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Vorwort zur deutschen Ausgabe

Das vorliegende Buch ist im Jahre 1968 geschrieben worden
und im Jahre 1970 im Verlag »Iskusstvo« [»Kunst«] erschie-
nen. Dem Buch liegt der Gedanke zugrunde, daf} der kiinstle-
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 — mufl der
Text iiber ein gewisses Minimum an inneren Strukturmerkma-
len verfiigen, wobei er in dieser Hinsicht einer Maschine, einem
Organ oder einem Organismus dhnelt. Wenigstens eine unge-
fahre Skizze dieser minimalen strukturellen Charakteristik des
kiinstlerischen Textes zu geben ist die Aufgabe, die der Verfas-
ser sich gestellt hat.

Natiirlich hat diese Art der Fragestellung den Verfasser dazu
genotigt, sich stets auf Arbeiten und Erfolge seiner Vorliufer
zu stiitzen. Der Verfasser gedenkt mit Dankbarkeit seiner un-
mittelbaren Lehrer — der Professoren der Leningrader Univer-
sitdt, der schon verstorbenen Boris V. Vladimir Ja. Propp, Bo-
ris M. Ejchenbaum, Grigorij A. Gukovskij, Viktor M. Zir-
munskij, Nikolaj I. Mordovéenko.

Der Verfasser hatte nicht das Gliick, bei zwei der grofiten
sowjetischen Gelehrten zu studieren, deren Bedeutung bis auf
den heutigen Tag noch nicht voll anerkannt worden ist und
deren Ideen noch fiir lange Zeit der modernen Wissenschaft
vorauseilen werden: Ju. N. Tynjanov und Michail M. Bachtin;
allein, den Einflufl ihrer Konzeptionen wird der Leser ohne
Zweifel wahrnehmen.

Ich mochte die wichtige Rolle des Prager linguistischen Kreises
hervorheben: die Arbeiten von Jan Mukafovsky, Roman O.
Jakobson, Petr G. Bogatyrev und anderer Mitglieder dieser
hervorragenden wissenschaftlichen Vereinigung haben die ge-
genwirtigen Erfolge in der Analyse des kiinstlerischen Textes
moglich gemacht.

Diejenige Richtung der Erforschung des kiinstlerischen Textes,
die gewohnlich als Strukturalismus bezeichnet wird, zerfallt in
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voneinander so sehr verschiedene Erscheinungen, dafl die Ver-
wendung dieses allgemeinen 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 — mochte ich doch einen
fiir das Verstandnis dieses Buches wichtigen Gedanken hervor-
heben: dem Charakter seiner Problemstellung entsprechend ist
das Buch der inneren Struktur des Textes gewidmet. Einer der
Grundgedanken des sowjetischen Strukturalismus ist jedoch die
Uberzeugung, dafl diese Seite der Frage ihre natiirliche Ergin-
zung in der Erforschung des Funktionierens des Textes in ver-
schiedenen gesellschaftlich-kulturellen Kontexten erfahren
mufl. Auch nicht eines der komplex organisierten Zeichen-
systeme kann funktionieren, ohne sich auf andere zu stiitzen.
Die menschliche Kultur ist vielkanalig und vielcodig und kann
anders offensichtlich nicht sein. Deshalb ist die allgemeine Rich-
tung, zumindest eines gewissen Teils der sowjetischen Wissen-
schaftler dieser Richtung, die Bewegung hin zu einer ganzheit-
lichen Erforschung der Kultur als eines komplexen und wider-
spriichlichen Ganzen hierarchisch organisierter Zeichensysteme.
Damit hingen auch die Orientierung auf den Historismus
einerseits und der ethnische Umfang des Materials anderer-
seits zusammen.

Der Verfasser kann sein Buch weder als »bevollmichtigten
Vertreter« noch als hdchste 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 kennenzulernen.

Ju. M. Lotman Tartu, Dezember 1972



Einleitung

Im gesamten Zeitraum ihrer historisch dokumentierten Exi-
stenz wird die Menschheit begleitet von der Kunst. Mit der
Produktion beschiftigt, um die Erhaltung seines Lebens kimp-
fend, fast immer des Allerndtigsten entbehrend, findet der
Mensch doch stindig Zeit fiir kiinstlerische Tatigkeit, spiirt er
thre Notwendigkeit. Auf den verschiedenen Entwicklungsstu-
fen der Geschichte erhoben sich regelmiflig Stimmen, die von
der Nutzlosigkeit, ja sogar der Schidlichkeit der Kunst spra-
chen. Sie kamen sowohl aus der friithmittelalterlichen Kirche,
die gegen die heidnische Folklore, gegen die Traditionen der
antiken Kunst kampfte, als auch von den Bilderstiirmern, die
sich gegen die Kirche erhoben, als auch aus den Reihen vieler
anderer gesellschaftlicher Bewegungen verschiedener Epochen.
Bisweilen wurde der Kampf gegen die eine oder andere Er-
scheinungsform kiinstlerischen Schaffens oder gegen die Kunst
iberhaupt auf breiter Front gefithrt und stiitzte sich auf ein-
flufireiche politische Institutionen. Alle Siege in diesem Kampf
erwiesen sich jedoch als Chimiren: die Kunst ist stets wieder
auferstanden und iiberlebte ithre Verfolger. Diese ungewthn-
liche Widerstandsfihigkeit ist, wenn man sie recht bedenkt, ge-
eignet, Erstaunen hervorzurufen, da ja die jeweiligen dstheti-
schen Konzeptionen auf unterschiedliche Weise erkliren, worin
denn die Notwendigkeit der Kunst bestehe. Sie ist kein Be-
standteil der Produktion und ihr Vorhandensein ist nicht
durch das Bediirfnis des Menschen nach ununterbrochener Re-
produktion der Mittel, die zur Befriedigung seiner materiellen
Bediirfnisse dienen, bedingt.

Im Laufe ihrer historischen Entwicklung bildet jede Gesell-
schaft bestimmte Formen der ihr eigentiimlichen gesellschafts-
politischen Organisation heraus. Wihrend uns deren histori-
sche Unvermeidlichkeit véllig einsichtig ist, wahrend wir erkli-
ren kdnnen, warum eine Gesellschaft, die die Null-Form inne-
rer Organisation aufweist, nicht bestehen konnte, ist die Un-
moglichkeit der Existenz einer Gesellschaft ohne Kunst bedeu-
tend schwieriger zu erkliren. Die Erklirung wird an dieser
Stelle gewdhnlich durch den Verweis auf die Tatsache ersetzt,
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dafl der Menschheitsgeschichte Gesellschaften nicht bekannt
sind (oder allenfalls als seltene Anomalien, als Material einer
Teratologie sui generis, die durch ihre Ungewdhnlichkeit nur
die allgemeine Norm bestitigt), die nicht ihre eigene Kunst ha-
ben. Dabei ist auch zu beriicksichtigen, was die Kiinste in die-
ser Hinsicht von anderen Arten ideologischer Strukturen
unterscheidet. Wenn die einen oder anderen Strukturen eine
Gesellschaft organisieren, erfassen sie dabei zwangsliufig alle
ithre Mitglieder: jeder Mensch ist als einzelner allein schon durch
das Faktum seiner Zugehorigkeit 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 vorrevolutioniren
Frankreich des 18. Jahrhunderts, um eine politische Personlich-
keit zu sein, einem der drei Stinde angehdren, keinem konnte
er hingegen nicht angehdren. Die Gesellschaft legt zwar der
Kunst zuweilen sehr harte Beschrinkungen auf, niemals stellt
sie jedoch ihren Mitgliedern die ultimative Forderung, sich
kiinstlerisch zu betdtigen. Das Ritual ist Pflicht, der Reigen-
tanz freiwillig. Diese oder jene Religion zu bekennen, Atheist
zu sein, in irgendeine politische Organisation einzutreten, einer
bestimmten juristischen Gruppe anzugehoren — jede Gesell-
schaft legt ihren Mitgliedern eine obligatorische Liste derarti-
ger Merkmale vor.

Kiinstlerische 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 Ballett)« — diese Beispiele zeigen ganz deutlich,
dafl wir es dabei mit der Zerstrung gesellschaftlicher Normen
eines durchaus unterschiedlichen Grades an Verbindlichkeit zu
tun haben. Wenn im nazistischen Deutschland Gleichgiiltigkeit
gegeniiber der offiziellen Kunst als Merkmal von Illoyalitdt
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 Bediirfnisse des Lebens noch unter dem Aspekt der
obligatorischen gesellschaftlichen 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, dafl 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 fiir die thr notwen-
dige Wahrheit darstellt. Bei geradliniger Auslegung verursacht
diese These allerdings eine Reihe von Schwierigkeiten. Wenn
man unter der gesuchten Erkenntnis logische Thesen versteht,
die dem gleichen Typus angehtren wie die Resultate wissen-
schaftlicher Forschungen, so kann man nicht leugnen, daf} der
Menschheit auch unmittelbarere Wege, sie zu erlangen, zur
Verfiigung stehen als die Kunst. Wenn man diesen Standpunkt
vertritt, so mufl man auch der Behauptung zustimmen, die
Kunst biete ein Wissen von niederem Typus. Das hat bekannt-
lich Hegel mit aller Bestimmtheit ausgedriickt: »Denn eben
ithrer Form wegen ist die Kunst auch auf einen bestimmten
Inhalt beschrinkt. Nur ein gewisser Kreis und Stufe der Wahr-
heit ist fahig, im Elemente des Kunstwerks dargestellt zu wer-
den; [...]« Aus dieser These folgte notwendig der Schlufi, der
Geist der gegenwirtigen Kultur erscheine »[...] als iiber die
Stufe hinaus, auf welcher die Kunst die hochste Weise aus-
macht, sich des Absoluten bewufit zu sein. Die eigentiimliche
Art der Kunstproduktion und ithrer Werke fiillt unser hochstes
Bediirfnis nicht mehr aus; [. . .]«!

Ungeachtet dessen, dafl diese These Hegels des 6fteren der Kri-
tik unterzogen worden ist, beispielsweise von Visarion G. Be-
linskij*, ist sie so organisch mit der oben charakterisierten Auf-
fassung von den Aufgaben der Kunst verbunden, dafl sie in
der Geschichte der Kultur immer wieder aufkommt. Thre Er-
scheinungsformen sind vielgestaltig — von den periodisch auf-
lebenden Meinungen, die Kunst sei iiberfliissig oder veraltet,

1 G. W. F. Hegel, Vorlesungen iiber Asthetik, Einleitung. Werke, Bd. 13,
Frankfurt 1970, S. 23 f.

* Der bedeutende russische Literaturkritiker Belinskij war, selbst der deut-
schen Sprache nicht michtig, durch den Kreis um Stankevi¢ gegen Ende der
3oer Jahre des vorigen Jahrhunderts mit der neueren deutschen Philosophie,
besonders aber mit Hegel in Berithrung gekommen. Die affirmative Haltung
der anfinglichen Begeisterung geht Anfang der 4oer Jahre in eine kriti-
schere Position gegen Hegel iiber; die Hegel widersprechende Beurteilung
des Verhiltnisses von Kunst und Philosophie findet ihren Ausdruck vor al-
lem in dem Aufsatz /deja iskusstva (Die Idee der Kunst) (Belinskij, Polnoe
sobranie socinenij, Bd. IV, M. 1954, S. §85-601).
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bis zu der Uberzeugung, dafl ein Kritiker, ein Wissenschaftler
oder irgendein anderer Mensch, der als Triger einer logisch-
theoretischen Idee auftritt oder darauf Anspruch erhebt, schon
allein dadurch das Recht hat, den Schriftsteller zu belehren und
anzuleiten.

Eben diese Uberzeugung tritt an den schwachen Stellen der
Methodik der Literaturbetrachtung in der Schule auf, wo sie
den Schiilern hartnickig weismachen will, einige Zeilen logi-
scher Schliisse (wir setzen voraus, sie seien durchdacht und
ernstzunehmen) machten schon den Kern des Kunstwerkes aus
und das iibrige sei den zweitrangigen »kiinstlerischen Beson-
derheiten« zuzurechnen.

Die vorhandenen Konzeptionen von der Kultur erklaren also
durchaus die Notwendigkeit der Produktion und ihrer Organi-
sationsformen und die Notwendigkeit der Wissenschaft. Die
Kunst konnte dann jedoch als fakultatives Element der Kultur
erscheinen. Wir kénnen bestimmen, welchen Einflufl die nicht-
kiinstlerische Struktur der Wirklichkeit auf sie ausiibt. Wenn
allerdings die Frage »Warum ist eine Gesellschaft ohne Kunst
unmoglich?« offenbleibt und die Realitat der historischen Fak-
ten dazu zwingt, sie immer wieder zu stellen, so dringt sich
unausweichlich die Schlufifolgerung auf, unsere Konzeptionen
von der Kultur der Menschheit seien unzulidnglich.

Wir wissen, dafl 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 substanzielleren Bediirfnisse des
menschlichen Geistes Zuflucht nehmen (oder auch nicht zu neh-
men brauchen)? Bei Puskin gibt es die Bemerkung: »In einer
der shakespeareschen Komdodien fragt die Biuerin Audrey:
Was ist Poesie? Ist das ein richtiges Ding?«* Wie ist auf diese
Frage zu antworten? Ist die Kunst wirklich ein »richtiges
Ding« oder ist sie, wie DerZavin es ausgedriickt hat

2 A.S. Pukin, Polnoe sobranie solinenij. Bd. 12, M.-L. 1949, S. 178. Bei
Shakespeare heifit die Stelle: I do not know what »poctical« is. / Is it honest
in decad and word? / Is it a true thing? (W. Shakespeare, The Complete
Works. Ed. P. Alexander, London and Glasgow (1959) III, 1 Vers 14-16,
S. 271,
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ljubézna,
Prijatna, slddostna, polézna,
Kak létom vkisnyj limonad.

[lieblich,
Angenchm, siif}, niitzlich,
Wie im Sommer wohlschmeckende Limonade.]

Leider wird eine rein emotionale Antwort, gegriindet auf die
Liebe zur Kunst, auf die Gewdhnung an tigliche dsthetische
Eindriicke iiber letztgiiltige Uberzeugungskraft nicht verfiigen.
Allzu oft mufl die Wissenschaft Uberzeugungen verwerfen, de-
ren Konventionalitit und alltigliche Evidenz das Wesen unse-
rer Lebenserfahrung ausmachen. Wie leicht fiele es einem Wis-
senschaftler, dessen gesamte Erfahrung auf den europiischen
Kulturkreis beschrinkt wire, nachzuweisen, dafl die Musik des
ferndstlichen Typus entweder nicht existieren oder nicht als
Musik gelten konne. Moglich ist freilich auch die umgekehrte
Uberlegung. Die Gewdhnung an eine Idee oder ihre »Natiir-
lichkeit« sind kein Bewetis fiir ihre Giiltigkeit.

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 Mafle
einzugehen, wie sie mit der inneren Organisation des kiinstle-
rischen Textes und mit seinem gesellschaftlichen Funktionieren
zusammenhingt.

Das Leben jedes Wesens stellt eine komplexe Interaktion mit
seiner Umwelt dar. Wire der Organismus nicht imstande, auf
duflere Einwirkungen zu reagieren, und sich an sie anzupassen,
ginge er unweigerlich zugrunde. Interaktion mit der Auflen-
welt kann man sich als Empfang und Dechiffrierung einer be-
stimmten Information vorstellen. Der Mensch ist also unwei-
gerlich in einen intensiven Prozefl einbezogen: er ist von In-
formationsstromen umgeben, das Leben sendet ihm seine
Signale. Diese Signale bleiben jedoch ungehért, die Informa-
tion unverstanden und wichtige Chancen im Kampf um das
Uberleben werden versiumt, wenn es der Menschheit nicht ge-
lingt, der stindig steigenden Notwendigkeit folgend, diese
Stréme von Signalen zu dechiffrieren und in Zeichen umzu-
wandeln, die zur Kommunikation in der menschlichen Gesell-
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schaft geeignet sind. Dabei erweist es sich als notwendig, nicht
nur die Menge der verschiedenartigen Informationen in schon
vorhandenen Sprachen (in den natiirlichen Sprachen und in de-
nen der verschiedenen Wissenschaften), sondern auch die Menge
der Sprachen stindig zu erhdhen, in die man die Stréme der
Umweltinformation iibersetzen kann, wodurch sie zum Ge-
meingut aller werden. Die Menschheit bedarf eines besonderen
Mechanismus — eines Generators immer neuer »Sprachenc, die
ihren Bedarf an Wissen decken kdnnen. Dabei handelt es sich,
wie sich herausstellt, nicht nur darum, dafl 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 konnen nur mit Hilfe von be-
sonders organisierten Sprachen gespeichert und ibermittelt
werden — so verlangen chemische oder algebraische Informa-
tionen ihre eigenen Sprachen, die besonders fiir den betreffen-
den Typus von Modellierung® und Kommunikation geeignet
sein mussen.

Die Kunst ist ein groflartig organisierter Generator von Spra-
chen eines besonderen Typus, die der Menschheit einen uner-
setzbaren Dienst erweisen indem sie einen duflerst komplexen
und in seinem Mechanismus noch nicht endgiiltig geklarten
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 lernen, ist nicht neu. So hat Evgenij A.
Baratynskij das Verstehen der Natur stindig mit der Beherr-
schung ihrer besonderen Sprache verbunden, indem er zur Cha-
rakterisierung der Erkenntnis Verben der sprachlichen Kom-
munikation verwendete (»sagte«, »las«):

S prirédoj odndju on Zizn’ju dy$il:
Rul’jd razumél lepetan’e,

I gévor drevésnych listdv ponimal,
I &dvstvoval trdv prozjabin’e;

* Modellierung, modellieren bedeuten hier, dem Gebrauch des Wortes in
der Kybernetik entsprechend, Konstruktion, konstruieren von Modellen.
Vgl.: Worterbuch der Kybernetik. Ed. G. Klaus, Berlin 1968, S. 418 f.
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Byl4d emu zvézdnaja kniga jasna,
I s nim govorila morskaja volna.

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

Und das Gemurmel der Blitter an den Biaumen begriff er,
Und fiihlte der Griser Sprieflen;

Es war ihm das Buch der Sterne klar

Und mit ihm sprach die Woge des Meeres.]

Nicht verstehen bedeutet eine Sprache vergessen haben oder
nicht kennen:

[-..] Chrim updl, [[...] Der Tempel ist gefallen,
A ruin egd potémok Und der Nachfahre hat seiner
Jazyka ne razgadal. Ruinen Sprache nicht entritselt.]

Noch interessanter ist der Fall der Puskinschen Verse, verfafit
in schlafloser Nacht. Darin spricht Pudkin iiber das auf ihn
eindringende dunkle und unruhige Leben, das verlange, ent-
ritselt zu werden:

Ja ponjir’ tebja chodd [Ich will dich verstehen

Smysla ja v tebé i$¢4 [...] Sinn suche ich in dir [...]]
Dieses Gedicht ist zu Lebzeiten des Dichters nicht verdffent-
licht worden. Zukovskij publizierte es in der postumen Aus-

gabe der Gesammelten Werke Puskins im Jahre 1841 und er-
setzte dabei den letzten Vers durch:

Témnyj tvoj jazyk uéd [...]
[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. Allerdings fillt es
schwer, die These gelten zu lassen, Zukovskij habe hier, ob-
gleich offenbar keine dufleren, mit der Zensur in Zusammen-
hang stehenden Griinde vorlagen »offensichtlich zur Verbesse-
rung des Reims« (Meinung der Kommentatoren der Akade-
mie-Ausgabe) durch seine zu ersetzen unternommen. Es ist
durchaus moglich, dafl Zukovskij — der in den 3o0er Jahren des
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18. Jahrhunderts stindiger Gesprichspartner Puskins war —
hinreichend schwerwiegende, wenn auch uns unbekannte Ur-
sachen hatte, diesen Vers ohne Riicksicht auf das ihm wohlbe-
kannte Autograph zu idndern. Fiir uns ist etwas anderes wich-
tig: wer auch immer diese Anderung vorgenommen hat — sei es
Puskin und Zukovskij — fiir den waren die Verse

Smysla ja v tebé i8¢a [...] [Sinn suche ich in dir [...]]
und
Témnyj tvoj jazyk uls [Deine dunkle Sprache lerne ich]

semantisch dquivalent: Das Leben verstehen bedeutet, seine
dunkle Sprache zu erlernen. In allen diesen und in vielen ande-
ren Fillen ist jedoch nicht etwa von poetischen Metaphern die
Rede, sondern von einem tiefen Verstindnis des Erfassens der
Wahrheit und, weiter gefafit, des Lebens.

Fir den Klassizismus ist die Poesie® die Sprache der Géotter,
fir die Romantik ist sie die Sprache des Herzens. Die Epoche
des Realismus dndert den Inhalt dieser Metapher, aber sie be-
wahrt deren Charakter: die Kunst ist die Sprache des Lebens,
mit ihrer Hilfe erzahlt 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

tlica koréitsja bez-jazykaja —
ej nééem kriddr’ i razgovarivat’

[windet die Strafle sich sprachlos in Schmerzen —
sie hat nichts, womit sie schreien und Gespriche fithren kann]
(Majakovskij)**

* Die Worter poézija (Poesié), poétileski (poetisch) und poétika (Poetik)
haben im Russischen nicht die pejorative Bedeutung angenommen, wie zu-
mindest die ersten beiden im Deutschen. Wir haben sie, da fiir sie sonst
Aquivalente kaum zu finden sind, zumal sich auch im Deutschen die nicht-
pejorisierende Verwendung wieder durchzusetzen beginnt, mit den oben
aufgefiithrten Entsprechungen iibersetzt. Poét (Poet) haben wir allerdings
mit dem Wort Dichter wiedergegeben.

## Zitat aus Oblako v §tanach (Wolke in Hosen). V. V. Majakovskij, Polnoe
sobranie solinenij. Bd. 1, M. 1955, S. 181. Vgl. auch : W. Majakowski,
Werke. Ed. L. Kossuth, dt. von H. Huppert, Bd. 2, Berlin-Frankfurt/Main
1969, S. 14.
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Die Stetigkeit der Gleichsetzung von Kunst und Sprache, Stim-
me, Rede zeugt davon, dafl ithr Zusammenhang mit dem Pro-
zefl gesellschaftlicher Kommunikationen — verdeckt oder be-
wuflt — als Grundprinzip in den Begriff von kiinstlerischer
Titigkeit eingeht.

Wenn aber die Kunst ein besonderes Kommunikationsmittel,
eine auf besondere Weise organisierte Sprache ist, (wobel in
den Begriff »Sprache« der umfassende Inhalt einbegriffen ist,
wie er sich in der Semiotik durchgesetzt hat — »jedes wohl-
geordnete System, das als Kommunikationsmittel dient 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 vorliegenden Buches
formulieren.

Bei der Produktion und Rezeption eines Kunstwerks tibermit-
telt, empfiangt und speichert der Mensch eine besondere, eine
kiinstlerische Information, die von den strukturellen Besonder-
heiten der kiinstlerischen Texte genau so wenig zu trennen ist
wie der Gedanke von der materiellen Struktur des Gehirns.
Einen allgemeinen Entwurf der Struktur der kiinstlerischen
Sprache und ihres Verhiltnisses zur Struktur des kiinstlerischen
Textes, ithrer Ahnlichkeit und ithres Unterschiedes im Verhilt-
nis zu analogen linguistischen Kategorien vorzulegen, das
heifit zu erkldren, wie der kiinstlerische Text zum Triger eines
bestimmten Gedankens wird — einer Idee, wie die Struktur
des Textes sich zur Struktur dieser Idee verhilt — dies ist das
allgemeine Ziel, in dessen Richtung der Verfasser wenigstens
einige Schritte zu tun hofft.
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1. Die Kunst als Sprache

Die Kunst ist éin Kommunikationsmittel. Sie realisiert ganz
offenkundig eine Verbindung zwischen einem Sender und
einem Empfinger (die Tatsache, daf} beide in bestimmten Fil-
len durch eine Person vertreten sein konnen, indert den Sach-
verhalt nicht, wie ein Mensch, der mit sich selbst spricht, 2hn-
lich Sprecher und Horer 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, daf} ein Individuum in der Rolle von zweien auf-
tritt). Der oft begegnende Hinweis, Sprache impliziere Kom-
munikation in der menschlichen Gesellschafl, erscheint, streng-
genommen, nicht als notwendig, da einerseits sprachlicher Ver-
kehr zwischen Mensch und Maschine und der von Maschinen
unter sich gegenwirtig schon kein theoretisches Problem mehr,
sondern bereits technische Realitit darstellen?, andererseits das
Vorhandensein eines bestimmten sprachlichen Verkehrs in der
Tierwelt nicht mehr bezweifelt wird. Im Gegensatz dazu stel-
len die Kommunikationssysteme innerbalb eines Individuums
(zum Beispiel die Mechanismen biochemischer Regelung oder
von Signalen, die iber das Nervennetz des Organismus iiber-
tragen werden) keine Sprachen dar3.

1 Zur Klassifikation verschiedener Texttypen je nachdem, ob sie auf den
Sender oder den Empfinger bezogen sind, s. den Artikel Nekotorye obitie
zamelanija otnositel’no rassmotrenija teksta kak raznovidnosti signala von
A. M. Pjatigorskij in dem Sammelband: Strukturno-tipologileskie issledo-
vanija, M. 1962.

2 Werner Buchholz zeigt in dem Artikel Vybor jazyka kommand in dem
Sammelband: Kiberneticeskij sbornik, Bd. 2, Shornik perevodov, M. 1961,
S. 235, dafl »das System der Kommandos das Zwischenstadium zwischen
der Sprache des Programmierers und der Sprache der elementaren Steue-
rungstakte innerhalb der Maschine« ist.

3 Damit kann man wohl auch den Sachverhalt in Zusammenhang bringen,
dafl bei niederen Lebewesen mit ciner deutlich ausgeprigten kollektiven
Individualitit der biologischen Art auflersprachlicher, die Einzelwesen ver-
bindender Signalverkehr vom Typus der Impulse innerhalb des Organismus

19



In diesem Sinne kénnen wir nicht nur vom Russischen als Spra-
che sprechen, vom Franzdsischen oder Hindi und anderen, nicht
nur von durch verschiedene Wissenschaften kiinstlich geschaffe-
nen Systemen, die zur Beschreibung bestimmter Gruppen von
Erscheinungen verwendet werden (die letztgenannten nennt
man »kiinstliche« Sprachen oder Metasprachen der betreffen-
den Wissenschaften), sondern auch von Briuchen, Ritualen,
Handel, religiésen Vorstellungen. In demselben Sinne kann
man von der »Sprache« des Theaters, des Kinos, der Malere,
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«; fiir die allgemeine Theorie
der Zeichensysteme sind beide Begriffe synonym), jede Sprache
verfiigt liber Regeln zur Verkniipfung 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 nahern.

Erstens kann man in der Kunst das isolieren, was sie mit jeg-
licher Sprache gemein hat, und versuchen, diese Aspekte der
Kunst in den allgemeinen Termini der Theorie der Zeichen-
systeme zu beschreiben.

Zweitens kann man — vor dem Hintergrund der unter
»erstens« angefiihrten Beschreibung — in der Kunst dasjenige
isolieren, was ihr als einer besonderen Sprache eigentiimlich 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 tiblichen Ver-
wendung des Wortes wesentlich unterscheidet, werden wir den
Begriff dieses Terminus definieren. Unter »Sprache« werden
wir jedes Kommunikationssystem verstehen, das auf besondere

einen wichtigen Platz cinnimmt. Je mehr sich die Individualitit mit jedem
cinzelnen Organismus deckt, desto mehr nimmt die Relevanz der Zeichen
zu, wenn auch offenbar die untersten Kommunikationen nicht vollstindig
unterdriickt zu bleiben brauchen, z.B. in der Form der Parapsychologie
beim Menschen.
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