins Spiel, die sjch im Zuge der er- %
wahnten englischen Ubersetzungen von 4,
Riegls Schriften ausgeformt haben. Die Be-
deutung von Ubersetzungen darf nicht un-
terschétzt werden. Nicht nur wenden be- 2;

geisterte Studenten den Begriffsapparat aus
neueren Theorien auf Riegls Zeit an; auch
der umgekehrte Fall kommt vor, dass Riegls
Theorien auf die zeitgendssische Kunst
ubertragen werden. Dabei gilt es grundle-

7 Charles S. Perce, The Philosophy of Peirce. Selected Writings, London 1940, 98—119. Vgl. auch

Michael LeJa, Peirce, Visuality, and Art, in: Representations 72 (2000), 97-122; James ELKINS,

What Does Peirce’s Sign System Have to Say to Art History?, in: Culture, Theory, and Critique 44
(2003), 5-22.

Carol ARMSTRONG, Scenes in a Library. Reading the Photograph in the Book, 1843-1975, Cambridge,
MA 1998, 2: ,An indexical sign — that is, an image that is chemically and optically caused by the
things in the world to which it refers.”

Roland BarTHes, Elements of Semiology, New York 1968, 35-37.

Roland BarTHES, Rhetoric of the Image (1964), in: Roland BarTHES, The Responsibility of Forms.
Critical Essays on Music, Art, and Representation, New York 1985, 21-40; Roland BarTHes, Camera
Lucida: Notes on Photography, New York 1981, 69.

Vgl. Walter Bensamin, The Task of the Translator, llluminations, New York 1969, 69-82.

Julius von ScHLossER, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Sakulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich, in: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichts-
forschung, Erganzungs-Band XIII, H. 2 (1934), 141-228. Max Dvorak vermerkt nur die Anderung in
Riegls Theorie, nachdem dieser zum Denkmalpfleger geworden war. Wahrscheinlich erinnerte er
sich nicht an Riegls Tétigkeit als Kustos am Museum fiir Kunst und Industrie, als dieser in den
friihen 1890er Jahren das ganzen Kaiserreich bereiste, vgl. Max DvoRak, Alois Riegl, in: Max DvoRrAk,
Gesammelte Aufsétze, Miinchen 1929, 297; vgl. auch Oun (wie Anm. 1), 24-30.
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nen Riegl wirkte, das ,Osterreichische Museum fiir Kunst
und Industrie” und die ,Zentralkommission fiir Kunst- und
historische Denkmale”, lassen sich als soziale Kdrperschaf-
ten verstehen, als Gesellschafts- oder Gemeinschafts-
raume, in denen visuelle Spuren historischer Beweisstiicke
gesammelt wurden. Auch in den Jahren dazwischen, also
nach seiner Tatigkeit am Museum und vor seinem Wechsel
zur Zentralkommission, blieb er dem Thema treu und unter-
suchte die Gemeinschaften im holl&dndischen Gruppenpor-
trédt. Heute ist die Fotografie eines der wichtigsten Mittel ge-
worden, um Gemeinschaften zu bilden.

Was nun die Rezeption des Taktischen im Diskurs der
Fotografie betrifft, will ich nicht die Fotografie auf ihr Sub-
jekt hin untersuchen, sondern im Geiste Riegls die Fotografie
auf ihre Beschauer oder Bentitzer beziehen. Der Tastsinn ist
umkehrbar: Was wir berhren, bertihrt uns. Wenn eine
Geste gegen uns gerichtet wird, reagieren wir darauf.

Wenn man vom Tastsinn spricht, denkt man zuerst an
den korperlichen Kontakt mit etwas oder jemandem. Dieser
wichtige Aspekt wird im Diskurs (ber den Tastsinn jedoch
meistens ignoriert. Die Fotografie ist mit dem Diskurs Giber
den Tastsinn nur insofern verbunden, als er sich, wie aus-
gefiihrt, auf die Interaktivitit bezieht und nicht auf die in-
dexikalische Autoritat. Im Englischen wird in der Alltags-
sprache oft auf den Tastsinn in der Bedeutung von Kontakt
angespielt. Wir alle haben schon einmal erlebt, dass uns je-
mand Uber irgendeine Berlihmtheit gesagt hat: ,Ilch war
ihm/ihr so nahe, dass ich ihn/sie fast berlihren konnte.”
Als Bestatigung wird dann oft ein Foto von diesem be-
rihmten Menschen gezeigt, auf dem unser Bekannter mit
abgebildet ist.

33 Raymond WiLuiams, Television. Technology and Cultural Form, Hanover, NH 1974, 16-17;

Susan Sontag, On Photography, New York 1977, 8-9.

Auf ganz &hnliche Weise werden die Worter ,touch* und
Lwcontact” synonym bentitzt. Wenn man sagt: ,Wir bleiben un-
bedingt im Kontakt* (,We'll stay in touch), bedeutet das flir
gewohnlich, dass man einfach verschwindet, und das Foto,
das man dazu anbietet, ist meist das Letzte, was man von
dem anderen je zu Gesicht bekommt.

Fotografie wurde in einem Moment erfunden, als Fa-
milien in der Welt zerstreut waren, weshalb das Foto aus ¢ko-
nomischen Griinden und als Verbindungsmittel ndtig war, um
in Kontakt zu bleiben.33 Fotos von Kindern machen die lan-
ge Reise zu den GroBeltern ungleich haufiger als die Kinder
selbst. Gewohnlich ist es die Mutter, die daftir sorgt, dass
die Fotos abgeschickt werden, da sie sich um alles, was mit
der Gemeinschaft der Familienmitglieder zu tun hat, kiim-
mert.3* Entfernte Verwandte und Freunde, die um ihre To-
ten trauern, konnen Websites mit Fotos benlitzen, eventu-
ell fertigen sie auch Fotos an, um die Verstorbenen in der
Néhe zu behalten.®

Wir alle gebrauchen Worter, die mit dem Tastsinn ver-
wandt sind: Greifen, Behandeln, Berlihren. Fotos von Katzen
oder kleinen Médchen konnen einen beriihren. Im Englischen
sind solche Fotos ,touching“. Es kann aber auch Fotos ge-
ben, die wir nicht begreifen kénnen (,| can’t handle that pho-
tograph!®). Amerikanische Zeitungen schreiben sehr viel da-
riber, ob ihre Leser mit Bildern von Geiseln, von enthaup-
teten Leichnamen usw. in Berlihrung kommen miissen.® In
demselben Sinn mochten Eltern oder Lehrer die Fotos, mit
denen die Kinder in Kontakt kommen, kontrollieren.’
Manchmal muss das Zeigen eines Fotos erst gerichtlich er-
wirkt werden. Und manchmal befindet sich der Fotograf oder
das Foto sogar im Mittelpunkt einer gerichtlichen Verhand-
lung, wie zum Beispiel im Fall der Folterung in Abu Ghraib.3®

Tast- und Gesichtssinn werden oft ver-
wechselt, besonders wenn Liebesverhélt-
nisse im Spiel sind. Im Englischen sagt man,
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Pierre Bourbieu, Photography: A Middle-brow Art, Stanford 1965, 22. Vgl. auch: Jane GALLoP,
Living With His Camera, Durham/London 2003, 168—172.

Um solche Webseiten zu finden, muss man lediglich ,memorial pages* in Google eingeben.
http://www.angelsonline.com/ (letzter Zugriff 17.11.2007) etwa fiihrt zu einer Homepage fiir
verstorbene Motorradfahrer. Uber Fotografie und Tod vgl. u. a. Barrres (wie Anm. 30); Siegfried
KraKAUER, Photography, in: Siegfried Krakauer, Mass Ornament. Weimar Essays, 47—63; Walter
BenJamin, A Short History of Photography, in: Alan TRACHTENBERG (Hrsg.), Classic Essays on
Photography, New Haven 1980, 199-216.

Vgl. etwa: Daniel Okrent, The Public Editor: No Picture Tells the Truth. The Best Do Better Than
That, in: The New York Times, 9 January 2005, wo die Entscheidung, ein Foto von Tsunami-
Opfern zu verdffentlichen, diskutiert wird.

Der United States Holocaust Museum stellte ,privacy walls* auf, um Kinder vor bestimmten
Ausstellungsinhalten zu beschiitzen, vgl.: Edward T. LINENTHAL, Preserving Memory. The Struggle
to Create America’s Holocaust Museum, New York 1995, 196.

Vgl. etwa die offizielle Anklage und Verurteilung von Lynndie England.

Michael Ann Holly stellte die Hypothese auf, Bernard Berensons ,tactile values” seien eigentlich
eine ,allegory for his yearning to reach across time and touch the hand of the master painter”,
vgl. Michael Ann HoLLy, Mourning and Method, in: Art Bulletin 84 (2002), 660.

Margaret OLi, Touching Photographs: Roland Barthes’s ,Mistaken* Identification, in:
Representations 80 (2002), 99-118.

zwei Liebende ,are seeing” einander, wobei
man keineswegs an den Gesichtssinn denk,
zumal ja Liebende bekanntlich blind sind.
Akademiker sind sehr oft blind, wenn ihre
Lieblingstheorie in Frage gestellt wird, schlieB-
lich studiert man im Regelfall ja Themen, die
flir einen eine personliche Bedeutung haben.
Historiker versuchen, der Vergangenheit
Leben zu verleihen, um mit ihr sozusagen in
ein Verhdltnis zu treten.’® Fehler konnen
schmerzvoll sein,*® und oft nehmen wir das
Entscheidende nur vage oder zerstreut wahr
(Abb. 5). Walter Benjamin, der ein Leser Riegls
war, wusste genau, dass Zerstreuung eine
Wahrnehmungsweise ist, die den Tastsinn
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Was bleibt von Riegls Theorie?

betrifft.4" Seinen Begriff der Architekturrezeption hat er
aus Riegls Begriffen vom Haptischen und Optischen ent-
wickelt.*2 Er schrieb: ,Die taktile Rezeption [...] bestimmt
[...] weitgehend sogar die optische Rezeption. Auch sie fin-
det von Hause aus viel weniger in einem gespannten Auf-
merken als in einem beildufigen Bemerken statt.“ Dies gilt
besonders flir Fotos in Zeitungen, Fotos in Ausstellungen
und selbst fir Fotos, die man liebt. Zerstreuung macht ein
Foto nicht weniger wahr. Tatsdchlich lasst sich behaupten,
dass am Bild, wenn es im Zustand der Zerstreutheit wahr-
genommen wird, die Details in den Hintergrund riicken; das
Geflinl von Prdsenz aber kann sich dabei steigern.

Der Gegenwartssinn von Fotos kann so ergreifend
sein, dass man sie nicht einmal genau anschauen muss, um
ihre Wirkung zu spiren. Wie Jean-Paul Sartre sagt, ver-
schwindet der Blick, wenn man das Auge sieht.** Jacques
Lacan hat (iber die Tatsache rasoniert, dass man den Sché-
del mitten in Holbeins beriihmtem Bild ,Der Botschafter” in
British Museum so lange nicht sieht, bis man das Zimmer
verlasst und einen Blick zuriickwirft. Vielleicht verstecken Fo-
tos ihre Geheimnisse auf genau diese Weise. Lacans Bei-
spiel zeigt, dass nicht durch Nachlassigkeit bedingte ver-
minderte Aufmerksamkeit das Problem ist. Im Gegenteil ist
es die gesteigerte Aufmerksamkeit, die in erhohtem MaBe
zu Fehlern verleitet. Das aber bedeutet, dass wir das, was
uns am néchsten ist und was wir mit dem Tastsinn auf-
nehmen, nicht aufmerksam sehen, sondern zerstreut.

Wie geht das mit Riegls Theorie der Aufmerksamkeit
zusammen? Riegl verstand Aufmerksamkeit als mit Ndhe
verbunden. Er nahm an, dass das, womit wir eine Beziehung
haben, ndher und ,taktiler” sei als das, was uns fern liegt.
Aber er verstand auch, dass nicht die Ndhe, sondern die
Ferne verbindend ist.*

Was Riegl im ,Holldndischen Gruppenportrat” sah,
existiert auch auf Fotos, den neuesten Gruppenportréts
(Abb. 6). Wichtiger aber ist, dass die Fotografie nicht nur bil-
dende Kunst, sondern, genau wie die Malerei, ein Gebéar-
denspiel ist. Und der Gestus des Fotografen ist mindestens
S0 interessant wie der des Malers. Ein Maler wirkt mit dem
Pinsel auf der Leinwand, um den Raum, die Menschen und
die Objekte zu beschreiben. Der Gestus des Fotografen ist
dem des Vortragenden dhnlich. Der Vortragende beschreibt
mit den Handen, er gestikuliert in Richtung des Zuschauers
und versucht den Zuschauer mit sich in
Verbindung zu bringen. Der Gestus des Fo-
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Abb. 6 Fotografen des September 11 Photo Project, New York, 2001

Abb. 7 Margaret Olin, Foto, Istanbul, 2004

1 Walter Benvamiv, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
Frankfurt am Main 1977, 40.

tografen beschreibt Raum, Menschen und 42 Wolfgang Kemp, Fernbilder, Benjamin und die Kunstwissenschaft, in: Burkhardt LINDNER (Hrsg.),

Gebaude und verbindet alles mit dem Foto-
grafen. Man macht sich Uber Touristen lus-
tig, weil sie immer eine Kamera zwischen

Links hatte noch alles sich zu entratseln. Walter Benjamin im Kontext, Frankfurt 1978, 13-23.

43 Benvamin (wie Anm. 41), 41.

44 Jean-Paul SarTre, Being and Nothingness. An Essay on Phenomenological Ontology, New York 1956,
258; vgl. auch OuN (wie Anm. 23), 208-219.

sich und ihre Erlebnisse stellen (Abb. 7). 45 Oun (wie Anm. 1), 155-169.
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Abb. 8 Margaret Olin, Foto, Istanbul, 2004

Abb. 9 Margaret Olin, Foto, Wien, 2004

Abb. 10 Margaret Olin, Foto, New York City, 2002
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Aber viele von jenen, die mit der Kamera gestikulieren, su-
chen eine Begegnung durch das Objektiv.#6 Ein Fotograf, der
eine Aufnahme macht, stellt eine bestimmte Beziehung her;
der Gestus kann fliichtig, aber er kann auch sehr unter-
schiedlich sein. Die Andacht der Touristin, die sich auf ihre
Digitalkamera konzentriert, als ob es keine AuBenwelt gébe
(Abb. 8), verrat eine ebenso besondere Behandlung der
Kamera wie die auffallend steife Kérperhaltung der Handy-
Fotografin, die ihre Hand ausstreckt, als wiirde sie ein Kom-
mando erteilen (Abb. 9).

Fotografische Gesten sind aber nicht Inhalt der Fotos.
Anders als der Pinselstrich oder Jackson Pollocks Farbtropfen
ist der fotografische Gestus gewohnlich nicht auf dem Foto
zu sehen. Heroische Darstellungen von Fotografen stammen
im Regelfall nicht von demselben Fotografen, obwohl sich
der Betrachter etwa angesichts eines grausamen Kriegsfo-
tos fragen mag, ob es gefahrlich war, die gezeigte Szene auf-
zunehmen.

Vielleicht sind unsere neuesten Gruppenportréts In-
stallationen wie jene auf einer Wand des St. Vincent Spitals
in New York (Abb. 10). Zu sehen sind Fotos von Menschen,
die im World Trade Center gestorben sind. Hier bilden sie eine
Gemeinschaft. Sie bilden auch eine Gemeinschaft mit dem
Besucher. Sie sind zur Einheit geworden nicht durch den Blick,
sondern durch den Klebestreifen, mit denen die Bilder be-
festigt sind. Solche Gemeinschaften bilden sich momentan
auf der ganzen Welt.#

Fotos sind von Gesten umgeben, wo immer sie sind.
Fotos weisen auf die Fotografen oder ihre Themen hin. Sie
zeigen, wie die Figuren in Gruppenportrats, Menschen, und
sie stellen die Welt nicht nur dar, sondern sie besiedeln die
Welt. Sie sind Menschen, die sich verbinden, um Verhéltnisse
und Gesellschaften zu bilden — und die von zerstreut Vori-
bergehenden ignoriert werden. Riegl erkannte, dass es ei-
nen Zusammenhang gibt zwischen der Beziehung von
Mensch zu Mensch und dem ,Verhaltnis des Menschen zur
sinnlich wahrnehmbaren Erscheinung der Dinge*“.*8

Wir kdnnen immer wieder aus Riegls Werk schopfen,
wenn wir verstehen wollen, wie ein Kunstwerk eine Ge-
meinschaft darstellt, bildet und gleichzeitig verkorpert.

Susan Sontag sah den Fotoapparat als einen Vermittler, der ,unsure" Touristen beruhigen soll,
vgl. SonTag (wie Anm. 33), 10. Ein positiveres Bild von Touristen entwirft Dean MACCANNELL,

The Tourist. A New Theory of the Leisure Class, Berkeley 1999.

Margaret O, Tape, in: Julien Rosson (Hrsg.), Presence, Louisville, KY 2006, 148—165.

RiEGL (wie Anm. 6), 401.
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