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Aage A. HANSEN-LOVE

INTERMEDIALITAT UND INTERTEXTUALITAT.

Probleme der Korrelation von Wort-und Bildkunst -
Am Beispiel der russischen Moderne¥*

‘My chotim, Etoby slovo smelo
podlo za Zivopis’ju.

{(V.Chlebnikov)

1. DAS SYSTEM DER KUNSTFORMEN IN DER RUSSISCHEN MODERNE
1.1. HIERARCHIE DER KUNSTFORMEN IM SYMBOLISMUS

Zweifellos ist das System der Kunstformen1

(d.h. der kilinst-
lerischen Medien) l&ngerfristigen Verdnderungen unterworfen als
das System der Gattungen (Genres) innerhalb e i n e r Kunst-
form, die ihrerseits wieder (so im Falle der Literatur) aus epo-
chenilibergreifenden konstitutiven Grundgattungen (Lyrik, Epik,
Dramatik u.a.) sowle aus periodenspezifischen konstruktiven Gen-
retypen (Montageprosa, short story, vers libre u.a.) besteht.
Aus der Sicht des Gesamtsystems der kulturellen Prozesse ist das
System der Kunstformen jenem der kunstformspezifischen Gattungen
hierarchisch iibergeordnet, sodaB eine intermediale
Beziehung zwischen Gattungen (bzw. Einzeltexten) verschiedener
Kunstformen nicht aus einer unmittelbaren kausal-genetischen Re-
lation zwischen ihnen abgeleitet werden sollte, sondern nur {ber

" die Vermittlung des (jeweils herrschenden) Systems der interme-

dialen Korrelationen.

Das gemeinsame Auftreten von heterogenen Kunstformen im Rah-
men e i n e s integralen Mediums (Theater, Oper, Film, Perfor-
mance etc.) bzw. einer mu l timedialen Prédsentation
schafft ganz andere intertextuelle Bedingungen und gattungstypo-
logische Korrelationen als der Fall einer monome d i a -

* Verwendete Abkiirzungen:

WK, WT Wortkunst, Worttext EK

= Erz&hlkunst
BK, BT = Bildkunst, Bildtext EB

Erzihlbild

nu
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1l e n Kommunikation (Tafelbild, Stummfilm, literarischer Text
u.a.).2 Die multimedialen Typen der Pr&sentation registrieren
allgemein Dominantenverschiebungen im System der Kunstformen
weitaus offenkundiger als die monomedialen, wo durch die spe-
zifische Bindung des jeweiligen Mediums an entweder primir rium—
liche oder aber primdr zeitliche Vermittlungsbedingungen der
Integration heterogener Medien konstitutiv Grenzen gesetzt sind.

Die Vorliebe des Symbolismus3 (gemeint ist hier jener der
russischen Moderne) fir die S ub s t it ution oder eher
Simulation einer Kunstform durch die andere(n) (Poe~
sie als Musik und umgekehrt, Lautmalerei, syndsthetische Pr&-
sentationen etc.) barg die Gefahr einer Verschleierung der me-
dialen und konstruktiven Autonomie der Kunstformen in sich.
Eben dieses BewuBtsein der Autonomie und Spezifik des jeweili-
gen Mediums und auch Genres (ausgedriickt in der russischen
Avantgarde mit dem formalistischen Terminus "Gattungsempfindung”
[o83u3lenie Eanra3)4 bildet die Grundlage und Hauptmotivation
fiir die Neuordnung des Systems der Kunstformen in der nachsym-
bolistischen Avantgarde.

Die Reflexion der medien~ und gattungsspezifischen Voraus-
setzungen konstitutiver und konstruktiver Art war in der nach-
symbolistischen Avantgarde eher analy tis ch ausge-
richtet, wogegen die symbolistische Kunsttheorie (und -praxis)
geradezu manisch nach einer "Vereinheitlichung" und S y n -
these nicht nur der Medien und Gattungen, sondern auch der
Texte selbst strebte.6 Auf den symbolistischen S ynkre-
tismus (nicht nur in der Auffassung der Kunstformen, son-
dern auch im Bereich der Ikonographie, der Denk- und BewufSt-
seinsformen sowie {iberhaupt der historisch-kulturellen Plurali-
tit) folgte in der Avantgarde ein ausgeprdgter D i s kre-
tismus ,7 der sich auf die sensuellen und wahrnehmungs-
theoretischen Bedingungen der jeweiligen Medien stiitzte. Die
konstruktiv-methodische P r o j e k t i o n der medienspezi-
fischen Verfahren einer Kunstform bzw. Gattung in eine andere,
heterogene dient in der Avantgarde (v.a. in ihrer "analytischen”
Frﬁhphase)8 der Reflexion und Intensivierung des Empfindens
der jeweiligen Medien- und Gattungsspezifik (ihrer medialen
"Differenzqualitdt"). Die im Symbolismus metapho-
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r i s ¢ch verstandene Einheit der Kunstformen wurde abgeldst
durch die Konzeption einer me tonymischen 9 Va-
riation struktureller Prinzipien (oder "Verfahren"), die fiir
alle Kunstformen als universell und fundamental angesehen
wurden. Wdhrend der Symbolismus beim T r ans zendie-
r e n von Grenzen (zwischen den Medien, den Gattungen, seman-
tischen Paradigmata, Wirklichkeitsbereichen, Institutionen,
Methoden, Text-Rahmen etc.) mehr oder weniger ernsthaft an de-
ren Auf hebung und die tatsdchliche Vereinigung der
urspriinglich abgegrenzten Ordnungen glaubt, fungiert dieses
Transzendieren von Grenzen in der Avantgarde (etwa jener zwi-
schen Kunst und Nicht-Kunst, praktischer und poetischer Sprache,
Bild und Wort etc.) als dialektische Bestdtigqung dieser Grenzen,
als Affirmation der Autonomie der jeweiligen Ordnungen. Der Akt
der Grenzilberschreitung war hier auch nicht als "Einbahn" ge-
dacht (oder gar als "Uberwindung" einer Ordnung durch eine an-
dere), sondern in beide Richtungen als wechselseitige "Erhel-
lung" der Medien- und wirklichkeitsausschnitte.10
Das gegen den klassischen Gattungskanon gerichtete Prin-
zipder Entgrenzung in der romantischen und
auch symbolistischen Asthetik wurde in der Avantgarde zu
einem Mittel der medialen Selbstreflexion funktionalisiert.
Wihrend gerade im mythopoetischen Symbolismus 1% die
Qualitdt einer Kunstform aus ihrer ontologischen bzw. kos-
mologischen Funktion abgeleitet wurde, die den Kunsttext
und auch seine mediale Bindung zum mikrokosmischen Abbild
der makrokosmischen Ordnung erkldrt, konzentriert sich
das Kunstdenken der Avantgarde jeweils auf die Peripherie
von Ordnungen, auf die Differenz und den Kontrast z w i -
s ¢ch e n Elementen, Segmenten, Flidchen, Paradigmata,

Texten, Gattungen, Medien. Diese fiir eine negativ-4sthe-
tisch orientierte Kunstauffassung typische Einstellung auf

Differenzqualitdten, Kontrast~ und Verfremdungseffekte so-

wie allgemein auf Begrenzungssysteme findet ihren sicht-

barsten Ausdruck in der flir die gesamte Wort- und Bild-

avantgarde typische Montagetechnik. '2

Eine metaphorische Auffassung des Verhiltnisses der Medien
untereinander setzt eine ve r tikale Hierarchie der
Seins- und Kunstformen (bzw. Wirklichkeitsmodelle) voraus (wie
im Symbolismus), wogegen ein metonymisches Verhiltnis jedem Me-
dium prinzipiell den gleichen Kultur- und Erkenntniswert zuge-
steht, nichtsdestoweniger aber die strukturellen und konstitu-
tiven Unterschiede der Erkenntnisart, der Denkstrukturen und
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der konstruktiven bzw. semiotischen Prozesse (werkimmanent oder
extern) reflektiert und thematisiert. Grundsdtzlich kann man
feststellen, daB die Korrelation der Kunstformen in der Avant-
garde (vornehmlich zwischen Wort- und Bildkunst) im H om o -
logsetzen von Strukturen und Verfahren besteht, die
auf konstruktive Prinzipien zuriickweisen, deren universelle

Giiltigkeit (unabhdngig von den jeweiligen historischen Kulturen)

postuliert wird.13

In der symbolistischen Kunstphilosophie (nicht so sehr
der Praxis) nimmt zweifellos die M u s i k den Spitzen-
platz in der Hierarchie der Kunstformen ein.'® Musik
steht hier als Synonym filir "absolute Kunst" im Sinne des
harmonikalen Kosmismus der Pythagoreer und der neoplato-
nischen, idealistischen Asthetik (erneuert in den Konzep-
tionen Schopenhauers, Nietzsches, und in RuB8land v.a.
durch Vj.Ivanov, A.Belyj, A.Blok u.a.). So wird die Mu-
sik zum Modell fiir einen weit gefaBten Symbolbegriff, da
sie gleichzeitig im hSchsten MaBe a b s t r a k t ist,
was ihre Struktur (XKomposition, Kombinatorik) anlangt —-
und sinnlich konkret , was ihre prosodisch-
rhythmische Realisierung (Performanz) betrifft. Gerade
das offensichtliche Fehlen eines verbindlichen, kodifi-
zierten ikonographischen bzw. semantischen paradigmati-
schen Systems in der Musik und der daraus resultierende
Eindruck der "Ungegenstdndlichkeit" (bespredmetnost?®)
ihrer Sprache, sollte als Vorbild fir eine vergleichbare
poetische Sprache dienen, deren Signans—Struktur - ohne
von der lexikalischen Semantik determiniert zu werden -
selbst Ausdruckswert und "Inhaltlichkeit"”
erlangt (A.Belyjs Postulat der "Inhaltlichkeit der Form",
soderiatel’ nost’ formy).15 Die in der Avantgarde
dann noch konsequenter betriebene "Entlexikalisierung"
der poetischen Sprache und die Reduktion der (de-)kodie-
renden Aktivitdt auf die Ebene der Phoneme, Morpheme und
allgemein der Aquivalenzverfahren "unterhalb" der Satz-
und Wortebene hat in dem hier erwdhnten Musik-Modell des
Symbolismus ihren Ursprung.

1.2. INTERTEXTUALITAT UND TEXTREALISIERUNG IM SYMBOLISMUS

Der Zusammenhang -~ und es muB einen solchen geben - zwi-
schen der Intertextualitigt innerhalb einer
bestimmten Kunstform (einer Periode, eines Gattungssystems, 2zwi-
schen Epochen) und dem Typ der i ntermedialen Kor-
relationen (des Systems der Kunstformen) einer Periode ist ge-
rade fiir die kulturtypologische Beschreibung einer Epoche von

gréfter Wichtigkeit.16 Allgemein waren die russischen Symboli-
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sten sehr darauf bedacht (und bekundeten dies auch in zahlrei-
chen theoretischen KuBerungen), ihre eigenen Texte (etwa ein-
zelne Gedichte) zu Textgruppen zusammenzufassen (Gedichtsamm-
lungen, prosaisch-lyrische Text-Konglomerate etc.), ihre Ein-
zelwerke zu einem "Lebenswerk" zu verklammern (signalisiert
etwa durch ausgiebige Autozitate bzw. Autoallusionen, Autore-
miniszenzen), wodurch die i ntextuellen (bzw. in-
tratextuellen) Korrelationen &dquivalent gesetzt wurden zu den
intertextuellen. Es war ndmlich ebenfalls -
wenn auch nicht in allen Schaffensphasen und Perioden im glei-
chen MaBe - das Ziel der Symbolisten, zwischen eigenen Werken
und fremden Werken i nne r halb des Symbolismus (einer
bestimmten Periode, z.B. innerhalb des artistischen, friihen
Symbolismus der 90er Jahre oder inherbalb des mythopoetischen
Symbolismus des 1. Jahrzehnts unseres Jahrhunderts17) ein hoch-
kompliziertes und vielfach verflochtenes Netz expliziter (zi-
tathafter) oder impliziter (allusiver) Bezlige herzustellen, was
nicht zuletzt zu der von den Zeitgenossen als provokant empfun-
denen Einschrédnkung einer "uneingeweihten", naiven Dekodierung
der Einzeltexte filihrte: Der jeweilige Gedichttext,
die Erzdhlung, das Romankapitel oder auch der halb theoreti-
sche, halb poetische Diskurs war ohne intertextuelle Kom =~
petenz des Lesers (z.T. auch ohne die Kenntnis des jewei-
ligen Geflechts der "Lebenstexte” der Symbolisten - man denke
an das Verh&dltnis Bloks, Belyjs und Brjusovs etwa um 1905-7)
kaum addquat lesbar. Freilich muB8 man zwei klar voneinander un-
terschiedene Typen der Intertextualitdt in den jeweiligen Sym-
bolismusmodellen annehmen: Im Falle des artistischen Symbolis-
mus ist der Einzeltext durch die wechselseitige Ubersetzung in-
tertextueller Bezlige gleichsam s yntagmatisch er-
schlieBbar, d.h. er ist Bestandteil eines sehr kohdrenten Text-
korpus, in dem der Kode des Einzeltextes primdr jenen der Gat-
tung realisiert (dies gilt insbesonders flir das ungewthnlich
einheitliche Paradigma der Symbolik bzw. Allegorik des Friihsym-
bolismus).18 Aus der Sicht des mythopoetischen Symbolismus ist
dieses Textkorpus nicht bloB8 das immanente System der Texte ei-
ner bestimmten Periode (die synchrone Giiltigkeit eines bestimm-
ten Kodes), sondern es ist ein UR-TEXT, der achron vor-liegt,

T ar T N




-

e

- 296 -

aus dem sich alle Einzeltexte im Wege einer "Entfaltung” (rqz-
vértyvanie) entwickeln, der als My t h o s jenes Ausgangs-
paradigma enthdlt, das die einzelnen Texte jeweils realisieren
und aktualisieren. In diesem Fall stehen die Texte zueinander
in einem paradigmatischen Verhdltnis, man k¥nnte bildlich auch
von einer ver tikalen Intertextualitdt sprechen, die

ich an anderer Stelle auch als Prinzip der (diachronen) Text-

realisierung bezeichnet habe.19

Ich kann hier nur einige Bemerkungen zur Konzeption der
Textrealisierung beibringen, soweit sie fiir eine Dis-
kussion der Probleme der Intertextualitdt niitzlich er-
scheinen. "Realisierung" (ausgehend von Jakobsons Begriff
der realizacija als Entfaltung?2° einer semantischen
Figur - etwa eines Kalauers, einer Metapher oder Metonymie
- zu einem pardémiologischen Kurztext und dessen Entwick-
lung zu einem komplexen imaginativen oder narrativen
Langtext) ist vom Typ der Semiose her betrachtet immer
eine Projek tion der Verkniipfung von Zeichen
durch Primdrakte auf der Ebene des un- und vorbewuBten
Sprechens, das den prim&ren Ausgangsfiguren (von den
archetypischen {iber die kulturellen, kollektiven zu den
individuellen Symbolisierungen und Mythenbildungen) eine
sekunddre Aktualisierung und interpretierende Konkreti-
sierung zuteilt. Der s ek un d & r e Charakter dieser
letztlich historisch-kulturell gebundenen Konkretisierung
der Ausgangsfigur (en) im narrativen Sujet oder perspekti-
vierten Diskurs wilirde aber - wenn er alleine dominierte -
die Transponierbarkeit des Textes in die Dekodierung
unterschiedlicher Perioden und Epochen unméglich machen,
wohingegen gerade der universelle Charakter der Primir-
akte und Ausgangsfiguren diese Ubertragung und Tradierung
garantiert.

iber diese achrone Funktion der Realisierung lagert sich
aber auch eine d i achr one Funktion, die aus der
Sicht des "Sprachdenkens" als ein genetisches "Hervor-
wachsen" eines Textes aus dem jeweils als Ausgangsgenre
geltenden anderen Text erscheint. Dabei spielt gerade der

—~- evolutionsimmanente ProzeB der "Formalisierung" (d.h. ei-
ner defunktionalisierenden, deaktualisierenden, demoti-
vierenden Reduktion bzw. Abstrahierung eines elaborierten,
perspektivisch durchstilisierten Sujets zu einer "Primdr-
gattung”) eine entscheidende und richtungsweisende Rolle.
Erst dadurch kann {iberhaupt ein (schon einmal komplex
entwickelter) Text wieder zur Ausgangsfigur anderer Texte
werden, daB er - tiber vielfdltige Zwischenstufen der for-
malisierenden Tradierung (seines “"Abschleifens" durch
Nach- und Weitererzihlen, durch parodierende oder epigo-
nale Nachahmung, durch Umkodierung in andere Stile oder
auch andere Medien) zu einer pardmiologischen Kurzformel

- wieder eingefaltet wird (svertyvanie), die
ihrerseits wieder den Ausgangspunkt fiir weitere Realisie-
rungen bildet,2?
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Eine solche durchaus genetische (und dem Sprachdenken

angepaBte) Vorstellung von diachroner "Generierung”

(als Hervorwachsen einer komplexen, "organischen" Ganz-

heit aus einem "Samen" bzw. dessen "Kode", Ausgangspro-

gramm) steht der (dem bewuBten Denken und rationalen

Modellieren zugeordneten) Auffassung der Diachronie als

Kommundikation und Umkodierung zwischen he-

terogenen Kultur- und Textsystemen gegenilber, die durch

- intertextuelle Thematisierung (Zitat) bzw. Indizierung

(Allusion) auf einander bezogen sind. Nicht zufillig

wird fiir diese kommunikationsorientierte Auffassung der

Text-Korrelation als Intertextualitdt die Metapher des

Dialogs (zwischen Einzeltexten bzw. Textsegmenten)

gewdhlt. Parallel zu diesem dialogisch-kommunikations-

orientierten Typ der Text-Text-Bezilige sollte also auch
der Realisierungstyp der TEXT-Text-Entfaltung (bzw. der

Text-TEXT-Einfaltung) als diachroner Faktor bertiicksichtigt

werden.

Der mythopoetische Symbolismus (auch in seiner kunstphilo-
sophischen Selbstinterpretation etwa bei A.Belyj oder Vj.Ivanov)
etabliert ein paradigmatisches Verhdltnis der
Einzeltexte zu den jeweils dem URTEXT ndéherstehenden Ausgangs-
texten (der klassischen Mythologie, der slavischen Folklore,
des Privatmythos der Symbolisten, des "Kulturmythos", den ein
bestimmter klassischer Text auch des 19. Jahrhunderts - etwa
Pudkins oder Gogol's - reprisentiert etc.). Diese Vorstellung
einer vertikalen Ent- bzw. Einfaltung komplexer, amplifizierter
Texte zu (bzw. aus) komprimierten, abstrakten Text-Kernen
korrespondiert mit der oben erwdhnten symbolistischen Vorstel-
lung von Seinsschichten bzw. -sphédren, die zueinander in einem
metaphorischen (aus &dsthetisch-kiinstlerischer Sicht) bzw. sym-
bolischen Verhdltnis (aus philosophisch-theologischer Sicht)
stehen.

Ebenso wie der artistische Frithsymbolismus orientiert sich
das negativ-verfremdende Modell der Avantgardeisthetik (v.a.
des Futurismus) am Prinzip der s yntagmatischen
Intertextualitit, ersetzt aber die fiir den Symbolismus cha-
rakteristischen allusiven und zitathaften intertextuellen Be-
zlige durch eine Intertextualitit auf der Ebene der poetischen
Grammatik, der konstruktiven Verfahren und einer durchgehenden
poetischen Semantik (man denke an die z.T. nicht mehr autorspe-
zifische Semantik der "konkreten® Texte der russischen zaumniki),

die flir den GroBteil des futuristischen Text-Korpus (ebenso wie
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die mit ihm gemeinsam auftretenden Bild-Korpora) verbindlich

war.

1.3. ZUM VERHALTNIS VON WORT-UND BILDKUNST IN/DER
RUSSISCHEN AVANTGARDEKUNST

Beide Kunstformen treten in der Periode der "historischen"
Avantgarde (zumal der russischen) in ein ungewthnlich inniges

Wechselverhéa'ltnis22

auf allen Ebenen der Semiose (also im Be-
reich der Signans-Struktur ebenso wie in jenem der Semantik
bzw. Ikonographie und den Prozessen der Semiose/Desemiose in
der dsthetischen Pragmatik); man kann daher nicht nur von einer
wechselseitigen Re alisierung (hier im allgemeineren
Wortsinn) der Jjeweiligen medialen, konstruktiven und ikonogra-
phischen Strukturen sprechen, sondern auch von einer gemeinsa-
men Sprachregelung und Konzeptualisierung der theoretischen Re-
flexionen der Kiinstler bzw. Kunsttheoretiker der Avantgarde.

iJT'Es gibtikeine wesentliche programmatische Manifestation
einer Schule, Gruppe oder Richtung der Avantgarde, in der die
Wort- und Bildkunst nicht als einheitlicher Gegenstand der
Theoretisierung figuriert hdtte. Diese Gemeinsamkeit der WK-
und BK-Theoriebildung resultierte - im Gegensatz zur symboli-
stischen Asthetik und Kunstphilosophie - aus der in der Kunst-
praxis erprobten R e duk t i on der jeweiligen Kunstform
auf ihre fundamentalen medialen, konstitutiven
und konstruktiv-technischen Voraussetzungen, sodaB die einzel-
nen Kunst~ und Texttypen nur noch als Varianten eines
ihnen ibergeordneten, universellen Kunstmodells in Erscheinung
treten.

Die Einheitlichkeit des avantgardistischen Kunstmodells
(geprégt durch die initiative23 Rolle der bildenden Kunst)
wahrte ihre Identitdt vor dem Hintergrund eines Gegenmodells,
indem die re ferentielle (mimetische und/oder
allegorisch-symbolische) Funktion der Bezeichnung dominierte:
Dieses andere (aus der Sicht der Avantgarde traditionelle)
Kunstmodell betrachtete Text wie Bild primdr in ihrer r e -
pridsentativen, gegenstandsbezogenen, vermitteln-
den Funktion, wogegen in der Avantgardeisthetik die p r & -

sentativen, dinghaften, autonomen bzw. autoreferen-

tiellen Funktionen vorherrschten. —
Ausgangsmodell der kiinstlerischen Aktualisierung fiir die
(russische) Avantgarde ist nicht der UR-TEXT (wie fiir den mytho-
poetischen Symbolismus), sondern das ar ch a i s che , vor-
kulturelle und vor- bzw. unbewuBte, unperspektivische Denken
("konkretes Denken", "Sprachdenken"), das vor dem Hintergrund
des rezenten, kausal-empirischen, perspektivierten BewuBtseins
("perspektivisches Weltbild" der Renaissance und Neuzeit, "klas-
sische" Werkdsthetik) eine aperspektivische
Ordnung aufbaut, die archaische und rezente Denkstrukturen si-

multanisiert und wechselseitig verfremdet.25

’ 'Die aperspektivische Avantgarde in WK und BK bedient sich
archaischer, mythisch-magischer Semioseformen und Denkstruktu-
ren, durch die Kontiguitdtsassoziationen (aufbauend auf der
rdumlichen Nachbarschaft bzw. der S imul¢tan-
. 26
eitdt

sale" bzw. imaginative Verknilipfung von Dingen und Bedeutungen

des Auftretens von Phidnomenen) eine "pseudokau-

determinieren. Diese Raumdominanz ist es auch, die das unper;%
spektivische mit den aperspektivischen Kunstdenken verbindet
und die Grundlage fiir die Vorrangstellung der R aumk in-

A

s t e {iber die Verfahren und Konzeptionen der Zeitklinste in
der Avantgarde bildet. Daher konnte auch die nicht-narrative,
nicht-fiktionale, nicht-perspektivierte W o rtkunst 27
(jenseits der traditionellen Opposition Vers vs. Prosa) in eine
direkte intersemiotische Bezighung zur B i ldkunst tre-
ten (die gleichfalls unabh&ngig von einer fikgiéﬁéorientierten,
perspektivierten, mimetisch-allegorischen Malerei bzw. Graphik
gesehen wurde). Beide Kunstformen konvergierten in ihrer Ten-
denz zur Verr dumlichung, d.h. im Falle der (fu-
turistischen) WK zur S imultanisierung aller
Elemente des Textes zu einem "Textraum”, in dem - unabhingig
von der progressiven (De-)Kodierung der s uk ze s s iven
syntagmatischen Sequenz - alle Elemente (auch regressiv bzw.
richtungslos) auf alle benachbarten bzw. Hquivalent gesetzten
bezogen werden. Auf diese Weise wird - ebenso wie-im Biidraum -
aus der Dominantsetzung von Aquivalenzen auf der Ebene der
Signans-Struktur ("formale" bzw. konstruktive Parallelismen

4
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u.a.) eine analoge "Raumsemantik" generiert, welche die refe-
rentielle Funktion der Phoneme, Morpheme als Bestandteile der
Wortbildung und der Lexeme bzw. Lexemkombinationen als Bestand-
teile der Erzeugung von Textaussagen reduziert und in den Hin-
tergrund riickt.

wihrend der i maginative 2° Raum (der Wort-
und Bildkunst im hier verstandenen Sinn) Bedeutungsrela-
tionen kodiert (bzw. konstruktiv einsetzt), vermittelt der
fiktive Raum den Eindruck "realer" topologischer
Relationen, in die der Betrachter - ohne die Mdglichkeit
zusdtzlicher semantischer Umkodierung und Symbolisierung -
so eintritt, daB der F o k u s der "Fluchtlinien” der
im Text indizierten und thematisierten Chronotop-Merkmale
mit seinem eigenen "Blickkegel" zusammenfdllt, wodurch
sich (aus der Sicht des "naiven Realismus") auf "natlir-
liche" Weise ein analoger Vorstellungsraum ergibt. Gerade
die unreflektierte Auffassung der "Natlirlichkeit" (Unver-
mitteltheit) der zentralperspektivischen Fiktionsmechanik
wurde von Theoretikern und Kiinstlern der Moderne wissen-
schaftlich und bildnerisch grundlegend in Frage gestellt.
Hierher gehdrt auch der gesamte Komplex der "Bedeutungs-
proportionalit&t”, die in Konkurrenz zur mimetischen
"Raumproportionalitdt" tritt und damit einen "semantisch-
imaginativen" Bildraum in Opposition . zu einem topographi-
schen Gebilde setzt.2°

Im kubistischen Bild ist der (auBerkiinstlerische) Raum
(die Dreidimensionalitdt) in die Zweidimensionalitdt der
Bildfldche "libersetzt", wodurch "automatisch" die ur-
spriingliche rdumliche "Befindlichkeit" eines Ph&nomens
zur syntagmatischen Position in der Bildfl&che transfor-:
niert wird (Zerlequng der Bildoberfldche in &dquivalent
gesetzte Bildsegmente).®? Dabei wird die gegenstdnd-
liche, d.h. referentielle Funktion der Bildelemente (Li-
nien, Fl&chen, Farben jenseits ihrer figurati-
v e n Merkmalhaftigkeit) tberlagert durch die syntagma-
tische Aquivalenzerzeugung (Similaritit bzw. Oppositivi-
tdt von Linien, Farben, Segmenten,. Richtungen, Material-
qualitédten etc.), wodurch jene Bedeutungspotentiale ak-
tualisiert werden, die vom konventionellen (ikonographi-
schen) Vokabular der Bildsprache h&chstens als
konnotative Eventualitdt ilberlagert - oder aber gédnzlich
verdrdngt werden.

V.Chlebnikovs "UR-SPRACHE" bzw. "Sternensprache" (pra-
Jazyk, vselenskij jazyk) wertet die einzelnen Phoneme und
Morpheme der verbalen Sprache analog zur rdumlichen Ver-
teilung der fundamentalen malerisch-graphischen Einheiten:
Jedes sprachliche Element definiert sich nicht nur aus sei-
ner Position in einem semantischen Paradigma, sondern auch
aus seinem Stellenwert innerhalb einer (in kosmisch-univer-
sellen Dimensionen) gedachten Topographie. So
erfaft die kubofuturistische "Lautsemantik" sowohl die pa-
radigmatischen Positionen der Einzellaute (/m/ = "blaue
Farbe" etc., /1/ = "weiBes Elfenbein" etc.) als auch Grund-

zlige eines topologischen "Bewegungssystems", das die
Relationen der Objekte im kosmisch~universalen
Raum ordnet: Dabei realisieren (fiir Chlebnikov) die Vo-
kale die Raum-Zeit-Koordinaten (und dariiber hinaus die
Art der Bewegung des jeweils Bezeichneten), wihrend die
Konsonanten eher die chromatischen, akustischen und ol-
faktorischen Qualitdten ins Textbild setzen. Ebenso wie
die Anreihung der einzelnen. Bildzeichen bzw. bildsyntak-
tischen Segmente ohne Vermittlung iiber ikonographische
"Lexik" lesbare Aussagen (wenn auch in einer eher offenen
Form) ermbglichen, k&énnen die verbalen Zeichen (der kubo-
futuristischen Dichtersprache bzw. der Universalsprache
Chlebnikovs) durch die Reihung der "Urwurzeln" (korne-
slovie) in seriellen Montagetexten auftreten, die das
(topologische) System der Ur-Sprache in alle Richtungen
gleichzeitig "sternfdrmig" ausdehnen, gleichsam "rium-
lich" amplifizieren. 3
Wéhrend im avantgardistischen Kunstmodell Text- und Bild-
raum, verbale und ikonische Semiose, simultane Assoziierbarkeit
aller (dquivalent gesetzten) Textelemente nicht nur methodisch,
sondern auch symbolisch ein "Feld" diskreter, diskontinuierli-
cher Einheiten p r & s e n t macht, stehen einander im mime-
tisch-allegorischen Kunstmodell32 (v.a. des 19. Jahrhunderts)
Wort- und Bildkunst polar gegeniiber, wodurch {iberhaupt die MSg-
lichkeit gegeben ist, daB ein Medium zur Metapher des anderen
wird. In diesem Modell dominiert ganz allgemein die S u k -
zessivitidt von Elementen bzw. Segmenten, die als Merk-
male f i r ein kausal-empirisches oder allegorisches Wirklich-
keitsmodell stehen, das alle Kulturbereiche (und Kunstformen)
mit den Mitteln der narrativen Perspektivierung und
der Referenz auf kul turelle Embleme operiert. Nur in
Hinblick auf eine solche geme insame (nacherz&hlbare,
verbal resumierbare, metasprachlich verbalisierbare) Referen233
auf einen mimetisch-allegorischen Wirklichkeitsausschnitt k&n-
nen Wort- und Bildtext (Geschichte bzw. Roman und Gemdlde, No-
velle bzw. Anekdote und Graphik) in Beziehung zueinander treten.
Wir haben hier die von der Avantgarde strikt abgelehnte und im-
mer wieder perhorreszierte Narrativisierau ng
bzw. Rhetorisierung aller nicht-verbalen Kunst-
formen vor uns: Fiktionalisierung der Bildkunst (Erzihlbilder)
einerseits und zentralperspektivische "Panoramisierung" der
deskriptiven Passagen der Erzdhltexte ("Landschafts-
schilderungen”, "Stilleben", "Idyllik" etc.) andererseits.34
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. Die hier vorgeschlagene Gegenilberstellung von "Imagina-

; tion" 3% und "Fiktion" ist mit der Opposition "Wort-

~ kunst" vs. "Erzdhlkunst" (bzw. perspektivierter, stili-
sierter Diskurs) gekoppelt, wodurch die konventionelle
Gegeniiberstellung von "Lyrik" und "Prosa" ersetzt werden

. soll. "Imaginativ" meint hier jenen Typ des "Vorstellens",

der vom un(ter)bewuBten S prachdenken und

den in ihm wirksamen Primdrprozessen (Verdichtung, Ver-
schiebung, Symbolisierung) bzw. Assoziationsregeln (Do-
minanz der simultanen "Raumsemantik" {iber die Sukzessivi-
tdt der temporal-kausalen Sequenzen, der "Kontiguitdts-
assoziation" iber die "Analogieassoziation" im Sinne Ja-
kobsons) konstituiert wird. Das Imaginative der Wortkunst
restituiert bewuBtseinsgenetisch das archaisch-mythische
Denken ebenso ("Remythologisierung" der rezenten Mythopoe-
sie) wie die unbewuBSten Sprach- und Denkprozesse. "Fiktio-
nales" Vorstellen ist dagegen mit dem bewuBten Denken ver-
bunden, mit dem "Fokus" des reflektierenden Ich-BewuBt-
seins und seiner F&higkeit zur Identifikation, Projektion
(der eigenen Denkkategorien in die auBersprachliche und
vorbewuBte Realitdt) und ihre Repr&sentation in der Per-
spektivierung von Aussagen und Texten. Wdhrend im fiktio=-
nalen, perspektivierten Text der Erzdhlkunst (und auch des
rhetorischen Diskurses) die i nterpersonale
Kommunikation und Substitution (ich stelle mich fiktiv in
jenen perspektivischen "Brennpunkt" und seine kausalen,
raum-zeitlichen Koordinaten, den der Erzdhltext anbietet)
vorherrscht, modelliert die Wortkunst eine i nt r a -
personale Verstindigung (eine "Communio", russ.’
priob8denie statt "communicatio", d.h. soob3denie) 36
zwischen unbewuBten, vorbewuften und bewuBten Prozessen |
und Denkmodellen. Dies ist auch der Grund fir die - aus
der Sicht der "Kommunikation" - "gestdrte", "autonome”, :
"verrfickte", "egozentrische”, "hermetische" Natur der
Wortkunst (texte) .

Eine analoge Dichotomie 2zu jener von Wort- und Erzdhlkunst
finden wir auch in anderen Kunstformen, so etwa in der
bildenden Kunst die Opposition von "Bildkunst" mit ihrer’
"Entfaltung” der imaginativen und ikonographischen Kom-
plexe aus kon figurativen Aquivalenzen

und perspektivierten "Bildallegorik"™, der optischen Re-
pridsentation eines Wirklichkeitsausschnittes (mimetische
Fiktion) oder der bildnerischen Narrativisierung (litera-
risierte Malerei). Auch in der Musik gibt es entsprechen-
de Analogien, etwa in der Opposition von "reiner", "abso-
luter” Musik (und ihrer syntagmatischen Kombinatorik) und
"angewandter”, "narrativer" oder “expressiver" Musik (Pro-
grammusik, Musikmimetik, Musiktheatralik, illustrative
Musik?’ etwa im Film oder Theater etc.). Mir erscheint
die hier vorgeschlagene Unterscheidung klarer als jene
zwischen Symbolismus und Realismus, Einfiihlung und Abstrak-
tion, Erfindung und Nachahmung, Idealit&t und Abbildung
bzw, Widerspiegelung.

Im 8inne dieser Unterscheidung von "imaginativ" und "fik-
tiv"” verhalten sich idealtypisch WK : EK = BK : EB, d.h. Wort-
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kunst verhdlt sich zu Erzdhlkunst wie die Bildkunst zur nar-
rativen Reprdsentationsmalerei; intermediale Beziehung zwischen
den jeweiligen Kunstformen sollten also diese Korrelationen be-
riicksichtigen, die sowohl zwischen Werken bzw. Texten als auch
innerhalb eines einzigen Textes wirksam sein kdnnen.

Der Narrativisierung bzw. "Literarisierung" der BK (mit
ihrer perspektivischen Fiktionserzeugung bzw. illusionistischen
Identifikationsmechanik in trivialen Gattungen) steht die Riick-
verbindung der Wort- und Bildkunst der Moderne allgemein zur
archetypischen Symbolik des UnbewuBten und seinen Gesetzmd&Big-
keiten der imaginativen Semiose gegeniiber, die freilich - durch
ihren Bezug auf vorgegebene fiktionale und allegorische Kultur-
symbolik- jede (imaginative) I konisierung mit ei-
ner (auto-)reflexiven I ndi z i erung versieht und da-
mit der Unmittelbarkeit und Autonomie des (naiven) Selbstvoll-
zugs entzieht. Dieses Flimmern bzw. Oszillieren
zwischen Imagination und Reflexion gibt allen Semioseakten der
Moderne eine Doppelrichtung: Semiose <= Desemiotisierung, Ge-
genstand +— Ding, Identitdt +— Nicht-Identitit (Andersheit),
Abbildhaftigkeit (Zzobrazitel’nost®) <— Dinglichkeit (ve3d3-
nost®, veddizm), Abstraktion = Realistik.-o

Zwischen der Erzihlkunst und einem literarisierten, per-
spektivierten, illusionistischen "Erzihlbild" herrscht die Be-
ziehung einer A na l ogie vor (z.B. in der "illustrati-
ven" Funktion39 des Bildtextes gegeniiber dem "Vorbild" bzw.
der "Vorlage" des verbalen Textes); zwischen Wort- und Bild-
kunst im hier verstandenen Sinne dominiert dagegen eine H o -
mologiebeziehung, d.h. zwei Merkmale, kon-
struktive Verfahren, ikonographisch-motivische Einheiten im
Bildtext verhalten sich zueinander so,wie sich zueinander ent-
sprechende Merkmale, Verfahren und semantische Einheiten im
Worttext verhalten.

2. TYPEN DER KORRELATION VON WORT-UND BILDKUNSTTEXTEN

Die Transformation von Wort-Zeichen bzw. Wort-Text -
Bild-Zeichen bzw. Bild-Text kann grundsdtzlich nach drei Prin-

zipien ablaufen, die den jeweiligen Zeichen-Typen (Zeichen- e
o

Nl
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Funktionen nach Ch.S.Peirce) entsprechen:40

1. Die TRANSPOSITION von narr ativen Motiven
einer "fiktionalen" Situation (fabula) mit feststehendem per-
spektivischen Fokus aus einem Wort-Text in einen "narrativen”
Bild-Text (Typ der "literarischen" Malerei analog zur “Pro-
grammusik” im 19. Jahrhundert). Vorherrschender Zeichentyp:
"signsymbol"; relativ geringe autoreflexive bzw. autoreferen-
tielle Funktion.?'

2. Die TRANSFIGURATION von s eman tis chen Kom-
plexen eines imaginativen Wort-Textes, der nach dem Prinzip der
"Realisierung" bzw. "Entfaltung" aus einem semantischen Kon-
trast und/oder Parallelismus auf der Ebene der Signans-Struktur
(z.B. Kalauer, Wortspiel, Homonymie, Synonymie, Paronymie, Ana-
grammatik etc.) generiert wurde, zu imaginativen
Bild-Texten, deren "Raumsemantik" das unperspektivische Sprach-
denken des verbalen Ausgangstextes ikonisch realisiert (Reali-
sierung II. Grades).42 Vorherrschender Bildtyp im unperspekti-
vischen System der Archaik (bzw. auch Subkultur, Folklore, ma-
gisch-mythische Kultbilder, Meditationsbilder usw.) und der a-
perspektivischen Moderne. Vorherrschender Zeichentyp: "signicon™.
Oszillieren zwischen referentieller und autoreflexiver Zeichen-
funktion (im aperspektivischen System) bzw. zwischen Objekt-
Zeichen und Meta- (Meta-)Zeichen.

3. Die PROJEKTION von s ch ematischen,
konzeptuellen Modellen, die explizit als Diskurs
ausformuliert oder implizit aus narrativen oder imaginativen
Texten rekonstruierbar sind (konstruktive, textgenerative Prin-
zipien des WK-Textes, Sujet-Schemata, konkretes Verfahren wie
z.B. Montage, verfremdete Perspektive, Ungegenstdndlichkeit
etc., in Bild-Texte, die dadurch den Charakter "appellativer"
oder paradigmatischer Modell-Bilder erhalten (suprematische
Abstraktion, Konzeptualismus, Objekt-Kunst, Realistik etc.).
Dominierender Zeichentyp: "sign-index"; maximale autoreflexive,
autoreferentielle Funktion; das Bild wird zum Meta-Meta-Zei-
chen.43

Die Transformation von Bildzeichen bzw. Bildtexten in Wort-
zeichen bzw. Worttexte ist eine (gerade im 19. Jahrhunderf) sehr
verbreitete Thematik der Poesie (aber auch der Musik: vgl.
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-
Musorgskijs "Bilder einer Ausstellung” u.a.). Allgemein ist K
das Problem der "Poesie iiber Malerei ein Teilproblem der Poe-
sie iiber Kunst und auch der Poesie iliber Poesie" ('J.Faryno).44
Gedichte iiber konkrete, beriihmte (d.h. fiir ein kulturelles
Paradigma typische) Bildwerke (v.a. {iber Menschendarstellungen
- man denke an die Rolle des Portrdts in der Romantik) bilde-
ten ein eigenes Genre, das freilich ausschlieBlich auf einen
vorgegebenen ikonographischen Inhalt referierte, nicht aber

auf die Struktur der Bildsprache selbst Bezug nahm oder gar
deren Verfahren realisierte. Bezeichnend fiir das neue Verhdlt-
nis der Kunstformen untereinander in der Moderne ist das (im
Symbolismus einsetzende) Bestreben, nicht mehr bloB8 konkrete
Bilder (1. als ganze, 2. in Teilen, 3. als Bestandteil eines
sie einschlieBenden ikonographischen Programms bzw. Bildkodes)
zu thematis i er en , sondern die Bildsprache selbst
verbal zu realisieren (vgl. I.Annenskijs Gedicht "Ofort", das
die "Sprache der Radierung realisiert"” oder O.Mandel'S3tams Ge-

dicht "Impressionizm“).45

Die oben genannten Transformationstypen (2) und (3), also
TRANSFIGURATION und PROJEKTION, k&nnen miteinander kombiniert
auftreten oder jeweils im Rahmen eines synthetischen Genres
(Buch, Tﬁeater, Ausstellung, Film,‘Performance) gemeinsam mit
dem verbalen Ausgangstext (bzw. Ausgangsdiskurs) figurieren.
Nur in den Typen (2) und (3) ist die Transformationsrichtung
auch reversibel, d.h. alle erwdhnten Prozesse k&nnen auch in
Richtung Bild-Text - Wort-Text ablaufen, da die Transformations-
typen (2) und (3) sich nach den Prinzipien der Simultaneitédt,
Kontiguitdt, Diskretheit und den Grundsafzen des unperspekti-
vischen, "r&umlichen" Denkens konstituieren, wogegen der Typ
(1), die TRANSPOSITION narrativer Motive in perspektivische
Bild-Fiktion, einen weitgehend irreversiblen Charakter hat, was
nicht zuletzt auch damit zusammenhdngt, daB die verbale bzw.
literarische Interpretation in der dominant "perspektivischen
Weltordnung" der Neuzeit als e i n z i g e Metasprache zwi-
schen den einzelnen Kunstformen (WK, BK, Architektur, Musik,
Tanz etc.) vermittelt, d.h. jenen hermeneutischen
Klartext reprédsentiert, in den sich jeder Text einer Kunstform

rickiibersetzen lassen muB.46 In der Moderne do-
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miniert dagegen das Prinzip der "wechselseitigen Erhellung
der Kiinste", jede Kunstform "entbloBt" auf dem Wege der Trans-
figuration und/oder intersemiotischen Projektion die spezifi-
sche mediale Struktur, den Semiose-Typ der jeweils anderen
Kunstform. Diese "Entthronung" der verbalen "Vermittlung”
zwischen den Medien wurde zundchst durch die wachsende "Li-

zenz™ in der freien Beweglichkeit der i konographi-
s ¢ h en Einheiten eingeleitet47 (so v.a. im Historizismus
und dann Symbolismus des 19. Jahrhunderts: freie Kombinierbar-
keit kleinster semantisch-ikonographischer Einheiten zu hete-
rogenen, okkasionellen Ens emb 1l es , in denen diese
Einheiten freilich eine v&llig neue ikonologische Funktion
erhalten) und im weiteren durch die Au tothemati-
s 1 e rung der zugrundeliegenden kombinatorischen und
konstruktiven Regeln und dariiber hinaus der primidren &dstheti-
schen Akte (Dekontextierung, Rahmung, Depragmatisierung, Uber-
determinierung, "foregrounding" etc.) vollendet.

Gerade der 3, Transformationstyp (PROJEKTION) setzt ei-
ne semiotische und strukturelle intersemiotische Ord-
nung voraus, die im jeweiligen Text (der jeweiligen
Kunstform) mitreflektiert werden muB. Damit wurde - je-
denfalls in der Asthetik der Avantgarde - die ange-
stammte Dominanz des verbalen hermeneutischen Diskurses
(als begrifflich-allegorischer Metasprache), der zwi-
schen allen Kunstformen vermittelt und damit der Lite-
ratur (und ihrer Wissenschaft: der "Philologie") eine
alles beherrschende Vormachtstellung sichert, ersetzt
durch die Konzeption des S prachcharakters
aller Kunstformen, deren Interrelation nunmehr auf eine
philologische Allegorese als einzige intermediale bzw.
intersemiotische "Briicke" verzichten konnte, Dies be-
deutet freilich keineswegs, daB8 die narrativ-perspekti-
vische Fiktionserzeugung damit untergegangen wire, eben-
sowenig,daB sich pldtzlich der rhetorische Status des
(auto-)reflexiven Kunstdiskurses verfliichtigt hdtte; es
ist vielmehr durch die Emanzipation der Kunstformen
(und der ihnen untergeordneten Genres) aus der herme-
neutischen Kompetenz der verbalen Al le gorese
auch zu einer v8llig neuen Beweglichkeit in der inter-
und intrasemiotischen Kombination heterogener Zeichen-
und Texttypen gekommen (Dominanz eines s ynt ag -
matischen und im weiteren per forma-
tiven, prozessualen "offenen" Kunsttyps). “®

3. BILDSEMANTIK, IKONOLOGIE UND IKONISCHE REALISIERUNG

Traditionell am weitesten entwickelt sind die Uberlegun-
gen zur Bildsemantik (der BK) und damit auch zu
deren TRANSPOSITION in die verbale Semantik (der WK) bzw. vice
versa. Den entscheidenden wissenschaftlichen Durchbruch auf
diesem Gebiet leisteten die Studien zur Ikonographie bzw. Iko-
nologie der Warburg-Panofsky-Schule im Bereich der bildenden
Kunst, deren gesicherte Ergebnisse freilich erst in letzter
Zeit mit jenen der Semiotik der visuellen Kommunikation zusam-~
menflieBen.49

In der nun schon klassischen Konzeption E.Panofskys bil-
den die ikonographischen Zeichen einen Paradigmatavorrat, der
fiir jede Periode oder Epoche eine eigene "semantische Welt"
(analog zu jener der sekunddren "modellbildenden 5ysteme“50
der verbalen Sprache im Sinne Ju.Lotmans) repr&dsentiert. Aus
diesem Paradigma, das auf einer bestimmten abstrakten Ebene
identisch ist mit jenem der Sprache allgemein als primidres mo-
dellbildendes System, gibt es Seme und Sememe, die im konkret-
bildnerischen (ikonischen) Paradigma einer Epoche "gespeichert"
sind (im ikonographischen Kosmos einer Makroperiode und in den
zahlreichen spezifischen ikonographischen Programmen bis hin .
den Stil- und Gruppen-Ikonographien kleinster Subsysteme). Aus
diesen Paradigmata werden ikonographische Zeichen (-Komplexe)
selektiert und zu konkreten Ens emb 1l e s im Bild verei-
nigt, die ihrerseits paradigmatischen Status erhalten kdnnen,
wodurch feststehende ikonographische Syntagmata als heraldi-
sche, emblematische, allegorische Zeichenkomplexe entstehen,
die den verbalen Idiomen, kanonisierten semantischen Figuren
aller Art bis hin zu den pardmiologischen Kurzgenres analog
sind. Die ikonographischen Zeichen (-Komplexe) werden durch
ihre konkrete syntagmatische Position im Bild-Text zu 1 k o -
nologischen 2Zeichen der Bild-Semantik und dariiber
hinaus zu s inntragenden Einheiten einer viel-
schichtigen Bi 1daussage .51

Die russische Semiotik, vor allem aber die Arbeiten

B.A.Uspenskijs 52 zur Bildsemiotik, unterscheiden -

in Anlehnung an Panofskys Theorie - ebenfalls klar zwi-
schen symbolischem Bildzeichen als kontextunabhingiger
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semantischer Einheit, die Bestandteil eines Paradigmas
ist und damit ein Zeichen "zweiter Ordnung" repridsen-
tiert, und Zeichen "erster Ordnung”, die im Bild konkret
auftreten, wo sie als Bestandteile einer syntagmatischen
Kombination und - was noch wesentlicher ist - einer suk-
zessiven Dekodierung (eines interpretierenden "Lesens")
fungieren. Die einzelnen Lesarten der konkreten Bildzei-
chen erster Ordnung sind wesentlich determiniert durch
die Dekodierungsrichtung, d.h. durch die (unter mehreren
offenstehenden bzw. indizierten Mdglichkeiten ausgewdhl-
ten) Dekodierungswege, die assoziierend beschritten wer-
den und die simultan pr d@d@s entierte Bildse-
mantik und Bildkombinatorik zu konkreten "Aussagesdtzen"
verknipfend interpretieren.

Zu diesem schwer faBbaren Problem der Dekodierungsrich-
tung (auf das Uspenskij und die Bildsemiotik auch kaum
eingeht) kommt das nicht weniger komplizierte Problem
der Hierarchisierung der Bildzeichen in mehr oder we-
niger komplexe Ebenen der Semiose, d.h. der Beziehung von
Signans und Signatum auf einer primdren, objektsprachli-
chen Ebene, sowie auf einem meta(meta)sprachlichen Ni-
veau. Je komplizierter diese Verbindung (bzw. Distanz)
von Signans und Signatum ist, umso "symbolischer" wird
der Ausdruck, umso mehr steigert sich die "systemhafte
Bedingtheit" (uslovnost®’) der symbolischen Zeichen, "wenn
man uslovnost’ definiert als Quantitdt der Zwischenglie-
der zwischen Signans und Signatum, d.h. nach der Anzahl
der Komponenten in der Kette: Zeichen des Zeichens des
Zeichens" .52

Es ist naheliegend, daB8 die intersemiotische Umkodierung
zwischen Bild- und Wortzeichen auf den hierarchisch hdhe-
ren Meta-Meta-Ebenen der symbolischen Signifikation weit-
aus klarer zu dekodieren ist (vorausgesetzt man verfiigt
iber das entsprechende im Bild indizierte Kode-Wissen,
d.h. vor allem iliber das ikonographische Programm und den
stilistischen "Habitus")S% als auf der Ebene der ein-
zelnen Ideogramme. Mit anderen Worten: Je symbolischer
die Bildsprache, umso ndher liegt eine Transposition in
die verbale Sprache, je stdrker das visuell-mimetische
Moment im Vordergrund steht ("realistische Illusionsma-
lerei” bis hin zum Impressionismus!), umso ferner liegt
eine Umkodierung in den Worttext und die verbale Sprache.

. Analog zur primdren Wortbedeutung (zumeist eine materiell-
dingliche, konkrete, nicht-iibertragene, nicht-metaphorische) in
der verbalen Sprache kann man auch fiir die Bildsprache primdre
ideographische Bedeutungen annehmen, die das Bildzeichen als

- im Peirceschen Sinne - schematischen I n d e x (mimetische
Referenz), als appellatives und/oder symptomatisches M e r k -
ma l eines visuellen Phdnomens (Perzeptems)55 augenschein-
lich machen. Sekundire, d.h. im weitesten Sinne "iilbertragene",
"figurative" Bedeutungen des Bildzeichens (oder einzelnen Ideo-
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gramms) werden durch I konisierungen (d.h. iko=-
nische Realisierungen) vorgegebener ver -
b aler figurativer Bedeutungen (Metaphern, Idiome, Rede-
wendungen und der gesamte pardmiologische Apparat) oder durch
Aquivalentsetzung auf der bildsyntaktischen Ebene generiert:
Metonymisierung durch Kontiguitétsassoziation parallel bzw.
dgquivalentgesetzter bildnerischer Signantia, die Konnexe auf
der Seite der Designata suggerieren und dariilber hinaus - im
Wege von Kanonisierungen des ikonologischen Bild-Kodes zu
ikonographischen Bild-Genre-Kodes und Bild-Epochen-Kodes le-
xikalisieren" und "idiomatisieren". Der umgekehrte Weg einer
(Re-)Metaphofisierung dieser kanonisierten ikonographischen
Komplexe, die nur mehr als Bild-Index oder gar Signal mono-

funktional wirken, entspricht dem analogen Vorgang der Seman-

tisierung und Desemantisierung in der verbalen Sprache.56

. Die in der Bildkunst des russichen Kubofuturismus domi=-
nierende Sem-Generierung (und Bild-Text~Entfaltung all-
gemein) nach dem Prinzip der Transformation von Konti-
guitdts- in Analogieassoziationen (eine "formale" Kqui-
valenz der Signans-Struktur determiniert eine semanti-
sche Assoziation auf der Ebene der Signantia) bildete
den Ansatzpunkt (und wohl auch die Anrequng) fiir Jakob-
sons beriihmte Definition des Poetischen als "Projektion
von der Ebene der Paradigmatik auf jene der Syntagma-:
tik", s7 In der BK (v.a. der Avantgarde) war diese
Determinationsumkehr der konventionellen Signifikation
schon medienkonstitutiv angelegt: In ihr determiniert
das Nebeneinander ikonischer Zeichen einen semantischen
(ikonologischen) Konnex, der in Widerspruch treten kann
zur allegorisch-ikonographischen (oder aber mimetischen)
Dekodierung der Bildzeichen. Die der BK entlehnte pro-
und regressive Korrelativitdt aller mit allen Elementen
der Signans-Struktur macht denn auch den vorwiegend iko-
nischen Charakter der kubofuturistischen zaum®-Texte aus:
Die akustische und graph(em)ische Kon figura-

t 1 on der Text-Elemente ikonisiert ein (paradigma-
tisch-generatives) Modell, das so prisentiert wird, als
handelte es sich dabei um einen eigenstindigen kiinstleri-
schen Text.

Besonders augenfdllig ist die Realisierung spezifisch
bildkiinstlerischer Prinzipien innerhalb der Wortkunst

der (kubofuturistischen) Avantgarde im Falle der ana-
grammatischen Verschiebung der Wortgrenzen 58 (formu-
liert in der fiir den Kubofuturismus typischen Konzeption
einer Sdvigologija) - ein Verfahren, das wie kein ande-
res die graphisch-bildnerische Seite des WK-Textes mit
der textuell-verbalen Seite der BK verkniipft. Die Gene-
rierung neuer Lexeme (Neologismen, slovotvordestvo) durch
die Verschiebung (sdvig) der Lexem— und Morphemgrenzen
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. eines vorgegebenen Lexikons stiitzt sich auf die Inkon-~
gruenz von schriftlicher und miindlicher, graphischer
und akustisch-phonetischer Performanz bzw. Fixierung
(im Medium), wobei im Kubofuturismus (im Anschlu8 an
die uralte Tradition des Lettrismus, des manieristisch-
alexandrinischen Bildgedichts) das Verschiebungsverfah-
ren dazu dient, die konventionelle Kongruenz zwischen
phonetischer und graphischer Textrealisierung aufzu-
brechen, die jeweilige mediale Bindung der einen oder
anderen Darstellungsweise auch als Kunstform verfremdend
zu entbl®d8en und bewuBft zu machen. Auf diese Weise kon-
nen durch die Erzeugung von Homographen bzw. Metagraphen
neue Lexeme gleichsam mit den Mitteln der BK erzeugt
werden.

Umgekehrt konnten die Vertreter des (synthetischen) Ku-
bismus ihre Bilder als "poetische" (d.h. "wortklinstleri=-
sche") verstehen, man denke etwa an die AuBerungen Henri
Kahnweilers zur Malerei Juan Gris: "Mit 'Reimen', wie er
es wohl nannte, mit Metaphern schmiickte er seine Bilder,
den erstaunten Betrachter auf Ahnlichkeiten hinweisend,

" die dieser vorher nie beachtete. Gleicht nicht die Off-
nung eines Krugs einer Birne, die nehen ihm liegt? Das
Notenblatt den Saiten der Gitarre [...] Beziehungen ket-
ten die Dinge aneinander..." (Kahnweiler).S® Die Be-
ziehung zwischen den Dingen, genauer die Xquivalenzen der
Bildzeichen auf der Ebene der Signantia, sind nach dem
Prinzip der Kontiguitdt geordnet, aus denen unmittelbar
semantische Analogien ("figurative"™ Metaphorisierung
und Symbolisierung) entwickelt werden. Auch von Picasso
sind einschlédgige KuBerungen belegt: "Bilder sind Gedich-
te, und sie sind immer in Versen mit plastischen Reimen
geschrieben, nie in Prosa, Plastische Reime sind Formen,
die aufeinander reimen oder die Gleichkldnge hervorrufen,
entweder untereinander oder mit dem sie umgebenden Raum."

Das Prinzip der Textgenerierung durch "Realisierung" bzw.
“Entfaltung"61 einer Ausgangsfigur wird im Rahmen der BK in
jenen F&dllen wirksam, wo eine ikonographische Einheit innerhalb
eines korrekten Bildes ihrer blo8 allegorisch-symbolischen Funk-

_tion entkleidet wird ("Desymbolisierung”) und eine neue konkret-
- dingliche Funktion als ikonologisches Bildzeichen erhilt. Die

ikonographische Ausgangseinheit ist in der Regel mit verbali-
sierten semantischen Figuren (System der Symbole bzw. Allego-
rien einer Epoche, Emblematik, Heraldik einer Periode) untrenn-
bar verbunden und im h&chsten MaBe abstrahiert und konventio-
nalisiert, wogegen die ikonische Realisierung immer eine kon-
kretisierende, verdinglichende, desemiotische, direkte (also
defigurative) Tendenz aufweist. Im archaisch-primitiven "kon-
kreten Denken"62 (Lévi-Strauss) dient das Bild als ikonische
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Realisierung eines Mythos oder "Mythems", in spdteren Phasen
der Ikonisierung werden zunehmend allegorische Ausgangstexte
(bzw. Ausgangsfiguren) zum Ursprung von bildnerischen Entfal-
tungen (biblische, hagiographische, historische, "klassi(zisti)-
sche" Ausgangsformeln); parallel dazu bilden aber die auBer-
und vorkiinstlerischen pardmiologischen (Klein-)Genres der All-
tagssprache (Sprichwdrter, Redewendungen, Sinnspriiche, Idiome
aller Art) einen unerschdpflichen Vorrat fiir verbale und iko-
nisch-bildnerische Entfaltungen. Besonders reiches Beispielma-
terial hierfiir liefert die grote s ke und (in abge-
schwdchter Form) s a t i r i s ch e (karikierende) Realisie-
rung von vorgegebenen Kulturschablonen und Darstellungskli-
schees.

Dennoch soll ein nicht unwesentlicher Unterschied zwischen
verbaler und ikonisch-bildhafter Realisierung, der fiir das ge~
samte Geflige der Wort-Bild-Korrelationen bezeichnend ist, hier
erwihnt werden: Wdhrend n&mlich die verbalen Entfaltungen (etwa
das "etymologisierende" Wortlich-Nehmen eines "ilbertragenen",
figurativen Idioms) die "abstrakte"” Referenz (mit ihrer typi-
sierenden, kategorisierenden, begrifflichen Intention) auf ei-
ne direkte, dinglich-konkrete, materiell-sinnliche (und damit
oft visuelle ) BAusgangsbedeutung zuriickfilhrt ("redu-
ziert"), setzt die i k oni s c h e Bild-Realisierung immer
eine zus&tzliche (parallel prisentierte oder jedenfalls mit-
assozijerte) M e t a f o r m der Realisierung voraus, da sie
ohne eine in irgendeiner Weise paradigmatisierte (vorgeprigte
und gespeicherte) v e r b a 1 e Realisierung schwerlich in
Erscheinung treten k&nnte. Die ikonische Bild-Realisierung
setzt also immer schon das Vorwissen einer verbalen
Formel (semantische Figur, Idiom, metonymischer Ausdruck etc.)
als gegeben voraus, die ihrerseits im Rahmen ihrer sprachlichen
Generierung die iibertragen-abstrakte auf eine direkt-konkrete
und damit eben auch visuell=-optische Imagina-
tion gebracht haben mu8, um dann als ikonische Realisierung
nochmals ins Bild gesetzt zu werden. In allen Gattungen der
Emblematik (auch in ihrer folkloristischen und subkulturellen
Form) zeigt sich daher das Bedlirfnis, den (verbalen) Ausgangs-
oder Bezugstext in das Bild zu integrieren oder ihn jedenfalls
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(in komprimierter Form) beizufﬁgen.64

Eine Bildmetapher ohne eine irgendwie mitgedachte oder in-
dizierte verbale Metapher ist kaum dekodierbar; jede Bildreali-
sierung ist daher immer schon eine s ek undé&&re, abge-
leitete Mitteilung ("Realisierung einer Realisierung"). Die vi-
suell-imaginative Darstellung wird - ausgehend von einem verba-
len Zeichen (-Komplex) - im Bild nochmals konkretisiert und dabei
nicht selten auch noch auf eine bestimmte Weise pragmatisch
(didaktisch, epitreptisch, "moralisch" etc.) funktionalisiert:
Man denke etwa an Breughels beriithmte Sprichwdrter-Ikonisierungen,
an die grotesk-hermetische Bildsprache eines H.Bosch - bis hin
zur Visualisierung von Redewendungen und anekdotischen Formeln
in Kinder(-lehr)biichern. %3

Wihrend aber im illustrativ~-narrativen Bild eine erzdhle-
rische F ik tion ins Bild "ilbersetzt" wird, erfolgt in
der bildnerischen Realisierung primdr die Ubersetzung, Umko-
dierung der i maginativen Ikonik. Das "Denken in
Kalauern” und realisierten Mataphern, die zu Motiven und Sujets
(samt personifizierten Aktanten) entfaltet sind, verbindet das
(archaisch-unbewuBte) "Sprachdenken", das "Worter" wie "Dinge"
behandelt,66 mit dem konkreten "Bilddenken": Der (verfremden-
de) Akt der "Verdinglichung" (ove&destvlenie), der das Lexem zu
einem "Laut-Ding" umdeutet, findet auf der semantischen Ebene
seine Entsprechung in der konkretisierenden, "entgegensténd-
lichenden" Riickfithrung der iibertragenen Formeln zu dinglich-
visuellen Vorstellungsbildern ("Sprachfakten werden zu Sachfak-
ten", Jakobson).67 All das findet aber - in der Kunst der Mo~
derne jedenfalls - vor dem Hintergrund und im Rahmen der re-
ferentiellen Fiktionalisierung statt, wobei freilich die (ver-
balen oder ikonischen) semantischen Einheiten oder Symbole so
behandelt werden, als wiirde es sich dabei um objektsprachliche
Ausdriicke fiir "Gegenstédnde" und "reale Zust&dnde" handeln.

4.: ABSTRAKTION UND KONZEPTREALISIERUNG
v
Dieser Transformationstyp (3) spielt in der Avantgarde ei-
ne zentrale Rolle, ja ist geradezu ein konstitutives Merkmal
einer jeden "Avantgarde": Das Artefakt selbst ist gleichzeitig
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vollwertiges Kunstwerk u n d Paradigma fir Kunst (bzw,., einen
bestimmten verabsolutierten Kunsttyp) selbst, es wird zum

Exemp l um einer mdglichen Realisierung eines neu entwor-

fenen Kodes und dsthetischen Konzepts .68

Gerade in der "ungegenstdndlichen" Malerei und Poesie
(bespredmetnost?®, zaumnaja poézija, Abstraktion, concept
art) ersetzt die strukturelle Homologie zwischen Theorie
und Gegenstand, Verstand und Erfahrung das bisherige Mo-
dell einer intuitiven Analogie beider Bereiche, die fiir
Produzent und Rezipient "selbstverstdndlich"™ war und bei-
de einander addquat machte, auf eine hermeneutische Ebene
stellte. Das Wesensmerkmal "ungegenstdndlicher" Avant-
gardekunst (bzw. allgemeiner antimimetischer Kunstavant-
garde) ist nicht sosehr in der Aufhebung der mimetischen
Referenz zu suchen, sondern vielmehr in der Ausweitung,

- ja Dominantsetzung der Au tothematisierung
des Kiinstlerisch-Asthetischen selbst, das zum Paradigma
fiir "eigentliches” Leben erhoben wurde (schon vorgeprigt
in der im Symbolismus erfolgten Umkehrung der "realisti-
schen" Determinationsrichtung): Kunst als Widerspiegelung
des Lebens bzw. der Wirklichkeit - nunmehr verkehrt in
Leben (Welt) als Realisierung der Kunst. Im Suprematis-
mus Malevifs wird das (kunsttheoretisch-philosophische)
Konzept als Artefakt prédsentiert; das Kunstwerk
ist die Realisierung einer Hypothese, eines "Projekts",
einer Formel, die - auch fir den Bereich der "bildenden
Kunst", der "Architektur" oder "Urbanistik" - verbal
bleiben kann, d.h., grundsdtzlich keiner Fixierung im ent-
sprechenden Medium der jeweiligen Kunstform bedarf:

"Ich arbeite nicht mehr mit dem Pinsel, sondern mit der
Feder. Es hat sich gewissermaBen ergeben, daB8 man mit dem
Pinsel nicht soviel auszurichten vermag wie mit der Feder.
Der Pinsel ist verludert und reicht nicht mehr bis in die
Gehirnwindungen hinein, die Feder ist schédrfer" (Malevi&),®?®
Der Kinstler schafft also keine Bilder mehr (sofern

damit Zzobrazitel’nost®, d.h. Reprdsentation von etwas ge-
meint ist), sondern "Entwilirfe", die zu geistigen, gesell-
schaftlichen, seelischen Wirklichkeiten entfaltet werden
(vgl. Malevi&s Bildparadigma "Schwarzes Quadrat" u.a.).

Der filir die Asthetik und Kunsttheorie der Renaissance
-zentrale Begriff der Komp o s-i tion 7° (maB-
geblich formuliert in der KunsTttheorle Albertis, der die-
sen Terminus erstmals in der Bedeutung von "bewuBter Or-
ganisation des Materials im Bild" - d.h. kombinatorisch-
syntagmatisch' - definierte) 186ste den filir die mittelal-
terliche Ksthetik typischen Begriff des 239,h_e mas
ab, nach dem ein (Kult-)Bild stereotyp = €oOwohI—ikono-
graphisch als auch konstruktiv - nachzubilden ist. Alber-
tis Auffassung der "Komposition (der Begriff selbst ent-
stammt der klassischen Philologie bzw. Rhetorik) ist un-
trennbar mit dem Prinzip der Innovation verbun-
den, d.h. der perspektivischen und riumlichen Neuordnung
der vorgegebenen ikonographischen und bildsyntagmatischen
Programme. Der kombinatorische Aspekt von "Komposition"
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tritt damit ebenso in den Vordergrund wie seine operatio-
nale Funktion als "Regel", die der Kiinstler im Schaffens-
proze8 verfolgt, um im Rahmen des Bildes einen perspekti-
vierten Bildraum aufzubauen, der als Mikrokosmos ein
visuelles Zquivalent zum Makrokosmos der Natur
darstellt. Dieses visuelle Modell 148t gleichermaBen
Rlickschliisse auf die Raumhaftigke;t des dargestellten
Wirklichkeitsausschnittes wie auf ‘die individuelle Raum-
position des Betrachters zu. Das primir s prach -

1 ich (verbal) orientierte Weltverstindnis des Mittel-
alters wird seit der Renaissance und bis hin zur Moderne
durch eine primir visuelle Weltauffassung abgeldst; die
Versetzung der Gegenst&nde in einen illusioniren Raum
(des monoperspektivischen Bildes) befreit un d ent-
fremdet den Betrachter von ihnen, wogegen das (mittelal-
terliche) Kultbild keinen distanzierten Betrachter zuldst,
sondern nur einen solchen, der sich innerhalb des Bildes
bewegt, dessen "geistiges Auge" die innere Form ("endon
eidos"), also das "Wesen" des Bildes "schaut". Auch hier
begegnen wir dem Unterschied zwischen imaginativem. .
"Schauen" - im Sinne einer inneren Vision, russ. videnie
- und dem fiktionalen (perspektivierten) Betrachten von
"auBen", wie "durch ein Fenster", das durch den Bildrah-
men markiert wird.71

Wesentlich flir die Neuordnung des Verh&ltnisses von Wort
und Bild, verbaler und ikonischer Sprache im Kunstdenken der
Moderne war die Entdeckung der A b s tr ak tion und der
Ungegenstdndlichkeit (bespredmetnost?) als autonomer Wahrneh-
mungs— und Erkenntnisakt. Gerade die Analyse des optisch-
visuellen Perzipierens der modernen Wissenschaft72 (ebenso
wie der wissenschaftlich experimentierenden Kiinstler) f&rderte
jene allen Erkenntnisakten immanente Abstrahierungsvorgdnge zu-
tage, die das sensuelle Wahrnehmen mit dem begrifflichen Denken
verbinden. Jedes k r e a t i v e Denken (paradigmatisch das
"klinstlerische Denken") "setzt sich iiber die Grenzen zwischen
Asthetischem und Wissenschaftlichem hinweg" und l3uft in "an-
schaulichen Bildvorstellungen" ab (Arnheim, 10). Auf diese Wei-
se wird eine abstrakte Konzeption zu einem bildhaften "Schema"
konkretisiert und umgekehrt eine konkrete, komplexe Gegenstidnd-
lichkeit in ein abstraktes Konzept iibersetzt.

Die moderne, auf der Gestalttheorie aufbauende Wahrneh-

mungspsychologie bestdtigt das in der abstrakten Kgnst

(und zuvor schon im Kubismus und Futurismus) so pragnagt

realisierte Prinzip der "Kunst als Denkmi?tel“ i@ Berglch

der Denkprozesse und Rezeptionsstrukturen '(und nicht im

Sinne der allegorisch-mimetischen Auffassung der Kunst als

ein "Denken in Bildern", wie es in RuB8land Belinskij und
seine Epigonen vertraten).
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Im Gegensatz zu Platons Wertschitzung der Musik und Ge=-
ringschdtzung von Wort- und Bildkunst (als Reprdsentation
des "Scheins" der Dinge) steht die aristotelische Ab-
straktion dem "anschaulichen, bildhaften Denken" weitaus
ndher. Seit Aristoteles galt der Grundsatz, daB die Gat-
tungszugehdrigkeit eines Phinomens seine Existenz (fiir
uns, d.h. flir unser kategorisierendes Denken) tberhaupt
erst konstituiert; durch eben die kategorisierenden Ab-
straktionsakte werden aus Phidnomenen Gegenstédnde, 73 deren
Identifizierbarkeit aus ihrer Zugehdrigkeit zu einer
Gattung (d.h. einem Paradigma) resultiert. Wihrend die
kubofuturistische Ksthetik (auf zumeist metonymische
Weise) die GattungszugehSrigkeit eines gegebenen Phino-
mens durch eine andere substituiert, tendiert die ab-
strakte Kunst zur (reflektierten und im Bild auch thema-
tisierten) Neuordnung des Gattungssystems einerseits oder
zur partiellen Beseitigung von jeglicher Gattungszugehs-
rigkeit (Kandinskijs "Realistik™), 74

Die Zuordnung einer bestimmten Reizmenge (aus dem Chaos
der Impressionen gefiltert) zu bestimmten "Formzusammen-
hdngen" bildet die Vorstufe zum begrifflichen Denken
(Arnheim nennt sie "Anschauungsbegriffe” und "Wahrneh- .
mungskategorien"). Diese Anschauungsbegriffe des prakti-
schen, kausal-empirischen Denkens stehen aber nicht -

wie Arnheim annimmt - auf e i n e r Ebene mit den &sthe-
tisch-kiinstlerischen Abstraktionsprozessen, sondern sie
bilden deren Objekt, werden von ihnen in ihrer kulturspe-
zifischen Bedingtheit reflektiert und "entpragmatisiert".

Ziel der gesamten (nicht nur ungegenstidndlichen, sondern
auch gegenstandskritischen figurativen) Moderne (in WK
und BK) ist das Zurtickgehen hinter die YAnschauungsbe=
griffe und Wahrnehmungskategorien™" selbst, um der
Dinghaftigkedlilt der Gegenstdnde habhaft zu
werden: Erst durch die Filterung und Semiotisierung in
den Wahrnehmungskategorien (und den kulturellen, sekun-
ddr-modellbildenden Paradigmata, die tblicherweise in ei-
nem verbalisierten Kanon vorliegen) wird aus einem
Ding (ve3d’) ein G e genstanad (predmet) der
erkennenden, identifizierenden Wahrnehmung (die Formali-
sten nannten diese Form der automatisierten Wahrnehmung
"Wiedererkennen” - uznavanie, das durch das "Neu-Sehen"
(novoe videnie) bzw. das absichtsvolle "Nicht-Erkennen"
(neuznavanie) verfremdend auBer Kraft gesetzt, jedenfalls
aber reflektierbar wird). Durch die Ubersetzung des Dings
in einen Gegenstand wird aus "Natur" - "Kultur”, "Realia"
werden zu "Zeichen" und damit zu Instrumenten der Kommuni-
kation ebenso wie zu solchen der Imagination als Elemente
elner semantischen Welt und eines ikonographischen Kodes.

Wdhrend also die Gegenstédnde auf ihre Dinghaftigkeit re-.
duziert werden (Kandinskijs "grose Realistik", "Objekt"-
Kunst), werden die Wahrnehmungskategorien sowie die kon-
ventionellen Darstellungsverfahren (der izobrazitel’ nost?)
Vergegenstindlich t r d.h. zum Objekt ei-
ner Thematisierung im Bild und dartiber hinaus einer s e -
kundidren » eben bildnerisch-semiotischen (ikoni-
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schen) Abstrahierung (Vergegenstdndlichung der Verfahren

in Kandinskijs "groBer Abstraktion").73

Ausgehend von diesen allgemeinen Uberlegungen kann man an~
nehmen, daB8 der Akt der Abstrahierung (im Denken und im kreati-
ven Schaffen) zundchst eine Phase der De symbolisie-
rung (Desemiotisierung) durchlduft (Aufhebung der kultur-
psychologisch gegebenen Wahrnehmungsformen als Folge der Auf-
hebung bzw. Deformation der psychophysischen Wahrnehmungskate-
gorien), die im weiteren zur nackten Pré&sentation des Wahrneh-~
mungsschemas einerseits und des (ungegenst&dndlichen) "Dinges"
andererseits fiihrt: Diese nackte Prédsentation (obnaZenie) wird
aber in einem nachfolgenden Semioseakt wieder (neu) symboli-
siert (Resymbolisierung) - nun aber in einer
freien Weise (im Sinne der "freien Ubertragung bzw. Verschie-
bung" von Bedeutungen bzw. Referenzfunktionen,76 die im ur-
sprilnglichen, desymbolisierten Ausgangsperzeptem nicht vorhan-
den waren,

Die me tonymis che Ubertragung eines schon
symbolisierten Objekts aus einem Symbolkontext in einen ande-
ren (in ein anderes ikonographisches Paradigma) findet dann
statt, wenn das kulturelle Zeichen (das schon iiber eine eigene
Symboliéierung verfligt) in einen anderen kulturellen Kontext
verschoben wird, der sich auf e i n e r pragmatischen Ebene
mit dem Ausgangskontext befindet; me t aphorisch
ist eine semantische Bewegung dann, wenn das (komplexe) Zeichen
in einen Kontext versetzt wird (bzw. einen substituiert), der
auf einer ande r en pragmatischen Ebene liegt als der
Ausgangskontext, also auf einer Ebene, die erst im Akt der
Ubertragung und Substitution m i t geschaffen wird
(erfahren als "Werden der Bedeutung").

Der primdre metonymische Akt der Semiose kann in zwei

"Richtungen” ablaufen: Die "Abstrahierung" eines realen

Stierkopfes etwa zu einem ikonischen Zeichen und im wei-

teren zu einem Graphem (z.B. griechisches "Alpha") -~ und

umgekehrt die "Realisierung" eines Graphems zu einem

Stierkopf (oder anderen figurativen Deutungen). Dieser

zweite Akt des "Riickgdngigmachens" der Abstrahierung er-.

schlieBt aber eine Reihe zus &tz 1icher Assozi-
ationen und Interpretationen, wodurch das Ergebnis der

Remetonymisierung durchaus nicht mehr identisch ist mit
seiner Ausgangsfigur: Stierkopf - Ideogramm -~ Graphem
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(als linguistisches Zeichen) - Ideogramm II - Stierkopf
oder Fahrradlenkstange oder Leiter oder Mistgabel (asso-

ziatives Feld analoger Referenten von ikonischen Zeichen). 77

Es wiirde zu einer ganz miBverstdndlichen Dechiffrierung
des abstrakten Bildes fillhren, wollte man nur den Weg der
Konkretisierung gehen, d.h. ein "perzeptives Ausgangs-
bild" aus rudiment&dren referentiellen Indizes (figurati-
ven Symptomen) rekonstruieren. Resymbolisierung meint
nicht diesen (mimetischen oder allegorischen) "Riickbezug"
zum Ausgangsbild, sondern den Vo rbe zug zueiner
(wenn auch nicht beliebig erweiterbaren) Menge "perzepti-
ver Bilder" mdglicher semantischer Welten, die der ein-
zelne Bild-Text (zusammen mit homologen und analogen
Bild-Korpora) entwirft. Der genetisch-kausale Riickbezug
auf ein (einziges) Ausgangsbild (bzw. Ausgangsparadigma)
wdre charakteristisch flr einen "affirmativen" Kulturtyp
(Lotmans Konzept der "Asthetik der Identitit"™ - man

denke an die mittelalterliche Ikonographie, die Emblema-
tik des Barock, die Allegorik des Klassizismus).

In affirmativen dsthetischen Systemen ist normalerweise
die "sekunddre Sinnschicht"™ (Panofsky, Bourdieu) 7%

der Bildkunst explizit verbalisiert , als
"literarisch libermitteltes Wissen" in ikonographischen
Diskursen gespeichert. Diese dienen als metasprachliche
Formulierungen jener ikonischen Bedeutungen (paradigmati-
schen Einheitenund paradigmatisierten Syntagmata), die
dann im konkreten Kunstwerk als "immanenter S i nn
oder Gehalt" kombiniert und konkretisiert werden. Die De-
kodierung dieses Sinnes (der Aussage) ist Aufgabe der
ikonologischen Deutung; eine rein "allegorische" Inter-
pretation eines Werkes (kausal-genetische "Riickiiber-
setzung" in eine einzige Ausgangsfigur bzw. ein festste-
hendes Paradigma) wiirde die ikonographische und die iko-
nologische Bedeutung gleichsetzen.

Wéhrend nun der erste Abstraktionsschritt (Desymbolisie-~
rung) die Referenz auf ein vorhandenes ikonographisches
System aufhebt, erzeugt der Akt der Resymbolisierung -
realisiert in einer ausreichend groSen Menge von Bildwer-
ken, die sich zu ganzen Zyklen und Ensembles korporieren
~ eine potentielle bzw. okkasionelle ("anachronische",
"utopische", "phantastische", "exotische" etc.) Ikonogra-
phie (im Sinne eines "Konzeptualismus" auf der ikonogra-
phischen Ebene) in Verbindung mit der Ik onis ie =
rung (d.h. der bildnerischen Thematisierung und Indi-
zierung)bestimmter konstruktiver Prinzipien und fundamen-
taler GesetzmiBigkeiten der Semiose dberhaupt. Auf diese
Weise wird das (verbal formulierte und tradierte, d.h.
diachron transponierbare) "Wissen” ("Geddchtnis" der Kul-
tur) 7o ergdnzt durch das Reflektieren der GesetzmiBig-
keiten der Zeichengebung, Vertextung, Interpretation etc.
Dies ist aber nur dann m8glich und sinnvoll, wenn die
"Kunstwelt" einen neben der "Naturwelt" autonomen Seins-
status besitzt: "So wird neben die 'Naturwelt' eine neue
'Kunstwelt' gestellt - eine ebenso reale Welt, eine kon-
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krete. Deshalb ziehe ich persénlich vor, die sogenannte
'abstrakte' Kunst konkrete Kunst zu nennen." (Kandinskij) ®°

5. ZUR DEFINITION DER "WORTEBENE" IN DER BILDKUNST

Es ist in diesem Rahmen unm8glich, alle Varianten der in-
tersemiotischen Transformationen auf allen denkbaren Zeichen-
ebenen erschépfend und systematisch zu erfassen. Dies ist des-
halb auch schwierig, weil die Semiotik der Bildkunst verglichen
mit jener der Wortkunst bzw. tberhaupt der verbalen Sprache,
noch sehr bescheiden entwickelt ist, sodaB etwa eine klare De-
finition der bildnerischen Aquivalente zu den Zeichen (Funk-
tionen) der phonologischen, morphologischen: semantischen, syn-
taktischen u.a. Sprachebenen noch keineswegs in einer mit der
Linguistik vergleichbaren Verbindlichkeit feststeht.81 Wenn
man also von einer "Grammatik des Bildes" oder einer ikono-
graphischen Semantik spricht, so verwendet man diese Begriffe
im allgemeinen eher metaphorisch und keineswegs im Rahmen ei-
ner klaren Bestimmung dessen, was das bildnerische Pendant etwa
zum Morphem oder Semem, zur Metonymie oder zum Reim darstellt.

Das Hauptproblem einer systematischen Darstellung der in-
tersemiotischen (und damit im weiteren intertextuellen) Korre-
lativitdt von Wort- und Bildtext liegt darin, daB man filir die
Bildsprache keine vergleichsweise klare Einheit ansetzen kann,
wie sie das L e x e m in der verbalen Sprache darstellt.
Uberhaupt scheint die "Worthaftigkeit" jenes Kriterium zu sein,
das die verbale Sprache (bzw. im System der Kunstformen die WK)
von allen anderen Medien grundlegend unterscheidet. Alle semi-
otischen (und sonstigen) Versuche, das "Wort" der Filmsprache
etwa oder das der Musiksprache etc. zu definieren, diirfen nicht
zu der Vorstellung verleiten, als wiirde man damit etwas ver-
gleichsweise "Diskretes", "Isolierbares”, "Nominales" auffin-
den, wie es das Wort in der verbalen Sprache darstellt. Man
kann héchstens davon sprechen, daB bestimmte Zeichen (komplexe)
in einem non-verbalen Medium die Funk ti on des Wortes
bzw. Lexems haben k&nnen, ohne damit eine reale Entsprechung
auszudriicken.

Wahrend die Musik (worauf Cl.Lévi--Strauss82 scharfsinnig
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hinweist) direkt von den kleinsten (den Phonemen entsprechen-
den) bedeutungsunterscheidenden Merkmalen zu den komplexen
(rhythmisch-melodischen) Segmenten (bzw. Motiven) ~ unter
Umgehung der Wortebene - iiberleiten, fehlt dem Mythos etwa
die Merkmalebene der Phonemstufe. Auf die Bildkunst bezogen

kommt B.Uspenskij83 zu dem SchluB, daB8 "jene Ebene der Male-

rei, wo es um die allgemeinen Verfahren der Wiedergabe der
rdumlichen und zeitlichen Verhdltnisse in der Darstellung
geht - unabhdngig von der Spezifik der dargestellten Objekte",
vergleichbar ist mit der "phonologischen Ebene in der natiir-
lichen Sprache”, wogegen "jenes System der Darstellung, das-
unmittelbar mit der Spezifik der Darstellung von Objekten
selbst verbunden ist, mit der semantischen Ebene" korrespon-
diert.

Nach diesem Modell tragen die "ideographischen Zeichen"
eine grammatikalische Funktion, wogegen die oben erwihn-
ten "symbolischen Zeichen" (II. Grades) "mit der phraseo-
logischen Ebene" der verbalen Sprache vergleichbar sind.
Daraus ergeben sich die analogen Ebenen der Bildanalyse:
die semantische Ebene der Bildsprache, die dort, wo es un
das Verhdltnis von Darstellung und Dargestelltem geht,
auf ein {ibergeordnetes (bildexternes) Paradigma rekur-~
riert, und dort, wo sie mit der bildtextinternen Syntax
verbunden ist, ikonologische Bedeutungen aktualisiert.
Konsequent unterscheidet daher auch Uspenskij (im An-
schluB an Panofsky und Zegin) 84 zwischen einer "geo-
metrischen" und einer "semantischen Syntax" der Bild-
sprache, wobei erstere die "physisch-geometrischen Be-
grenzungen des Bildes unabhdngig von der Semantik der
dargestellten Objekte" beschreibt.

Das Grundproblem bei der Suche nach bildnerischen Aqui-
valenten zu den "diskreten, disjunkten, diskontinuier-
lichen und digitalen Segmenten der (verbalen) Sprache"
besteht darin, daB die Bildzeichen bzw. Bildtexte eben
"nichtdiskret, nichtdisjunkt, sondern kontinuierlich und
analogisch” sind" (Sauerbier). 85 Gerade die BK der
Moderne strebt aber nach einer Bildsprache (das seit dem
Impressionismus), die gerade diesen diskreten, diskonti-
nuierlichen, digitalen Charakter der einzelnen Bild-
zeichen und -segmente und ihrer Kombination verstirkt

(so v.a. im Kubismus). Wie in der WK der (kubofuturisti=-
schen) Avantgarde wird auch in der BK die Dekodierungs-
ebene vom Ausgangsniveau der Lexeme, Idiome bzw. Satz-
aussage auf die Ebene der "Wortbestandteile" gesenkt:

In der BK wird die Dissoziierung von "Wahrnehmungsmustern",
durch die iliblicherweise die referentielle Ikonizitdt (Fi-
gurativitdt) von Bildwerken vermittelt wird, und stark
gegliederten, "digitalisierten" Perzeptemen, die die Funk-
tion von lexikalischen Bestandteilen {ibernommen haben,

g

T
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A
als "Entgegenstdndlichung" interpretiert, weil die ge-
wohnte interpretativ-hermeneutische Bindung der Perzeptem-
Komplexe an ikonographische Referenten und pragmatische
Wahrnehmungsmuster (Wiedererkennungsindizes fiir typisier-
te Gestaltkomplexe im Bereich der Realia und ihres "wahr-
scheinlichkeitsmodells") zumindest in ihrer Eindeutigkeit
und Verbindlichkeit gestdrt oder aufgehoben ist. Eine
direkte Bindung der minimalen Einheiten (Perzep-
teme bestehend aus Chromemen und Formemen) 86 an in-
terne und externe Objekte ist ebensowenig (eindeutig) mdg~
lich wie eine Dekodierung von verbalen Texten ohne Ein-
schaltung eines L e x 1 k o n s der gegebenen natiirli-
chen Sprache (wie dies die russische "konkrete Poesie"
der zaumniki zundchst anstrebte), 87

Das erwéhnte D i sk re tmachen der elementaren
Bildzeichen bildete jedenfalls die Voraussetzung fiir eine
strukturelle Korrelativitdt von Wort- und Bildtext in

der Moderne. Umgekehrt konnte sich die WK an der prinzi-
piellen O f fenhe it 88 der Konnotation der
Bildsprache orientieren und die Bindung an die lexika-
lische Denotation lockern. Hinzu kommt die Verlagerung
der Aufmerksamkeit bzw. Intentionalitit von der Referenz-
funktion der Wort- und Bildzeichen zu ihrer syntagmati-
schen Position, zu der von dieser abgeleiteten Positions-
semantik (Transformation von r&umlich-diskreter Kontigui-
tdt in zeitlich-kontinuierliche Analogie bzw. Kausalitit).
Die Offenheit der metonymisch-horizontalen Assoziierbar-
keit diskreter Zeichen bzw. Textsegmente steht der Ge-
schlossenheit einer primidr metaphorisch-vertikalen Sym-
bolsprache kontinuierlicher Zeichenkomplexe gegeniiber, in
denen das diskrete Einzelzeichen (seine materielle "Spur"
wie Pinselstrich, Lautsemantik etc.) iber keinen festge-
legten expressiven Wert und keine klare semantische Kon-
notation verfiigt. Es hdngt letztlich von der Dekodierungs-
ebene ab, wie "klein" (d.h. wenig komplex, elementar)

die diskreten Zeichen sein miissen, damit sie nicht mehr
als diskrete Zeichen wahrgenommen werden, sondern zu
merkmallosen Bestandteilen makrosemiotischer Einheiten
werden. In dem Augenblick, wo die Koreferenz aller Zei-
chen (im Sinne von relationaler Semantik der Textkohdrenz)
auf ein bestimmbares, nacherzidhlbares T h e m a gelockert
oder aufgehoben wird, verlagert sich die Dekodierungsebene
und die Strategie der Lektilire auf die autoreferentiellen
Merkmale des (Bild-)Textes sowie auf ihre Bezlige zu einer
extratextuellen Instanz der Interpretation, wodurch die
Autofunktionalitit 8° der Elemente und Komplexe der
Signansstruktur duBerst intensiviert wird. Erst dadurch
entsteht aber eine Disposition beim Rezipienten, interse-
miotische und intermediale Beziige mono- oder multimedialer
Werke als zentralen &sthetischen ProzeB und als grundlegen-
des Prinzip des kiinstlerischen Denkens zu erfahren.

6. INTERMEDIALE GATTUNGEN

Entgegen einem verbreiteten "naiven" Kunstverstdndnis ist
die multimediale Performanz nicht die Ausnahme, sondern eher die

Regel im System der Kunstformen und Gattungen gleich welcher Epo-

che. Durch die Kanonisierung und Automatisierung (sowie Insti-
tutionalisierung) einer bestimmten Performanzform (Stummfilm,
Ton-Farbfilm, Musiktheater, Kirchenoper, Dichterlesung etc.)
entsteht beim Publikum der Eindruck, als wiirde es sich jeweils
um festgefligte (wenn auch bei ndherer Betrachtung hybride) Me-
dientypen handeln. Wie schon erwdhnt, strebten die Kiinstler (Theo-
retiker) der Moderne (v.a. der Avantgarde) danach, die jeweili-
ge mediale, performative, semiotische Struktur der Kunstformen
und Gattungen in ungemischter Form zu prisentie-
ren, um sich auf diese Weise der Regeln einer jeden spezifischen
Zeichensprache zu vergewissern. Diese i s ol ier te Pri-
sentation von "reinen" Medienindizes 20 als fer-
tige Kunsttexte bzw. Werke (des "Wortes als solchem", des "Bil-
des als solchem", der "absoluten Musik", der eher schon atopi-
schen als utopischen "Architektonas" Malevi&s, des reinen Film-
mediums im frihen Stummfilm, des "freien Tanzes", der "entli-
terarisierten” Theatralik in der futuristisch-konstruktivisti-
schen Phase Mejerchol'ds usw.) - dieser fiir jede analytische
Phase der Avantgarde typische Me dienpurismus
verband einen rein technisch-~handwerklichen Anspruch (Kunst als
"Machen", das sich selbst inszeniert) mit dem Bemihen, die spe-
zifisch &dsthetische N o e s e , die autonome Struktur des
"kiinstlerischen Denkens" als solche einsichtig und erlernbar zu
machen.

Parallel zu diesem Medienpurismus, dessen Ziel ja die Re-
flexion und neue Erlebbarkeit der jeweiligen Zeichensprache dar-

stellte, ging es aber auch um die Ersetzung der kanonisierten

Medientypen bzw. -gattungen (Tafelbild, Guckkastenbiihne, Gedicht-
band, Portridtfoto etc.) durch neue Gattungen und ‘Performanzformen,

in denen die Spezifik der Zeichensprache der jeweils korrelier-
ten Medien innerhalb e i n e s Werkes nicht nur fiir sich re-
flektierbar bleiben sollte, sondern auch (als Folge davon) jene
externe "Position" zu liefern hatte, von der aus ein Medium (bzw.
eine Gattung) sich von a u B e n reflektieren konnte. Solche
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inter-und intramedialen Reflexionen dienen im Prinzip demselben
Ziel wie die Autoreflexion der eigenen (oder einer) Sprache in
bilingualen oder polyglotten Kulturen.91 Reflexionen dieser Art
bringen es mit sich, daB auf der einen Seite die relative § y -
nonymie in der verschiedensprachlichen Ausdrucksfihig-
keit bewuBt gemacht wird (d.h. etwa die M&glichkeit, fiir e i -
n e Referenz z w e 1 oder mehr verschiedensprachliche Aus-
driicke zu benutzen - etwa einen volkssprachlichen und einen
kult (ur)sprachlichen), auf der anderen Seite die jeweils unter-
schiedliche (ja oftmals sehr divergierende) sekundire Modellie-
rung durch das jeweils gegebene Sprachsystem (im Kontrast zu den
anderen) akzentuiert wird. Wihrend bei den konventionalisierten
Mediengattungen der 1. Effekt (also die Erzeugung medialer 'Sy~
nonyma" etwa durch die Koordinierun g von verbaler
und gestisch-mimischer Signifikation, literarischer und illustra-
tiv-bildnerischer, malerischer und musikalischer etc.) im Vor-
dergrund steht - wodurch es eben zum "Verschmelzen" der hetero-
genen Medien und Zeichensprachen in Hinblick auf die ihnen ge-
meinsame -~ ex tramediale -~ Referenz ("Programm”,
"Ausdruck", pragmatischer "Effekt", fiktionales Vorstellungs-
bild, Stimmung etc.) kommt - bemitht sich der avantgardistische
Kinstler um eine i nk o n gruente Pridsentation der Me-
dien innerhalb einer gegebenen Mediengattung.92
Die immer wieder vertretene Vorstellung, man k&nne ein
und dasselbe (thematisierbare) Motiv, ohne dasselbe zu
veréindern, gleichzeitig mit verschiedenen Medien (oder
auch Gattungen) "ausdriicken”, wurde vom Kunstdenken der
Moderne aufs strikteste abgelehnt: Eine nicht thematisch-
inhaltlich (bzw. mimetisch-allegorisch) orientierte Kon-
zeption der kiinstlerischen Zeichensprachen muBte die
Ebene der A quivalenz der intermedialen Gattun-
gen (Bildgedicht, Gedichtbild, Lettrismus, Buchkunst,
Film, etc.) primir im Bereich der "Verfahren", der kon-
struktiven und semiotischen Prozesse suchen. So konnte
es vorkommen, daB die S imi laritdt auf dem
Niveau der verbalen und ikonischen Syntagmatik (z.B.
Rorrespondenz zwischen Metathese oder Inversion auf der
Ebene der Wort- und Satzbildung mit den entsprechenden
Verfahren in der Dekomposition figurativer Schablonen)
begleitet wurde durch eine 0O Ppositivitigt
agf_der Ebene der verbalen und bildnerischen Motive (Rea-
lisierung des Prinzips der "Reversibilitit" auf der Ebene
der Morphem-, Wort-, Satzfolge eines palindromatischen
p
verbalen Textes einer bestimmten Motivik "A" und dersel-

ben konstruktiven Verfahren in der Bildsprache - aber mit
einer bestimmten Motivik "B"). 93
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Die semiotische Doppelnatur des Schriftzeichens, das ein-
mal als G r ap hem (Bestandteil der verbalen Sprache der
WK) und einmal als i konisches Bildzeichen (Bestand-
teil der Bildsprache der BK) gelesen werden kann - diese Doppel-
funktion dient im (russischen) Kubofuturismus als zentrales Pa-
radigma des Verh&dltnisses von WK .und BK ﬁberhaupt.94 Tritt der
Buchstabe im kubofuturistischen Bild als konstruktives (syntag-
matisches) und ikonographisches Element auf, entbl®$8t und ver-
fremdet er die (typo-)graphische Funktion (der pis’mennost?);
wird der Buchstabe in der visuellen Poesie (lettristische Tex-
te, Bildgedichte) als bildnerisch-konstruktives Element einge-
filhrt, verfremdet er die ikonographische und figurative Funk-
tion (die ‘zobrazitel’nost’). Beide Intentionen k&nnen in mul-
timedialen Gattungen (Almanach, Theater usw.) gemeinsam auftre-
ten und einander wechselseitig (oszillierend) dominieren - je
nachdem, welcher "mediale Gesichtspunkt" jeweils gewdhlt wird.

Die visuelle Poesie verlagert das Schwergewicht der "Ein-
stellung auf den Ausdruck" (ustanovka na vyrafenie) von der de-
klamativen (phonetisch-prosodischen) Performanz zur (typo-)
graphischen (ustnost® - pis’mennost’): Anders als in der kon~
kreten "Laut-Dichtung” wird im "Bild-Gedicht" das Medium der
verbalen Kommunikation (und seine konstitutive Zeithaftigkeit)
durch Bildzeichen iiberlagert, die im Raum angeordnet sind und
neben ihrer konventionellen Zeichenfunktion ("sign-symbol™)
auch eine zusitzliche ikonische Konnotation vermitteln, die
den Text in seinen Segmenten (Hervorhebung einzelner Phoneme
bzw. Morpheme oder Wdrter durch Modulation der Typographie)
oder als ganzes gestalten (Anordnung der Grapheme und Zeilen
zu einer Figqur, die in einer ikonischen Beziéhung zur Motivik
des Textes steht (man denke an die manieristischen lettristi-
schen Gedichttexte, die in Gestalt einer Vase, eines Schwans
etc. angeordnet sind). Diese Art der Text-Ikonisierung erfiillt
eine analoge Funktion wie die OnomatoperIEé‘auf der lautseman-~
tischen Ebene.

Die (typo-)graphische Textrealisierung, die aus der Sicht

der lautlichen bzw. akustischen Performanz als defizitir und

extrem reduziert erscheint (die schriftliche Fixierung des

Textes hat unter diesem Gesichtspunkt keinen autonomen
medialen Charakter, sondern bloB den einer "Partitur" -
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analog zur "Notation" musikalischer Texte oder zum "Li-
bretto" von Schauspielen), gestattet spezifisch bildkilinst-
lerische Semantisierungsmdglichkeiten, die der an die
Zeit und Sukzessivitdt gebundenen miindlichen Deklamation
fehlen; Simultaneit&t der présentierten Textelemente,
prédgnante Segmentierung jquivalenter Syntagmata und Le-
xeme, "vertikale" Zuordnung von Elementen, die in der De-
klamation linear-sukzessiv auftreten, graphische Markie-
rung von Begrenzungssystemen, die akustisch nicht markier-
bar sind. Dieses letztgenannte typographische Verfahren
macht sich besonders in jenen Verssystemen bemerkbar, in
denen die Versgrenze - etwa durch Enjambements - nicht
syntaktisch-metrisch (und mit klarem Reim) fixiert ist.®®

Die typographischen Verfahren haben in traditionellen Ge-
dichteditionen keine auch nur anndhernde eigenstédndige
konstruktive oder gar semantisierende Funktion. Erst im
(russischen) Symbolismus (v.a. bei A.Belyj) treten die
Verfahren der typographischen Verszeilengliederung (be-
sonders markant in der "gestuften" Anordnung syllabotoni-
scher oder rein tonischer Versstrukturen) als autonome
verssyntagmatische Funktionen auf 9¢6: Das konzeptuelle
Schema des Metrums ebenso wie das der satzlogik wird auf
diese Weise in rhythmisch-semantische Segmente gegliedert
("Kola") , wodurch die deklamative Performanz gewisser-
maBen optisch-visuell vorweggenommen wird. Der schrift-
liche Text ist nicht der unselbsténdige Ausgangspunkt
einer medialen "Materialisierung", er ist vielmehr
selbst schon performativ und intendiert eine imagi -
] na t i v e Lektilire (im Gegensatz zu einer fiktional~
illusioniren eines immer schon perspektivierenden und
interpretierenden Deklamierens). Das lettristische Ge-
dicht ist ein ikonischer Text, der - wie das (archaisch-
mythische) Kultbilad °7 - nur bedingt auf eine
"Verwirklichung" durch eine interpretierende Performanz
angewiesen ist, da er wesentliche "Vorleistungen" zu die-
ser Realisierung bietet, wdhrend der typographisch nicht
funktionalisierte verbale Text ausschlieBflich i nd i -
zial (und nicht 1 konisch) "gespeichert"
ist. Daher auch die im "Wettstreit" der Kunstformen im-
mer wiederkehrende Metapher vom "blinden Text" und vom
"stummen (tauben) Bild”"...

Die typographische Zeilengliederung (allgemein das stupen-
Zatoe postroenie) °F dient auch in nicht-versifizierten
Wortkunsttexten zur asyntak tischen Montage
von Satzteilen oder kurzen Satzgruppen zu Absitzen, zu de-
ren Gliederung (neben den z.T. schon rein graphisch funk-
tionierenden Interpunktionszeichen) das We i 8 e des
Papiers, die Z2wischenrdume herangezogen wer=
den. Gerade die "sujetlose Prosa" der Symbolisten (als Vor-
stufe zur radikaleren Prosamontage bzw. Wortkunstmontage
der Futuristen) bezweckte mit dieser markanten Segmentie-
rung und R a hmung eng begrenzter Textteile deren
"Emanzipation" aus der "logischen Syntax", der narrativen
Perspektivierung und Stilisierung (man denke an die defik-
tionalisierende Wirkung dieses Verfahrens in A.Belyjs
"Symphonien™, in denen z.T. die einzelnen Absétze durch
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nummerierte Paragraphen gegeneinander gesetzt sind). Ziel
dieser Tendenz zur Diskontinuitidt, zum
Diskretmachen relativ autonomer Segmente, war
schlieBlich die Anndherung der narrativen Fiktionsprosa
an die Poetik imaginativer Wortkunsttexte. Auf den Zu-
sammenhang zwischen "Sujetlosigkeit" (deperspektivierte,
defiktionalisierte Prosamontage) und "Ungegenstdndlich-
keit"™ in der BK seil hier nur hingewiesen. 99
Ein Maximum an intersemiotischen Korrelationen - bis hin
zur Verschmelzung der Medien zu einer ganzheitlich rezipierten
Mediengattung - wird dann erzielt, wenn innerhalb ein- und des-
selben Artefakts verbale und ikonische Zeichen gleichzeitig und
oszillierend pridsentiert sind, sodaB vom jeweiligen
pragmatischen Kontext her nur zu entscheiden ist,
ob es sich etwa um ein "Gedichtbild" (als Teil einer "Galerie"
etwa) oder um ein "Bildgedicht" (als Teil eines literarischen
Textes) handelt.100
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Fille einer vdlligen Austauschbarkeit der jeweiligen me-
dialen Dominanten bilden eine in der russischen Avantgardekunst
relativ seltene wenn auch signifikante Ausnahme; normalerweise
dient der erwdhnte pragmatische Rahmen oder aber eine explizite
Kommentierung durch den Kiinstler (oder andere vermittelnde In-
stanzen) der Festlegung der dominanten Dekodierung. Auf der
Textebene entscheiden freilich auch Dichte und Verteilung des
Auftretens von Bild- und Wortzeichen iber die Zuordnung des
Artefakts entweder zur WK oder BK (so etwa in M.Larionovs pri-
mitivistischem Bild "Venera" (1912),
schrift" (grafiéeskdja zaum?®) ven/era als "Bildtitel" eine me-
tasprachlich-attributive Funktion trdgt - und als "Bildbestand-
teil" im syntagmatischen (und ikonographischen) Gefiige des
bildnerischen Artefakts figuriert. Beide Funktionen sind aber

dessen "versetzte Auf-

- rein quantitativ - den Bildzeichen so unterlegen, daB8 diese
eindeutig auch semiotisch dominieren. Den umgekehrten Fall

reprédsentiert das oben abgebildete Werk von Ivan Puni ("Flucht

102

der Formen"), wo eindeutig die Grapheme in ihrer quantita-

tiven Hiufung den rein ikonischen Bildzeichen {iberlegen sind,
wohl aber durch ihre bildnerische Gestaltung den Charakter von

reinen Bildzeichen annehmen.

Besonders interessant sind jene Bilder, die ausschlieB-
lich aus einer graphischen "Aufschrift” (StraBenschild,
Reklametext, Zeitungstitel, Wegweiser etc.) bestehen,
deren Signalfunktion (schon aufgrund der
Rahmung des Artefaktes und jener durch die pragmatische
Situation der Prisentation als "Bild") aufgehoben ist
und zu einem reinen Ideogramm reduziert wurde. Als Bei-
spiel dafiir kann I.Punis Bild "Bani" (1915) dienen, in
dem die Aufschrift als einziges figuratives Element der
bildnerischen Mitteilung dient (wenn man von der faktura
der beiden Farbflichen absieht),'°3
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Die Synthese von Wort- und Bildkunst zu einem multimedialen
Genre gelang am ehesten in der kubofuturistischen und supremati-

stischen Buchkunst, 104

in der - analog zur mittel-
alterlichen Schrift-Bild-Symbolik (der illuminierten Handschrif-
ten, der Ikonen- und Freskenmalerei oder aber in den folklori-
stischen Genres der “"Einblattdrucke" [lubki])~die Wort- und

Bildzeichen g e me i ns am einen komplexen Text erzeugen.
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("Te 1i le", 1914. Poem von A.kruéenych und tw. V.Chleb-

nikov, graphischer Anteil von O.Rozanova) 195

Die "Renaissance der mittelalterlichen Buchauffassung und
der Konzeption der Buchseite als ganzes", d.h. als Text-Bild
(bzw. Bild-Text), bildet den typographischen Ausdruck fiir die
allgemeine Tendenz der (russischen) Avantgarde zur Reaktivierung
und Aktualisierung archaischer (primitiver, naiver, magisch-
mythischer, folkloristischer etc.) Denk- und Ausdrucksformen.
Im Gegensatz zum illustrativ-fiktionalen Bezug zwischen Text und
Bild (als ikonischer Meta-Text zum Erzihltext) referieren im mit-
telalterlichen Bild- und Worttext beide Zeichentypen auf ein-
und dasselbe Symbol (bzw. Mythem), auf ein- und denselben URTEXT,

den das B u ¢ h (als mikrokosmisches Analogon zur "Welt") ent-
faltet. 106
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Besonders auffdllig ist diese "Gleichstellung" von Wort-
und Bildtext in jenen mittelalterlichen (byzantinischen)
Kodizes, in denen vielfach die I l lumination

auf einer Stufe mit dem (kleingeschriebenen) Komme n -
tartext (der ebenso marginal dem Haupttext beigeord-
net ist) steht. (Vgl. als Beispiel dazu aus P.Huber, Bild
und Botschaft. Byzantinische Miniaturen zum Alten und Neu-
en Testament, Oktateuch-Miniaturen von Vatopedi, Abb.4):'°7

KOMMENTARTEXT (METATEXT }
(TEXT II)

HAUPTTEXT
4 | (TEXT I)

BILD

BILD

Der immer wieder gezogene Vergleich der Funktion der Bild-
texte im mittelalterlichen Kodex (Fresko, Ikonenmalerei
etc.) mit den "Sprechblasen" der heutigen Comic~Strips
trifft zwar rein textsyntagmatisch zu, vernachllssigt aber
die Hierarchisierung der paradigmatischen (und damit auch
symbolisch-ikonographischen) Zuordnung der Wort- und Bild-
texte im mittelalterlichen Buchgenre. Hier spielt die me-
tonymische Beziehung zwischen verbalem und ikonischem Text
(bildnerisch dargestellter verbaler Text als "Rede" einer
narrativ-fiktiven Figur) eine der metaphorischen Beziehung
zwischen Wort und Bild untergeordnete Rolle.

Dort, wo die Schrift im Bild freilich eine "direkte (An-)
Rede" (auf dem irdischen oder zwischen himmlischem und ir-
dischem Bereich) darstellt, die sich an eine auf dem Bild
dargestellte Figur richtet, gibt es Parallelen zur heutigen
Sprechblasen~Funktion. Als bildnerischer Index der d i -
rek ten Rede dient in der mittelalterlichen Bildspra-
che hdufig die aus dem blauen Halbkreis (am oberen Bildrand)
weisende H a n d (Gottes) (vgl. etwa Huber, Abb. 20) oder
eine kanonisierte Re de ge s te (ibid., Abb. 21: erho-
bene Hand mit ausgestrecktem Zeige- und Mittelfinger). Diese
Redegeste markiert den (unterweisenden, das Wo r t des
Ausgangstextes vermittelnden und gleichzeitig auch verkdr-
pernden) Redner, wogegen der Empfénger des Wor te s
seine Rezipientenposition durch offene Hinde und ausge-
streckte Finger signalisiert (vgl. ibid., Abb. 23, 25 u.a.).

Die im Bild auftretenden Texte k&nnen auch reduziert bzw.
komprimiert sein zu bloBen Text-Indizes, durch die eine ent-
sprechende Stelle in der Bibel (oder in anderen kanonisier-
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ten Texten) mit einem Schlagwort angezeigt ist, das gleich-
zeitig die Funktion des Bildtitels ("Superscriptio") er-
fiillt. Diese Kurzformeln werden dann nach dem (oben skiz-
zierten) Prinzip der Textentfaltung behandelt. Auch sind
hdufig bestimmte Figuren und Gegenstdnde mit ihren N a -
me n versehen (die Figur "verkdrpert" ikonisch ihren
"heiligen Namen" - und umgekehrt): Der heilige Name (und
seine symbolisch-magische Funktion der Re-prdsentation,
d.h. der Vergegenwdrtigung seines Trégers) wird gleicher-
maBen durch die ikonische F i g u r wie durch die gra-
phische Darstellung ins Bild gesetzt. Er bildet damit - wie
das gesamte Text-Kult-Bild - keineswegs das Objekt einer
von auBen kommenden Betrachtung (oder einer Kommunikation
zwischen zwei horizontal konfrontierten Partnern - wie dies
etwa im fiktionalen "Andachtsbild" eines psychologisierten
Religionsverstidndnisses der Fall ist), sondern die im Phy-
sischen (Dinglichen) inkarnierte Emanation einer metaphy-
sischen Urbildhaftigkeit welcher Art auch immer.

Die Funktion der Wort-Bild-Korrelation im System des mit-
telalterlichen Denkens ist zutiefst mit der vertikal-
hierarchischen Raumauffassung verbunden, die erst in der
Renaiisance zu einer horizontal-linearen Konzeption trans-
formiert wurde. In der alten Kunst ist grundsédtzlich jedes
Werk ein Riickbezug auf einen P r ot oty p (oder Arche-
typ), 108 den es (energetisch und strukturell) zu resti-
tuieren gilt. Daher spielt auch das 2 i t a t (und die
Allusion) als Verweis auf das Ur-Bild und den Ur-Text (bzw.
auf ein kanonisiertes Textkorpus) eine qualitativ und quan-
titativ unvergleichlich gr&Bere Rolle als in den Wort-Bild-
Texten der Neuzeit. Den prototypischen (Kult-)Bildern (und
~-Texten) stehen die allegorischen gegeniibber, die eine her-
meneutisch-kommentierende (monologisierende) Funktion der
Exegese (der Konkretisierung und Aktualisierung) erfiillen.

Erwdhnen mdchte ich hier noch D.S.Lichadevs 1°° scharfsinniqe

Beobachtung, daB jene Spiegelfunktion, die fiir die neuzeit-
liche Kunst die Literaturkritik~ und Wissenschaft erfiillt,
im Mittelalter durch die bildende Kunst geleistet wurde -
und auch vice versa: "Die Literatur verifizierte und kom-
mentierte sich in der Malerei aller Gattungen" (25). Die
Rolle des Wortes in der BK wurde durch das Bedlirfnis moti-
viert, das "Schweigen” des Bildes zu iliberwinden. Der Leser
der mittelalterlichen illuminierten Handschriften konzen-
triert sich gleichermaBen auf Bild- und Worttext, wodurch
der verbale Text relativ "lakonisch" sein konnte, da die
imaginative "Auffiillung" der indeterminierten Stellen durch
die BK erfolgen konnte; umgekehrt waren auch die Bilder re-
lativ komprimiert und abstrahiert (zu Ideogrammen), da sie
sich auf den verbalen Kommentar verlassen konnten.

Lichafev vermerkt auch, daB die Aufschriften auf den Text-
bildern in der Regel die Vergangenheitsform des Originalziw
tats in das P r @ s e n s umformen (26), wodurch Bild und
Text auf eine synchrone (oder eher a ch r on e ) Ebene
gestellt werden. Gerade mit dieser Umformung wird aber auch
- wie mir scheint - der konstitutiv s imu l t ane Cha-
rakter der WK und BK abgehoben von der Sukzessivitdt und
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Historizitdt narrativer verbaler und bildnerischer Darstel-
lung: "Das Wort auf der Bildfldche bringt gleichsam die Zeit
zum Stillstand" (27) oder zeigt das Zeitliche sub specie
aeternitatis.

Die Verbindung von Wort- und Bildzeichen in e i ne r Me-
diengattung signalisiert das neue MedienbewuBtsein der Moderne,
die sich gegen eine "Schriftkultur” wandte, in welcher der Werk-
text {auch jener des Bildes) zum Gegenstand einer privaten, kon-
templativen, fiktionalen Betrachtung wird. In den subkulturellen
und folkloristischen Medien "spielt das Auditorium mit dem Text",
indem es selbst zum Rollentrdger eines performativen Aktes wird.
Daher auch die "organische Verbindung des lubok mit dem Theater"

110
(Lotman) ,
in mehr oder weniger offene "Inszenierungen", die den performa-

die notwendige Einbettung multimedialer Gattungen

tiven "Rahmen" filir die intermedialen Korrelationen anbieten. Ge-
rade das ausgeprdgte Interesse der Symbolisten (v.a. Vj.Ivanovs,
Bloks, Belyjs) am Theatralischen leitete den von der Moderne
grundgelegten ProzeB8 des Ubergangs von einer werk- zu einer per-
formanzorientierten Asthetik ein.111 )
In besonderer Weise wird diese Entwicklung von der Werk-

dsthetik (Geschlossenheit, Textualitdt, Fixiertheit i;wﬁedium,

- >
Reproduzierbarkeit der materiellen Basis, Reprisentativitit, Ge-

genstdndlichkeit etc.) zur Performanzdsthetik (Offenheit, Inter-
medialitédt, Nichtreproduzierbafigzz;“Présentativitat, Ungegen-
stdndlichkeit bzw. "Dinglichkeit" etc.) im Avantgardetheater
selbst'vorgefﬁhrt: Im neuen, befreiten "Schauspiel-Theater"
(teatr-zrelidde) werden die einzelnen Medien und Zeichensprachen
(Dekoration, Tanz, Kinetik, Mimik, Deklamation, Licht, Dialog,
narrativ-rhetorische Texte etc.) gegeneinander ausgespielt und
jedenfalls der Bevormundung durch das Textbuch (das Libretto des
"Worttheaters" [teatr sloval) entzogen.112 Eines dieser Verfah-
ren ist die "Entfaltung" von semantischen Figuren zu ikonisch-
kinetischen Personifizierungen auf der Bithne, die "Inszenierung”
von Metaphern und Wortspielen (von "Sprachmasken") auf der Biihne
(als "Sprechmasken"):

Mejerchol'd hat etwa in seinen Majakovskij-Inszenierungen

(ebenso wie in den Bearbeitungen von Gogol'-Texten) die ver-

balen Verfahren der grotesken Hyperbolisierung, der wdrt-

l%ch genommenen Redewendungen und Sprichwdrter "theatrali-
siert": "Die Hyperbel geht in Hosen [,..]. Vor Mejerchol'd,
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hatte unser Auge noch nie eine Hyperbel gesehen." (Belyj)'13 Analog zur Integration von Schrift- und Textelementen ins

. Der Personifizierung der Sprachverfahren (olicetvorenie, Bild funktioniert auch die Verwendung von "Aufschriften" und

‘ o03ivlenie zudramatischen Aktanten (die freilich iiber keine »gchildern" (auf Tafeln und Kulissen bzw. Kostiimen) als metony-
ausgeprdgte psychologische Perspektivierung bzw. Selbstre-~
flexion verfligen) steht die Rilckverwandlung des Schauspie-
lers in einen dinghaft-mechanischen Status gegentiiber (Pup-
pentheater—- bzw. Marionettentheatereffekt, "Biomechanik"
Mejerchol'ds, Formalisierung der Sujet- und Konfigurations-
muster etc.). Diese Art von "Personifizierung" (als Aktan-

} tialisierung von Sprachverfahren) geht sowohl von verbalen

S als auch ikonischen Ausgangsfiguren aus. Die Kostiime, Deko-

misches Textobjekt auf der Biihne, die eine normalerweise bild-
hafte Referenz (perspektivisch addquate Illusion eines Wirklich-
keitsausschnittes im Rahmen der Guckkastenbiihne) durch einen
schriftlichen Verweis ersetzt und damit den visuell~fiktionalen

Raum zu einem s emantis chen Raum transformiert.

=

K rationen, Masken, mimisch-kinetische Stereotypien, deper-

spektivierte Rede "verschlucken" gleichsam den Trdger bzw.
Reprdsentanten einer psychologisch, sozial, ideologisch mo-
tivierten Perspektive. Auf diese Weise werden Dinge und
(unbelebte) Zeichentrdger me tonymi s ch zu beleb-
ten, beseelten (anthropomorphen) Gestalten, wogegen sich die
Schaupsieler in abstrakte, typisiert-schematische Merkmale
aufldsen, die von einem Trédger zum anderen relativ frei
verschiebbar werden. Diese nun schon mehrfach konstatierte
Doppelbewegung der De- und Resemiotisierung ld8t sich be-
sonders gut am Beispiel der Blihnen- und Kostlimentwiirfe
Malevi&s zu A.Krufenychs futuristischen Stiick Pobeda nad
solncem (1913) studieren: Hier dienen die Kostiime grund-
sdtzlich nicht der Charakterisierung der Figuren, sondern
sie "tragen", sie "verkdrpern" sie, indem sie eine jeweils
relativ abstrakte semantische Kategorie "in Szene setzen"
(Tolstjak, Budetljanskij silad, Truslivye, Nekij zlona-
merennyj, Neprijatel’, Novyj etc.): 114

i .
. — L
Besrrana] pareed

Die dramatischen Figuren sind "Personifizierungen" von Qua-
litidten, ohne iiber eine narrative Perspektivierung zu_ver-
fligen, die "semantische Welt" der WK und BK ersetzt dl? Re-
ferenz auf ein kulturell vermitteltes Wahrscheinlichkeits-
modell, das die Motive und Motivationen erschlieBbar und
nacherlebbar macht. Auf die Verwandtschaft dieser WK-Insze-
nierung mit dem mittelalterlichen (und auch spéteren"huma-
nistischen, barocken) Symbol- und Allegorietheater Wochte
ich hier nur verweisen (ebenso wie auf den Unterschlﬁd
zwischen einer aperspektivischen Symbolisierung ven Ab-
strakta", einer perspektivischen "Allegorisierung von Em-
blemata und einer unperspektivischen "Realisierung" von se-
mantischen Figuren). *''%

Man denke etwa an A.Lavinskijs Dekorationsbeschriftungen

in der Inszenierung von Majakovskijs Misterija-buff (1922). 116

Auch Ju.Tynjanov verweist in seiner bahnbrechenden Stu-
die zur Verssemantik Problema stichotvornogo jazyka
(1923/24) 77 auf die im mittelalterlichen Theater, aber
auch in der Dramaturgie der Shakespeare-Zeit iibliche Sema-
siologisierung von Requisiten (bzw. deren Ersetzung durch
Schilder und Hinweise, die als "Equivalente" der referier-
ten Bedeutungen im ZuschauerbewuBStsein dienen sollen). Tyn-
janov hat in seiner kaum beachteten Konzeption der (seman-
tischen) A quivalenz auch das Prinzip der "mini-
mal-art" (und ihrer theatralischen Varianten) vorweggenom-
men. Ausgehend von der Behandlung des Problems der syntag-
matischen Nullstellen (etwa im Falle der "weggelassenen"
Strophen(teile] im Evgenij Onegin), deren &quivalenzbildende
Funktion nicht nur nicht abgeschw&cht,sondern im Gegenteil
intensiviert ist (ibid., 50), kommt Tynjanov zu dem SchluB,
daB jede kiinstlerische, d.h. "dynamische" Form nicht aus
der Menge (bzw. Vollstdndigkeit) des angebotenen "Materials"
(d.h. der referentiellen Indizes), sondern aus der Spannung
zwischen dominantem konstruktivem Prinzip und den unter-
geordneten Faktoren erwdchst: "Dabei kann das Material auf
ein Minimum reduziert werden, das erforderlich ist
als Zeichen des konstruktiven Prinzips. Analog dazu, wie im
mittelalterlichen Theater fiir eine Dekoration, die einen
Wald darzustellen hatte, ein Schild mit der Aufschrift
"Wald" ausreichte, geniligt auch filir die Poesie das Schild
(jarlyk) irgendeines Elements anstelle des Elements selbst:
Wir akzeptieren als Strophe sogar die Nummer einer Strophe -
und sie ist - wie man sehen,konnte - konstruktiv gleich-
wertig mit der Strophe selbst." (51)

Als Folge einer solchen Reduktion und Substitution eines
komplexen (visuell-haptischen) "Materials" durch ein mini-
males verbales Zeichen konstatiert Tynjanov eine intensive
"Entbl8B8ung" (obnaZenie) des konstruktiven Prinzips und -
wie man erginzen kdnnte - der konstitutiven Struktur und
Pragmatik eines bestimmten Mediums. Die "Aquivalente®™ einer
solchen minimalen Referenz (d.h. Indizierung) liegen dann
freilich nicht im Bereich eines (zu ergdnzenden, fiktional
aufzufiillenden) Wirklichkeitsausschnitts, sondern im Rahmen
eines bestimmten (kiinstlerischen und medienspezifischen)
Kodes. Bezeichnenderweise fithrt Tynjanov als weitere Bei-
spiele fiir "Aquivalente" die "Bithnen- und Regieanweisungen"

P e o T e Y
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) MERKUNGEN
im Versdrama (remarki) an, die im verbalen Text selber A

(vom Autor) integriert sind (so v.a. in den Dramen der Sym-
bolisten, etwa in L.Andreevs Zizn’ Jeloveka), wobei diese

Anweisungen keinerlei szenische Funktion erfiillen, sondern
eine solche nur vorgeben (bzw. imaginative Aquivalente da-

fir liefern). Tynjanovs Bemerkungen bieten einen interessan- 1. R.O0.Jakobson hat als einer der ersten im Rahmen des kunstwis- Fe
ten Ansatz zur Klirung des Problems der Funktion von im- " genschaftlichen Strukturalismus dazu aufgefordert, ein Werk ;
pliziten und expliziten Zeichen(akten) in der kiinstleri- nicht nur innerhalb seiner Gattung und seiner Kunstform, son-

i schen Mitteilung allgemein und der Substitution eines Me- dern im gusammenhang mit den anderen "Kiinsten" der gesamten

| diums durch Zeichen (-Komplexe) indexikalischer Art eines Epoche zu analysieren (R.O.JAKOBSON 1976:57 £f.). Nach Jakob-

% anderen Mediums innerhalb eines medialen Genres. con bilden die Kunstformen (bzw. "Kinste", russ. "iskusstva")

i

jeder Epoche ein iiber die (kunstformimmanente) Ordnung der
Einzelgattungen'hhfms reichendes System, dessen funktionale
und wertmiBige Hierarchie durch die jeweils *dominierende"
Kunstform strukturiert wird: "Die anderen Kiinste definierten
sich" - etwa in der Renaissance = "nach dem Grad ihrer N&he"
zur dominierenden Kunstform, im konkreten Fall zur bildenden
Kunst (ibid.). Dagegen nimmt diese dominierende Stellung in
der Romantik die Musik ein, im Realismus die Literatur etc.
{ Dahergeniigt es auch nicht, Fragen der Evolution der Kunst auf
die Untersuchung der einzelnen Kunstformen zu beschrénken; es
geht auch "um die Frage der Verinderungen im Wechselverhdlt-
nis der einzelnen Kiinste", wobei die tibergangsbereiche zwi-
schen ihnen von besonderem Interesse sind (etwa die Illustra-
tion im Zwischenbereich von Literatur und Bildkunst oder die
Gattung der Romanze zwischen Musik und Poesie, ibid. S. 61).
Jenseits der Analyse eines Textes in seinem Verhiltnis zu he-
: terogenen Kunstformen liegt dann schon die Analyse der Wech-
: selbeziehung zwischen kiinstlerischen und nichtkiinstlerischen
: Kommunikationssystemen (bzw. Medien) in einer Kultur, eine
Fragestellung, die im Rahmen des "pragmatischen Modells" des !
russischen Formalismus (Theorie des "literaturnyj byt", d.h.
des "literarischen Alltags") und iliberleitend zum tschechischen
Strukturalismus zum ersten Mal systematisch bearbeitet wurde
. (vgl. dazu HANSEN-LOVE 1978:397-425; ibid. zum System der
Kunstformen in der russischen Moderne S. 59 ff.).
Zum Verhdltnis von WK und BK in der russischen Moderne
bzw. der russischen Avantgarde vgl. die bahnbrechende Studie
von N.CHARDZIEV 1940, zuletzt 1976:8-84 und allgemeiner die
Arbeit von M.KAGAN 1972. - JAKOBSON 1971b:338 f. stellt das
Problem der Korrelation der Kunstformen in den weiteren Rah-
men der heterogenen Zeichentypen und ihrer Wechselbeziehung.
Zum System der Kunstformen um die Jahrhundertwende vgl. zu-

%g;z$3§.GRYGAR 1980:199-254; vgl. weiters J.VELTRUSKY 1981:

il 2. SAUERBIER 1976: 11 ff. zur inter-und multimedialen Tendenz

: des Aktionismus, Konkretismus und Konzeptualismus der Gegen-
wartskunst (seit den S5oer Jahren). Dieselbe Tendenz 148t sich
freilich schon in der klassischen (auch der russischen) Mo-
dgrne feststellen. Gerade die symbolistische Theorie und Pra-
xis des Dramas (vor allem bei Vj.Ivanov und z.T. A.Blok) und
der Dramaturgie (beim jungen Mejerchol'd, bei Evrejnov u.a.)
belegt @ie fiir die Moderne grundlegende Durchbrechung der
MQnomedlalitﬁt (und ihrer Fixierung auf Werkésthetik: auf fik-
tionale Hypostasierung des autonomen Textes in seiner Reprid-
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sentativitdt) in Richtung Inter-und Multimedialitit (mit der
flir diese charakteristischen Bindung an eine Performanzisthe-
tik, die sich durch ein N&herriicken von Produktion, Perfor-
manz und Rezeption innerhalb eines m8glichst unmittelbaren
raum-zeitlichen Kontextes auszeichnet). Die Idee des Thea-
ters als Ideal einer "synthetischen" Kunstform, wie sie der
Symbolismus vertrat (ausgehend von der romantischen Idee des
"Gesamtkunstwerks", v.a. von R.Wagners Musiktheater, aber
auch den archaischen oder folkloristischen Formen des "Mimos",
der dionysischen Entwicklungslinie der Kunst),wurde in der
postsymbolistischen Avantgarde durch die Konzeption eines
"analytischen", die einzelnen Kunstformen multimedial isolie~
renden (wenn auch gleichzeitig présentierenden) Verfremdungs-~
Theaters abgeldst (kubofuturistische Dramaturgie, konstrukti-
vistisches Theater Mejerchol'ds und S.Tret'jakovs bzw. durch
diesen wesentlich vermittelt B.Brechts). Diese Isclation, Ver-
einzelung und Totalisierung der konstruktiven und medialen
Verfahren ist typisch fiir eine jede analytisch-verfremdende
Kunstrichtung (vgl. dazu ebenso SAUERBIER 1976:77 £.).

Eine zusammenfassende Darstellung der neueren Konzeptionen
einer "Semiotik der multimedialen Kommunikation" siehe bei
E.W.B. HESS-LUTTICH 1978:21-48.

Ausfiihrlicher dazu HANSEN-LBVE 1978:59 ff. Besonders in

der Friihphase seiner 4sthetischen Theorie greift A.Belyj

auf die platonische (und durch Schopenhauer vermittelte)
Konzeption der "Hierarchie" der Kunst-und Seinsformen zurtlick
(vql. A.BELYJ [1902] 1910:149-174 behandelt die "Kunstformen"
["formy iskusstva"] ausgehend von A.SCHOPENHAUER, Die Welt
als Wille und Vorstellung, I, 3. Buch und F.NIETZSCHE, Die
Geburt der Tragédie, zit. nach 1954:1, 89 ff.).

Vgl. aus formalistischer Sicht dazu Ju.TYNJANOV [1927],zit.
nach 1972:275 ff. und V.8KLOVSKIJ 1928:237 ff. Interessant

fir die Beziehung von Genre und Medium ist Tynjanovs Hinweis,
daB fiir das Genre-Empfinden nicht nur die qualitativen (kon-
struktiven) Kriterien, sondern ebenso die quantitativen Bedin-
gungen der (Re-) roduktion ausschlaggebend sind: also etwa

die Linge eins Textes (Tynjanov spricht von einem "Minimum
zweitrangiger Ziige", TYNJANOV 1972:319; 1969:256 ff., 395 ff.).

Ein erster Ansatz zu einer semiotischen Definition der medi-
alen Autonomie des Films als eigensténdige Kunstform findet
sich in dem formalistischen Sammelband Poétika kino (1927),
hier v.a. der Beitrag von B.V.KAZANSKIJ 1927:89-135. Schon
1919 verweist V.3KLOVSKIJ (19194 1923:32 £f.; 1927:16) auf
jene semantischen und konstruktiven "Vorziige", die der Kine-
matographie aus ihren technisch gegebenen Mingeln (Stummfilm,
starre Kameraposition) gegeniiber dem Theater oder der Litera-
tur erwachsen. Vgl. dazu auch B.BJCHENBAUM [1925] 1927, 1969:
208 f., der auf die umgekehrte Wirkung verweist: Die Erzihl-
prosa Anfang der 20er Jahre in RuBland muBSte sich ihrer medi-
alen Spezifik (v.a. ihrer Verbalitdt, ihrer wortkiinstleri-
schen Komponente im "skaz") vergewissern, um gegeniiber der
h8heren Attraktivitit des Filmgenres auf der Ebene der Sujet-
struktur und Montage bestehen zu kénnen.
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:67 kritisiert den "Synthetismus" als mechanisti-
géﬁELigmgg;gtion unzusammenh&dngender Tei}e, wogegen das echte
Symbol die "organische Vereinigung" zZu einer neuen (b%ldhaf-
ten) Ganzheit darstellt. Diese Gegenuberstel}ung von Mﬁcha-
nik" (charakteristisch fiir den friihen Symbolls@us).und" Orga~-
nik" (religi¥s-philosophischer Symbolismus), die sich iibri-
gens auch bei Vj.Ivanov findet (Vj.IVANOV Sf IIz 606) , Yer-
bindet Belyj mit der Gegenﬁberstellung von "Schépfertum
("tvor&estvo") und der Position des distanzierten (oder fik-
tionalen) "Betrachtens" ("sozercanie"); im Bereich der Medien
tritt diese Opposition als performativ orientiertes Kunstsc?af-
fen ("tvordestvo"), das den "Lebenstext" mit dem fKunsttext
untrennbar vereint ("Ziznetvor&estvo"), dem.PrinZ}p der Abge-
schlossenheit und Objekthaftigkeit der Werk&sthetik entgegen
("tvorenie", "sozercanie", "ergon" statt "energeia”, Objekt
des fiktionalen Nacherlebens etc.). Vgl. ibid., 68 ff. und
v.a. 107 f. "Erkenntnis", "Betrachten” ("poznanie™, "sozer-
canie")sind filir Belyj Einstellungen, die das Lgben ;n sginer
schopferischen Unmittelbarkeit und Augenblicklichkeit nicht
erfassen kénnen (BELYJ ibid. 111 £.). An anderer Stelle kommt
Belyj zu einer radikalen Gleichsetzung von Symbolismus und
"tvor&estvo" (ibid. 139), von "Kiinstler (leben)" und "Kunst-
werk".

Ausgehend von Wagner und Nietzsche postuliert Vj.Ivanov

eine "synthetische Kunst" ("sintetideskoe iskusstvo"), in

der alle Kunstformen vereinigt sind (Vj.IVANOV II:89 ff.;
ders., II:205 ff.). Ideal dieser neuen, "organischen", syn-
thetischen Kunstform ist das "totale" Theater. Starke Aus-
strahlung sowohl in den Symbolismus als auch die postsymbo-
listische Avantgarde hatte A.Skrjabins Idee einer VersShnung
aller Kunstformen in einem syndsthetischen Werk, das Musik,
Poesie und Tanz vereinigt (vgl.N.CHARDZIEV 1970:98 zu Skrja-
bin und Chlebnikov). Das Interesse der Symbolisten an der
bildenden Kunst war zwar verglichen mit ihrer Hochschdtzung
der Musik (s. Anm. 14) relativ geringer; am ehesten bestand
es noch auf dem Gebiet der Farb-Semantik (bzw. chromatischen
Symbolik), die zu einem der Markenzeichen (auch des franzé-
sischen Symbolismus) zihlt. Die freie Verschiebbarkeit von
Farb-und Gegenstandsbindungen zeichnet ja sowohl die bilden-
de als auch die poetische Kunst der Symbolisten aus (vgl.

zur symbolistischen Bildkunst u.a. H.H.HOFSTATTER 1965: 128 f£.).
Der Zusammenhang zwischen der fir den Symbolismus grundlegen-
den Konzeption des "Syndsthetismus" und des ebenso typischen
Synkretismus und Synthetismus in der Kunst der Jahrhundert-~
wende ist unter dem Gesichtspunkt der Intermedialitit noch
kaum untersucht worden. (Vgl. zur symbolistischen Chromatik
A.STEINBERG 1979:187-213; J.PETERS 1981). Besonders bedeut-
sam in diesem Zusammenhang ist A.Bloks Aufsatz "Kraski i slo-
va" (1905), in dem er - gerade mit Blick auf die enorme Be-
deutung der freien Chromatik -~ eine Synthese von Malerei und
Dichtung (wohlgemerkt: Wortkunst!) fordert (A.A.BLOK v, 20 £.).
Bloks Bekenntnis zur Malerei als zu jener Kunstform, die der
(kindlichen) "Unmittelbarkeit" wund dem Prinzip des "Neu-Se-~
hens" durch Runst am ndchsten kommt, weist voraus auf die
Zentrale (auch kunsttheoretische) Rolle der BK in der post-
symbolistischen Avantgarde. Gerade Bloks Hinweis auf die
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Bedeutung des "kindlichen Sehens" als Grundlage fir jede Kunst-

erneuerung wurde im Neo-Primitivismus und Naivismus der rus-
sischen Avantgarde zur Leitidee. Vgl. ausfiihrlich zu diesem
Artikel Bloks S.M.DANIEL 1975:79 ff.; G.PIROG 1980:101-108;
K.CIESLIK 1980:83-91. Zur Emotionalisierung und symbolischen
Uberh8hung der Farbwerte bei Vrubel’ vgl. A.BLOK IV, 428 f,
(bei Belyj vgl. ELSWORTH 1978:133 £.). - V.BRJUSOV 1975:49 f.
fordert gleichfalls eine Neuordnung des Systems der Kunstfor-
men und die ErschlieBung neuer Medien. -

vgl. J.E.BOWLT 1979 (mit zahlreichen Hinweisen zur WK-BK-Kor-
relation im russischen Symbolismus. Erwdhnt sei hier nur die
Entstehung einer eigenen Mediengattung der (Kunst-)Zeit-
schrift im Symbolismus (vgl. die Zeitschriften "Mir iskusst-
va", "Vesy", "2olotoe runo” etc.), die - parallel zur Thea-
tralik und zur "Inszenierung" von existentiellen Situatio-
nen (etwa in den Kiinstlerzirkeln, den "kruzki") - am ehesten
der symbolistischen Idee des Gesamtkunstwerkes nahe kam.

Die Formalisten konnten - ausgehend von der kubofuturisti-
schen und suprematistischen Journal-, Almanach— und Buchkunst
einen ersten Ansatz zur theoretischen Begriindung dieser Me-
diengattungen entwickeln. Vgl.dazu HANSEN-LOVE 1978:413 f.,
542 ff.

zur "Diskontinuitdt" ("preryvnost’") bzw. Diskretheit als
Merkmal des modernen Denkens vgl. P.A.FLORENSKIJ 1971:504 ff.;
V.V.IVANOV, J.M.LOTMAN 1973:27 f. sehen in der Opposition
ndiskrete"™ vs. "nichtdiskrete semiotische Modelle" (bzw. Tex-
te) eines der Hauptkriterien in der typologischen Bestimmung
von Kulturen; ein Sonderfall dieser Opposition kann die Anti-
these von ikonischen und verbalen Zeichen sein, wobei WK und
BK einander bei der Bildung des Kulturmechanismus gegensei-
tig bedingen: beide Kunstformen verhalten sich zueinander
"squivalent"”, sind jedoch nicht zur Ginze wechselseitig in-
einander libersetzbar ("vzaimoperevodimyj"). V.V.IVANOV 1974:
65ff. wendet diesen Gesichtspunkt der Diskretheit auf die
Bedeutung des Kubismus flr die moderne Kunst an; ebenso vgl.
V.V.IVANOV 1976:271 ff.; E.M.MELETINSKIJ 1976:77 £. Zur Pro-
blematik des Prinzips der "Diskretheit" in der diachronen
Periodisierung vgl. I.P.SMIRNOV 1977:16 £f. und zusammenfas-
send dazu HANSEN-LUVE 1980:133 ff.

I.P.SMIRNOV, R.DURING 1980:441 unterscheiden innerhalb jeder

Periode zwischen einem "analytischen" und einem "synthetischen”

Subsystem (vgl. auch die in der Kunstgeschichte cdngige Unter-
scheidung in "analytischen” und "synthetischen” Kubismus) .
Schon der Symbolist Vj.Ivanov spricht explizit von der (nega-

tiv gewerteten) analytischen Phase des frithen Symbolismus (d.h.

ndekadentstvo") und der synthetischen Phase des reifen, reli-
gionsphilosophischen Symbolismus (Vj.IVANOV II, 605 f. und
v.a. III, 62 ff., 73 £f.).

zur metaphorischen Natur des Symbolismus im Gegensatz zur
metonymischen des Postsymbolismus (der "histor%schen avant—
garde") vgl. I.P.SMIRNOV 1977:80 f., 102 ff. Die Eegrlffe
Metapher / Metonymie sind hier im jakobsonschen sinne (und

10.

11.

12.

13.

14.
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jhrer Variation durch I.P.SMIRNOV 1977:93 und ders., 1979%b:
177 £.) verstanden.

gur Idee einer "wechselseitigen Erhellung der Kiinste" vgl.
H.WOLFFLIN.

Vgl. zu dieser Klassifizierung Anm. 17. ("dekadenter”
Symbolismus VS. mythopoetischer Symbolismus) .

Die "Montage", ja das "Montage-Denken" als zentrales konsti-
tutives Prinzip der (kubofuturistischen) Avantgarde basiert
auf dem “metonymisch—katachretischen“ Charakter dieser Peri-
ode (vgl. I.P.SMIRNOV 1977, I.R.DBRING-SMIRNOVA, I.P.SMIR-
NOV 1980:461 f.). Im Gegensatz zum Streben der Symbolisten
nach "Vereinigung" ("coniunctio", "coincidentia opposito-
rum", russ. "slijanie") postulierten die russischen Kubo-
futuristen das Prinzip der "yerschiebung" ("sdvig"), der
"piskonstruktion”, "Disjunktion" (vgl. D.BURLJUK 1913:101;
A.KRUCENYCH 1923, HANSEN-LBVE 1978:90 f.).

zur Verbindung des konstruktiven "Pundamentalismus" mit
der Tendenz zur Restitution archaisch-primitiver Denk-und
Darstellungsformen vgl. V.MARKOV 1914; J.BCWLT 1976:41 ff.

Im Symbolismus (2. Phase) wird nicht immer klar unterschie-
den zwischen "Musik" als konkrete Kunstform und dem Prinzip
der "Musikalit&t" ("muzykal'nost’"), das sehr viel weiter
gefaBt ist und z.T. (als organisch-kosmisches Prinzip im
Sinne der Musikphilosophie Nietzsches) mit "simvoli&nost’'"
des Lebens und der Kunst gleichgesetzt wird (BELYJ 1910:

111 und 139; Vj.IVANOV [1904] 1929:31 £f.; K.BAL’MONT 1973: 6).
Das von Blok fiir die Malerei in Anspruch genommene Prinzip
der "Unmittelbarkeit" (s. Anm. 6) schreibt Belyj der Musik
zu, die infolge ihrer Abstraktheit ("bezobraznaja neposredst-—
vennost’ muzyki", BELYJ 1910:170) und ihrer elementaren Ver-
wurzelung im (kosmisch-organischen) "Rhythmus" (ibid. 219)
direkt auf die Psyche wirkt. Diese kosmische Einbettung der
Musik (pythagoreisch gedacht als "Sphirenmusik", dionysisch
als organisch-elementarer Rhythmus) durchdringt alle dsthe-
tischen Schriften Vj.Ivanovs, A.Belyjs, A.Bloks u.a. (vgl.
etwa A.BLOK VI, 101; A.BELYJ 1910:147-174. A.Blok kritisiert
in seinem ersten erhaltenen Brief an A.Belyj die in diesem
Artikel ["Formy iskusstva"lnicht geniigend klare Unterschei-
dung von "muzyka" und "muzykal’nost’", vgl. A.BLOK, A.BELYJ
1940:3 ff.; zur Uberschitzung der zu weit gefasten Wirksam-
keit der Musik vgl. BELYJ 1907:57-60).

gzur Realisierung des Prinzips der "Musikalitdt" in der
Prosa A.Belyjs vgl. D.TSCHIZEVSKIJ 1971:VII ff.; A.KOVAL
1976:167 £ff.; B.CHRISTA 1976:395-414; R.P.HUGHES 1978:137-
145; zur unterschiedlichen Realisierung der "muzykal’nost’”
égSS§§bolismus und Futurismus vgl. noch W.G.WESTSTEJN 1980:

-296.

Cl.LEVI-STRAUSS behandelt sowohl in der Einleitung zu
seinen "Mythologica" als auch im Finale die Stellung der Mu-
sik zu den anderen Kunstformen und zum Mythos (LEVI-STRAUSS I
1971:28 ff.): Ebenso wie die Symbolisten sieht auch Lévi-

Oy WL
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16.

17.

18.
19.

20.
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Strauss in Wagner jenen Klinstler, der erstmals die "Affini~
tdt zwischen Musik und Mythos" (ibid. 30) struktural reali-
siert hat. Ein Vergleich zwischen dem musikalischen Aufbay
der Symphonien Belyjs und dem "symphonischen Aufbay" der
"Mythologica", die ja auch als halb-kilinstlerischer Text kon-
zipiert sind, wiirde auch ein neues Licht auf die Affinitit
der symbolistischen Mythopoetik und der strukturalistischen
Mythentheorie werfen (ibid. I, 45). Nach Lévi-Strauss ver-
mittelt das mythologische Denken zwischen dem der artikulier-
ten Sprache und dem der Musik (I, 47), ebenso wie die Musik
(aufgrund des Fehlens der ersten Artikulationsebene, s.u.
Anm. 88) zwischen Kultur und Natur vermittelt (eine Auffas-
sung, die wiederum durchaus der symbolistischen Mythopoetik
entspricht). Im "Finale" zu den "Mythologica IV" (732 ff.)
verweist Lévi-Strauss auf das homo 1 O g e Verhidltnis
von Mythos und Musik ("Die Mythen sind lediglich ineinander
ibersetzbar, so wie eine Melodie nur in eine andere Melodie
Ubersetzbar ist, die mit ihr Homologiebeziehungen bewahrt:
man kann sie in eine andere Tonart transponieren..", 1V,
757) . Historisch gesehen tritt die Musik zu jenem Zeitpunkt
an die Stelle des Mythos, da dieser ersetzt wurde durch das
"romaneske" Erzdhlen (ibid. 765), d.h. "demythologisiert"
wurde: "Wenn der Mythos stirbt, wird die Musik auf dieselbe
Weise mythisch wie die Kunstwerke, wenn die Religion stirbt,
aufhdren, einfach nur sch®n zu sein, und heilig werden" (766).
Auch diese Einschitzung deckt sich mit der remythologisie-
renden Intention der Moderne bzw. mit dem Selbstverst&ndnis
des Symbolismus.

Ebenso wie Belyj sahen auch die Kubofuturisten die we-~
sentlichste Gemeinsamkeit zwischen Musik und den anderen
Kunstformen der Moderne in der Tendenz zur "Ungegenstindlich-
keit" ("bespredmetnost’"). Vgl. dazu N.KUL'BIN 1915:192 ff.

Vgl. den Abschnitt iiber das "slovotvor&estvo" bei BELYJ

;g10:434 ff. und parallel dazu Ju.TYNJANOV[1924] 1965:

Zur Intertextualitit im Symbolismus vgl. 2.G.MINC 1974:
134 ff. (zur Funktion des Zitats im Symbolismus ibid. 139);
2.G.MINC, Ju.M.LOTMAN 1973:96 ff.; Z.G.MINC 1975:43 ff.;
R.TIMENCIK 1974:124 ff., SMIRNOV 1977:54 ff.

Die Unterscheidung in eine Friihphase des Symbolismus ("deka-
dentstvo") und den Symbolismus der 2. Generation (religions-
philosophischer, mythopoetischer Symbolismus) hat sich all-

gemein durchgesetzt (I.P.SMIRNOV 1977:27 f.; Z.G.MINC 1974:

135 f.; L.PUSTYGINA 1975:143-147; HANSEN-LOVE 1980:149).

I.P.SMIRNOV 1977:25; HANSEN-LOVE 1983;

Zur Theorie der "Realisierung” und "Entfaltung" semanti-
scher Figuren aus formalistischer Sicht vgl. HANSEN-LOVE
1978:128-152; ders., 1982:197-252.

R.JAKOBSON [1921] 1972:80 ff.; A.BELYJ 1934:232 ff.

21.

22.

23.

24,
25.

26.
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Vgl. HANSEN-LOVE 1982:213f. und O.FREJDENBERG 1936 (zum
Verfahren der "Realisierung von Tropen" in den antiken Lite-
raturen).

B.A.USPENSKIJ 1970a:172-218 liefert eine zusammenfassende Dar-
stellung der "strukturellen Gemeinsamkeit von Malerei und
Literatur", v.a. seiner eigenen, auf die Konzeption L.F.
Jegins (ZEGIN 1970) zurlickgreifenden,Studien zur Perspekti-
vik in Wort-und Bildkunst. Vgl. allgemein Meyer SCHAPIRO
1969:238 ff.; ders. 1973; R.JAKOBSON 1970:3-23; ausgehend

von Jakobson und den einschligigen Studien Jan Mukafovskys
("Mezi poezif a vytvarnictvim" und "Podstata vytvarnych uménf{")
vgl. J.VELTRUSKY 1981:109-132 sowie M.R.MAYENOWA 1981:133-137.
Konkret zum Verhdltnis von Kubismus und Dichtung vgl. M.GRY-
GAR 1973:9-49; ders., 1980:199-254; zum Konstruktivismus in
dieser Hinsicht vgl. R.GRUBEL 1981:83 ff., 237 ff.; A.FLAKER
1980:11-17; J.BOWLT 1972:131-146; ders.,1976:41 ff; vgl. auch
den historischen Uberblick bei V1.MARKOV 1968 und C.GRAY 1963.

A.MALRAUX 1956:52 ff. zur jahrhundertelang bestehenden Rolle
der Malerei als "bevorzugtes Ausdrucksmittel der Poesie";
K.LEONHARD 1953:20 f.

S.D.SAUERBIER 1976:13 f., 20 f., 46, 81.

Die Unterscheidung des (archaisch-mythischen bzw. unbewuBten)
"unperspektivischen" Denkens vom (bewuBt-rationalen) "per-
spektivischen" Denken (der Renaissance und ihrer Zentral-
perspektivik) und vom "Aperspektivismus"(der Moderne) entnehme
ich Jean GEBSER [1949/53] I-III, 1973:I,35-69. Zum Zusammen-
hang von Perspektivik und archaischem Denken vgl. S.Ju.
NEKLJUDOV 1972:191 ff.; V.V.IVANOV 1972:105-133; V.N.TOPOROV
1972:77-103; A.D.STOLJAR 1972:66 ff.; bes. lber den Zusammen-
hang des rezenten "Kunstdenkens" ("chudoZestvennoe my$lenie™)
mit dem archaisch-mythologischen Denken IL.B.PEREVERZEV 1965:
217-220; zur Problematik der "umgekehrten Perspektive" vgl.
B.A.USPENSKIJ 1970b:4 ff.; L.F.ZEGIN 1970:40 f.; zu den all-
gemeinen Charakteristika des "mythologischen Denkens" vgl.
E.M.MELETINSKIJ 1976:164 £f.; I.P.SMIRNOV 1977:57 ff., 285 ff.;
1972:284~320; ders. 1979:175-203; dazu zusammenfassend HAN-
SEN-LOVE 1980:167-173; S.S.AVERINCEV 1972:110-155; V.V.IVANOV,
V.I.TOPOROV 1965:238; I.P.SMIRNOV 1978:186-203; Ju.M.LOTMAN,
B.A.USPENSKIJ 1973:282-303 (zur Metaphorisierung der urspriing-
lich mythologisch funktionierenden Symbolik); zur Problema-
tik der Remythologisierung zuletzt I.P.SMIRNOV 1981:59 ff.

Zum Modell des (archaisch-primitiven) "konkreten Denkens"
(und seiner’ Verwandtschaft mit dem Montagedenken der Moderne,
dem ProzeB der "bricolage") vgl. Cl.LEVI-STRAUSS 1973:11 ff.
und zur Struktur des mythologischen Denkens Cl.LEVI-STRAUSS
1971:26 ff ("Logik der sinnlichen Qualitdten") und ders.,
1975:732 ff. Uber den Zusammenhang - von archaisch-unbewuBtem
und rezentem Kunstdenken vgl. C.G.JUNG 1979:82, 89.

S.FREUD 1961:283 ff. sieht eine Entsprechung zwischen den
Verdichtungs-und Verschiebungsprozessen in der Sprache des
UnterbewuBten und jener des mythisch-magischen Denkens sowie
der wortkiinstlerischen Diskurse: Grundprinzip ist die (aus
der Sicht des rezenten, rationalen Denkens unrichtige) Trans-
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formation von Kontiguitdtsassoziaticren zu Analcgieassczia-
tionen, d.h. von rdumlicher Nachbarschaft zu zeitlich-kausa-
len Abfolgen. Freud vergleicht (ibid. 317) Jdie "Sturrmheit"
der Malerei (im Vergleich mit der Pcesie) mit der "Stumm-
heit" des Traumes; in beiden (in EXK und Traum, d.h. unbewuss-
ter Imagination) dominiert die Simultaneitit aller Elermente:
im Traum wird der "logische Zusamrenhano als Gleichzeitig-
keit ausgedriickt®™; der Traum "verfihrt darin &hnlich wie Qer
Maler.." (ibid. 319). Aus eben dieser Beckachtung heraus
stellt auch E.CASSIRER 1922:42 ff. eine strukturelle Analo-
gle zwischen mythischem und &sthetischem Denken her: wihrend
im rationalen (wissenschaftlichern) Derken cder Zeitbtegriff
vorherrscht, "so bleibt im Mythos der Verrang des riumlichen
Anschauens vor dem zeitlichen durchaus cewahrt® (ibid.). In
diesem Primat der rdumlichen Kontiguitdt wurzelt alle Magie.
Vgl., dazu S.Ju.NEKLJUDOV 13972:191; V.N.TCFCRQV 1972:7§5 f.;
vgl. die Beitrdge in: Ffim, rrossransctrs ¢ ovremSa » Ifrera-
ture © iskusstve (1974), hier v.a. V.V.IVANOV 1974:39- 67;
G.B.BORISOVSKIJ 1979:83-112, bes. 938 f£f.; B.V.RAUSENBACH
1979:143 ff. und zuletzt 1980.

R.JAKCBSON 1971b:340 zur Simultareitit (BX) vs. Sukzes-
sivitdt (WK, Musik), verweist auf einen éder ersten Vertre-
ter dieser Dichotcmie in Rufland, I.M.Selenov, Ilcweniy
myslt [1870], M. 1959, arer auch auf Lessings bekannte
Laokoon-Studie (ibid. 343). Edenso JAXCESON 1971a:336 f.
R.ARNHEIM 1972:232 f. ("Das intellektuelle lerken raut die
Simultanstruktur des Riumlichen abd"); A.J.BISANZ 1976:184~
223; SAUERBIER 1976:314 ff.

Zur Typologie der Raum-und Zeitkinste aus syxbelistischer
Sicht vgl. BELYJ 1910:147 £f£f., 175 ff. (3azu J.ELSWCRTH 1980:
68 ff.). Besonders aufschlufSreich dazu V.BRJUSCV 1975:331 ff.

Vgl. HANSEN-LOVE 1932:212f.

Zur hier vorgeschlagenen Unterscheidung zwischen "Iragina-
tion" (als Proze8 des unbewusten, ar~031=ch—mythischeﬁ
Sprachdenkens, dcmrinierend in der Semantikx der wortkunst)

und “Fiktion" (als bewuSt-perspektiviertes Freojizieren von
Vorstellungen auf ein gegelenes wirklichkeits-und wWahrschein-
1ichke1tsmode11 dorinierend in der Narrativik) vgl. EANSEN-
LOVE 1982:231ff. ; SAUERBIER 1976:332 f.

B.A.USFENSKIJ 1971:1738 ff.

Vgl. HANSEN-LUVE 1973:82€f.

Ibid. 1S f., V.CHLEBNIXCV 1972: II, 101 ££., 313 f., 322 £.;
A.BELYJ 1922

A.J.BISANZ 1916:196 f.; SAUERIIER 137€:332 ¢

Zum Begriff des "Realismus™ in diesem Iusazrentang vol.
R.JAKOBSON [1921] 1989:372-391.

JU.TYNJANOV 1929:509 ff. unterscheidet kxlar zwischen eirer
narrativ thematisierenden "X 11u<tra:;:r' verbaler Texte
durch auxililire Bildbeigaden und Realisierung derselben
durch autcnome (homolog strukturierte) Rildtexte (wie dies
in der kubofuturistischen "zaum'® der Fall ist).
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Vgl. HANSEN-LOVE 1982:231f.
I.P.SMIRNOV 1977:99.

Zur Ablehnung der (narrativen) Programmusik durch den Kubo-
futurismus vgl. N.KUL'BIN 1915:193. Zur Abstraktheit der
Musik vgl. auch V.KANDINSKIJ [1910] 1952.

Der eigentliche Sinn des Begriffs "Ungegenstd@ndlichkeit"”
{("bespredmetnost’®) besteht eben in der depragmatisierenden,
desemiotisierenden Riickverwandlung der kulturell-zivilisato-
rischen "Realia® in physisch-sensuelle und imaginative Ding
(-Vorstellungen). In der Asthetik der Avantgarde (und des
Formalismus) tritt dann “ve3&’"™ (= Ding) auch in der Bedeu-
tung von (Kunst-)Werk auf. Vgl. zur philosophischen Begriin-
dung der Begriffe “"veZ&’'", "material®, “priem"™ B.A.ENGEL’-
GARDT 1927:37 ff.; HANSEN-LUOVE 1978:188 ff.

Die sehr kritische Einstellung der Formalisten zu allen
mimetisch-abbildenden Funktionen der BK wurzelt schon in
ihrer Negation einer vi suell-optischen In-
terpretation von semantischen Figuren ("Bildern®", "obraz-
nost’"™ der symbolistischen Asthetik).

Vgl. zur Zeichentheorie in der Tradition von Ch.S.Peirce
zusammenfassend bei Th.A.SEBECK 1979:56 ff.

R.JAKOBSON 1971¢c:307-342 beschréankt sich weitgehend auf

die thematischen Gemeinsamkeiten zwischen Literatur und
bildender Kunst; "Transposition®™ ist fir Jakobson die tber-
tragung eines Themas aus einem Kunsttyp in einen anderen
(ibid. 332), wobei etwa die "Plastik™ (selbst ein Zeichen,
"signum™) zum Thema ("signatum®) im Dichtwerk wird, wo sie
als Zeichen bkzw. Bild 2.0rénung fungiert. SAUERBIER 1978:
39 verwendet den Begriff der "Transposition®” in einem viel
weiteren Sinr (=Ubertragung von "Texten" eines Zeichentyps
in solche eines anderen).

Vgl. dazu HANSEN-LOVE 1982:1978, 115-119.

Zur deminierenden Rolle des Index-Zeichens in allen Gattun-
¢en der nichtmimetischen Avantgardekunst vgl. SAUERBIER
1976:19 f£., 31, v.a. 78 f., 362 ff.

J.FARYNO 1979:65-94 sieht in der Poesie tker Malerei ein
Teilproblem des Komplexes "Poesie tber Kunst" bzw. Metapoe-
sie (ibkid. 65); G.PIROG 1980:101-108.

FARYNO 1979:68 f.

JAKCBSCON 1971a:334 unterscheidet zwischen einer Dcminanz

des verbalen Zeichens fir eine Kermunikaticnsform, in der
der Typ des Zeichen-"symbol™ vorherrscht, cegenthker Jenen
Kommunikaticnsformen, in denen der "index"™-Typ und der "iko-
nische®™ Uberwiecen (in der auditiven Kcrrmunikation). Ders.,
1971b:340 zur Frage, warur uns die verbale Kormrunikation als
Frimir gegenitter anderen Formen der Verstidndigung erscheint.
Nach I.P.SMIRNOV (1977:1C3%) verlcr die verbale Sprache in
der Pericde des Pcstsywbolismus ihre Funktion als "univer-
selle Verbindung zwischen den Kinsten", wodurch diese die
F&hickeit ihrer wechselseitigen thersetzbarkeit eirbiften.
Dagegen errang der ikonische Zeichentyp (bzw. die EK) die
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Vorherrschaft in den Medien dieser Periode. I.R.DORING
I.P.SMIRNOV, 1980:27 unterstreichen die dominierende Rélle
des Wortes (bzw. der verbalen Kommunikation) in der Periode
des Realismus als “Vermittler zwischen den Kunstformen® (vgl
dasselbe bei JAKOBSON [1971] 1976:58). gt
JAKOBSON 1971c:261 £f. sieht die “intersemi
Transmutation® als einen Sonderfall der ~vbez§:i§§;§fh§n.

H.HOFSTATTER 1965:86 ff.

U:ECO 1977:154 ff. ("Das offene Kunstwerk in den visuellen
Kinsten"); S.D.SAUERBIER 1976:11 ff. (s. Anm. 2).

Vgl.E.PANOFSKY [1932],[1939] im Sammelband Tkonographie
und Ikonologte. Theorien - Entwicklung ~ Prcobleme (1979).

Ju.LOTMAN 1973; ders., 1974:28 ff.; 1978:3 ff.

E.PANOFSKY 1964:127 f. unterscheidet zwischen einer “priméd-
ren Sinnschicht" der unmittelbaren Rezeption (ohne kulturel-
le Vorinformation) und einer "sekundiren Schicht™® ("Region

des Bedeutungssinnes®, der Kultursymbolik). Diese sekuadire
Sinnschicht ist ein im allgemeinen literarisch iibermittel-

tes bzw. gespeichertes "Wissen™. Vgl. auch E.PANOFSKY 1955:
30 ff.

Zum Begriff des "Symbols™ in der Bildsprache (der Ikonen-
malerei) vgl. B.A.USPENSKIJ 1971:187 ff. Vgl. weiters: V.V.
IVANOV, V.N.TOPOROV 1977:102 ff. und S.M.DANIEL® 1973:135 ff.
und A.M.DANIEL, S.M.DANIEL 1983.

Ju.K.LEKOMCEV 1967:122-239 bezeichnet den (nach Ch.S.Peirce
definierten) "ikonischen® Zeichentyp als “znak izobraZenie"®,
der unterschieden ist vom "Ausdruck"® ("vyraZenie™) als einer
'Menge von Linien und Flecken"” auf einem Bild, die zueinander
in “"dquivalente® und “hierarchische” Klassen geordnet sind
(124) . Der 4sthetische Effekt ergibt sich aus einer bestimm-
ten Beschrdnkung “der Syntax der Ausdruckselemente® (125).
Vgl. ders., 1962:123-125. - M.WALLIS 1970:524-535 unterschei-
det zwischen ikonischen Zeichen ohne Details ("Schemata®) und
solchen mit Details ("Pleromata™).

B.A.USPENSKIJ 1971:188 f.
P.BOURDIEU 13970:132 ff.
Vgl. v.a. U.ECO 1970:205 ff.

Zur visuellen Ikonisierung von "sprachlichen Symbolisierun-
gen® vgl. SAUERBIER 1978:35 f.: "Wenn die Objekte der Bilder
selbst zeichenhaft vermittelte oder vermittelnde (also §emlo-
tisierte) *dingliche Wirklichkeit' sind, dann sind die visuel-
len Abbildungen jeweils selbst Metazeichenbildungen®. Zur
Funktion von "Bildern als Interpretationen von Worttexten”
vgl. ders., 63 f. (zu den Bildritseln, Rebus-Gattungen und
Emblematik) .

JAKOBSON 1960:358.

Zur Poetik der Anagramme im Symbolismus vgl. V.S.BAEVSKIJ,
A.D.KOSELEV 1979:50-75 (Anagrammatik als mythologisches Ur-
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denken: "anagrammatileskoe mySlenie®, ibid. 51) und allgemein:
J.STAROBINSKI 1971:27 ff. - Zur kubofuturistischen "sdvigolo-
gija® vgl. KRUCENYCH 1923.

H.Kahnweiler zit. nach: HOFMANN 1970:72. Vgl. auch H.KAHNWEI-
LER, “Le cubisme”, in: Confessions estétiques, Paris 1963,
S. 19f.

P.Picasso zit. nach: HOFMANN 1970:65f.
Vgl. HANSEN-LUOVE 1982:205.
Vgl. oben Anm. 25.

Setzt man die Konzeption der "grotesken Weltordnung®”, wie sie
M.M.Bachtin entwickelte, fort, dann steht die Groteske einer
"aperspektivischen”, ambivalenten Prdsentation des Textes ni-
her als die "Satire", welche immer auf die Inkongruenzen in
heterogenen, perspektivisch fixierten "Wahrscheinlichkeits-
modellen” (ideologischer, historischer u.a. Ausrichtung) ver-
weist. Zur "Aperspektivik" der Moderne wvgl. J.GEBSER 19373 und
HANSEN-LOVE 1978:82-89.

Vgl. A.A.MOROZ0OVA, L.A.SOFRONOVA 1979:13-38; I.P.SMIRNQV
1979b:335-361 (vgl. die Emblematik im Barock und in der
Avantgarde - etwa in der Plakatkunst Majakovskijs, ibid. 351).-
Vgl. P.A.FLORENSKIJS (1971b:521-527) Konzeption eines "Symbola—

riums"” ("slovar’ simvolov"), d.h. einer Art Lexikon der "Idecgramme”,

jener visuellen Zeichen, die relativ abstrakte Bedeutungen
denotieren, wie sie etwa in der Werbung, der Warenbezeich-
nung, Beraldik, aber auch in der archaisch-archetypischen
Emblematik universell auftreten("als universelle Sprache der
Menschheit”, ibid. 523). Da diese universelle Ideographik in

unserem UnbewuBten gespeichert ist, muB sie auch unabhdngig von

ihren konkret-historischen Funktionen analysiert werden (527).
Nach Florenskij sind die Ideogramme am reinsten erhalten in den
Volksweisheiten, Mdrchen, Mythen, SprichwCrtern etc. Mit Recht
kritisiert Florenskij den symbolistischen Symbolbegriff, der
den universellen, komparatistisch erfagbaren Charakter der
Emblemata nicht erfagt. Vgl. A.Belyjs "Emblematika smysla”
(BELYJ 1910:49-143), wo als "Emblem" jene Funktion der Sym-—
bole verstanden wird, die (kultur-)bedingt ("uslovnaja"),

d.h. flir eine bestimmte historische Epoche konventiocnalisiert
ist. - Zu System und Poetik der "redenden Malerei” und der
"stummen Dichtung" in manieristischen Hieroglyphen, Emblemen,
Figuralalphabeten und mnemotechnischen Lehrmitteln vgl. P.
PREISS 1974:367 ff.

Vgl. LISSICKY 1980 Graphik und Agit-Plakate mit Wort-Bild-
Texten Abb. 40 ff.

S.FREUD [1905] 1961:134 ff.; zur formalistischen Thecrie der
"Realisierung” vgl. HANSEN-LIVE 1978:161 ff.

Vgl. JAKOBSON [1921] 1972:80 ff.

Zum "Konzeptualismus" und "ungegenstindlichen Kunst” in der
russischen Avantgarde vgl. V.SKLOVSKIJ 1923:101 ff.; K.MALE-
VIC 1962:89 ff.; L.A.SHADOWA 1978:298 f.

SAUERBIER 1976:13 ff., 31, 41, 81! f. unterscheidet fir die
Postmoderne zwischen Darstellung (bzw. Reprdsentation) und

o
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Prdsentation (analog zur Opposition von geschloss -~
dsthetik und offener Performanzésthetik)? dieselb:ngzggsﬁﬁer-
stellung gilt auch in der russischen Moderne, wo (etwa bei
Malevi&) "izobrazitelhost™ mit "Darstellung" gleichzusetzen
ist, die von der "ungegenstindlichen Runst" (des Suprematis-
mus, Abstraktionismus) grundsitzlich negiert wird ("bespred-
metnost’", "ves&izm™[=Dinglichkeit],

Vgl. I.DANILOVA 1975:7 ff., 25 f., 47 f. Zur Unterscheidung
von "Komposition" und "Konstruktion" vgl. die bahnbrechende
kunstphdnomenologische Studie von A.G.GABRICEVSKIJ 1928:66 f£.
Ders., 56 ff., begriindet den Zusammenhang von (Ab-)Bildhaftig-
keit ("izobrazitel’nost’") und Zentralperspektivik. Vgl. aus
derselben ph&nomenologischen Sicht die Darstellung von M.A.
PETROVSKIJ 1927:51-80.

BELYJ 1910:434 ff. setzt "innere Form", "Bildhaftigkeit" ("ob- -
raznost’") und "Symbolhaftigkeit" ("simvoli&nost’") der "poe-
t;schenssprache" gleich. Vgl. dazu auch P.A.FLORENSKIJ [1922]
1972:348 ff.

Vgl. R.ARNHEIM 1972:9 ff. Zur Verwandtschaft von Konzeptkunst
und wissenschaftlicher Konzeptualisierung vgl. SAUERBIER 1976:
223 ff. und ders., 1978:72 ff.

80.
81.

Zur Bedeutung der "Dinghaftigkeit™ in der russischen Avant-
garde ("veX¥&izm") vgl. HANSEN-LOVE 1978:74 ff. und zur Kritik
daran M.BACHTIN 1975:14 (Ablehnung der formalistischen "Ma-
terialdsthetik"). Die hier angedeutete Unterscheidung von
"vorkulturellem Ding” (bei Malevi&: Natur, Organik, Kosmos)
und "kulturellem” (Gebrauchs-)Gegenstand findet sich auch

in der "ve¥&’'"™ / "predmet" - Opposition der russischen phé-
nomenologischen Asthetik (G.SPET 1914:133 f.; ders., 1923:
II, 48 ff.; ders., 1927:128 ff.).

V.Kandinskij unterscheidet zwischen "groBer Abstraktion" und
"grofer Realistik" (V.KANDINSKIJ [1912] 1955:25 ff.; vgl. W.
HOFMANN 1966:51 f£f., 291 ff.).

J.K.LEKOMCEV, 1979:120 ff.

Zur Analogie zwischen Semiotisierung / Desemiotisierung und
Metaphorisierung / Metonymisierung vgl. V.V.IVANOV 1976:156 £.
Vgl. auch SAUERBIER 1976:75 ff. ("Desemiose" als semiotische
Reduktion bzw. "Dekomposition").

Vgl. die "Objekte" von M.Larionov in RuBland und M.Duchamp
oder P.Picasso schon in den 10er Jahren.

Vgl.E.PANOFSKY 1964:127 ff. unterscheidet zwischen einer "pri-
mdren Sinnschicht" der unmittelbaren (sensuellen) Wahrnehmung
und einer "sekundiren Schicht", die aus kulturellen Bedeutun-
gen gebildet wird ("Region des Bedeutungssinnes"). Diese sekun-
dire Sinnschicht ist im allgemeinen ein literarisch tbermittel-
tes Wissen ("ikonographisches®™ System einer Bildkultur), das
dann im konkreten Bild aktualisiert und konkretisiert wird

(als "ikonologische"” Bedeutung). Vgl. auch BOURDIEU 1970: 132 f.

Zur Konzeption der Kultur als "Gedichtnis™ vgl. J.LOTMAN, B.
USPENSKIJ 1971:147 ff. (Kultur als "pamjat’ kollektiva").
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V.KANDINSKIJ 1955:207, 215.

Nach JAKOBSON 1971b:340 teilen die Musik und die verbale
Sprache die Eigenschaft, in "kleinste, diskrete Elemente" zer-
legbar zu sein, die als "signifikante Einheiten in einem ar-
tifiziellen Arrangement"” fungieren. Die Tatsache, daB es in
der visuellen Kommunikation keine "distinctive features™ gibt,
ist ein fundamentales Merkmal dieses Kommunikationstyps. Aus-
fihrlich zu dieser Frage auch Cl.LEVI-STRAUSS 1971:31 ff., der
in der Musik wie im Mythos "Sprachen" sieht, die jeweils auf
andere Weise "die Ebene der artikulierten [d.h. verbalen] Spra-
che transzendieren". Die "T&ne der Musik"und die Materialien
der bildenden Kunst liegen nicht auf derselben Ebene (ibid. 35),
daher fordert Lévi-Strauss auch die "Unterwerfung der plasti-
schen Kiinste" (d.h. der bildenden Kunst) unter die "Gegenstdn-
de" (36), da die "Organisation der Formen und Farben innerhalb
der sinnlichen Erfahrung [...] flir diese Kiinste die Rolle der
ersten Artikulationsebene des Realen spielt®™. In der artiku-
lierten Sprache sind dagegen die Einheiten der "ersten Ordnung”
verwischt (sie werden als konventionell empfunden), sie werden
aber in der Dichtung aktualisiert (nach Lotman werden sie Be-
standteile eines "sekundiren modellbildenden Systems"). Lévi-
Strauss zieht daraus den - umstrittenen - SchluB, daB "alle
Formen der abstrakten, nicht-figurativen Malerei die Fihigkeit
des Bezeichnens verlieren" (38), da sie auf die erste Artiku-
lationsebene verzichten. Genau hier setzt nun die Kritik durch
U.ECO (1972:197 ff. "Semiotik der visuellen Codes") ein, der
im Gegensatz zu Lévi-Strauss behauptet, daB es auch in der vi-
suellen Kommunikation "relevante Ziige"™ (distinktive Merkmale)
geben mu8, die als "ikonischer Code" fungieren und eine Xqui-
valenz (analog zur Wortebene) zwischen einem graphischen Zei-
chen und einem relevanten Zug des "Erkennungskodes” (der kul-
turell vermittelt ist) herstellen (206). Da diese "ikonographi-
sche Konvention" so stark verinnerlicht ist, erweckt sie den
Eindruck, als wiirde es sie gar nicht geben. Daher auch das Be-
dlirfnis, ikonische Zeichen mit "Wortinschriften" zu ergdnzen
(213) . Zu den "diskreten 2ziigen"™ der ikonischen Zeichen (analog
zu jenen der verbalen Sprache) vgl. ibid. 215 ff. Die Tendenz
"zur Digitalisierung” (d.h. "Diskretmachung") von "analogischen
Kontinua"der Chromatik, Topik setzt im spiten Naturalismus ein
und flihrt direkt zur Hsthetik der Diskontinuit#t in der Avant-
garde. Im weiteren kritisiert Eco die Auffassung von Lévi-
Strauss, daB8 "keine Sprache vorliegt", wenn nicht eine "doppel-
te Gliederung” (in Moneme - also Elemente der“"ersten Ordnung” -
und Phoneme - Elemente "zweiter Ordnung”)existiert (ibid. 231).
Eco sieht nun in den "ikonischen Zeichen"™ die von Lévi-Strauss
vermiften "Moneme" der visuellen Kommunikation, wihrend die
ikonischen "Figuren" analog zur verbalen Ebene der "Phoneme"
anzunehmen sind (236). Freilich k®nnen (gerade in der visuel-
len Kommunikation) "Z2eichen" (d.h. Elemente der 1.0rdnung) zu
"Figuren®” (bzw. noch komplexeren ikonographischen Ensembles)
werden und umgekehrt. Eco spricht hier von "Codes mit bewegli-
chen Gliederungen"™ (238); fiir dasselbe Phinomen - wenn auch in
einem anderen Kontext - schligt Ju.Lotman den Beoriff des "Aus-
gangsniveaus" bzw. der "Nullstufe" vor, von der aus Teile und
Ganzheiten, Elemente und Komplexitéten festlegbar sind (vgl.
dazu Ju.M.LOTMAN 1972:151 zum Begriff des "Ausgangstyps").
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Im AnschluB an die Kunsttheorie E.Panofskys nimmt auch U.Eco
einen "ikonographischen Kode" an, der sich "auf der Grundlage
des ikonischen Kode aufbaut" (242 f.), wodurch erst "ikonische
Aussagen" mdglich werden, die freilich (als eine Art "Idio-
lekt")weitaus weniger starr sind als die vergleichsweise
starren Kodes der verbalen Kommunikation (vgl. zur Kritik

an der Auffassung der modernen Kunst durch Lévi-Strauss ibid.
382 ff.). Zur Diskretheit der verbalen Sprache vgl. J.FARYNO
1978:126 f£f,

Cl.LEVI-STRAUSS 1971:31 ff.
B.A.USPENSKIJ 1971:188 ff.
Ibid.

Vgl. SAUERBIER 1976:233 ff. (im AnschluB an U.ECO 1972:213)
unterstreicht die indexikale Funktion der "ikonischen Zeichen"
(ibid. 235), eine Funktion, die v.a. in der "nichtmimetischen
Reprédsentation™ (in der nichtfigurativen, ungegenstindlichen
BK) dominiert. Vvgl. ders., 1978:40 ff. (variiert die Zeichen-
theorie M.Benses).

M.BENSE 1969:19 ff ; M.BENSE, E.WALTER 1973:97 f.
Vgl.A.KRUCENYCH [1913] 1967:64 f.

U.ECO 1977:154 ff.; SAUERBIER 1978:43 .

Vgl. JAKOBSON [1921] 1972:29 £.

Diese Form der "Selbstprisentation" des Mediums (der "Kunst-
form™ bzw. einer charakteristischen Menge ihrer Merkmale)

a l s (autonomes) Kunstwerk entspricht der im Kubofuturismus
kanonisierten Prisentation des Kunstwerkes (Wortkunsttextes)
a 1 s charakteristische Menge von wort-bzw. textgenerativen
Paradigmata, die zu syntagmatischen Ensembles ent fal -
t e t werden. Insofern ist die Selbstprdsentation von Me-
dienindizes (ebenso wie jene der Indizes der Verbalit&t, der
Gattungshaftigkeit, der Textualitdt, der Kunsthaftigkeit etc.)
nicht bloB8 ein Akt der Verfremdung, als sie dazu dient, die
Intention des Rezipienten auf jene dominierende Dekodierungs-
ebene zu fixieren, von der aus die Hierarchisierung der elemen-
taren und der komplexeren Textebenen erfolgt.

Zum kulturellen "Polyglottismus" vgl. zusammenfassend A.SHUK-
MAN 1977:43 ff.; J.LOTMAN 1974a:43 ff.; ders., 1974b:77 ff.

Mejerchol'd koordiniert die Dekomposition der (narrativen)
literarischen "Vorlage" (fiir die Theatralisierung) mit dem
Prinzip der Dissoziierung der gestischen, mimischen, kine-
tischen, artikulatorischen etec. Darstellungsmittel.

Zur Realisierung der Sujet-und Zeitinversion (Permutation,
Metathese, "perestanovka tastej", Palindromatik etc.) vgl.
R.JAKOBSON [1921] 1972:52 ff. Besonders auffdllig ist diese
Vorliebe fiir Inversicnenin der Wort-und Bildkunst der Olga
Rozanova (vgl. ihr Gedicht "Ispanija" in O.ROZANOVA 1919).
Parallelismus und syntaktische Inversion galten in der Theo-
rie der Avantgarde als die grundlegenden wort-und textgene-
rativen Prinzipien: Die Simultaneitit einer verbalen oder
ikonischen Ausgangsfigur wird in die Sukzessivitdt der direk-
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ten oder verkehrten Sujetfolge des Textes iibersetzt (JAKOBSON
ibid.).

Vgl. Chlebnikov und Kru&enych in ihrem Manifest "Bukva kak
takovaja" (1913, zit. nach Manifesty < programmy rusgkich
futuristov, 60-61); S.TRET'JAKOV [1922] 1925:6 ff.; G.VINO-
KUR [1925] 1929:235 ("Grafika i jazyk").

Zur Funktion der graphischen Fixierung der Verszeile bzw.
der Versgrenzen vgl. TYNJANOV 11924] 1965:50 ff. Der Vers~
theoretiker S.I.BERNSTEJN (1927:9 ff.) unterscheidet zwi-
schen optisch (d.h. auf die visuelle Dekodierung) oder aku-
stisch (d.h. auf die Deklamation) orientierten Dichtertypen.

HANSEN-LOVE 1978:319 f£f.; H.EAGLE 1978:71-85; G.JANECEK
1980:81-90.

Im Gegensatz zum narrativ-fiktionalen (perspektivierten)
"Andachtsbild" (der Neuzeit) als Objekt einer psychologi~-
sierten "Fr&mmigkeit" (individualpsychologische Religiosi-~
tdt) - analog zum ebenso psychologisierten und perspektivier-
ten Andachtsgebet - gehdrt das "Kultbild" in den Rahmen der
symbolisch-imaginativen (unperspektivischen, apsychologischen,
antimimetischen) BK (bzw. das rituell-kultische Beten als

Akt der Vergegenwidrtigung des Heiligen und Ewigen in der
Sprachwirklichkeit). Der ostkirchliche Ikonoklasmus weist
eine wesentliche Khnlichkeit mit den Intentionen der supre-
matistischen bzw. abstraktionistischen "Gegenstandslosig-
keit" auf: Beiden gemeinsam ist die Ablehnung der narrativ-
fiktionalen "Reprisentation" (vgl.dazu auch W.HOFMANN 1970:
84 f.; E.MARTINEAU 1977). Zur religifsen (pneumatologischen)
Selbstdeutung Kandinskijs in diesem Sinne vgl. L.SCHREYER
1965:225 ff.

Vgl.V.8KLOVSKIJ [1925] 1927:7 ff, 70 ff. Die Technik der
"gestuften" Zeilen-und Absatzgliederung hat in der Prosa A.
Belyjs eine primir rhythmisch-prosodische Funktion (Belyj
selbst betont die Vorbildwirkung der dithyrambischen Text-
Segmentierung in der Kunstprosa Nietzsches sowie das durch
Nietzsche vermittelte Wagnersche Prinzip der Leitmotivik),
widhrend sie etwa bei V.Rozanov und dann V.8klovskij zum
Ausdruck der "Sujetlosigkeit” und der "Verrdumlichung” der
Prosa zur Wortkunst hin dient (vgl. Bklovskijs Rozanov-Ana-
lyse, V.SKLOVSKIJ 1921).

Zur Analogie von "bessjuZetnost’" und "bespredmetnost’" vgl.
V.83KLOVSKIJ 1923a:99 ff.; A.HANSEN-LUVE 1978:254 f.

Vgl. dazu allgemein MASSIN 1970:155 ff., 245 ff.; T.CIES-
LIKOWSKA 1977: 31-37; M.R.MAYENOWA 1973:45 ff.; zum supre-
matistischen und kubofuturistischen Lettrismus vgl. S.P.COMPTON
1978. 2zur "Zelezobetonnaja poéma" V.Kamenskijs vgl. A.SEM-
SURIN 1915:165 £f. D.Burljuk zeigte z.B. seine Gedichte in
Larionovs Ausstellung "No 4" (Moskau 1924), vgl. N.CHARDZIEV,
V.TRENIN 1970:388. Eine eingehende semiotische Analyse des
Phénomens "Bilder als Schrift" (und umgekehrt) liefert SAU-
ERBIER 1978:37 ff. (Gegeniiberstellung von "Schrift-Texten"
und "Lettern-Bildern"). V.Kamenskijs "Zelezobetonnaja poéma"
findet sich abgebildet in: COMPTON 1978 :Abb.55; vgl. auch als
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weiteres Beispiel V.Kamenskijs "Konstantinopel" (1914), Abb.
in: V.CHLEBNIKOV 1972:I,Abb.9. Ivan Punis Bild "Flucht der
Formen" (1919) abgebildet ibid., Abb.3.

Abb. in: Paris-Moscou, 113.

Ivan Puni (Jean Pougny), Abb. in: CHLEBNIKOV 1972:Abb. 3;
weitere Beispiele in: Jean Pougny 1965.

Abb. in: Parig-Moscou, 159.

S.P.COMPTON 1978 (dort zahlreiche Abbildungen und Bibl.);
El LISSITZKY [1927] 1980:363. vgl. die Konzeption der "samo-
pis’'ma" im futuristischen Almanach Sadok sudej, SPb. 1914.

Abb.12 und 13 in: COMPTON 1978.

Vgl. H.BLUMENBERG 1981; zur "Metapher des Buches" M.FOUCAULT
1971:66 ff.,

‘P.HUBER 1973:Abb.4.; I.DANILOVA 1975:15 ff., 50 ff. (zum
Dialog der Figuren auf den Ikonen und zu ihrer nonverbalen
Kommunikation).

Vgl. I.DANILOVA 1975: 7 f£f.

D.S.LICHACEV 1979:25 ff.; M. SCHAPIRO 1973 und dazu H.DAMISCH
1978:274-290.

Ju.LOTMAN 1977:328 f£.
S.0. Anm. 2.

P.BOGATYREV 1923; V.3KLOVSKIJ 1923:126 ff.; A.KRUCENYCH
1923; G.ERBSLUH 1976:2 f., 61 ff.

A.BELYJ 1934:314.
Vgl. Abb. in SHADOWA 1978:Abb.26-35.

Perspektiviert und vor allem "pragmatisiert" (didaktisch-pro-
pagandistische Funktion) sind diese ikonischen Realisierun-
gen in der Agit-Plakatkunst eines El Lisickij (vgl. EL LIS-
SITZKY [1922] 1980:Abb. 80-91).

Abb. in: Paris-Moscou, 387.
Ju.TYNJANOV [1924] 1965:51 f.
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7 skva, S.348-375. 3
1972, Mo ' Es sollte eigentlich nicht so selbstverstindlich sein, E
LOTMAN, J.M. = USPENSKIJ, B. 1971. "O semioti&eskom mechanizme . . L ) b
kul’tury". - In: Trudy po znakovym sistemam, Tartu, Bd. da8 wir von musikalischer Intertextualitdt sprechen; die Ver-

5, S.144-176.

gleichbarkeit der Kinste, “la correspondance des arts"

s g

(Souriau 1969), ist nicht problemlos. Bei Kreuzungen von Kunst-
gattungen - vertonten Bildern, gemalter Musik, musikalisch
nachgebildeter Dichtung (wie etwa Liszts Faust-Symphonie) usw. -

fehlt immer etwas von dem primiren Text, bleibt etwas unaus-

Ve

T e ot o o s

drickbar, und es entsteht zugleich etwas Neues, Spezifisches.
Betrifft also die Gemeinsamkeit nur eine Schicht jeder Runst-
gattung? Wie spezifisch sind dann die Gestaltungsprinzipien
und -prozesse, welche wir unter dem Begriff "Intertextualitit”
untersuchen wollen?

Aristoteles stellte eine Systematik der ulunoig auf, deren

Ubersetzung "imitatio® ein genauso grﬁses Cnglick fdr die i
Asthetik ist wie "verbum® fiir Adyog in der Theolcgie. Mimesis
ist viel umfangreicher als "Nachahmung®. Die Nachahmung allein
begrindet weder die Differenzen noch die Gemeinsamkeit. Die
Differenzen entstehen im Aristotelischen Modell zwar durch den K
gewdhlten Gegenstand (= tats3chlich nachahmende Relation), »
aber auch durch verschiedene Mittel des mimetischen Bezugs B
(x@ ¢v dtéporg uipetodar), die dann durch die "Art” (8 Todnog}
modifiziert werden (Oxf. Ausg.: 3,5)}. So entstehen die Kinste

i in einem mehrpolaren Bezugsfeld und unterscheiden sich durch
Konfigurationen derselben Prinzipien; die Intensitit oder das
Fehlen dieser Prinzipien prigt die Spezifitit, die Basis ist
gemeinsam. Fiir unsere Zeit versuchte sie Thomas Munrc (1349} .
nicht nur morphologisch und genetisch, sondern auch durch iy
Auswertung der Klassifikationspraxis zu begrinden. Die Zsthe-

tischen Gemeinsamkeiten implizieren 3hnliche analytische






