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Vorwort zur deutschen Ausgabe 

Das vorliegende Buch ist im Jahre r 96 8  geschrieben worden 
und im Jahre 1 970 im Verlag » > skusstVO << [ » Kunst << ]  erschie­
nen. Dem Buch liegt der Gedanke zugrunde, daß der künstle­
rische Text eine der komplexesten und gleichzeitig vollendet­
sten Konstruktionen darstellt, die vom Menschen geschaffen 
worden sind. Um zu ,, funktionieren« - die mannigfaltigen 
Funktionen zu realisieren, die ihm von der Gesellschaft und 
vom gesellschaftlichen Individuum auferlegt werden - muß der 
Text über ein gewisses Minimum an inneren Strukturmerkma­
len verfügen, wobei er in dieser Hinsicht einer Maschine, einem 
Organ oder einem Organismus ähnelt . Wenigstens eine unge­
fähre Skizze dieser minimalen strukturellen Charakteristik des 
künstlerischen Textes zu geben ist die Aufgabe, die der Verfas­
ser sich gestellt hat. 
Natürlich hat diese Art der Fragestel lung den Verfasser dazu 
genötigt, sich stets auf Arbeiten und Erfolge seiner Vorläufer 
zu stützen . Der Verfasser gedenkt mit Dankbarkeit seiner un­
mittelbaren Lehrer - der Professoren der Leningrader Univer­
sität, der schon verstorbenen Boris V. Vladimir Ja .  Propp, Bo­
ris M.  Ejchenbaum, Grigorij A .  Gukovskij, Viktor M. Zir­
munskij, Nikolaj I .  Mordovcenko. 
Der Verfasser hatte nicht das Glück, bei zwei der größten 
sowjetischen Gelehrten zu studieren, deren Bedeutung bis auf 
den heutigen Tag noch nicht voll anerkannt worden ist und 
deren Ideen noch für lange Zeit der modernen Wissenschaft 
vorauseilen werden : Ju. N. Tynjanov und Michail M. Bachtin ; 
allein, den Einfluß ihrer Konzeptionen wird der Leser ohne 
Zweifel wahrnehmen . 
Ich möchte die wichtige Rolle des Prager l inguistischen Kreises 
hervorheben : die Arbeiten von Jan Mukarovsky, Roman 0. 
Jakobson, Petr G. Bogatyrev und anderer Mitglieder dieser 
hervorragenden wissenschaftlichen Vereinigung haben die ge­
genwärtigen Erfolge in der Analyse des künstlerischen Textes 
möglich gemacht. 
Diejenige Richtung der Erforschung des künstlerischen Textes, 
die gewöhnlich als Struktural ismus bezeichnet wird, zerfäl lt  in 
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voneinander so sehr verschiedene Erscheinungen, daß die Ver­
wendung dieses al lgemeinen Terminus am ehesten geeignet er­
scheint, den Leser zu desorientieren . Ohne mir die Aufgabe zu 
stellen, den sowjetischen Strukturalismus zu charakterisieren -
er ist gleichfalls keineswegs einheitlich - möchte ich doch einen 
für das Verständnis dieses Buches wichtigen Gedanken hervor­
heben : dem Charakter seiner Problemstel lung entsprechend ist 
das Buch der inneren Struktur des Textes gewidmet. Einer der 
Grundgedanken des sowjetischen Strukturalismus ist jedoch die 
Überzeugung, daß diese Seite der Frage ihre natürliche Ergän­
zung in der Erforschung des Funktionicrens des Textes in ver­
schiedenen gesellschaftl ich-kulturellen Kontexten erfahren 
muß. Auch nicht eines der komplex organisierten Zeichen­
systeme kann funktionieren, ohne sich auf andere zu stützen. 
Die menschliche Kultur ist vielkanalig und vielcodig und kann 
anders offensichtlich nicht sein .  Deshalb ist die al lgemeine Rich­
tung, zumindest eines gewissen Teils der sowjetischen Wissen­
schaftler dieser Richtung, die Bewegung hin zu einer ganzheit­
l ichen Erforschung der Kultur als eines komplexen und wider­
sprüchl ichen Ganzen hierarchisch organisierter Zeichensysteme. 
Damit hängen auch die Orientierung auf den Historismus 
einerseits und der ethnische Umfang des Materials anderer­
seits zusammen . 
Der Verfasser kann sein Buch weder als »bevollmächtigten 
Vertreter << noch als höchste Errungenschaft der sowjetischen 
Forschungen in diesem Bereich halten und wird sein Ziel als 
erreicht ansehen, wenn die Bekanntschaft mit diesem Buch bei 
den deutschen Lesern den Wunsch hervorruft, weitere, wahr­
scheinlich gelungenere Arbeiten sowjetischer Gelehrter auf die­
sem Gebiet kennenzulerncn. 

Ju .  M .  Lotman Tartu, Dezember 1 972 



Einleitung 

Im gesamten Zeitraum ihrer historisch dokumentierten Exi­
stenz wird die Menschheit begleitet von der Kunst. Mit der 
Produktion beschäftigt, um die Erhaltung seines Lebens kämp­
fend, fast immer des Al lernötigsten entbehrend, findet der 
Mensch doch ständig Zeit für künstlerische Tätigkeit, spürt er 
ihre Notwendigkeit. Auf den verschiedenen Entwicklungsstu­
fen der Geschichte erhoben sich regelmäßig Stimmen, die von 
der Nutzlosigkeit, ja  sogar der Schädl ichkeit der Kunst spra­
chen. Sie kamen sowohl aus der frühmittelalterl ichen Kirche, 
die gegen die heidnische Folklore, gegen die Traditionen der 
antiken Kunst kämpfte, als auch von den Bilderstürmern, die 
sich gegen die Kirche erhoben, als auch aus den Reihen vieler 
anderer gesellschaftlicher Bewegungen verschiedener Epochen .  
Bisweilen wurde de r  Kampf gegen d i e  eine oder andere Er­
scheinungsform künstlerischen Schaffens oder gegen die Kunst 
überhaupt auf breiter Front geführt und stützte sich auf ein­
flußreiche politische Institutionen. Alle Siege in diesem Kampf 
erwiesen sich jedoch als Chimären : die Kunst ist stets wieder 
auferstanden und überlebte ihre Verfolger. Diese ungewöhn­
liche Widerstandsfähigkeit ist, wenn man sie recht bedenkt, ge­
eignet, Erstaunen hervorzurufen, da ja  die jeweiligen ästheti­
schen Konzeptionen auf unterschiedliche Weise erklären, worin 
denn die Notwendigkeit der Kunst bestehe. Sie ist kein Be­
standteil der Produktion und ihr Vorhandensein ist nicht 
durch das Bedürfnis des Menschen nach ununterbrochener Re­
produktion der Mittel, die zur Befriedigung seiner materiel len 
Bedürfnisse dienen, bedingt. 
Im Laufe ihrer historischen Entwicklung bildet jede Gesell­
schaft bestimmte Formen der ihr eigentümlichen gesellschafts­
politischen Organisation heraus .  Während uns deren histori­
sche Unvermeidl ichkeit völ l ig einsichtig ist, während wir erklä­
ren können, warum eine Gesellschaft, die die Null-Form inne­
rer Organisation aufweist, nicht bestehen könnte, ist die Un­
möglichkeit der Existenz einer Gesellschaft ohne Kunst bedeu­
tend schwieriger zu erklären. Die Erklärung wird an dieser 
Stel l e  gewöhnlich durch den Verweis auf die Tatsache ersetzt, 
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daß der Menschheitsgeschichte Gesellschaften nicht bekannt 
s ind (oder allenfalls als seltene Anomalien, als Material einer 
Teratologie sui generis, die durch ihre Ungewöhnlichkeit nur 
die al lgemeine Norm bestätigt) ,  die nicht ihre eigene Kunst ha­
ben. Dabei ist auch zu berücksichtigen, was die Künste in die­
ser Hinsicht von anderen Arten ideologischer Strukturen 
unterscheidet. Wenn die einen oder anderen Strukturen eine 
Gesellschaft organisieren, erfassen sie dabei zwangsläufig alle 
ihre Mitgl ieder : jeder Mensch ist als einzelner al lein schon durch 
das Faktum seiner Zugehörigkeit zu einem historischen Kol­
lektiv vor die zwingende Notwendigkeit gestellt ,  ein Teil  die­
ser oder jener Gruppierung zu sein, indem er in eine der vor­
handenen Untermengen der betreffenden sozialen Menge ein­
geht .  So konnte zum Beispiel ein Mensch im vorrevolutionären 
Frankreich des r 8. Jahrhunderts, um eine pol itische Persönlich­
keit zu sein, einem der drei Stände angehören, keinem konnte 
er hingegen nicht angehören . Die Gesellschaft legt zwar der 
Kunst zuweilen sehr harte Beschränkungen auf, niemals stellt 
s ie jedoch ihren Mitgliedern die ultimative Forderung, sich 
künstlerisch zu betätigen. Das Ritual ist Pflicht, der Reigen­
tanz freiwil l ig .  Diese oder jene Religion zu bekennen, Atheist 
zu sein, in  irgendeine politische Organisation einzutreten, einer 
bestimmten juristischen Gruppe anzugehören - jede Gesel l­
schaft legt ihren Mitgl iedern eine obligatorische Liste derarti­
ger Merkmale vor. 
Künstlerische Werte zu produzieren oder zu konsumieren ist 
immer ein fakultatives Merkmal .  » Dieser Mensch glaubt an 
nichts << und >> dieser Mensch geht nicht gern ins Kino (mag kei­
ne Lyrik, kein Bal lett) << - diese Beispiele zeigen ganz deutlich, 
daß wir es dabei mit der Zerstörung gesellschaftlicher Normen 
eines durchaus unterschiedlichen Grades an Verbindlichkeit zu 
tun haben . Wenn im nazistischen Deutschland Gleichgültigkeit 
gegenüber der offiziellen Kunst als Merkmal von I l loyalität 
gewertet wurde, so handelte es sich offensichtlich keineswegs 
um die Normen der Beziehung des Menschen zur Kunst. 
Wenn die Kunst sich auch weder unter dem Aspekt der un­
mittelbaren Bedürfnisse des Lebens noch unter dem Aspekt der 
obligatorischen gesell schaftl ichen Beziehungen als notwendig 
darstellt, so beweist sie mit ihrer gesamten Geschichte gleich­
wohl ihre unbedingte Notwendigkeit. 
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Schon vor langer Zeit ist darauf hingewiesen worden, daß die 
Notwendigkeit der Kunst der Notwendigkeit des Wissens ver­
wandt ist und die Kunst selbst eine der Formen der Erkenntnis 
des Lebens, des Kampfes der Menschheit für die ihr notwen­
dige Wahrheit darstel l t .  Bei geradliniger Auslegung verursacht 
diese These al lerdings eine Reihe von Schwierigkeiten. Wenn 
man unter der gesuchten Erkenntnis logische Thesen versteht, 
die dem gleichen Typus angehören wie die Resultate wissen­
schaftlicher Forschungen, so kann man nicht l eugnen, daß der 
Menschheit auch unmittelbarere Wege, sie zu erlangen, zur 
Verfügung stehen als die Kunst. Wenn man diesen Standpunkt 
vertritt, so muß man auch der Behauptung zustimmen, die 
Kunst biete ein Wissen von niederem Typus . Das hat bekannt­
l ich Hege! mit aller Bestimmtheit ausgedrückt : »Denn eben 
ihrer Form wegen ist die Kunst auch auf einen bestimmten 
Inhalt beschränkt. Nur ein gewisser Kreis und Stufe der Wahr­
heit ist fähig, im Elemente des Kunstwerks dargestel lt  zu wer­
den ; [ . . .  ] << Aus dieser These folgte notwendig der Schluß, der 
Geist der gegenwärtigen Kultur erscheine >>  [ • • •  ] als über die 
Stufe hinaus, auf welcher die Kunst die höchste Weise aus­
macht, sich des Absoluten bewußt zu sein. Die eigentümliche 
Art der Kunstproduktion und ihrer Werke fül l t  unser höchstes 
Bedürfnis nicht mehr aus ; [ . . . ] << • 1  

Ungeachtet dessen, daß diese These Hegels des öfteren der Kri­
tik unterzogen worden ist, beispielsweise von Visarion G. Be­
linski(, ist sie so organisch mit der oben charakterisierten Auf­
fassung von den Aufgaben der Kunst verbunden, daß sie in 
der Geschichte der Kultur immer wieder aufkommt. Ihre Er­
scheinungsformen sind vielgestaltig - von den periodisch auf­
lebenden Meinungen, die Kunst sei überflüssig oder veraltet, 

1 G .  W. F .  Hege!, Vo rlesungen über Asthetik, Einleitung.  Werke, Bd .  1 3 ,  
Frankfurt 1 970,  S .  2 3  f .  
,,. Der bedeutende russ ische Literaturkrit iker Bel inski j  war,  selbst der deut­
schen Sprache nicht  mächtig ,  durch den Kreis um Stankevii' gegen Ende der 
30er Jahre des vorigen Jahrhunderts mit  der neueren deutschen Phi losophie, 
besonders aber mi t  Hege! in Berührung gekommen. Die affirmative Haltung 
der  anfängl i chen Begeisterung geht Anfang der 40er Jahre in  eine kr i ti­
schere Position gegen Hege! übe r ;  die Hege! widersprechende Beurtei lung 
des Verhältnisses  von Kunst und Phi losophie findet  ihren Ausdruck vor al­
lem in dem Aufsatz !deja iskusstva (Die Idee der Kunst) (Bel inski j ,  Polnoe 
sobranie soCinenij, Bd .  IV ,  M .  1 9 5 4 ,  S .  5 8 5 - 60 1 ) .  
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bis zu der Überzeugung, daß ein Kritiker, ein Wissenschaftler 
oder irgendein anderer Mensch, der als Träger einer logisch­
theoretischen Idee auftritt oder darauf Anspruch erhebt, schon 
allein dadurch das Recht hat, den Schriftsteller zu belehren und 
anzuleiten. 
Eben diese Überzeugung tritt an den schwachen Stellen der 
Methodik der Literaturbetrachtung in der Schule auf, wo sie 
den Schülern hartnäckig weismachen will, einige Zeilen logi­
scher Schlüsse (wir setzen voraus, sie seien durchdacht und 
ernstzunehmen) machten schon den Kern des Kunstwerkes aus 
und das übrige sei den zweitrangigen »künstlerischen Beson­
derheiten << zuzurechnen. 
Die vorhandenen Konzeptionen von der Kultur erklären also 
durchaus die Notwendigkeit der Produktion und ihrer Organi­
sationsformen und die Notwendigkeit der Wissenschaft. Die 
Kunst könnte dann jedoch als fakultatives Element der Kultur 
erscheinen. Wir können bestimmen, welchen Einfluß die nicht­
künstlerische Struktur der Wirklichkeit auf sie ausübt. Wenn 
al lerdings die Frage >>Warum ist eine Gesellschaft ohne Kunst 
unmögl ich? << offenbleibt und die Realität der historischen Fak­
ten dazu zwingt, s ie immer wieder zu stellen, so drängt sich 
unausweichl ich die Schlußfolgerung auf, unsere Konzeptionen 
von der Kultur der Menschheit seien unzulänglich .  
Wir wissen, daß die Geschichte der Menschheit sich nicht ohne 
Produktion, soziale Konflikte, den Kampf politischer Meinun­
gen, ohne Mythologie, Religion, Atheismus und die Erfolge der 
Wissenschaft entfalten konnte. Konnte sie sich ohne Kunst ent­
falten ? Ist der Kunst die zweitrangige Rolle eines Hilfsmittels 
zugewiesen, zu dem die substanziel leren Bedürfnisse des 
menschlichen Geistes Zuflucht nehmen (oder auch nicht zu neh­
men brauchen) ? Bei Puskin gibt es die Bemerkung : » > n  einer 
der shakespeareschen Komödien fragt die Bäuerin Audrey : 
Was ist Poesie? Ist  das ein richtiges Ding ? << 2  Wie ist auf diese 
Frage zu antworten ? Ist die Kunst wirkl ich ein » richtiges 
Ding<< oder ist sie, wie Derhvin es ausgedrückt hat 

2 A .  S .  Puskin, Polnoe sobranie soi'inenij. Bd.  12, M.-L. 1 949, S .  1 7 8 .  Bei 
Shakcspearc heißt die  Stel le : I do not know what »poct ica l«  is .  I I s  i t  honest 
i n  dcad and word ? I I s  i t  a true thing? (W. Shakespeare, The Campfete 
Works. Ed. P .  Alcxandcr, London and G lasgow ( 1 9 5 9) I I I , 1 Vers 1 4- 1 6 , 
s. 27 I .  

I2 



ljubezna, 
Prijatna, s!adostna, polezna, 
Kak letom vkusnyj limonad. 

[ l iebl ich, 
Angenehm, süß, nützl ich, 
Wie im Sommer wohlschmeckende Limonade.]  

Leider wird eine rein emotionale Antwort, gegründet auf die 
Liebe zur Kunst, auf die Gewöhnung an tägliche ästhetische 
Eindrücke über letztgültige Überzeugungskraft nicht verfügen. 
Allzu oft muß die Wissenschaft Überzeugungen verwerfen, de­
ren Konventionalität und al ltägliche Evidenz das Wesen unse­
rer Lebenserfahrung ausmachen. Wie leicht fiele es einem Wis­
senschaftler, dessen gesamte Erfahrung auf den europäischen 
Kulturkreis beschränkt wäre, nachzuweisen, daß die Musik des 
fernöstlichen Typus entweder nicht existieren oder nicht als 
Musik gelten könne. Möglich ist frei l ich auch die umgekehrte 
Überlegung. Die Gewöhnung an eine I dee oder ihre >>Natür­
l ichkeit<< sind kein Beweis für ihre Gültigkeit . 
Die Frage der Notwendigkeit von Kunst ist nicht Gegenstand 
dieses Buches und kann hier nicht umfassend betrachtet wer­
den. Es wird daher angebracht sein, auf sie nur in dem Maße 
einzugehen, wie sie mit der inneren Organisation des künstle­
rischen Textes und mit seinem gesellschaftlichen Funktionieren 
zusammenhängt. 
Das Leben jedes Wesens stellt eine komplexe Interaktion mit 
seiner Umwelt dar. Wäre der Organismus nicht imstande, auf 
äußere Einwirkungen zu reagieren, und sich an sie anzupassen, 
ginge er unweigerlich zugrunde. Interaktion mit der Außen­
welt kann man sich als Empfang und Dechiffrierung einer be­
stimmten Information vorstel len.  Der Mensch ist also unwei­
gerlich in einen intensiven Prozeß einbezogen : er ist von ln­
formationsströmen umgeben, das Leben sendet ihm seine 
Signale .  Diese Signale bleiben jedoch ungehört, die Informa­
tion unverstanden und wichtige Chancen im Kampf um das 
überleben werden versäumt, wenn es der Menschheit nicht ge­
lingt, der ständig steigenden Notwendigkeit folgend, diese 
Ströme von Signalen zu dechiffrieren und in Zeichen umzu­
wandeln, die zur Kommunikation in der menschlichen Gesel l -
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schalt geeignet s ind. Dabei erweist es sich als notwendig, nicht 
nur die Menge der verschiedenartigen Informationen in schon 
vorhandenen Sprachen (in den natürlichen Sprachen und in de­
nen der verschiedenen Wissenschaften) ,  sondern auch die Menge 
der Sprachen ständig zu erhöhen, in die man die Ströme der 
Umweltinformation übersetzen kann, wodurch sie zum Ge­
meingut al ler werden. Die Menschheit bedarf eines besonderen 
Mechanismus - eines Generators immer neuer » Sprachen << ,  die 
ihren Bedarf an Wissen decken können. Dabei handelt es sich, 
wie sich herausstellt, nicht nur darum, daß die Schaffung einer 
Hierarchie von Sprachen sich als kompakteres Mittel zur Spei­
cherung von Information erweist als die Vermehrung der 
Nachrichten in der einen Sprache bis zur Unendlichkeit. 
Bestimmte Informationsarten können nur mit Hilfe von be­
sonders organisierten Sprachen gespeichert und übermittelt 
werden - so verlangen chemische oder algebraische Informa­
tionen ihre eigenen Sprachen, die besonders für den betreffen­
den Typus von Model lierung''· und Kommunikation geeignet 
sein müssen. 
Die Kunst ist ein großartig organisierter Generator von Spra­
chen eines besonderen Typus, die der Menschheit einen uner­
setzbaren Dienst erweisen indem sie einen äußerst komplexen 
und in seinem Mechanismus noch nicht endgültig geklärten 
Teilbereich des menschlichen Wissens bedienen. 
Die Vorstellung, die den Menschen umgebende Welt spreche 
viele Sprachen und ein Charakteristikum der Weisheit bestehe 
darin, sie verstehen zu l ernen, ist nicht neu. So hat Evgenij A .  
Baratynskij da s  Verstehen der Natur ständig mi t  der Beherr­
schung ihrer besonderen Sprache verbunden, indem er zur Cha­
rakterisierung der Erkenntnis Verben der sprachlichen Kom­
munikation verwendete ( >> sagte<< ,  >> las << ) : 

S prir6doj odn6ju on Hzn'ju dysal : 
RuC'ja razumel lepetan'e, 

I g6vor drevesnych list6v ponima!, 
I cuvstvoval miv prozjaban'e ; 

•:- Modellierung, modellieren bedeuten hier ,  dem Gebrauch des Wortes i n  
der Kybernetik entsprechend,  Konstruktion, konstruieren v o n  Modellen. 
Vgl . :  Wörterbuch der Kybernetik . Ed. G .  Klaus ,  Berl in  r968, S .  4 r 8  f .  



Byla emu zvczdnaja knfga jasna, 
I s n lm govorila morskaja volna. 

[Mit der Natur zusammen atmete er das Leben : 
Des Baches Lallen hat er verstanden, 

Und das Gemurmel der Blätter an den Bäumen begriff er, 
Und fühlte der Gräser Sprießen ; 

Es war ihm das Buch der Sterne klar 
Und 

.
mit ihm sprach die Woge des Meeres . ]  

Nicht verstehen bedeutet e ine  Sprache vergessen haben oder 
nicht kennen : 

[ . . .  ] Chram upal, 
A ruln eg6 pot6mok 
jazyka ne razgadal. 

[ [  . . .  ] Der Tempel ist gefallen, 
Und der Nachfahre hat seiner 
Ruinen Sprache nicht enträtselt . ]  

Noch interessanter ist der Fall  der Puskinschen Verse, verfaßt 
in schlafloser Nacht .  Darin spricht Puskin über das auf ihn 
eindrängende dunkle und unruhige Leben, das verlange, ent­
rätselt zu werden : 

Ja ponjat' tebja chocu, 
Smysla ja v tebe iscu [ . . .  ] 

[ Ich will dich verstehen 
Sinn suche ich in  dir [ . . .  ]] 

Dieses Gedicht ist zu Lebzeiten des Dichters nicht veröffent­
l icht worden. Zukovskij publizierte es in der postumen Aus­
gabe der Gesammelten Werke Puskins im Jahre r 84r  und er­
setzte dabei den letzten Vers durch : 

Tcmnyj tvoj jazyk ucu [ . . .  ] 

[Deine dunkle Sprache lerne ich [ . . .  ] ]  

Was ihn zu diesem Schritt bewogen hat, ist uns nicht bekannt 
und in modernen Ausgaben wird dieser Vers, da er in Puskins 
Autographen nicht vorkommt, weggelassen . Al lerdings fällt es 
schwer, die These gelten zu lassen, Zukovskij habe hier, ob­
gleich offenbar keine äußeren, mit der Zensur in Zusammen­
hang stehenden Gründe vorlagen >>offensichtlich zur Verbesse­
rung des Reims << (Meinung der Kommentatoren der Akade­
mie-Ausgabe) durch seine zu ersetzen unternommen . Es ist 
durchaus möglich, daß Zukovskij - der in den 3 oer Jahren des 



r 8 .  Jahrhunderts ständiger Gesprächspartner Puskins war -
hinreichend schwerwiegende, wenn auch uns unbekannte Ur­
sachen hatte, diesen Vers ohne Rü cksicht auf das ihm wohlbe­
kannte Autograph zu ändern. Für uns ist etwas anderes wich­
tig : wer auch immer diese Anderung vorgenommen hat - sei es 
Puskin und Zukovskij - für den waren die Verse 

Sm)•sla j a  v tebe iscu [ . . .  ] 

Temnyj tvoj jazyk ucu 

[Sinn suche ich in dir [ . . .  J J 
und 
[Deine dunkle  Sprache lerne ich J 

semantisch äquivalent : Das Leben verstehen bedeutet, seine 
dunkle Sprache zu erlernen. In allen diesen und in vielen ande­
ren Fällen ist jedoch nicht etwa von poetischen Metaphern die 
Rede, sondern von einem tiefen Verständnis des Erfassens der 
Wahrheit und, weiter gefaßt, des Lebens. 
Für den Klassizismus ist die Poesie''· die Sprache der Götter, 
für die Romantik ist sie die Sprache des Herzens. Die Epoche 
des Realismus ändert den Inhalt dieser Metapher, aber sie be­
wahrt deren Charakter : die Kunst ist die Sprache des Lebens, 
mit ihrer Hilfe erzählt die Wirklichkeit von sich selbst . 
Der Gedanke der sprachlosen Welt, die in der Poesie ihre 
Sprache findet, begegnet bei vielen Dichtern in verschiedenen 
Formen. Ohne Poesie 

ulica k6rcitsja bez-jazykaja ­
ej necem kric:it' i razgovarivat' 

[windet die Straße sich sprachlos in  Schmerzen -
sie hat nichts, womit sie schreien und Gespräche führen kann] 

(Majakovski j) ,,.,,. 

,,. Die  Wörter poezija (Poesie), poeticeski (poetisch) und poetika (Poetik) 
haben im  Russischen n i ch t  die pejorative Bedeutung angenommen, wie zu­
mindest  d ie  ersten beiden im Deutschen.  Wir haben s ie ,  da  für  s ie  sonst  
li.quivalente kaum zu fi nden s ind,  zumal s i ch auch im Deutschen die  n i ch t­
pejoris ierende Verwendung wieder durchzusetzen beginnt,  mi t  den oben 
aufgeführten Entsprechungen übersetzt. Poet  (Poet} haben wir  al lerdings 
mit  dem Wort Dichter  wiedergegeben. 
,,.,,. Zitat aus Oblako v 5tanach (Wolke i n  Hosen ) .  V .  V.  Majakovskij ,  Polnoe 
sobranie soCinenij. Bd. 1, M .  1 9 5 5 ,  S .  1 8 1 .  Vgl .  auch : W. Majakowski ,  
Werke. Ed.  L .  Kossuth,  dt .  von H .  Huppert ,  Bd .  2,  Bcrl in-Frankfurt/Main 
1 969 ,  s. 1 4 .  
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Die Stetigkeit der Gleichsetzung von Kunst und Sprache, Stim­
me, Rede zeugt davon, daß ihr Zusammenhang mit dem Pro­
zeß gesel lschaftlicher Kommunikationen - verdeckt oder be­
wußt - als Grundprinzip in den Begriff von künstlerischer 
Tätigkeit eingeht. 
Wenn aber die Kunst ein besonderes Kommunikationsmittel, 
eine auf besondere Weise organisierte Sprache ist, (wobei in 
den Begriff >> Sprache<< der umfassende Inhalt einbegriffen ist, 
wie er sich in der Semiotik durchgesetzt hat - ,, jedes wohl­
geordnete System, das  als Kommunikationsmittel d ient  und 
Zeichen verwendet << ) ,  dann kann man Kunstwerke, d .  h .  Nach­
richten in dieser Sprache als Texte betrachten . Von dieser Po­
sition her kann man auch die Aufgabe des vorl iegenden Buches 
formul ieren . 
Bei der Produktion und Rezeption eines Kunstwerks übermit­
telt, empfängt und speichert der Mensch eine besondere, eine 
künstlerische  Information, die von den strukturellen Besonder­
heiten der künstlerischen Texte genau so wenig zu trennen ist 
wie der Gedanke von der materiellen Struktur des Gehirns. 
Einen allgemeinen Entwurf der Struktur der künstlerischen 
Sprache und ihres Verhältnisses zur Struktur des künstlerischen 
Textes, ihrer Ahnl ichkeit und ihres Unterschiedes im Verhält­
nis zu analogen linguistischen Kategorien vorzulegen, das 
heißt zu erklären, wie der künstlerische Text zum Träger eines 
bestimmten Gedankens wird - einer Idee, wie die Struktur 
des Textes sich zur Struktur dieser Idee verhält - dies ist das 
allgemeine Ziel , in dessen Richtung der Verfasser wenigstens 
einige Schritte zu tun hofft. 





r. Die Kunst als Sprache 

Die Kunst ist em Kommunikationsmittel. Sie realisiert ganz 
offenkundig eine Verbindung zwischen einem Sender und 
einem Empfänger (die Tatsache, daß beide in bestimmten Fäl­
len durch eine Person vertreten sein können, ändert den Sach­
verhalt nicht, wie ein Mensch, der mit sich selbst spricht, ähn­
l ich Sprecher und Hörer in sich vereinigt) ' .  Verleiht uns dies 
das Recht, die Kunst als eine auf besondere Weise organisierte 
Sprache zu definieren? 
Jedes System, das zu Kommunikationszwecken zwischen zwei 
oder mehr Individuen dient, kann als Sprache definiert werden 
(wie wir bereits bemerkten, impliziert der Fall der Autokom­
munikation, daß ein Individuum in der Rolle von zweien auf­
tritt) . Der oft begegnende Hinweis, Sprache impliziere Kom­
munikation in der menschlichen Gesellschaft, erscheint, streng­
genommen, nicht als notwendig, da einerseits sprachlicher Ver­
kehr zwischen Mensch und Maschine und der von Maschinen 
unter sich gegenwärtig schon kein theoretisches Problem mehr, 
sondern bereits technische Realität darstel len' ,  andererseits das 
Vorhandensein eines bestimmten sprachlichen Verkehrs in der 
Tierwelt nicht mehr bezweifelt wird. Im Gegensatz dazu stel­
len die Kommunikationssysteme innerhalb eines Individuums 
(zum Beispiel die Mechanismen biochemischer Regelung oder 
von Signalen, die über das Nervennetz des Organismus über­
tragen werden) keine Sprachen darJ. 

r Zur  Klass ifikation verschiedener Texttypen j e  nachdem, ob sie auf  den 
Sender oder den Empfänger bezogen s ind ,  s .  den Artikel  Nekotorye obsi'ie 
zamef:anija otnositel 'no rassmotrenija teksta kak raznovidnosti signala von 
A .  M .  Pjatigorskij in  dem Sammelband : Strukturno- tipologiceskie issledo­
vanija, M.  1 96 2 .  
2 Werner Buchholz zeigt in d e m  Art ikel  Vybor jazyka kommand i n  dem 
Sammelband : Kiberneticeskij sbornik,  Bd.  2 ,  Sbo rnik perevodov, M. r 96 r ,  
S .  2 3 5 ,  daß » das System der Kommandos das Zwischenstadium zwischen 
der Sprache des Programmiercrs und der Sprache der elementaren Steue­
rungstakte innerhalb der Maschine« i st . 
3 Damit kann man wohl auch den Sachverhalt  in Zusammenhang bringen,  
daß bei niederen Lebewesen mit  einer deutl ich ausgeprägten kol lektiven 
Individual i tät  der biologi schen Art  außcrsprachl icher ,  die Einzelwesen ver­
bindender Signalverkehr vom Typus der  Impulse innerhalb des Organismus 



In  diesem Sinne können wir nicht nur vom Russischen als Spra­
che sprechen, vom Französischen oder Hindi und anderen, nicht 
nur von durch verschiedene Wissenschaften künstlich geschaffe­
nen Systemen, die zur Beschreibung bestimmter Gruppen von 
Erscheinungen verwendet werden (die l etztgenannten nennt 
man >> künstl iche« Sprachen oder Metasprachen der betreffen­
den Wissenschaften) ,  sondern auch von Bräuchen, Ritualen, 
Handel, religiösen Vorstellungen. In  demselben Sinne kann 
man von der >> Sprache<< des Theaters, des Kinos, der Malerei, 
der Musik und von der Kunst insgesamt als von einer auf be­
sondere Weise organisierten Sprache sprechen. 
Wir geben jedoch, indem wir die Kunst als Sprache definieren, 
eben dadurch bestimmte Urteile hinsichtlich ihres Aufbaus ab. 
Jede Sprache verwendet Zeichen, die ihr >>Lexikon<< ausmachen 
(bisweilen sagt man >>Alphabet<< ; für die al lgemeine Theorie 
der Zeichensysteme sind beide Begriffe synonym), jede Sprache 
verfügt über Regeln zur Verknüpfung dieser Zeichen, jede 
Sprache stellt eine bestimmte Struktur dar, und dieser Struktur 
eignet ein hierarchischer Charakter. 
Diese Art der Fragestellung gestattet es, sich der Kunst von 
zwei verschiedenen Standpunkten aus zu nähern. 
Erstens kann man in der Kunst das isolieren, was sie mit jeg­
licher Sprache gemein hat, und versuchen, diese Aspekte der 
Kunst in den al lgemeinen Termini der Theorie der Zeichen­
systeme zu beschreiben. 
Zweitens kann man - vor dem Hintergrund der unter 
>> erstens << angeführten Beschreibung - in der Kunst dasjenige 
isol ieren, was ihr als einer besonderen Sprache eigentümlich ist 
und sie von anderen Systemen dieses Typus unterscheidet. 
Da wir im weiteren Verlauf den Begriff >> Sprache << in der spe­
zifischen Bedeutung verwenden werden, die ihm in den Arbei­
ten zur Semiotik verliehen wird und sich von der üblichen Ver­
wendung des Wortes wesentlich unterscheidet, werden wir den 
Begriff dieses Terminus definieren. Unter >> Sprache<< werden 
wir jedes Kommunikationssystem verstehen, das auf besondere 

e inen wichtigen Platz einnimmt.  Je mehr s ich die Ind iv idual ität  mi t  jedem 
e inzelnen Organismus deckt ,  desto mehr nimmt d ie  Relevanz der Zeichen 
zu ,  wenn auch offenbar d ie  untersten Kommunikat ionen n icht  vol lsr:indig  
unterdrückt zu b le iben  brauchen,  z .  B .  in  der  Form der Parapsychologie 
beim Menschen.  
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