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VORBEMERKUNG

Der vorliegende Band, der auf eine Anregung Robert Kalivodas
zurilickgeht, sollte urspringlich Jan Mukatovsky zum 90.
Geburtstag gewidmet sein. Wegen Verzdgerungen verschiedenster
Art liegt er jedoch erst jetzt vor. Die in dem Band ent-
haltenen Beitrige haben aber deswegen ihre Aktualitdt nicht
eingebiift. Auch wenn die strukturalistische Mode ldngst
passé ist und der post-strukturalistischen Platz gemacht hat,
sind die hier behandelten Probleme, besonders des Zeichens
und seiner Funktionen, nicht ausdiskutiert.

Mukarovsk§ys Werk und die von ihm entscheidend geprigte
strukturale und funktionale Asthetik und Literaturwissen-
schaft, die in ihrer Heimat leider wieder einmal wenig Achtung
genieBen, haben inzwischen, wo die Prager Schule gewisser-
maBen liber die ganze Welt verstreut ist, im internationalen
Kontext weithin Anerkennung gefunden. Die in diesem Band
versammelten Beitrdge legen {iber die bereits vollzogene In-
tegration Mukarovskys in das literaturwissenschaftliche und
dsthetische Denken hinaus Rechenschaft ab liber die weiter-
wirkenden Konzepte MukaFovskys und priifen zugleich jene An-
sdtze in seinem Werk, die der kritischen Weiterentwicklung
und Ergdnzung bediirfen.

Kvétoslav Chvatik erdrtert in seinem Beitrag die semio-
tischen Dimensionen des kilnstlerischen Zeichens im Verstand-
nis Jan Mukarovsk{¢s. David Wellbery widmet sich demgegeniiber
speziell der Frage nach dem Status des dsthetischen Zeichens
zwischen Zeichen- und Dinghaftigkeit, die er unter Bezug-
nahme auf Kant diskutiert. Peter Steiner wiederum geht an-
hand der Bezeichnungen 'Formalismus' und 'Strukturalismus’'
der heiklen Frage der Benennung historischer Erscheinungen
nach.

In drei weiteren Beitridgen des Bandes steht ausdriicklich
die Funktionsproblematik im Vordergrund. Robert Kalivoda
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geht es in seinen beiden Artikeln um die philosophische Fun-
dierung der Funktionstypclogie sowie um die herausragende
Rolle des architektonischen funktionalen Denkens fiir die Ent-
wicklung Mukarovskys. Mein Beitrag behandelt das zweifellos
auch fiir Mukafovsky h8chst instruktive Funktionsdilemma der
zeitgentssischen tschechischen Avantgarde. Der Funktionsbe-
griff scheint mir in seinen Urspriingen wie in seinen Méglich-
keiten noch keineswegs erschdpfend behandelt zu sein. Ist
doch gerade er, wie Mukafovsky in den 40Oer Jahren betont, dazu
prddestiniert, die vielfdltigen Beziehungen zwischen Text und
Gesellschaft zu erfassen.

Die von Milo% Sedmidubsky zusammengestellte Bibliographie
schlieBlich, die Ubersetzungen von Mukatovsk§y in westliche
Sprache wie auch Literatur in diesen Sprachen {iber Mukakfovsky
enthdlt, wird fUr alle, die sich mit dem Werk des grofien tsche~-
chischen Asthetikers befassen, von Nutzen sein.

Bielefeld, im August 1985 . Hans Glnther
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via free access
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Kvetoslav C hv at i1 k (Konstanz)

DIE SEMIOTIK DES LITERARISCHEN KUNSTWERKS

1.

Die semiotische Analyse literarischer Kunstwerke stdst
immer wieder auf eine Reihe von ungeklidrten Fragen und ruft
zahlreiche - hdufig berechtigte - Einwdnde hervor. Nicht
selten wird auf den Umstand verwiesen, das in neuer Termi-
nologie und unter Verwendung einer ilibermdBigen logischen
und statistischen Apparatur die Feststellung trivialer,
lingst bekannter Erkenntnisse erreicht wird oder dag, und
das ist ein noch gewichtigerer Einwand, in der Beschreibung
eines literarischen Werkes auf der Grundlage eines semioti-
schen, eines kommunikationstheoretischen oder eines allge-
mein linguistischen Sprachmodells die spezifische einmalige
Qualitdt des literarischen Werks als K u n s t werk ver-
lorengeht,

So manche Autoren semiotischer Interpretationen von
Literatur Ubersehen in der Tat den grundlegenden Umstand,
der das literarische Kunstwerk von anderen Texten unter-
scheidet: die Sprache hat in einem Kunstwerk nicht die Funk-
tion eines reinen Vermittlers, sie beschrdnkt sich nicht auf
die sachliche Information iiber Phinomene und Ereignisse, die
unabhidngig von Sprecher und Text existieren, wie das fiir den
Fall der kommunikativen Funktion der Sprache gilt, sondern
sie hat noch eine andere Funktion. Genauer gesagt, ihre
kommunikative Funktion wird durch weitere Funktionen modi-
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fiziert. So wird durch die Sprache eines literarischen
Kunstwerkes zum Beispiel etwas iber eine Wirklichkeit aus-
gesagt, die erst durch die literarische AuBSerung potentiell
und im ProzeB der Rezeption konkret entsteht. Die Lebens-
tragbdie der Madame Bovary existiert nicht vor und auBer-
halb des Textes von Flauberts Roman. Zwischen dem Text
eines Berichtes aus dem Gerichtssaal ilber einen Raubmord
und dem Text von Dostoevskijs "Schuld und Siihne" besteht
nicht nur ein qualitativer, nicht nur ein dsthetischer,
sondern auch ein grundlegender ontologischer Unterschied.
Dieser Unterschied bleibt auch dann bestehen, wenn der An-
lag fir das Entstehen des Romans eine wirkliche Begebenheit
oder eine bestimmte grundlegende Lebenserfahrung des Autors
gewesen ist. In Max Frischs Text "Unsere Gier nach Geschich-

ten” lesen wir:

Man kann die Wahrheit nicht erzdhlen. [...] Die Wahr-
heit ist keine Geschichte [...]. Alle Geschichten
sind erfunden, Spiele der Einbildung, [...]}, Bilder,
wahr nur als Bilder. [...] Erfahrung ist ein Einfall,
nicht ein Ergebnis aus Vorfdllen. [...] Geschichten
sind Entwirfe in die Vergangenheit zuriick, Spiele

der Einbildung, die wir als Wirklichkeit ausgeben.
[...] Indem ich weiB, daB jede Geschichte, wie sehr
sie sich auch belegen 148t mit Fakten, meine Erfindung
ist, bin ich Schriftsteller. [...] Wenn Menschen mehr
Erfahrungen haben als Vorkommnisse, die als Ursache
anzugeben wiren, bleibt ihnen nichts anderes als ehr-
lich zu sein: sie fabulieren.!

Aus Frischs Worten geht iliberzeugend hervor, daB ein
literarisches Kunstwerk auf der Grundlage einer bestimmten
Lebenserfahrung entstehen kann und meistens auch auf dieser
Grundlage entsteht (und dann selbst fiir den Leser zu einer
spezifischen Form der Erfahrung mit der Welt wird):; seine
Fabel in ihrer konkreten Ausformung ist jedoch das Ergebnis
des Spiels der Einbildungskraft des Autors, ein Entwurf in
die Vergangenheit, wie die Dinge sich hétten ereignen kdn-
nen, wenn ...; es ist eine Metapher, ein Zeichen einer be-
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stimmten tiefen Erfahrung des Autors. Die These vom
Zeichencharakter ,h vonder Vieldeu-~
t igkedit undder Fiktivitadat des Textes
eines literarischen Kunstwerks leugnet also keineswegs, daB
unter Umstidnden eine intensive Beziehung des Werks zur
Lebenserfahrung des Autors existiert und daR das Kunstwerk
fihig ist, einen bestimmten Ausschnitt der Wirklichkeit,
eine bestimmte Welthaltung, eine bestimmte Interpretation
der Welt zu repridsentieren. Im Gegenteil, eines der funk-
tionalen Ziele des Kunstwerkes ist es, durch eine spezifi-
sche Anordnung des Textes eine Intensivierung der Beziehung
des Menschen zur wirklichen Welt, eine scharfe Wahrnehmung
der Realitdt zu erreichen. Das dndert jedoch nichts an der
Tatsache, daB8 die Welt eines literarischen Kunstwerks eine
fiktive Welt ist, eine Welt, die vom Autor in ihrer ganzen
Bedeutungspotentialitdt vor unseren Augen erschaffen wurde
und die von uns im ProzeB des Lesens realisiert wird. Ein
bestimmtes System von Bedeutungen, Standpunkten, Haltungen
und Werten wird uns dadurch vermittelt, daB der Text mit
voller Absicht in einer bestimmten Weise aufgebaut wird -
wobei zu dieser Absichtlichkeit auch die beabsichtigte Na-
tdrlichkeit und Einfachheit, die Umgangssprachlichkeit,
der dokumentarische Charakter und auch die "“Absichtslosig-
keit" gehdren k&nnen - und dieses System wird im BewuBtsein
des Lesers als Gesamtbedeutung des Kunstwerks realisiert.
Der Text eines literarischen Kunstwerks ist also eine
menschliche Kreation, ein Artefakt, etwas, das der Mensch
im Material Sprache geschaffen hat, &hnlich wie eine Statue
etwas Gestaltetes aus Stein oder Metall darstellt. Der Un-
terschied besteht allerdings darin, daB die Sprache kein
natiirliches Material ist, sondern ein hoch strukturiertes
kulturelles System. Der Sprachwissenschaft und der Semiotik
entgeht das Wesen des literarischen Kunstwerks, wenn sie
seine spezifische k inst ler ische Gestaltetheit
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Ubersieht, die durch seine &sthetische Funktion und seinen
dsthetischen Wert bestimmt wird. Die Untersuchung dieser
Problematik idberschreitet die Grenzen der Linguistik und
der Semiotik, denn sjie beriihrt die grundlegende Problema-
tik der menschlichen Haltungen zur Welt, des sch®pferischen
Charakters des menschlichen Tuns in der Geschichte. Die
Semiotik ist hier auf die enge Zusammenarbeit mit der Asthe-
tik und der Philosophie angewiesenz.

Ich bin mir natiirlich der Vorlidufigkeit und Diskutier-
barkeit dieser Einleitungsthesen bewuBt. Ich belasse die
Unterscheidung des kiinstlerischen Texts vom nichtkiinstleri-
schen Text absichtlich auf der allgemeinsten Ebene und
knilpfe sie nicht an Begriffe wie Bildhaftigkeit, anschau-
liche Vorstellungen und anschauliche Erlebnisse, denn es
ist méglich, Beispiele fiir literarische Werke und deren Re-
Zzeption anzufilhren, die weder an sinnliche Bilder und Vor-
stellungen noch an emotionelle Erlebnisse gekniipft sind.

Der Ausgangspunkt unserer Unterscheidung ist die Tatsache,
daB8 das Bedeutungssystem des Kunstwerks im BewuBtsein des
Lesers realisiert wird. Dieses System kann verschiedene
Grade der Realitdt bzw. Fiktionalitdt der dargestellten Welt
haben. Der Grad der Fiktionalitdt der durch den Text pra-
sentierten Vision wird dann selbst zur ﬁomponente der dsthe-
tischen Funktion. Das eigentiiche Thema dieser Studie ist

es zu untersuchen, wie die &sthetische Funktion den Semiose-
prozef im Bedeutungsaufbau des Kunstwerks bedingt oder modi-
fiziert. DaB die Unterscheidung zwischen kiinstlerischen und
nichtkiinstlerischen Texten ausgesprochen h i s t or {i-
scher und gesellschaftlicher HNatur
ist, wird unter anderem durch die Tatsache belegt, daB sich
der Umfang des Gegenstandes der Literaturwissenschaft von
der Aufkldrung iiber Romantismus und Positivismus bis in
unsere Zeit so grundlegend gedndert hat. Theoretisch beruht
diese Unterscheidung auf der Verschiedenartigkeit der funk-
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tionellen Struktur und des noetiscnen Status eines Kunst-
werks auf der einen Seite und kommunikativer oder wissen-
schaftlicher Texte auf der anderen Seite. Vorlaufig kédnnen
wir das Spezifische des kiinstlerischen Textes definieren
durch die Dominanz der dsthetischen Funktion und die Oszil-
lation auf der Achse 'Prisentation der Realitdt'-'Fiktion’.

2.

Die ersten Formulierungen zur Semiotik des literari-
schen Kunstwerks von seiten der Prager Schule finden sich
in den Thesen des Prager linguistischen Zirkels aus dem
Jahre 1929. Ausgangspunkt ist hier die Unterscheidung der
Sprache in kommunikativer Funktion {(in der sie auf den
Gegenstand des Ausdrucks gerichtet ist) von der Sprache in
poetischer Funktion (in der sie auf den Ausdruck selbst
gerichtet ist)3- Die bekannte Formulierung Roman Jakobsons
aus dem Jahre 1921 ilber "die Poesie, die nichts anderes als
eine AuBerung mit Ausrichtung auf
den Ausdruck 1st'4, wurde hier folgendermafen
prédzisiert:

Die poetische Sprache (langage poétique) hat [...]

die Form der Rede (parole), also eines individuellen
schépferischen Aktes, der auf dem Hintergrund der
aktuellen poetischen Tradition (der poetischen
"Sprache®™ = "langue™) einerseits und auf dem Hinter-
grund der zeitgendssischen Mitteilungssprache anderer-
seits seinen Wert erhdlt.>

Die dichterische AuBerung wird also als Ergebnis eines

individuellen schpferischen Aktes verstanden, der sich in
der Spannung zweier iiberindividueller Strukturen abspielt,
ndmlich der poetischen Tradition und des zeitgendssischen
Zustandes der Mitteilungssprache. DaB diese Konzeption den
dynamischen, historisch bedingten und kreativen Charakter
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des Kunstwerks tatsdchlich erfaBt, geht auch aus der Unter-
streichung einer spezifischen Eigenheit der dichterischen
Sprache hervor, ndmlich der "Betonung eines Moments des
Ringens um Umformung, wobei Charakter, Richtung und MaSstab
dieser Umformung sehr unterschiedlich zu sein pflegen"ﬁ. So
war zum Beispiel das Bemllhen um eine Anndherung der dichte-
rischen Sprache an die Mitteilungssprache (das z.B. fiir die
tschechische Dichtung seit Karel Capeks Anthologie "Fran-
z¥sische Poesie der Neuzeit" aus dem Jahre 1920 charakte-
ristisch war) nach Auffassung der Thesen motiviert durch das
Bedlrfnis nach einer entwicklungsbedingten Reaktion auf die
vorhergehende artifizielle Tradition der dichterischen
Sprache (im konkreten Fall der symbolistischen Dichtung
Bfezinas und anderer).

Weiterhin wird in den Thesen das dichterische Werk als
funktionelle S truktur charakterisiert,

in der die einzelnen Elemente nicht auBerhalb ihres
Zusammenhangs mit dem Ganzen verstanden werden kdnnen.
Objektiv identische Elemente kSnnen in verschiedenen
Strukturen absolut verschiedene Funktionen annehmen.

Und schlieBlich wird von neuemm die ver fremdende
Punktion des sprachlichen Aufbaus der dichterischen AuBSerung
unterstrichen:

[...) alle Schichten des Sprachsystems, die in der
Mitteilungssprache nur dienende Funktion haben, ge-
winnen in der dichterischen Sprache einen mehr oder
weniger groBen eigenstdndigen Wert. Die in diesen
Schichten angeordneten sprachlichen Mittel und die
Wechselbeziehungen zwischen diesen Schichten, die in
der Mitteilungssprache zur Automatisierung tendieren,
streben in der dichterischen Sprache nach Aktualisie-
rung.

Der Aktualisierung, der "Verfremdung", unterliegen je-
doch nicht nur die syntaktischen Elemente des sprachlichen

Aufbaus eines literarischen Kunstwerks, sondern auch - und
darin besteht das grundsdtzlich Neue dcr Thesen des Prager
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linguistischen Zirkels - der Pr oz e 8 der
Semdios e selbst:

[...] organisierendes Merkmal der Kunst, durch das
sie sich von den idbrigen semiologischen Strukturen
unterscheidet, ist die Orientierung keineswegs auf
das, was bezeichnet wird, sondern auf das Zeichen
selbst. Und so ist das organisierende Merkmal der
Dichtung die Orientierung auf den verbalen Ausdruck.
Das Zeichen ist eine Dominante in einem kiinstle-
rischen System [...1.8

Die Konzentration der Aufmerksamkeit auf das Zeichen selbst
als Dominante der Werthierarchie der Struktur eines litera-
rischen Kunstwerks, auf das Wort als Wort, auf seine laut-
liche, syntaktische und semantische Qualitit, auf den Um-
stand, daB seine Beziehung zu Dingen, die es bezeichnet,
nicht selbstverstidndlich ist - das ist der Ursprung der These
vom sogenannten autonomen Charakter der Zeichen im Kunstwerk,
die eine Reihe von MiSverstdndnissen hervorgerufen hat.

Die Charakterisierung der Poesie und der dichterischen
Sprache als einer der semiologischen Strukturen, die sich
dadurch auszeichnet, daB die Aufmerksamkeit auf das Zeichen
und seinen strukturellen Aufbau konzentriert ist, ist in den
Thesen aus dem Jahre 1929 noch v8$llig der linguistischen
Problematik unterg-:ordnet, vor allem der Problematik der
sprachlichen Funktionen, was natirlich aus dem Wesen der
Thesen folgt, die ja einem Slavistenkongref vorgelegt wurden.

Auf weit breiterer Basis formulierte Jan Mukatovsk{¢ in
seinem Referat "L'art comme fait sémiologigque", das er im
Jahre 1934 dem Internationalen Philosophenkongres in Prag
vorlegte, grundlegende Gedanken einer strukturellen Semiotik
der Kunst. Die Semjotik (Mukarovsky benutzt hier nach de
Saussure den Terminus "sé&miologie") misse als allgemeiner
methodologischer Ausgangspunkt der Kulturwissenschaften die-
nen und so definitiv den Psychologismus der traditionellen
Geisteswissenschaften iiberwinden, denn deren Material habe
"ausgesprochen den Charakter von Zeichen, und dies dank seiner
Doppelexistenz in der Welt der Sinne und im Kollektivbewugt-
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"9. Nicht nur die Linguistik, nicht nur die Asthetik,

sondern die Kulturwissenschaften insgesamt hitten ihren

sein

Gegenstand als Zeichen- und Wertstrukturen zu untersuchen.
In bezug auf seinen Zeichenbegriff ist Mukatovsk¢ vor allem
von de Saussure, Husserl und Biihler inspiriert worden.
Parallel zu dem Begriffspaar Zeichen - Bedeutung und dem
von de Saussure {ilbernommenen Paar signifiant - signifié
fihrt er die Unterscheidung Artefakt -~ 4dsthetisches Objekt
ein (hier auch noch "Werk als Ding"™ und "dsthetischer Gegen-
stand”), was auf Broder Christiansen hinweist‘o. Die grund-
legenden Punkte seiner Konzeption einer Semiotik des Kunst-
werks faS8te Mukalovsky am SchluB seines Referats zu folgen-
den pridgnanten Thesen zusammen:

B. Das Kunstwerk hat den Charakter eines Zeichens.
Es kann weder mit dem individuellen Stand des
Bewuftseins seines Urhebers noch mit dem eines das
Werk wahrnehmenden Subjekts identifiziert werden,
noch mit dem, was wir das materielle Werk nannten.
Es besteht als ‘'dsthetisches Objekt', dessen Stand-
ort sich im BewuBtsein des ganzen Kollektivs be-
findet. [...]

C. Jedes Kunstwerk ist ein a u t onomes
Zeichen, das sich zusammensetzt aus 1. dem ‘'ma-
teriellen Werk', das die Bedeutung eines sinn-
lichen Symbols hat; 2. aus dem 'dsthetischen
Objekt', das im KollektivbewuBtseih wurzelt und
die Stelle der 'Bedeutung’ innehat; 3. aus dem
Verhdltnis zur bezeichneten Sache, das nicht auf
eine besondere unterschiedliche Existenz hin-
deutet [...]), sondern auf den Gesamtkontext der
sozialen Phidnomene (Wissenschaft, Philosophie,
Religion, Politik, Wirtschaft usw.) einer be-
stimmten Umwelt.

D. Die 'Stoff'-(thematischen, inhaltlichen) Kiinste
haben noch eine zweite semiclogische Funktion: die
kommunikative, mitteilende. [...] Mit
dieser Qualitdt dhnelt also das Kunstwerk den rein
kommunikativen Zeichen. Die Beziehung 2zwischen denm
Kunstwerk und der bezeichneten Sache hat jedoch
keinen existentiellen Wert, und dies ist gegeniiber
den rein kommunikativen Zeichen ein erheblicher
Unterschied. An den Stoff eines Kunstwerks kann man
nicht die Forderung einer dokumentarischen Authenti-
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zitdt stellen, sofern wir es als kiinstlerisches
Gebilde beurteilen.11

Die These von der A u t onomie der Zeichen
in einem Kunstwerk wird also durch die These von deren
dialektischer Einheit mit den kommunikatiwven
Zeichen abgeschwdcht. Im Ubrigen zeigt auch die Deutung
des Problems des Denotats eines Kunstwerks, die von
Mukarovsk{y vorgelegt wird, wie problematisch der Terminus
‘autonomes Zeichen' ist, denn aus der Definition des Zei-
chens folgt, das8 es den Interpreten auf jene Gegebenheit
hin orientiert, die es reprisentiert, "bezeichnet®”, und
Mukafovsky spricht den Kunstwerken diese Fihigkeit nicht ab.

Nach der landliufigen Definition ist das Zeichen

eine sinnliche Realitdt, die sich auf eine andere
Realitdt bezieht, die es hervorbringen soll. Wir

sind also gezwungen, uns die Frage zu stellen, welche
diese andere, vom Kunstwerk ersetzte Realitdt ist.
Wir k8nnten uns zwar mit der Bemerkung begniigen, das
Kunstwerk sei ein autonomes Zeichen, das
einzig dadurch charakterisjert wird, das es als
Mittler zwischen Mitgliedern des gleichen Kollektivs
dient. Damit aber wilrde die Frage nach der Beziehung
des materiellen Werks zur Realitdt, auf die es hin-
zielt, nur beiseite geschoben werden, ohne eine
LYsung zu finden. Wenn es Zeichen gibt, die sich auf
keine unterschiedliche Realitédt beziehen, so ist den-
noch mit dem Zeichen immer etwas gemeint [...].
Welcher Art ist diese unbestimmte Realitdt, auf die
das Kunstwerk hinweist? Sie ist der Gesamtkontext

der sogenannten sozialen Erscheinungen: z.B. Philo-
sophie, Politik, Religion, Wirtschaft usw., Deshalb
ist die Kunst mehr als jedes andere gesellschaftliche
Phdnomen fdhig, eine bestimmte 'Epoche' zu charakte-
risieren und zu reprdsentieren [...].12

Die Grundzilge der Semiotik des Kunstwerks, die in
komprimierter Form in dem Referat "Das Kunstwerk als semio-
logisches Faktum" formuliert worden sind, hat Mukarovsk{
in seinen folgenden Arbeiten weiter entwickelt und vertieft,
vor allem sofern es um den noetischen Charakter des Denotats
des Kunstwerks geht. Von groSer Bedeutung ist seine Ver-
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knllpfung der Problematik der kiinstlerischen Semiose mit
der Problematik der dsthetischen Funktion, die er in dem
Buch "Asthetische Funktion, Norm und 3sthetischer Wert als
soziale Fakten" vorgestellt hat13.

Der HBhepunkt von Mukafovskys Semiotik des literari-
schen Kunstwerks ist die Studie "Die Genetik des Sinns in
Machas Dichtung"1  in der die Begriffe semantischer Kon-
text, semantische Geste und Gesamtsinn des Werkes entwickelt
werden. Der ProzeB der Semiose wird hier dynamisiert und als
Prozef der Genese des Sinns eines literarischen Kunstwerks
im Verlauf seiner Rezeption begriffen.

Uns geht es hier jedoch nicht um eine genaue Verfolgung
der Entwicklung der semiotischen Konzeption der Prager
Schule, sondern vielmehr um einen aktuellen theoretischen

Entwurf dieser Konzeption15.

Die Applikation der Semiotik auf die Asthetik wird
gaewdhnlich vor allem mit dem Artikel von Ch., W. Morris
"Asthetik und Zeichentheorie" aus dem Jahre 1939 in Ver-
bindung gebracht. Das lsthetische Zeichen wird hierdefi-
niert als "ein ikonisches Zeichen, dessen Designat ein Wert
ist“’é. Es bleibt jedoch unklar, wie ein ikonisches Zeichen
einen Wert bezeichnen kann, wenn Morris definiert:

Die semantische Regel fiir den Gebrauch eines
ikonischen 2Zeichens besteht darin, da8 es jeden

Gegenstand denotiert, der dieselben Eigenschaften
aufweist wie es selbst (in der Praxis genilgt eine
Auswahl der Eigenschaften).1

Wie kann denn ein ikonisches Zeichen, das doch Eigenschaften
von Gegenstdnden denotiert, die mit seinen eigenen i1dentisch

sind, einen Wert denotieren, den Morris ganz im veiste der
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pragmatischen Philosophie definiert als Bezeichnung einer
"Eigenschaft [...] im Verhdltnis zu einem gegebenen Inter-
esse"18, also als eine v6llig subjektive und von Individuum
zu Individuum variable Kategorie?

Morris muB8 sich der Unhaltbarkeit der eigenen kate-
gorischen Formulierungen wie z.B. folgender "Wenn ein
Interpret einen ikonischen Zeichentrdger wahrnimmt, nimmt
er direkt wahr, was designiert wird" selbst bewuBt gewesen

sein, denn er fiigt daran folgende skeptische FuBnote an:

Aber vielleicht nicht den Gesamtwert dessen, was
designiert ist [...]. Ein gemalter Mensch ist

kein Mensch aus Fleisch und Blut, und nicht alles,
was das Bild designiert, kann man unmittelbar auf
dem Bild sehen. Solche Uberlegungen haben besondere
Bedeutung fi{ir die Literatur, wo ikonische und nicht~-
ikonische Aspekte des Zeichenprozesses gleichermasBen
wichtig sind. Sie sollen hier aber aus Einfachheits-
griinden zuriickgestellt werden; denn sie komplizieren
das vorgebrachte Kriterium des dsthetischen Zeichens,
falsifizieren es aber nicht.19

Darin hat sich Morris jedoch geirrt, denn seine Er-
wdgungen, die sich nicht nur auf den Zeichencharakter der
Literatur, sondern auch der abstrakten Malerei und vor
allem der Musik beziehen, die ja keine Klasse von Objekten
designiert, zeigen die Unhaltbarkeit seines grundlegenden
Kriteriums der dsthetischen Zeichen. - Spdter hat Morris
versucht, seine Konzeption zu modifizieren, jedoch ist es
ihm auch dabei nicht gelungen, die Widerspriichlichkeit
seiner Verkniipfung des Wertes mit der These vom ikonischen
Charakter des dsthetischen Zeichens zu ﬁberwindenzo-

Einer grindlichen Analyse unterzog die Problematik
der ikonischen Zeichen in der Kunst Umberto Eco, und zwar
in einem Bereich, in dem die These, das ikonische Zeichen
sei dem bezeichneten Ding in einigen Aspekten &hnlich, be-
sonders unstrittig zu sein scheint, ndmlich im Bereich der
visuellen Kodes. Er gelangte zu dem SchluB - unter anderem
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unter Berufung auf Gombrichs Analysen der Reprdsentation
in der fiqiirlichen Malerei - daB die Rolle der Konvention
bei der Kodierung und Dekodierung ikonischer Zeichen von
groBer Bedeutung ist?l,

Eine andere Konzeption, die ebenfalls zur Ablehnung
der Morrisschen These vom ikonischen Charakter der Zeichen
im Kunstwerk gelangt, bietet die Monographie von Miroslav
Cervenka "Der Bedeutungsaufbau des literarischen Werkes".
Die eigentliche Analyse des Bedeutungsaufbaus des litera-
rischen Kunstwerks, die auf reichen Erfahrungen in der kon-
kreten Analyse einer Reihe von dichterischen Werken beruht,
halte ich fiir einen bemerkenswerten Beitrag zur Weiterent-
wicklung der literarischen Theorie der Prager Schule. Zur
abschlieBenden semiotisch-dsthetischen Verallgemeinerung
dieser Analyse habe ich jedoch zwei Anmerkungen. Die erste
bezieht sich auf die Charakterisierung des literarischen
Werkes als Indexzeichen und die zweite auf die These, das
Denotat dieses Indexzeichens sei die Person des Autors.
Cervenka kam zu diesen SchluB8folgerungen, die ich fiir nicht
ganz ilberzeugend halte, durch die Logik seiner Fragestellung
und durch seine Erfahrungen mit der Analyse von lyrischer
Dichtung, in der die Rolle des lyrischen Subjekts ganz aus-
gepridgt auf eine bestimmte Persdnlichkeit verweist und dem
gesamten Lebenswerk eines bestimmten Autors eine charakte-
ristische Einheit verleiht. Zur Charakterisierung des Kunst-
werkes als Indexzeichen gelangte tervenka aus dem Bediirfnis
nach einer positiven Antwort auf die Frage, ob man das Kunst-
werk in seiner Ganzheit als Zeichen ansehen kann. Die Aner-
kennung des Zeichencharakters des Kunstwerks als Ganzes er-
fordert jedoch nicht die Zustimmung zu der These, daB das
Werk als Ganzes ein einziges Zeichen bildet (auch wenn
Mukarovsk¢ manchmal diese verkiirzte Formulierung benutzte).
Im Gegenteil, die von Cervenka vorgestellten Analysen derx
Vereiniqung der Einzelbedeutungen zur Gesamtbedeutung des
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Kunstwerks, die sich bei seinem Zeichenaufbau abspielt,
fihren logischerweise zu dem SchluB, daB die Gesamtbedeu-
tung des Werks eine neue Qualitidt ist und daB das Werk als
Ganzes eine 2 e ichenstruktur , und keines-
wegs ein einziges Zeichen, istzz.

Aus der These vom Werk als einem einzigen Zeichen ist
auch die These vom Kunstwerk als Indexzeichen, das die
Person des Autors denotiert, abgeleitet. Auf der einen
Seite schreibt lervenka: "Die Pers®nlichkeit driickt sich
nicht durch das Werk aus, sie wird durch dieses konstitu-

iert®™, auf der anderen Seite lesen wir aber:

Wenn wir jedoch von der Persdnlichkeit als dem
Urheber sprechen, der durch sein Produkt be-
zeichnet wird, befinden wir uns ganz offensicht-
lich im Bereich der Indizialzeichen oder Indices.
Das Werk tritt hier als Merkmal der zugehdrigen
Persdnlichkeit auf, so wie eine Spur im Sand das
Merkmal von jemandes Schritten ist [...}.43

Natiirlich ergibt sich die Frage, wie das Werk als
Zeichen die Perstnlichkeit seines Urhebers, die nach
Lervenkas Konzeption erst durch die komplexe Bedeutung des
Werkes konstituiert wird, bezeichnen kann - und dazu noch
als Index, also auf der Basis eines kausalen Zusammenhangs.
Cervenka ist sich dieses logischen Widerspruchs bewuBt ge-
worden und hat ihn durch folgende These aufzuheben versucht:
"Das Werk als Zeichen ist demnach ein Indiz, das in sich
selbst das trigt, was durch es indiziert wird [...]"2%9,
Eine solche Konzeption des Zeichens gerdt jedoch in Wider-
spruch zur grundlegenden Definition des Semioseprozesses,
in dem "etwas von etwas anderem mittelbar, das heiBt durch
die Vermittlung von etwas Drittem, Notiz" nimmt25

Die Analysen des Bedeutungsaufbaus des literarischen
Werks, die Cervenka in zehn Kapiteln seiner Arbeit vorlegt,
lassen auch eine andere SchluBfolgerung zu, die unserer
Meinung nach den Sinn von Mukafovskys theoretischen Im=-
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pulsen und von Cervenkas eigenen Analysen besser trifft:
1. Der Text des literarischen Kunstwerks als eines be-
stimmten Bedeutungsganzen wird durch eine komplizierte, dy-
namische S truktur von Zeichen gebildet,
die vom Leser auf dem Hintergrund der konkreten Struktur
der kilnstlerischen Kodes einer bestimmten Gemeinschaft
interpretiert wird. 2. In den Proze8 der kiunstlerischsn Se-
miose, die die Gesamtbedeutung des Werkes als neue seman-
tische Qualitit konstituiert, kdnnen sehr heterogene Arten
und Typen von Zeichen eintreten. Das Spezifische der kiinst-
lerischen Semiose besteht nicht in der Benutzung einer
einzigen Art von Zeichen (von Symbolen, Ikons oder Indizes),
sondern in der spezifischen Art und Weise des Aufbaus der
Bedeutungskontexte, in der dynamischen
Oszillation auf der Achse 'reales Denotat' - 'fiktives
Denotat' und in dem spezifischen Charakter der bedeutungs-
dsthetischen Kodes auf der Ebene des Genres und des Stils.
Wir wollen die Bedeutung der Persdnlichkeit als mig-
liches Denotat (oder Teil des Denotats) der kiinstlerischen

Gesamtbedeutung des Werks in der neuzeitlichen Kunst in
keiner Welse unterbewerten. Wir sind jedoch der Meinung,

da8 1. die Persdtnlichkeit nur einen Pol des gesamten de-
notierten Verhdltnisses zwischen Mensch-und Welt darstellt;
2. das Verhdltnis zwischen beiden Polen, das sich in ver-
schiedenen Arten des im Werk ausgedrilckten kilnstlerischen
point of view realisiert, sich historisch von der Unpersén-
lichkeit der Kunst des Mittelalters und der Folklore zur
ausgeprdgten Subjektivitdt der romantischen Kunst und zur
Krise der Pers®nlichkeit i1n dexr modernen Kunst verdndert

und dag8 3. das Verhdltnis zwischen Subjektivem und Objek-
tivem im Denotat der Gesamtbedeutung eines Kunstwerks nicht
nur in den verschiedenen Zeit- und Individualstilen, sondern
auch in den einzelnen Kunstgattungen und Genres unterschied-
lich ist. Dem Pers®nlichkeitsbild in der Lyrik stehen z.B.
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die Objektivitdt der Epik und die Unpersdnlichkeit des
point of view im Gesellschaftsroman sowie das Bemihen um
Unterdriickung des Bildes des Autorensubjekts in der do-
kumentarischen Prosa, in den verschiedenen Gattungen der
sogenannten Faktenliteratur, in der Kollage u.d. gegeniiber.
Diese dynamisch und historische Variabilitdt des Gewichts
der Rolle der Persdnlichkeit in Kunst und Literatur hat
Jan Mukarovsky in seinem Vortrag "Die Pers®nlichkeit in
der Kunst"z6 gut erfaft.

4.

Das grundlegende Problem der Semiotik der Kunstwerke
bleibt weiterhin das Wesen der besonderen Art Bedeutung,
die durch Zeichenstrukturen, in denen die dsthetische Funk-
tion eine dominante Rolle spielt, vermittelt wird und die
durch andere Zeichensysteme nicht mitgeteilt werden kann.
Wir benutzen hier bewuBt die Formulierung "in denen die
dsthetische Funktion eine dominante Rolle spielt®” und nicht
die Formulierung “die zum Zwecke der dsthetischen Wirkung
geschaffen worden sind", denn Tridger einer &dsthetischen
Wirkung kénnen Uber einen kiirzeren oder ldngeren Zeitraum
auch Texte und Dinge werden, die urspriinglich zu einem ganz
anderen Zweck geschaffen wurden. Man denke z.B. an Text-
kollagen, an das surrealistische "objet trouvé", des weiteren
an die dsthetische Wirkung von alten Gebduden und von alten
Gegenstdnden, die urspriinglich fir praktische oder magische
Funktionen bestimmt waren u.&.

Den durch die dsthetische Funktion modifizierten Se-
mioseprozef kann man unter einer Reihe von Gesichtspunkten
analysieren. Wir benutzen hier wiederum die vorsichtige
Formulierung "den durch die dsthetische Funktion modifizier-
ten SemioseprozeB®™ und sprechen nicht etwa von "&dsthetischen
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Zeichen", denn 1. wurden die Worter, die im Text eines
literarischen Kunstwerks verwendet werden, auch in der
Mitteilungssprache benutzt; 2. muB der grundlegende Charak-
ter des Prozesses der Semiose erhalten bleiben, nidmlich
daB8 ein vermitteltes Bezeichnen stattfindet, daB auf etwas
Drittes verwiesen wird, das auBerhalb des Zeichentrdgers,
d.h. auBerhalb des Textes liegt; 3. tritt die dsthetische
Funktion in der Struktur der Funktionen des literarischen
Kunstwerks nicht immer deutlich in den Vordergrund, sondern
sie kann im Gegenteil andere Funktionen, wie z.B. die kog-
nitive, die wertende, die ethische u.d., in den Vordergrund
schieben, akzentuieren und "verfremden". Ihre “dominante"
oder besser organisierende Stellung ist also lediglich der
grundlegende, “"merkmallose"” Pol der dynamischen Spannung
innerhalb der Hierarchie der Funktionen eines literarischen
Kunstwerks. Sie ist eine theoretische Abstraktion, ein
wissenschaftliches Modell der "idealen", in der Praxis
stdndig modifizierten und gestérten Situation.

Bel der Untersuchung des durch die organisierende Stel-

lung der dsthetischen Funktion modifizierten Semiosepro-
zesses kdnnen wir uns an die Einteilung der semictischen

Problematik halten, die sich seit der klassischen Arbeit
von Ch. W. Morris "Foundations of the Theory of Signs" in
der Literatur eingebilrgert hat, an die Einteilung in die
semantische, die syntaktische und die pragmatische Ebene.
Bei oberflichlichem Zugang wird gewbhnlich die struk-
turelle Semiotik mit der These von der Autonomie der dsthe-
tischen Zeichen und mit der Betonung der “redundanten®" An-
ordnung und der Polysemie der kiinstlerischen Texte gleich-
gesetzt. Es ist zwar richtig, daB Roman Jakobson immer noch
seine These von der dichterischen Sprache als einer Sprache,
die auf den Ausdruck, auf die Mitteilung um ihrer selbst
willen zielt, vertritt und weiterentwickelt - so spricht
er z.B. im Zusammenhang mit der Musik von der sog. "intro-
versiven Semiosis", die sich auch in der Poesie immer deut-



00057093

- 17 -

licher durchsetze27 -, den Sinn seiner Konzeption trifft

jedoch am besten folgende Formulierung aus friherer Zeit:

Doch wodurch manifestiert sich die Poetizitdt? -
Dadurch, daB das wort als Wort, und nicht als
bloBer Repridsentant des benannten Objekts oder als
Gefilhlsausbruch empfunden wird. Dadurch, daB die
Wirter und ihre Zusammensetzung, ihre Bedeutung,
ihre 3uBere und innere Form nicht nur indifferenter
Hinweis auf die Wirklichkeit sind, sondern eigenes
Gewicht und selbstdndigen Wert erlangen.

Doch wozu dies alles? Weshalb ist es né6tig,
darauf hinzuweisen, daB das Zeichen nicht mit dem
bezeichneten Gegenstand verschmilzt? - Deshalb,
weil neben dem unmittelbaren BewuBtsein der Iden-
titdt von Z2eichen und Gegenstand (A gleich A4) auch
das unmittelbare BewuBtsein der unvollkommenen Iden-
titdt (A ungleich A9) notwendig ist; diese Antinomie
ist unabdingbar, denn ohne Widerspruch gibt es keine
Bewegung der Begriffe, keine Bewegung der 2Zeichen,
die Beziehung zwischen Begriff und Zeichen wird
automatisiert, das Geschehen kommt zum Stillstand,
das RealititsbewuBtsein stirbt ab.28

Hier wird neben der syntaktischen Produktivitit (die
Worter und ihre Zusammensetzung), deren Erforschung den
wesentlichsten Beitrag Jakobsons darstellt, auch bereits
die noetische Produktivitdt (BewuBtsein der Realitldt) des
unter der Dominanz der dsthetischen Funktion stattfindenden
Semioseprozesses erfafgt. Die Bearbeitung dieser Aspekte
nicht nur vom Standpunkt der Linguistik, sondern auch der
Literaturtheorie und der Asthetik, ist der Beitrag Jan
Mukatovskys.

Mukarovsk§ beschrinkt sich nicht allein auf das
Studium der "redundanten" sprachlichen Anordnung des Textes,
sondern er begreift diese als nur eine - wenn auch die
wesentliche - Schicht des reich gegliederten Bedeutungsauf-
baufs des literarischen Kunstwerks, zu der noch die Schich-
ten der Bedeutung, des Sujets, des Themas und als h&échste
Schicht die des Gesamtsinns des Werkes hinzukommen. Die
sprachliche Schicht muB8 nicht immer absichtlich deformiert
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sein - das Verhdltnis der Sprache des literarischen Kunst-
werkes zur Norm der Schriftsprache stellt einen strukturel-
len Bestandteil der dsthetischen Wirkung dar und oszilliert
Zwischen dem Pol der "Umformung"” und dem Bemithen um Er-
fillung der schriftsprachlichen Norm nicht nur im Rhythmus
der immanenten Entwicklung der literarischen Formen und

"29), sondern auch als

Kunstgriffe ("Archaisten und Neuerer
Charakteristikum verschiedener Individualstile im Rahmen

ein und derselben Epoche. (Drei verschiedene Typen dieser
Oszillation - dichterische Gestaltung, Anndherung an die
gesprochene Sprache und Anndherung an die schriftsprachiiche
Norm - analysierte Mukarovsk{ am Beispiel der Prosa Vanuras,
éapeks und Olbrachts.) Zum entscheidenden Faktor, der beab-
sichtigt oder unbeabsichtigt die Gestaltung des Textes be-
einfluBt, wird ein bestimmter point of view, gegebenenfalls
eine wertende Haltung zur dargestellten Wirklichkeit (auch
wenn sie im Werk nicht explizit ausgedrickt sein muB), also
eine noetische Orientierung des semantischen Aufbaus des
Werkes.

Mukarovsk{y analysierte das Problem der Modifizierung
der Mitteilungsfunktion des Zeichensystems eines Kunstwerks
unter dem EinfluB des Asthetischen durch einen Vergleich
der thematisehen Kiinste mit den athematischen. Er zeigte,
daB es in der sachlichen Mitteilung vor allem um die fak-
tische Wahrheitstreue, um die Glaubwiirdigkeit der Nachricht
geht, wdhrend in der Literatur die Art und Weise, wie die
Wirklichkeit vorgefiihrt wird, zu einem dsthetisch fungie-
renden Element der Struktur des Kunstwerks wird:

Das Erdichtetsein der Dichtung ist also etwas ganz
anderes als die Fiktion der Mitteilung. Alle
Schattierungen des sachlichen Bezugs der Sprech-
duBerung, die in der mitteilenden Sprache auftreten,
kénnen auch in der Literatur eine Rolle spielen,
Zz.B. die Lilge. Aber sie spielen hier die Rolle von
Strukturelementen, keineswegs die von unabdingbaren,
praktisch verbindlichen Werten. Wenn der Baron
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Miinchhausen gelebt hdtte, widre er ein Mystifika-
tor und seine Reden widren Lilgen gewesen. Der
Autor aber, der ihn und seine Liigen ausdachte,

ist kein Liigner, sondern eben Schriftsteller [...].30

Die Analyse des Bedeutungsaufbaus von Werken der
Malerei fithrte Mukafovsk¢ zu dem Schlu8, das

die spezifische sachliche Beziehung, die das
Kunstwerk als Zeichen mit der Wirklichkeit ver-
bindet, nicht nur vom Inhalt, sondern auch von
allen iibrigen Elementen getragen werden kann [...].
Die formalen Elemente des Werks der Malerel sind
also ebenso wie die sprachlichen Elemente eines
Werks der Literatur semantische Faktoren: an sich
sind sie nicht mit einer bestimmten Sache durch
eine sachliche Bezogenheit verbunden, sondern sie
sind - dhnlich den Elementen eines Werks der Musik -
Tridger einer potentiellen semantischen Energie, die
indem sie aus dem Werk als einem Ganzen ausstrahlt,
e ine bestimm¢te Einstellung
zZur Welt der Wirklichkelit
anzeliligt E)

Der Begriff "Gesamtkontext der sozialen Erscheinungen”,
mit dessen Hilfe Mukafovsky das Denotat des Kunstwerks in
seiner Studie "L'art comme fait sémiologique®” definiert
hatte - und der wegen seiner allzu groBen Allgemeinheit
mit Recht kritisiert worden war - wird in dem Buch "Asthe-
tische Funktion, Norm und dsthetischer Wert als soziale
Fakten"” durch eine konkrete pragmatische Analyse des kiinst~
lerischen Semioseprozesses weliter prdzisiert:

Die Wirklichkeiten, mit denen das Kunstwerk im
BewuStsein und UnterbewufStsein des Betrachters
konfrontiert werden kann, sind fest mit der
ganzen Geistes-, Gefilhls- und Willenshaltung
verbunden, die der Betrachter der Wirklichkeit
entgegenbringt. Die Erfahrungen, die durch den
vom Kunstwerk ausgehenden Impuls in Bewegung
geraten, Ubertragen daher ihren Lauf auch auf
das Gesamtbild der Wir k-

lichkeit im Gedanken des Beschauers.32
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Der formale Aufbau, genauer gesagt der Zeichenaufbau
eines Kunstwerks, lenkt also die Aufmerksamkeit des Rezi-
pienten auf sich selbst nicht zum Selbstzweck, sondern um
in dessen BewuBtsein einen ZeichenprozeS in Gang zu setze:,
mit dem 2iel, seine Hal tung zur Welt¢t neuzu
orientieren, seine Erfahrung mit der Welt zu intensivierer,
sein Wel tbdild 2zudynamisieren. Die d@sthetische Eme-
tion wird so zur Quelle der Bedeutungsenergie und der noe-
tischen Energie des Werkes. Diese Bedeutungsdynamik hat ir
der Kunst eine spezifische axiologische F&rbung:

Die Wertung geh&rt, wie wir eben feststellten,

zu den Grundgegebenheiten des klinstlerischen
Zeichens: die sachliche Bezogenheit des Kunst-
werks betrifft mit ihrer Vielfalt nicht nur
einzelne Dinge, sondern auch die Wirklichkeit
insgesamt und berithrt somit d i e Ge s am¢t-
einstellung des Betrachters
Zzu i hr; eben diese Einstellung aber ist _die
Quelle und der Umformer der We r t un g.

Die Prozesse der Konstituierung von neuen Bedeutungs-
systemen (des Gesamtsinns des Werkes), die auf dem objek-
tiven Zeichenaufbau des materiellen Werkes und der Bedeutungss-
interferenz seiner einzelnen Schichten beruhen, werden also
durch die Aktivierung und Restrukturierung des BewuBtseins
des Rezipienten fortgesetzt. Sie erdffnen dem Rezipienten
eine neue Sicht der Welt und eine neue wertende Haltung zur
Welt. Mukarovsk{ys strukturelle Semiotik des Kunstwerks miirdett
s0 in eine strukturelle Noetik, Axiologie und Anthropologie,
die jedoch von Mukarovsky nur angedeutet und nicht voll ent-
wickelt worden sind34. Bedeutet aber nicht die Tatsache,
daB der Akt der Bedeutungssynthese des Werkes auf den Rezipi-—
enten verschoben wird, eine Konzession an die These von der
unbegrenzten Polysemie des Kunstwerks? Wird dann nicht die
Interpretation des Sinns eines Kunstwerks zur ausschlieB-
lichen Sache der individuellen Rezeptionstdtigkeit des Leserss?
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Mukarovsky begegnet diesem méglichen Einwand folgen-

dermaBen:

Die Antwort hierauf wurde bereits durch die Fest-
stellung vorweggenommen, das8 das Kunstwerk ein
Zeichen sei und somit in seinem Wesen ein
soziales Faktum; auch ist die Haltung, die das
Individuum gegeniiber der Wirklichkeit einnimmt,
kein exklusiver persdnlicher Besitz, sondern sie
ist in betridchtlichem MaBe [...] durch die sozia-
len Beziehungen gorgegeben, in die das Individuum
eingespannt ist. >

Auf die Frage, wie konkret die dsthetische Funktion
jene bedeutungsschaffende Aktivitdt der Kunstwerke hervor-
ruft, die dann Teilbedeutungen aus dem gesamten Bereich der
auBeristhetischen Bedeutungen und Werte schdpft und sie
dann aber zu einem gqualitativ neuen Bedeutungssystem um-
formt, ldB8t sich eine sehr knappe oder aber eine fast un-
begrenzte Antwort geben, denn diese Fidhigkeit, die Bedeu-
tungen zu interpretieren und der sinnlichen Anschauung zu-
gidnglich zu machen, verleiht der Kunst den Charakter des
semiologischen SchluBsteins des Gew8lbes der gesamten Kultur.

Diese Frage filhrt uns zur s yntaktischen
Problematik der kiinstlerischen Semiose. Ganz allgemein kann
man sie dahingehend beantworten, daB die Kunstwerke ihre
semiotische Produktivitdt unter der Dominanz der dsthetischen
Funktion durch ihren spezifischen Bedeutungsaufbau erlangen,
daB sie ein charakteristisches interferierendes S i nn -
geschehen hervorrufen, das von den niedrigeren Ele-
menten zu den hdheren Elementen und Schichten fortschreitet
und im Ge s amtsinn des Werkkes seinen
Gipfelpunkt findet. Diesen Gesamtsinn des Werkes bezeichnet
Mukarovsky als die s emantische Geste, die
die dynamische Einheit der Bedeutung und der Gestalt des
Werkes reprasentiert36.

Eine zentrale Stellung nimmt hier der B e d e u -
tungskontext ein, in dessen Entfaltung in einem
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nicht geringen MaBe das Spezifische der Konstituierung des
Sinns der Kunstwerke beruht. Die Funktion des kinstlerischen
Bedeutungskontextes besteht darin, daB er die einzelnen Be-
deutungselemente und -schichten aus der unmittelbaren (do-
kumentarischen) Bezogenheit zu den bezeichneten Dingen
heraushebt, so daB die abschlieB8ende Gesamtbedeutung den
Menschen um so intensiver in eine Bezogenheit zur Welt als

Ganzem einfllhren kann:

Insofern jedoch die Benennung als Bedeutungsein-
heit fest in den Kontext eingegliedert ist und

in enge Beziehungen mit den benachbarten Benennungen
tritt, wird sie durch die Bindekraft des Kontextes
ihres unmittelbaren Kontaktes mit der Sache, die sie
an sich bezeichnet, beraubt: erst der vollstidndige
Kontext als Bedeutungsganzes knipft die unmittelbare
Beziehung mit der Wirklichkeit.37

Bedeutungsproduktiv ist dabei nicht nur der i n n e-
re Kontext des Kunstwerks, sondern auch seine Be-
ziehung 2zum d u B eren Kontext ,b vor dessen
Hintergrund das Werk wahrgenommen, interpretiert und ge-
wertet wird. Wir denken hier an jene dynamische Struktur
dsthetischer und kiUnstlerischer Normen, die im BewuBtsein
einer bestimmten historischen Gemeinschaft als System von
Stil- und Genreregeln zum Aufbau und zuy Interpretation
eines Kunstwerkes existiert. Der spezifische k i n s t 1 e-
r i sche Sinn eines Werkes ldB8t sich nicht erfolgreich
interpretieren, wenn man das Werk nicht dem zugehdrigen Stil-
und Genrekode, der im BewuBtsein einer bestimmten Gesell-
schaft relativ stabilisiert ist, zuordnet.

Die Prozesse des Sinngeschehens in den einzelnen histo-
rischen Stilen und in den verschiedenen Kunstgattungen und
Genres konkret zu analysieren bedeutet eine Reinterpretation
der gesamten Kunstgeschichte und der Geschichte der ein-
zelnen Kunstgattungen und Genres unter den Gesichtspunkten
der strukturellen Semiotik. Hier muB es uns genigen, wenn
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wir auf bestimmte Arbeiten hinweisen, die "GesetzmiBig-
keiten von mittlerer Allgemeinheit" in diesem Bereich

analysieren38.

5.

Das literarische Kunstwerk ist ein Text in einer be-
stimmten Sprache, der - unter Respektierung der allgemeinen
linguistischen Regeln - auf einer dynamischen Hierarchie
von kiinstlerischen und dsthetischen Normen aufgebaut ist
und der aufgrund der Erfilllung und auch der MiBachtung die-
ser Normen ein sekunddres kilnstlerisches Bedeutungssystem
bildet33.

Die Schwierigkeit der thecretischen Modellierung des
Bedeutungssystems des Kunstwerkes und die Verschiedenheit
der unterschiedlichen Interpretationen seines Sinns beruhen
auf seiner Zweistufigkeit (System der linguistischen Be-
deutungen und System der spezifisch kilnstlerischen Be-
deutungen, die sich erst im abgeschlossenen Kontext des
Werkes konstituieren); diese Kompliziertheit wird noch ver-
vielfacht durch die zweifache objektive Struktur, die die
Konstituierung der Gesamtbedeutung bedingt: die interne
Struktur des A r t e f a k t s und die externe Struktur
der kilnstlerischen und 4dsthetischen Normen, die auBerhalb
des Textes existieren, im BewuBtsein der Gesellschaft, in
der das Werk entsteht und in der es rezipiert wird. Erst
auf dem Hintergrund dieser dynamischen, variablen Struktur
von Normen und Kodes wird das Werk zu einem & s t h e-
tischen Ob3jekt konkretisiert, wird seine Ge-
samtbedeutung und sein Gesamtsinn interpretiert. Diese zwei-
fache Gebundenheit des Kunstwerks erkldrt, warum ein und
dasselbe Werk in verschiedenen historischen Phasen seines
"Lebens", d.h. seiner Rezeption durch den Leser und seines
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Wirkens, unterschiedlich interpretiert und verschieden-
artig dsthetisch gewertet werden kann. Und schlieBlich
wird die wissenschaftliche ErfaBbarkeit des Kunstwerks
durch den Umstand erschwert, daB Kunstwerke einzigartige
Entitdten sind, daB sie Phdnomenklassen mit jeweils einem
einzigen Element darstellen. Die Regeln, auf deren Grund-
lage sie aufgebaut sind, sind variabel, und der Wert eines
Werkes hingt in bedeutendem Mage davon ab, inwieweit das
neue Werk die existierende Normenhierarchie umgestaltet,
seinen eigenen Beitrag einer neuen Sicht und Gestaltung
der Welt in sie "hineinschreibt”.

Wenn wir bei der Untersuchung des Bedeutungsaufbaus
und der semiotischen Dynamik des Kunstwerkes die Gesichts-
punkte der de Saussureschen Linguistik anwenden, stellt
sich uns das literarische Kunstwerk als S pr e c h -
duBerung (parole) in einer bestimmten Sprache dar,
die noch nach anderen (vom Standpunkt der Linguistik aus
redundanten) spezifisch kiinstlerischen Regeln organisiert
ist40, piese Regeln sind, obwohl sie das Ergebnis der schdp-

ferischen Aktivitdt der Autorenpersdnlichkeit sind, nicht
durch den “"schdpferischen Willen" des Individuums diktiert,

sie sind nicht die Frucht der Willkilr einer groBen Per-
snlichkeit (wie die romantische Theorie des Genius annahm),
sondern sie reagieren gesetzmiBig auf einen bestimmten Zu-
stand der historisch entstandenen Hierarchie der kiinstleri-
schen und dsthetischen Normen der betreffenden Kunst. Es
gilt jedoch auch nicht das entgegengesetzte Extrem (das fir
den Ansatz des deterministischen Positivismus charakteri-
stisch ist), nach dem sich eine bestimmte Form aus dem be-
treffenden System der gesellschaftlichen Werte und Normen
mit zwingender Notwendigkeit ergeben muB8. Die Kunst ist
zweifellos ein Bereich der schdpferischen Freiheit des Men-
schen, ein Bereich der Wahl aus der ganzen Skala der objektiv
méglichen L&sungen, sie ist der Schnittpunkt von Notwendig-
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keit und Zufidlligkeit, von Absicht und Absichtslosigkeit.
Die Entstehung eines Kunstwerkes ist das Ergebnis der
schpferischen Tdatigkeit des einzigartigen, nichtreduzier-
baren Individuumsi4l.

Es erhebt sich also die Frage, ob in der Kunst ein
System existiert, das mit dem linguistischen Begriff
langue vergleichbar ist. Die Flut von Arbeiten iiber
die "Sprache der Kunst", die Sprache der Malerei, der
Musik, des Films usw. scheint diese Ansicht eindeutiqg zu
bestdtigen. Doch zwingen die zahlreichen Ungenauigkeiten,
die bei der mechanischen Applikation linguistischer Ge-
sichtspunkte in der XAsthetik auftreten, zur Vorsicht.

Wenn keine s pez i fischen ds theti-
schen Bedeutungskodes existieren
wilrden, die fest im BewuBtsein einer bestimmten Gemein-
schaft, diewir 1 iterarische UOffent-
lichkedit nennen, verankert sind (2u dieser litera-
rischen Jffentlichkeit gehtren die Schriftsteller, die Mit-
arbeiter der Verlage, die Literaturkritiker und die Leser42
dann wirden die literarischen Werke lediglich sachliche
Bedeutungen vermitteln und nur die linguistische Bedeutung
der Worter mitteilen. Die Kunstarten, die sich nicht der
Sprache bedienen, z.B. die Instrumentalmusik, der Tanz und
die Pantomime, wdren nicht fdhig, ilberhaupt etwas mitzu-
teilen.

),

Die Voraussetzung von spezifischen dsthetischen Be-
deutungskodes ist also unerlédslich, wenn wir die These
verteidigen wollen, daB die Kunstwerke einen besonderen,
wenngleich auch nur schwer in die Metasprache der begriff-
lichen Interpretation zu {ibertragenden Sinn mitteilen. Die
literarischen Kunstwerke, die ja mit der Sprache als den
allgemeinsten und am meisten entwickelten System der mensch-
lichen Kommunikation arbeiten, bauen natiirlicherweise den
Gesamtsinn auf den sprachlich bereits fixierten philosophi-
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schen, wissenschaftlichen, ideologischen und ethischen
Systemen ihrer Zeit auf. Werke wie Goethes "Faust",
Tolstojs "Krieqg und Frieden", Dostoevskijs "Briider
Karamazov", Flauberts "Sentimentale Erziehung"”, Thomas
Manns "Zauberberg" und andere stellen zweifellos Enzyklo-
pddien der gedanklichen und moralischen Problematik ihrer
Zeit dar, auch wenn die philosophischen Standpunkte und
Theorien, die in ihnen von den einzelnen Gestalten ent-
wickelt werden, die Geltung von Elementen der polyphonen
Gesamtstruktur des Werkes haben, und keineswegs die des
faktischen Standpunkts des Autors. Es gibt jedoch auch
Texte, in denen die weltanschaulichen Gesichtspunkte nicht
explizit ausgedriickt sind, sondern lediglich metaphorisch,
bildhaft, als potentielle MdSglichkeit einer bestimmten
Interpretation der Gesamtbedeutung der literarischen Struk-
tur, deren Sinn dunkel bleibt, vieldeutig, zu immer neuen
Interpretationsversuchen herausfordernd; in der neuen Zeit
gilt das zweifellos fir das Werk Franz Kafkas. Und schlieB-
lich kennen wir Texte, insbesondere aus dem Bereich der
Poesie, die den Leser durch die eigenen Qualitdten der
sprachlichen Grundschicht ergreifen und eine bestimmte
Sicht der Welt vor allem auf der Grundlage spezifisch dsthe-
tischer Bedeutungskodes prisentieren. Der japanische Finf-
zeiler:

Auf nebligem Himmel

entschwimmt eine Schar wilder Gdnse:
auf grauem Papier

der Buchstaben Zeichen -

verblichene ‘I‘usche43

oder in der europdischen Literatur die Poesie von Rimbaud
und Mallarmé sind Wortkunst in einem #dhnlichen Sinne wie
Musik. Das bedeutet, dag Bedeutung und Sinn hier vor allem
an eine bestimmte Bedeutungs¢tradition
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des Genres geknlipft sind, an eigene Genreformen,
in diesem Falle an die Wortformen der lyrischen Poesie; es
geht hier also um eine Bedeutung, die eng mit dem Erlebnis
der Gestaltung des Werkes verbunden ist.

Die Tradition der Form setzt den "eingeweihten™ Leser
voraus, der imstande ist, den Sinn der Form zu dechiffrie-
ren; die Belohnung fir den Leser ist die Kultivierung seines
dsthetischen Sinns. Wir diirfen diese Tradition deshalb nicht
mit den Bedeutungskonventionen verwechseln, auf deren fest-
stehenden Klischees und durch deren passive Auffiillung
Genres wie der Kriminalroman, der Western, der Horrorroman,
Schlagertexte u.d. die Bedeutung aufbauen.

Die angeflihrten Beispiele reprédsentieren nur die ex-
tremen, "reinen” Pole der semantischen Aktivitdt des lite-
rarischen Textes; in Wirklichkeit durchdringen sich die
einzelnen Md8glichkeiten des Bedeutungsaufbaus, verviel-
fdltigen sich und appellieren neben der Schaffung eines neuen
Sinns immer auch an bereits konventionalisierte Bedeutungs-
systeme. Wir k&nnen also zusammenfassen, das8 die "Sprache”
der Kunst von dynamischen Systemen hierarchisch geordneter
kilnstlerischer und isthetischer Normen und dsthetischer
Bedeutungskodes gebildet wird, und das nicht nur auf der
elementaren technischen Ebene (auf der Ebene der technischen
Fertigkeiten und der Kompositionsgesetze, die die bildenden
Kiinstler und die Komponisten auf den Akademien beherrschen
lernen), sondern auch auf strukturell h8heren Ebenen, auf
den Ebenen des Gesamtsinns des Kunstwerks, seiner Gattung
und seines Genres und auch des historischen und des indi-
viduellen Stils%4. Unter der Bedingung der Dominanz der
dsthetischen Funktion werden die Regeln fiir den Aufbau des
Gesamtkontextes des Werkes, die historisch entstandenen und
gesellschaftlich stabilisierten Regeln eines bestimmten
Genres und Stils auch bedeutungsmadBig pro-
duktiv, sie werden zum Trdger des Gesamtsinns des Kunst-
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werks, der von dessen Zeichenaufbau, von dessen "Form"
nicht getrennt werden kann.

Wir dirfen freilich auch die wesentlichen Unter-
schiede nicht ibersehen, die das Funktionleren und das
Wesen der kiinstlerischen Normen und der dsthetischen Be-
deutungskodes von den semantischen, syntaktischen und prag-
matischen Regeln der Sprache trennen. Wdhrend die sprach-
liche "langue” relativ stabil und einheitlich fir eine ge-
samte Nationalkultur ist und durch Ontogenese und Phylo-
genese spontan und bindend wirkt (und ihre Normen in der
Grammatik der betreffenden Sprache formuliert sind), sind
die Systeme der kilnstlerischen Normen und &sthetischen Be-
deutungskodes hdchst dynamisch, reich differenziert und
hierarchisiert, und die Entwicklung der Kunst vollzieht
sich durch deren stidndige Restrukturierung, d.h. durch die
evolutiondre Spannung zwischen der Erfilllung des geltenden
Normensystems und der Installierung eines neuen Systems.
Ein positiver dsthetischer Wert ist nicht ausschlieBlich
mit der Erfiillung der Normen verbunden, sondern auch nit
ihrer Verletzung und der Konstituierung neuer Normen. (Des-
halb kommt es auch nur selten zur verbalen Formuliexrung
der Normen in normativen Poetiken, denn die wirklich schép-
ferischen Verke {iberschreiten deren Grenzen und tragen die
neuen Normen in sich selbst)45,

Der wesentlichste spezifische Zug der Semiose in der
Kunst ist schlieBlich ihr s ché&pferischer
Charakter . Die SprechduBerung in der Mitteilungs-
sprache hat einen rein funktionellen, instrumentellen
Charakter; ihr 2iel liegt auBerhalb ihrer selbst. Die Sprech-
duBerung in der Wortkunst konstituiert demgegeniiber die
relativ eigenstidndige Welt des Kunstwerks, die dhnlich wie
die Statue, das Gemidlde oder die Symphonie f or t b e -

s te ht und ihr Sein, ihren Wert und ihren Sinn in sich
selbst trdgt. Die Bedeutung des Kunstwerks zerstdrt nicht
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den Wert seiner Form, seiner Zeichenstruktur. Im ProzeS
der kiinstlerischen Semiose wird der Akt der Pridsentation
der Dinge und Handlungen an sich sinnvoll. Die Werte, die
potentiell alle Elemente des Aufbaus des Werkes durch-
dringen, realisieren sich in dessen Gesamtbedeutung als
Impuls zur Einnahme einer wertenden Haltung zur Welt. Der
Mensch wird durch das Werk eingenommen, denn es prdsentiert
ihm eine neue Vision von Dingen, an denen er so oft achtlos
vorilbergegangen ist; in seinem BewuStsein entsteht die
Frage nach dem Sinn und dem Wert des Seins.

Der Bedeutungsaufbau eines literarischen Kunstwerks
ist also nicht der reibungslose Prozef einer Operation
mit den instrumentellen Bedeutungen der Sprache, mit ihrem
eingleisigen sachbezogenen Zeichenprozefi. Das Kunstwerk
setzt durch seinen eigentiimlichen Aufbau nicht nur Prozesse
der Bedeutungsintegration und der Sinnvereiniqung in Gang,
sondern es konstituiert auch sein eigenes nichtsubstituier-
bares Sein, sein Fortbestehen, seine "Gegenstédndlichkeit”
und das hdufig gerade mit Hilfe derjenigen Elemente, die
sich der Bedeutungsvereinigqung widersetzen. Es ist nicht
nur seichen, es ist auch "Ding"” unter anderen Dingen. Das
Kunstwerk beunruhigt den Menschen unmittelbar im Kern der
Frage nach dem Sinn der Existenz nicht nur durch seine
technische Komposition, seinen Hdsthetischen Wert und seine
sachliche Bedeutung, sondern auch durch seine blo8e "un-
mittelbare” Gegenwart, durch das Spannungsverhdltnis zwischen
dem urspriinglichen stummen Sein der Dinge und ihrer mensch-
lich "einnehmenden" Bedeutungsaneignung.

Das Schaffen eines Kunstwerkes ist nicht eine bloBe
technische Operation - auch wenn es die perfekte Beherr-
schung der Technik voraussetzt; es ist nicht zu vergleichen
mit dem Aufbau eines Fertighauses, es ist keine Manipulation
mit vorfabrizierten Bedeutungen, Wahrheiten und Werten.
Wirkliches Schaffen ist ein riskantes Suchen, Priifen und
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Herumtappen in nicht kartiertem Geldnde; es ist das
Schépfen n e u e r Werte und eines n e u e n Sinns
auf dem Weg der Erneuerung und auch Problematisierung
der urspriinglichen Bezogenheit von W & r t e r n und
Dingen.
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J. Mukarovsky, Studie z estetiky, Praha 1966, und "Problémy
individua v uméni". In: J. Mukaiovsk?, Cestami poetiky a
estetiky, Praha 1971.

35 J. Mukarovsky, Kapitel aus der Asthetik, Frankfurt 1970,
S. 97-98.

36 Ausfithrlicher in M. Jankovi&, Perspectives of Semantic
Gesture, Poetics 1972, H. 4, S. 16-27.

37 J. Mukarovsk{y, Genetika smyslu v Machové poesii. In:
Kapitoly z ceské poetiky, 2. vyd. dil III., Praha 1948,
S. 248.

38 vVvgl. Ju.M. Lotman, Die Struktur des kiinstlerischen
Textes, Frankfurt 1973; J. SJawihski, Literatur als System
und ProzeB, Miinchen 1975; M. GJowifiski, Style odbigru,

Szkice o komunikacji literackiej, Krakbébw 1977; M. Cervenka,
Der Bedeutungsaufbau des literarischen Werkes, Minchen 1978;

K. Chvatik, Aspekty stylu, (im Druck) und andere.

39 Im Rahmen dieser Studie lassen wir die Problematik des

O ntologischen Status des literarischen
Kunstwerks unberiicksichtigt. Ich verweise auf ihre treffende
Formulierung bei H. Markiewicz, GIbwne problemy wiedzy o
literaturze, wyd. 4., Krakbdbw 1976, S. 66-94 und auf meine
Studie "Artefakt a esteticky objekt", in der ich den unter-
schiedlichen ontologischen Status von Werken der Literatur,
der bildenden Kunst und der Musik vergleiche. - Zum Begriff
"Text"” vergleiche des ndheren Ju.M. Lotman, Die Struktur

des kinstlerischen Textes, Frankfurt 1973, S. 85-95.

40 Zur Konzeption des literarischen Kunstwerkes als "Rede-
duBferung” und zu seinen einzelnen Bedeutungskomplexen ver-
gleiche des niheren M. Cervenka, Der Bedeutungsaufbau des
literarischen Werkes, Minchen 1978, S. 10-33.

41 2Zur Problematik der individuellen schbpferischen Initia-
tive und der objektiven GesetzmidBigkeiten des literarischen

Prozesses vgl. J. Mukarovsk$, Individuum a literarni v{voj.

In: Studie z estetiky, Praha 1966, S. 225-235.
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42 Einen bedeutenden Beitrag zur Erarbeitung dieser Pro-
blematik leistete in den letzten Jahren besonders die pol-
nische Literaturwissenschaft. Zu den Begriffen "literarische
bffentlichkeit, literarische Tradition und Kompetenz" vgl.
J. SYawifnski, Socjologia literatury i poetika historyczna.
In: Problemy socjologii literatury, Wroclaw 1971, deutsch
in: J. SYawifski, Literatur als System und ProzesS, Minchen
1975, S. 184-202. - Zum Begriff "literarische Kultur" vgl.
St. 26]lkiewski, Kultura, Socjologia, Semiotyka literacka,
Warszawa 1979, S. 238-363.

43 Ubersetzt nacb der tschechischen Ubersetzung in
B. Mathesius, Verse psané na vodu, Praha 1955, S. 75.

44 1In seiner Studie "Estetickd norma" (Studie z estetiky,
Praha 1966, S. 74-75) z&hlt J. Mukatovsk§y flinf Arten von
Normen auf; er unterscheidet jedoch nicht deutlich genug
die Schicht des Stils von der Schicht des Genres und reiht
beide Normen in die "niedrigere®™ Gruppe der technischen
Normen ein. Nach meiner Ansicht hat er hier die Bedeutung
von Genre und S t i 1 als grundlegende kilnstlerische
Regulative der Entwicklung der kiinstlerischen Problematik
und die bedeutungsbildende Fihigkeit
ihrer Traditionen und Normen unterbewertet.

45 In bezug auf die Problematik der &dsthetischen Norm vgl.
die durchdringende Analyse von deren Wirken in der Studie
von 0. Sus, Ein Strukturmodell des Pungierens und der Appli-
kation der dsthetischen Norm, Die Welt der Slaven 22 (1977),
H. 1, S. 135-172. - Zur Rolle der Konventionen in der Dynamik
der literarischen Entwicklung vgl. ausfilhrlicher A. Okopiefi-
Slawifiska, Rola konwencji w procesie historycznoliterackim.
In: Proces historyczny w literaturze i sztuce, Warszawa 1967,
deutsch in: Positionen polnischer Literaturwissenschaft

der Gegenwart, Hrsg. E. Dieckmann und M. Janion, Berlin/DDR
1976, S. 156-174.

(Ubersetzt von Erika und Walter Annu8, Regensburg)
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Hans G U n t her (Bielefeld)

DAS FUNKTIONSDILEMMA DER AVANTGARDE

(AM BEISPIEL VON KAREL TEIGE UND BEDRICH VACLAVEK)

Auf die Zuspitzung von Widerspriichen als charakteristisches
Merkmal avantgardistischer Konzeptionen ist bereits wieder-
holt aufmerksam gemacht worden. Jan Mukarovsky HuBerte 1935
die Ansicht, daB die in der Kunst immer verdeckt wirkenden
Antinomien in der modernen Kunst sichtbar an die Oberflidche
treten. Eine der von Mukaiovsky benannten Antinomien der
Avantgarde ist der Widerspruch zwischen der dsthetischen
Funktion und den iUbrigen Funktionen der Kunst. Einerseits
wird die dsthetische Funktion extrem betont, so etwa in dem
Bemilhen um "reine Malerei", "reine Poesie" usw., anderer-
seits wird sie, wie z.B. im architektonischen Funktionalismus,
v8llig negiert. Die dritte Mdglichkeit schlieBlich ist ein
"intensives Oszillieren zwischen den beiden Gliedern"1 der
Antinomie.

Fir die dem tschechischen Poetismus eng verbundenen
Kritiker Karel Teige und Bedrich VAiclavek stand die Funktions-
problematik avantgardistischer Kunst in den 20er Jahren im
Zentrum ihrer Uberlegungen. Teige umkreiste in immer neuen
Variationen seinen Grundgedanken einer Synthese von Poetis-
mus und Konstruktivismus, und Vaclavek reflektierte den fiir
ihn uniberbrilckbaren Gegensatz von reiner Kunst und zweck-
mdBigem Schaffen. Die Uberlegungen der beiden Kritiker
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spiegeln jedoch offensichtlich nicht nur die Probleme

und L3¥sungsversuche des tschechischen Poetismus, sondern
sind paradigmatisch fir das Funktionsdilemma eines groBen
Teils der europdischen Avantgardekunst der 20er Jahre.
Worin griindet das Funktionsdilemma des Poetismus wie auch
anderer avantgardistischer Richtungen? Es hidngt - und
diese These soll im folgenden am Beispiel von Teige und
Vaclavek erdrtert werden - u.a. damit zusammen, da8 zwei
nur auf sehr problematische Weise miteinander vereinbare
Linien auf das engste zusammengespannt werden: die Linie
der Progression der kiinstlerischen Verfahren und die sozia-
le bzw. technische Progressionslinie. Entscheidend ist da-
bei, das8 die Linien in utopischer Perspektive als zusammen-
fallend vorgestellt werden, denn die Avantgarde nimmt fiir
sich, wie schon das Wort besagt, in Anspruch, an der Spitze
beider unter utopischen Vorzeichen zusammengedachter Ent-
wicklungsreihen 2zu stehen.

Die wesentliche Rolle der utopischen Komponente bei
der Entstehung des Avantgardebegriffs im 19. Jahrhundert
steht auBer Zweifelz- Sie ist auch von Teige ausdriicklich
bestédtigt worden:

In den Bereichen der Romantik, die sich von der
offiziellen Ideologie entfernten, also auf dem
revolutiondren Flilgel, der 2zu einem betr4cht-
lichen MaB gesdttigt war mit jakobinischen Tra-
ditionen oder fourieristischen und saintsimoni-
stischen Trdumen, kam es zum Absterben der er-
erbten poetischen und 4sthetischen Konzeptionen,
hier wurde die didaktische und thesenhafte
Poesie negiert und hier entstanden die Keime
neuer dichterischer Illuminationen, die mit den
bisherigen literarischen und kinstlerischen
Methoden nicht verwandt waren. Von diesem revol-
tierenden Rorantismus kann man eine zusammen-
hingende Linie bis zu den heutigen Avantgarden
ziehen,.3

Die der Avantgarde inhdrenten utopischen Neigungen wurden
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besonders durch die Oktoberrevolution stimuliert, auf die
viele Kinstler in RuBland und auBerhalb ihre Hoffnungen
projizierten. Allerdings biiBte die Idee des utopisch moti-
vierten Zusammenfalls von kiinstlerischer und sozial~-
technischer Progression in der Auseinandersetzung mit den
historischen Gegebenheiten vor allem der 30er Jahre ihre
Faszination ein. Die Tatsache, daB mit dem bei einzelnen
Kiinstlern friiner oder spiter einsetzenden Verlust der Utopie
die ideelle Konstruktion der Avantgarde auseinanderfiel, be-
stdtigt im Nachhinein die bisher noch zu wenig beachtete

konstitutive Rolle des utopischen Denkens im Avantgardismus4

1. K. Teige: Konstruktivismus und Poetismus

Im Denken Teiges der 20er Jahre spielt die begriff-
liche Opposition von Poetismus und Konstruktivismus eine
zentrale Rolle. Teiges angespanntes Bemithen um eine ge-
dankliche Synthese beider Begriffe 148t sich jedoch nicht
nur, wie Vratislav Effenberger dies versucht, aus einem Be-
dirfnis nach integraler Harmonisierung von Intellekt und
Imagination, Rationalem und Irrationalem erkliren®. Es ent-
spricht vielmehr der Mentalitidt der Avantgarde Uberhaupt,
wobel gerade der ausgeprigte Harmoniewille die Kinstler und
Programmatiker nach utopischen VersBhnungsvorschlidgen grei-
fen lieB. Teiges Nachdenken ilber die Synthese von Poetismus
und Konstruktivismus vollzieht sich in zwei Hauptetappen.
Die erste findet ihren Niederschlag in einer Reihe von pro-
grammatischen Texten, die um das Jahr 1924 verfagt wurden.

Eine suggestive frithe Formulierung des Verhdltnisses
von Poetismus und Konstruktivismus findet sich in Teiges

Artikel "Unsere Grundlage und unser Weg":
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Das Leben braucht gerade soviel Verstand wvie
Poesie. Kontraste: Natur - Zivilisation, Sentiment
- Intellekt, Phantasie - Ratio, Freiheit - Dis-
ziplin, Konstruktion - Poesie, Uffentlichkeit -
Intimitdt; diese Kontraste annullieren nicht,
sondern vervielfdltigen beredt und eindeutig den
Wert der einzelnen Elemente. In der modernen
GroBstadt sind die Avenues gerade. Es ist aber
statthaft, ja fast notwendig, das8 die FuBwege in
den Parks wunderbar und zauberhaft gewunden sind,
die Meditation des Einzelgdngers oder ein Liebes-
gesprdch beschiitzend. Der Park in der Betonstadt
ist eine Welt kilnstlerischer Natur, bunter und
reicher als die wirkliche Natur - an ihrem Ort,
einkomponiert in die rationale Grundlage, im ra-
tionalen GrundriB des Lebens findet man Spiel-
pldtze und Zufluchtsstdtten der Phantasien. Grund-
lage des Lebens ist die Ratio, Konstruktion,
Ordnung, Disziplin; Krone des Lebens: r e i n e
Poesie.®

Die Metaphorik von Basis und Krone des Lebens findet
sich auch in Teiges erstem Manifest des Poetismus wieder,
wo Poetismus als die Kunst zu leben und zu genieBen und als
modus vivendi eines gliicklichen Lebens verstanden wird,
Konstruktivismus dagegen als Methode der &konomischen, ziel-
bewuBten Beherrschung der Welt, wie sie sich exemplarisch
im modernen architektonischen Funktionalismus verkdrpert.

In dem Manifest klingt neben der hedonistischen Basis-Krone-~
Korrelation jedoch bereits die vorsichtigere Feststellung an,
der Poetismus interveniere, um in einer von Rationalitdts-
und Nitzlichkeitserwdgungen geprdgten Welt das “Gefilhlsleben,
die Freude, die Phantasie zu retten und zu erneuern"’.

In der zweiten Phase, zu der Artikel und Manifeste Teiges
aus der zweiten Hdlfte der 20er Jahre geh®ren, wird der Be-
griff des Poetismus unter Einbeziehung der Psychoanalyse da-
hingehend konkretisiert, daB die "Poesie fur alle Sinne" die
Funktion zugesprochen bekommt, "durch die systematische Kul-
tur der Sinne und Durchleuchtung der Sensibilitdt die vitalen

menschlichen Potenzen zu kultivieren, harmonisieren und sozia-
1isieren8.
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Ziel des Poetismus ist es nun, der neuen Gesell-
schaft einen neuen Typus Mensch zu geben: neue
Triebe, neue Sinne, einen neuen Kérper, eine neue
Seele. Die durch die kapitalistische Rationali-
sierung vermechanisierte Menschheit muB8 wiederum
eine harmonische, biologische Basis gewinnen; die
neue Gesellschaft bedarf eines harmonischen, tota-
len Menschen, der aus seiner bioclogischen Mitte
einen festen Standpunkt &nstinktiver Sicherheit
allem gegenilber gewinnt.

Auch der konstruktivistische Pol von Teiges Denken
bietet sich in der spdteren Phase anders dar. Nach Teiges
Besuch in der Sowjetunion im Jahre 1925 wurde er durch die
Erfahrung der russischen bildnerischen und architektoni-
schen Avantgarde bereichert. Ende der 20er Jahre ist Teige
aber von der intendierten Synthese von "Bau und Gedicht",

- es handelt sich um metaphorische Bezeichnungen fiir das
konstruktivistische und poetistische Prinzip - weiter als

je zuvor entfernt. Der Poetismus verwirklicht sich in der
sensibilisierenden und harmonisierenden Wirkung der Poesie,
der Konstruktivismus in der funktionalistischen Architektur.
Die Synthese beider Pole ist nun nicht mehr in Form der
Basis-Krone-Relation gegeben, sondern wird auf das utopische
Reich der Freiheit verlegt.

Das Auseinanderstreben beider gedanklicher Pole wird
in Teiges Entwicklung der 30er Jahre noch offensichtlicher.
Nach seiner Enttduschung iiber die eklektizistischen und
klassizistischen Tendenzen in der sowjetischen Architektur
wendet sich Teige mehr und mehr von der Architekturproble-
matik - und damit letztlich auch von dem Prinzip des Kon-
struktivismus - ab und ndhert sich dem Surrealismus, der in
Teiges Augen am ehesten die spezifisch poetischen Funktionen
zu erfilllen vermagqg.

Die Skizzierung der Entwicklung Teiges erhebt keinen
Anspruch auf Systematik, was bei der Komplexitdt und meta-
phorischen Aufladung der Begriffe des Poetismus und Konstruk-
tivismus ohnehin sehr schwierig sein dirfte. Sie soll nur
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den Hintergrund fir die Betrachtung der Funktionsproblema-
tik bei Teige abgeben, denn das Begriffspaar Poetismus/
Konstruktivismus wird von Teige u.a. dazu benutzt, die
funktionale Stellung der Kunst in der Gesellschaft zu re-
flektieren. Der Konstruktivismus als Rahmenkonzept bein-
haltet das Entwicklungsgesetz der fortschreitenden Diffe-
renzierung der Funktionen, das nach Teiges Ansicht auch fiir
die Kunst uneingeschriédnkt gilltig ist. Die Begegnung mit
Ozenfant und Le Corbusier in Paris im Jahre 1923 scheint
Teiges Meinung endgiiltig gefestigt zu haben, dag die Kunst
nach dem Vorbild der modernen Architektur den Weg der Ent-

mischung und Reinigung der Funktionen1o

gehe und auch kon-
sequent weiterverfolgen miisse. Die Mischung von dsthetischer
Funktion und auBerdsthetischen, utilitdren Funktionen in der
vormodernen Kunst (z.B. des Mittelalters) erscheint aus dieser
Sicht als "KompromiB" und "provisorisches Gleichgewicht auf
handwerklicher Basis"11, Im Zeitalter der durch die Maschine
verkdrperten Monofunktionalitdt wird sie dagegen nur als
riickstdndiger Eklektizismus empfunden.

Den Ausgangspunkt fiir den “"EntwicklungsprozeB der Be-
freiung der Form", der Emanzipation der Poesie von "fremd-
artigen Elementen"12, worunter moralische, religidse, phi-
losophische, politische Ideen ebenso wie begriffliches Den-
ken und Tendenz- und Thesenhaftigkeit fallen, sieht Teige
in der Romantik und besonders bei Charles Baudelaire. Im
Kubismus wird der "Gipfel der Emanzipation von Form und
Farbe"13 von der abbildenden, imitativen Funktion erreicht.
Insgesamt stellt die dsthetische Tdtigkeit des Menschen sich
als ProzeB der Verselbstidndigung und Emanzipation der 4sthe-
tischen Funktion aus der Verbindung mit utilitdren Funktionen
dar. Fir Teige folgt daraus,

daB es ndtig ist, vor allem die absolute Reinheit
der Poesie zu fordern, nicht zuzulassen, daB sie

zu irgendwelchen auBerdsthetischen Zwecken verwendet
wird; daB es nbtig ist, die Form im Sinn
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ihrer Funktion und ihres Zwecks zu verarbeiten,
also keineswegs zur rationalen Verstdndlichkeit,
sondern zur maximalen Emotionalitdt, die durch
die maximale physiologische Wirksamkeit erreicht
wird [...]); daB es n8tig ist, [...] eine Revision
des Wortmaterials durchzufihren, die Wérter von
Trigern begrifflicher Inhalte in selbstdndige
Wirklichkeiten und direkte Emotionsinduktoren um-
zuwandeln. 14

Wie aus der ausfilhrlichen Auflistung von kinstleri-
schen Verfahren im "Manifest des Poetismus" von 1928 und
zahlreichen anderen Artikeln hervorgeht, soll die Poesie
vor allem die "physiologische, visuelle oder auditive
Effektivitit ihrer Mittel"13 steigern, ihre "Ausdrucks-
mittel sdubern und durchprobieren und ihren vielfdltigen
Widerhall in der Psyche des Zuschauers erforschen"1¢. bpie
Verfahren interessieren dabei weniger in ihrer bedeutungs-
bildenden Rolle als vielmehr in ihrer Fdhigkeit, sensitive
Vorstellungen hervorzurufen. Damit steht Teige - und mit
ihm viele andere Avantgardisten - den empirischen und ra-
tionalistischen Asthetiken des 18. Jahrhunderts ndher als
den Gehaltsidsthetiken des 19. Jahrhunderts, von denen er
sich ganz dezidiert absetzt.

Es entspricht v8llig dem Grundimpuls avantgardistischen
Denkens, wenn die auf dsthetische Reiniqung und Effekt-
maximierung gerichtete "Poesie fir alle Sinne" zum privi-
legierten Trager utopischer Vorstellungen wird. Bezeichnen-
derweise sind es zwel Gruppen von kinstlerischen Verfahren,
die Teige bevorzugt: syndsthetische Verfahren, die auf die
Korrespondenz der Sinneswahrnehmungen abzielen und die Ver-
mischung der Kunstgattungen, d.h. letztlich die Tendenz zur
Schaffung eines Gesamtkunstwerks. Die genannten Verfahren
werden von Teige nicht nur als Bestédtigung der "Hypothese
vom einheitlichen produktiven Instinkt des Menschen", der
"Einheitlichkeit der &sthetischen Emotion"17
sondern als Vehikel der Harmonisierung der menschlichen

verstandern,
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Potenzen, der Schaffung des neuen, harmonischen, totalen
Menschen.

In einer Art Analogiezauber soll durch Synidsthesie
oder Verschmelzung der Kiinste utopische Harmonie be-
schworen werden. Der Anndherung von Poesie und Malerei im
Bildgedicht, um eine Lieblingsidee Teiges zu zitieren,
werden hdchst abstrakte und umfassende utopische Dimensio-
nen aufgebiirdet, nachdem jedoch vorher ausdriicklich die
bedeutungsbildende Kraft dieser Verfahren zugunsten einer
sensitiven Wirkungsstimulierung eingeschrinkt worden ist.
Die kurzschliissigen Analogien zwischen einzelnen kiinstle-
rischen Wirkmitteln und weitreichenden Harmonievorstellun-
gen resultieren daraus, daB die Linie der kiinstlerischen
Progression, der Wirkmaximierung der Verfahren in eine
utopische Perspektive geriickt wird. Da die zugedachten
Bedeutungshorizonte den Texten weitgehend &uBerlich und
willkiirlich assoziierbar blieben, bediente sich die Avant-
garde begleitender Absichtserkldrungen in Form von Program-
men, Manifesten und Deklarationen, um die Rezeption in die
gewunschte Richtung 2zu lenken. Diese Begleittexte sollen
kiinstlerische Verfahren und utopische Intention miteinan-
der verklammern, indem sie den unverbundenen Mcmenten einen
Anschein von notwendiger Zusammengehdrigkeit verleihen.

2. Bedrich VaAclavek: Reine Kunst und angewandtes Schaffen

Bedrich Vaclavek, dessen Studie "Poesie in Verlegen-
heit"” eine soziologische Untermauerung und Systematisierung
der von dem originelleren Denker Teige entwickelten Ideen
darstellt, folgt in allen wesentlichen Punkten der von
Teige gegebenen Einschdtzung der modernen Kunst. Reine
Kunst und zweckmdBiges Schaffen werden von ihm als sich
gegenseitig ausschlieBSende GrdBen betrachtet:
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Die Kunst war frilher zugleich Darbietung der
Wirklichkeit und Gestaltung, war vital-
zweckmdpBige und dsthetisch-selbstzweckhafte
Arbeit, dienend und autonom. Jetzt, durch die
fortgeschrittene Differenzierung, die aus dem
Begriff der Kunst die vital-zweckmidBige (uti-
litdre) Arbeit ausgeschlossen hat, die im

Dienst der Lebensexistenz steht, h a b e n
sich zweckmidprige Arbeit

und selbstzweckhafte
'reine' Kunst voneinander
getrennt. Die Teilung ist soweit
fortgeschritten, daf die Wahrnehmung der Wirk-
lichkelit und der &4sthetischen Werte sich gegen-
seitig stdren, bei der Wahrnehmung des Werks

wie bel seinem Schaffen. Es wird immer offen-
sichtlicher, da8 es Dinge gibt, deren 'Sch&nheit'’
nicht auBerhalb ihrer ZweckmidBigkeit liegt.
Beides muf8 man durch radika-
les Durchdenken dieser Auf-
s paltung genau und klar von-
einander trennen, soll das Schaffen
dem gegenwdrtigen Stand der Arbeitsteigung und

der Funktionsdifferenzierung genUgen.1

Vaclavek sieht jedoch stidrker als Teige neben der als
notwendig erachteten und als Emanzipation interpretierten
Reinigung der Kunst den damit der modernen Kunst auferleg-
ten Funktionsverlust. Er stellt fest, daB die Kunst in dem
MaB, in dem die &dsthetische Erfahrung zu ihrem einzigen In-
halt wird, aus der "ernsten Zone" des Lebens vertrieben und
in ihrer Bedeutung relativiert wird. Die Funktions"verle-
genheit” wird dadurch auf die Spitze getrieben, das das
zweckmidsige Schaffen die reine Kunst nun auch aus ihrer
eigenen Domdne, der Befriediqgung der emotionalen Bedlirfnisse
des Menschen, zu verdridngen beginnt:

Die z2weckmdBigen Gebdilde
sind heute vielfach so0o emo-
tiv, daB sie das Bedir fnis
nach Kunst ersetzen. In 4{ihnen
wdchst d as heran, was in der
Zukunft dberhaupt die Funk-
tion einer gesondert exi-
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stierenden Kunst iber-
nehmen w i r d . Gebrauchsgegenstdnde,
Sachfilm und Journalistik sind hdufig so emo-
tiv, daB sie die ‘ausgedachten Sch&nheiten'
(Seifert), d.h. die kinstlich geschaffene
'Kunst' mit ihrer speziellen Zielrichtung er-
setzen. Viele Gebiete des Lebens sind &duBerst
poetisch ohne Kunst. Vieles von dem, was frilher
in der Kunst verk®rpert wurde, verwirklicht sich
jetzt im Leben (um so mehr wird dies in der Zu-
kunft geschehen!), die Trdume realisieren sich
in der Wirklichkeit, die Schinheit existiert
weit und breit auBerhalb der Grenzen der Kunst,
ohne mehr einzig ihr Privileg zu sein".19

Fiir die Gegenwart sieht Vaclavek keinen Ausweg aus dem
Funktionsdilemma. Auf der einen Seite empfiehlt er Journa-
listik, Faktographie und revolutiondre Satire als Formen
des zweckmidBigen Schaffens, andererseits setzt er auf die
experimentelle Laboratoriumsarbeit der in Bedrdngnis ge-
ratenen reinen Kunst.

Wie Teige hat auch Vaclavek das Paradigma der moderxnen
Malerei im Auge. Die Entgegenstidndlichung interpretiert er
als Entfetischisierung, als Befreiung von der im biirger-
lichen Denken verankerten Herrschaft der Dinge {iber den
Menschen. Der illusionistische Naturalismus - Teiges und
Vaclaveks polemisch extensiver Naturalismus-Begriff umfast

20

u.a. auch den Realismus - erscheint als Ausdruck des

biirgerlichen Individualismus mit seiner Betonung der Einzig-
artigkeit der Gegenstidnde. Vaclaveks Fetischismus-Kritik
geht vor allem auf deutsche Autoren wie Wilhelm Hausenstein,
Lu Mirten oder Adolf Behne zuriick. So schreibt z.B.
Hausenstein:

In dem historischen Materialismus, wie ihn Engels
verkiindete, liegt bereits ein eminent geistiger
Anspruch; der Anspruch auf kollektive, geistige
Regulierung der Skonomischen Krdfte. Dieser histo-
rische Materialismus ist geradezu ganz antinatura-
listisch: er will, daBs die 8Bkonomische 'Natur', die
von den Physiokraten entbunden war, nicht lidnger
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{iber die Menschen herrsche, sondern im Gegenteil
kiinftig durch die Menschen in einem rationellen 21
System der sozialen Wirtschaft beherrscht werde.

Die fir das avantgardistische Denken typische Her-
stellung von unvermittelten Analogien zwischen kiinstleri-
schen Verfahren und sozial-utopischem Horizont fiihrt bei
Adolf Behne sogar zur kurzschlissigen Gleichsetzung von
Gegenstdndlichkeit mit Klassenherrschaft bzw. Gegenstands-
losigkeit mit klassenloser Gesellschaft:

Warum hat man bis an die Schwelle des 20. Jahr-
hunderts trotz aller langen Bemilhungen der besten
Maler, das Gesetz des Gegenstdndlichen zu brechen,
am Gegenstand noch immer festgehalten? Weil man

noch nicht den Mut fand, den Organismus 'Bild' auf-
zurichten aus den ar be itenden Schichten,
sondern glaubte, es sei besser, ihn a u f diesen
Schichten aufzubauen. Was bedeutet das? Wer sind im
Bilde die arbeitenden Schichten? Die Farben.[...]
Die Farben wurden ausgebeutet im Interesse einer
héheren Klasse - der Gegenstidnde. Das gegenstdnd-
liche Bild ist im Einklang mit den Anschauungen
einer Zeit, die am Bestehen verschiedener Klassen
keinen AnstoB8 nimmt. Das Bild jener Zeit ist aufge-
baut nach genau den dhnlichen Prinzipien wie Staat
und Wirtschaft jener Zeit. [...] Das gegenstidndliche
Bild entspricht genau dem Prinzip des Klassenstaates.
Farben arbeiten, damit Gegenstdnde sich gut prdsen-
tieren. Die Arbeit bleibt unterirdisch, ohne sie
wdre nichts, und doch hat sie nicht zu regieren.

Fir Vaclavek ist es ein 'Entwicklungsparadox'za, wenn die
Arbeiterklasse faktisch der naturalistischen Kunst am
ndchsten steht, wdhrend doch der objektive Sinn der Arbei-
terbewegung auf eine nichtnaturalistische Kunst hinauslaufe.
Ebenso ist es fiir ihn eine "scheinbar paradoxe Situation"

24, daB gerade die revolu-

und ein "peinliches Provisorium"
tiondren Avantgardekinstler es sind, die die im Kapitalismus
begonnene, doch nicht bis zu ihrem Ende gefilhrte Funktions-
differenzierung durchzufilhren berufen sind. Die GesetzmiBig-
keit der maximalen Funktionsdifferenzierung steht fir ihn

hdher als der Dienst an der Revolution. Der Kinstler miisse
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sich entweder fiir die Kunst oder den Dienst an der Revo-
lution entscheiden:

Wie inhaltliche Gesichtspunkte und ethische
Akzente die Reinheit der dsthetischen Er-

fahrung stdren, indem sie die dsthetischen
Akzente unbestimmt machen und das dsthetische
Erlebnis schwidchen, so stdren und schwdchen
umgekehrt kiinstlerische Ziele die zweckgerichtete
revolutionire Praxis.25

VAclaveks Paradoxe sind notwendige Resultate der
avantgardistischen Grundiilberzeugung, dag die auf die Spitze
getriebene Isolierung und funktionale Reinigung der kinst-
lerischen Wirkmittel sich in utopischer Perspektive in
ihr Gegenteil verkehrt. Die Synthese von reiner Kunst und
zweckmdBigem Schaffen wird auf die Zukunft vertagt.
VAclaveks Bild der zukiinftigen Gesellschaft weist wesent-
liche Merkmale des Utopischen auf. Die Grundfigur utopi-
schen Denkens, das Umschlagen von Chaos in Harmonie oder,
um mit Engels zu reden, der Sprung aus dem Reich der Not-
wendigkeit in das Reich der Freiheit findet sich bei
Vaclavek als Ubergang von der "Anarchie zur
neuen Ordnun g'26. Die erhoffte Gesellschaft
wird eine geplante, (im Sinn Bogdanovs) organisierte,
geometrische, harmonische Gesellschaft ohne Widerspriiche,
Klassen und Arbeitsteilung sein.

In Vaclaveks wie auch Teiges Zukunftsentwirfensteht
die anthropologische Komponente im Mittelpunkt. Die Utopie
des Poetismus ist, wie Oleg Sus betont, ausgesprochen an-
thropozentrisch27- Der neue Mensch, der als elastisch,
schépferisch, aktiv, naiv-unkompliziert, optimistisch und
harmonisch ausgeglichen vorgestellt wird, wird sich in derx
zuklinftigen Gesellschaft frei entfalten k&nnen, ohne das
es zu Widerspriichen zwischen Individuum und kollektivisti-
scher Ordnung kommt. Die Tragik wird -~ ein verbreiteter
Zug utopischen Denkens - aus dem Leben der Menschen ver-
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schwinden.

In der neuen Gesellschaft wird die bis zum Extrem
fortgeschrittene Funktionsdifferenzierung in einen 2Zustand
funktionaler Entdifferenzierung und Funktionstotalitdt um-

schlagen:
Aufgabe der neuen K1asse
wird also nicht sein, die
Kunst zu erneuern, sondern
die Folgen des freien, durch nichts in der
Vergangenheit gefesselten Schaffens, e i n e s
Schaffens nach neuen ge-
sellschaftlichen 2iel -~
setzungen zu Ende zu denken,
den Begriff der 'Kunst' abzubauen, e i n
praktisches Qualitidtsbe-
wuBtsein aufBerhalb der Kunst
zZ u erwecken, alle Luxusformen {(von denen
eine die 'Kunst' war) aufzugeben und aus ihnen
klassenlose Gebilde zu schaffen. D.h. 3 e g-
liche Arbeit auf die Stufe
des freien Schaffens anzu-
heben., S0 verkehrt sich die
engste Differenzierung all-
mdhldic h in einen allgemeinen
Zusammenhang. [...)28

Die radikal-utopische Vorstellung vom Absterben der Kunst Y
im Sinn ihrer funktionalen Auflésung im "Leben™ findet sich
mit eher psychoanalytischer Begriindung auch bei Teige. Im
Reich der Freiheit wird nach Teige das Leben eine derart
harmonische Intensitédt erreichen, das die Kunst als Subli-
mierung der Libido verschwindet und die Sch®nheit kein
Produkt des Gedichts, sondern ein Epiphdnomen aller Lebens-

erscheinungen sein wird 30,

3. Das Funktionsdilemma der Avantgarde und die Kunst-
Technik-Analogie

Versucht man, die Funktionsbestimmungen der Runst bet
Teige und Vaclavek zusammenzufassen, dann ergeben sich drei
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miteinander in Konflikt stehende, aus der Grundkonstella-
tion avantgardistischen Denkens erklidrbare Argumentations-
stufen:

1. Die - offensichtlich am stidrksten erfahrungsbezogene -
Ausgangsposition ist die Wahrnehmung des Funktionsverlusts,
der Einengung des Wirkungsradius der "reinen Kunst®, der
"Poesie in Verlegenheit". Die Untergrabung der Funktionen
der Kunst wird als unausbleibliche Folge der Herrschaft
der Maschine und des Funktionalismus gesehen.

2. Gleichzeitig wird jedoch der ProzeB der Reinigung der
dsthetischen Funktion, der Herausbildung einer "reinen
Kunst"” als Befreiung der Kunst von ihr fremden praktischen
Zielsetzungen (abbildenden in der Malerei, referierenden,
didaktischen, ideoiogisphen in der Literatur) begriiBt, ja
es wird seine maximale Steigerung postuliert. Die "reine
Kunst®, deren Funktionsverlust eben noch beklagt wurde,
erhdlt nun hdchst wichtige Funktionen 2zugeschrieben wie
die Rettung der menschlichen Sensibilitdt und Harmonisie-
rung der ‘Psyche. Das Umschlagen in das andere Extrem wird
als "Negation des Formalismus durch den Funktionalismus"31
bezeichnet. Die poetistische Umkehrung der funktionalisti-
schen Maxime, daf das NUtzliche schdn ist, stellt jedoch
nur eine Scheinldsung dar, denn wenn man, wie Teige, die
Funktionalitdt der Kunst in der Reinheit der &dsthetischen
Funktion sieht, dann fallen "Formalismus”™ und "Funktiona-
lismus®™ zusammen.

3. Im Licht der Utopie wiederum stellt sich die Kunst
wieder ganz anders dar. Sie wird, wie Teige sich ausdrilckt,
in einer Welt ohne Triebunterdriickung Uberfliissig oder
verschwindet, wie Vaclavek meint, als "unzuldnglicher Er-
satz fir die Poesie des Lebens"32, sobald das Leben selbst
poetisch geworden sein wird. Darflber hinaus teilt Vaclavek
auch die Uberzeugung der sowjetischen Anhdnger der Produk-
tionskunst, mit dem Verschwinden der Arbeitsteilung werde
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alle Arbeit kiinstlerisch-schbpferischen Charakter an-
nehmen. Vaclav Cerny, ein zeitgen®ssischer Kritiker
Vaclaveks, erblickt in der Idee der Verschmelzung des
kiinstlerischen Schaffens mit industrieller Arbeit ein
"Anzeichen einer vielleicht unbewuBten, aber darum nicht
minder wirksamen Geringschdtzung der Kunst"33, die er
bereits in Hegels Uberbietung der Kunst durch die Philo-
sophie vorgebildet sieht. Diese "Geringschidtzung der
Kunst” - oder wie immer man es benennt - im Licht zukinf-
tiger Harmonie ist ein Kennzeichen aller radikal-utopi-
schen L&sungsvorschldge des Kunstproblems.

Kunst als durch die Funktionsdifferenzierung er-
zwungener Selbstwert, als Faktor der Harmonisierung des
Menschen und schlies8lich, aus utopischer Perspektive als
absterbendes Surrogat fiUr die kiinftige Schdnheit des
Lebens - das Nebeneinander dieser drei Denkansdtze, die
man vereinfachend als formalistisch, funktionalistisch
und utopisch inspirierten Utilitarismus bezeichnen kann,
markiert das Funktionsdilemma der Avantgarde und flhrt
unausweichlich zu paradoxen L&sungsversuchen und extremen
Schwankungen 1in der Einschidtzung der Funktion der Kunst.

Angesichts dieser extremen Funktionsschwankungen ist
die Avantgarde gezwungen, Strategien zu suchen, die die
aus ihrer utopischen Grundiiberzeugung resultierenden Para-
doxe als "gesetzmdBig™ und notwendig erscheinen lassen.
Dazu gehdrt, worauf Cerny in seiner Vaclavek-Kritik be-
reits hinweist34, zum einen die Dialektik, die dazu dient,
nicht ndher erkldrbare jdhe Spriinge und Umkehrungen plau-
sibel erscheinen zu lassen, zum anderen die flir die mei-
sten avantgardistischen Richtungen charakteristische
Kunst-Technik-Analogie. Letztere dient dazu, eine "gesetz-
mdBige®™ Synchronisation der beiden Entwicklungsreihen und
ihre Konvergenz in utopischer Perspektive zu suggerieren.
Der Gedanke des Fortschritts der Kunst, der Entwicklung
immer effektiverer Verfahren, soll durch die Analogie 2um
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Fortschritt der Technik, der gewissermaBen auf der Hand
liegt und unbezweifelt ist, legitimiert werden.

Auf die "vulgirsoziologische"” Parallelisierung von
Kunstentwicklung und Entwicklung der Produktionstechnik
machten bereits einige zeitgen®Sssische Kritiker Vaclaveks

aufmerksam35

. Die Argumente, die sie gegen die "mechani-
sche", "soziologische™ Methode Vaclaveks ins Feld fihrten,
so z.B. die Berufung auf Plechanovs gesellschaftliche
Psychologie, waren direkt aus der in den Jahren 1929/30
in der Sowijetunion laufenden Kritik am "Vulgdrsoziologis-
mus" Pereverzevs, Bogdanovs u.a. {ibernommen. Die direkte
Korrelation von Kunst und Technik stellt jedoch keine zu-
fdllige Anleihe bei der "Vulgdrsoziologie" dar, sondern
liegt im Wesen der Avantgarde, in dem utopisch motivier-
ten Zusammendenken von kilnstlerischer und sozial-techni-
scher Fortschrittslinie begriindet.

Aus der bei Bogdanov vorgegebenen Einteilung der
gesellschaftlichen Entwicklung in die Stadien des autori-
tativen Feudalismus, des individualistischen Kapitalismus
und des kollektivistischen Sozialismus deduziert Vaclavek
die Entwicklungsphasen der Kunst. Ihm kommt es ebenso wie
Teige darauf an zu zeigen, daB in der Spdtphase des Kapi-
talismus die lidngst {iberholte handwerkliche Kunstproduk-
tion durch eine quasi-maschinelle und -industrielle li-
quidiert wird.

Ahnlich wie Lenin der kapitalistischen Produktion
den Vorzug gibt vor der Kleinproduktion {(und um
so mehr natirlich gegenilber noch primitiveren
Formen), dem staatlichen {(unter Kontrolle des Pro-
letariats) gegenilber dem Privatkapitalismus, wo-
hingegen das Ziel die Organisation einer sozia-
listischen Wirtschaft ist, so mu B8 man in
der Kunst gegeniliber der un-
differenzierten Stufe der
nst, die der Stufe der Arbeit im Feudalis-
nd in den Anfdngen des Kapitalismus entspricht,

K u
mus u
der differenzierteren Stufe
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(der 'reinen Kunst') den Vorzug
geben, die der reifen kapitalistischen
Produktion entspricht [...}.36

Auch Teige nimmt einen dem technischen Fortschritt
entsprechenden Fortschritt der Kunst, genauer gesagt, der
Beherrschung kiinstlerischer Verfahren an:

Man kann tatsdchlich voraussetzen, daB die
Geschichte der Kunst und Zivilisation nicht

nur eine bloBe Abfolge von Stilrichtungen ver-
zeichnet, sondern einen wirklichen Fortschritt
hervorbringt. Man kann annehmen, daB eine Per-
stbnlichkeit, die heute ihre Arbeitsmittel genau-
so vollkommen beherrscht, wie es Rembrandt getan
hat, imstande ist, ein Werk von weit h3herem
emotionellem Potential zu produzieren, einfach
deshalb, weil sie genauso vollkommen tausend-
fach vollkommenere Mittel beherrscht.37

Wie in der Avantgarde Uberhaupt erhdlt das “Neue"”
auch bei Teige einen emphatischen Klang. Das Neue - als
aktueller H8chststand der Entwicklung der Technik wie der
kiinstlerischen Wirkmittel - beinhaltet ein Maximum an Funk-
tionalitdt und Effektivitdt und konnotiert zugleich die
utopische Perspektive der neuen Gesellschaft und des neuen
Menschen. Eine zentrale Rolle spielt demgem&B bei Teige der
Begriff der Modernitdt, die er als "Zusammenfassung der
aktuellen Errungenschaften und als aktuellen Stand des Ent-
wicklungsprozesses"38 bestimmt. In einer frilhen Formulierung
bezeichnet er sie als schépferische Arbeit, "die das ein-
zige Werk, die neue Welt, das Werk der heiligen Arbeiter-
sache errichtet” und "begeistert ihre Blicke auf die Ldsung
der Zukunft richtet'39. Es ist nur konsequent, wenn Moder-
nitdt, verstanden als Aufstieg und Fortschritt, von Teige
Zzum "Kriterjium der Kunst“4° erhoben wird.

Modernitdt impliziert Perfektibilisierung in nahezu
allen Bereichen. Auch der Mensch wird nicht als finites
Wesen, sondern als "stdndiges Streben nach dem vollkommenen



00057093

- 53 -

Typus", "als ununterbrochener Versuch um einen neuen
l"lenschen"41 betrachtet. Teiges Modernitdt ist mit einem
ausdrilcklichen Wertrelativismus verknipft, demzufolge der
Begriff der Wahrheit durch den der Entwicklung ersetzt
werden soll. Teiges Vorschlag einer gegen absolute Werte
und normative Asthetiken gerichteten Kunstwissenschaft

als Wissenschaft von der Entwicklung der Kunstarten nimmt
den spdter vom tschechischen Strukturalismus gepridgten
Begriff des Evolutionswerts42 voraus. Damit wird fir Teige
auch die kilnstlerische Tradition problematisch. Einerseits
nimmt er eine "fast unzerst®rbare Entwicklungskontinuitadt®,
eine "gesetzmisige Entwicklungslinie”43 der Tradition an,
andererseits impliziert die utopische Perspektive des Ab-
sterbens der Kunst ein deutliches Moment der Diskontinuitdt,
das auch Vaclavek mit seiner Erwdhnung des "freien, durch
nichts in der Vergangenheit gefesselten Schaffens" der Zu-
kunft anspricht. Bei aller Berlicksichtigung kinstlerischer
Traditionslinien teilt Teige mit anderen utopischen Denkern
die Vorstellung, man k&nne sich gewissermaBen der Vergan-
genheit, der Geschichte entledigen:

Da die Vergangenheit tot ist und die Geschichte
aufgeh&rt hat, Lehrerin zu sein, ist es nicht
ndtig, sich auf das Museum, die Tradition und
die Geschichte zu berufen. Renan sagte richtig
voraus, daB bald eine Zeit kommen wilrde, wo der
Mensch aufhdrt, an seiner Vergangenheit interes-
siert zu sein. Wir kdnnen daher die ganze Ge-
schichte auf Statistik reduzieren.44

4. Der Z2erfall der utopischen Perspektive

Statt zum erhofften Sprung aus der Geschichte kam es
dazu, daB die Avantgarden von der Geschichte eingeholt
wurden. Entgegen allen Anstrengungen, an ihrem urspriing-
lichen Konzept festzuhalten, muBte sich die avantgardisti-
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sche Utopie in ihrer Projektion auf die Stalinsche
Sowjetunion verbrauchen. Fiir den tschechischen Bereich
hat Vratislav Effenberger das Ende der Avantgarde in
plausibler Weise auf das Jahr 1938, das Jahr der Krise
des tschechischen Surrealismus und des Erscheinens von
Teiges “Surrealismus gegen den Strom” datiert45.

Es ist jedoch deutlich, da8 Teige wie Vaclavek be-
reits seit Beginn der 30er Jahre Abstriche von ihrer avant-
gardistischen Position machen. Der Riickzug aus der Utopie
in die Geschichte fdllt bei beiden sehr unterschiedlich
aus. VAaclavek verdffentlicht nach seiner Riickkehr von der
2. Konferenz proletarischer Schriftsteller in Char‘'kov im
Herbst 1930 einen Artikel46, der alle Zilge einer "Selbst-
kritik" trdgt, wie sie gerade in dieser Zeit in der
Sowjetunion an der Tagesordnung waren. In dem Artikel, der
inhaltlich mit dem "Offenen Brief an die revolutionédren
Schriftsteller in der Tschechoslovakei®™ (1930) iiberein-
stimmt, werden wesentliche avantgardistische Positionen
der Studie "Poesie in Verlegenheit" einer Revision unter-

zogen.
Die Ausdifferenzierung der reinen Kunst erkennt
Vaclavek jetzt nur noch als Konstatierung eines Faktuns,
nicht mehr aber als Entwicklungsfortschritt an. In der
Klassengesellschaft sei reine Kunst ohnehin eine unreali-
sierbare Fiktion. Auch die These, da8 Entgegenstdndlichung
und Abkehr vom Naturalismus eine Kritik am biirgerlichen
Dingfetischismus darstellen, wird fallengelassen. Der Dua-
lismus von reiner Kunst und zweckmiéiBigem Schaffen wird in
Zweifel gezogen. Zum einen wird die Beschrinkung des revo-
lutiondren nlitzlichen Schaffens auf Reportage und Fakto-
graphie von Vlclavek nun als ultralinke liquidatorische
Tendenz eingestuft, zum anderen fordert er nun, die Kunst
solle auBerdsthetische, sprich revolutionire Aufgaben lber-
nehmen. Der Abbau der avantgardistischen Position betrifft
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bezeichnenderweise gleichermaBen die Zuriicknahme der Pro-
gressionslinie der reinen Kunst wie auch die Reduktion der
utopischen Perspektive zugunsten einer Anpassung an die
offizielle sowjetische Ideologie. Letzteres geht deutlich
aus Vaclaveks selbstkritischer Bemerkung hervor, er habe
die "entfernten Entwicklungsperspektiven der Kunst" auf
Kosten des aktuellen Kampfs fir die sozialistische Gesell-
schaft, dem man "alles unterordnen"47 milsse, iberbetont.

48 und

Sein Buch stehe auf einer "vorsowjetischen Stufe"
enthalte - ein damals in der Sowjetunion geldufiger Selbst-
kritik-Topos - trotzkistische Abweichungen.

Wihrend Vaclavek den Ausweg aus dem beklemmenden Zu-
stand der isolierten "reinen Kunst"™ in der Unterordnung
unter die sowjetische Staats- und Kunstideologie sieht,
ein Weg, der konsequent in den sozialistischen Realismus
milndet, sucht Teige die LYsung des avantgardistischen
Funktionsdilemmas in ganz anderer Richtung, was hier frei-
lich nur angedeutet werden kann.

Zwar gibt Teige auch nach seinem Ubergang in das
surrealistische Lager im Jahr 1934 das avantgardistische
Grundprinzip der unter utopischen Vorzeichen durchgefiihrten
Zusammenbindung von kiinstlerischem und sozial-technischem
Fortschritt nirgendwo explizit auf. Doch treten andere Ge-
sichtspunkte zunehmend in den Vordergrund. In “Jahrmarkt
der Kunst" betont er den gegen die offizielle Kultur und
Ideologie gerichteten "oppositionellen, revoltierenden und
subversiven Wert'49 der aus der Romantik hergelejiteten
Avantgarde, wobei die grundlegende Unterscheidung von offi-
Zieller und nichtoffizieller Kultur keineswegs nur fiir die
biirgerliche Gesellschaft gilt. Teige befiirwortet

eine Revolte gegen den Druck und die Zensur einer
Welt der versteinerten Autoritdten, Fetische,
Institutionen und abergl3ubischen Vorstellungen,
die die Freiheit der Entwicklung der menschlichen
Persdnlichkeit einengen.>30
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Angesichts der Architekturentwicklung in der Sowjetunion,
die er 1933 als "Symptom eines schlimmeren und einstweilen
verborgenen Ubels"51 bezeichnet, plddiert er fiir eine
Uberwindung des Funktionalismus nicht durch Riickkehr zum
Akademismus, Eklektizismus und Klassizismus, sondern durch
eine konsequente Weiterentwicklung des Funktionalismus
Uber sich selbst hinaussz. All dies sind nur andeutungs-
weise erwidhnte Beispiele fiir Teiges Revision des avantgar-
distischen Standpunkts, die auch in dem Verzicht auf die
Begriffe Poetismus und Konstruktivismus zum Ausdruck kommt.
Es scheint, da8 Teiges Funktionsbestimmungen der Kunst
eher an Schidrfe und Konkretheit in dem MaB gewinnen, in
dem er sich von den strikten Prinzipien der Avantgarde ent-
fernt.

Am SchluB sei eine Riickkehr zu Mukafovsk{ gestattet,
dessen Gedanken iiber die Antinomien der Avantgardekunst
am Anfang meiner Uberlegungen standen. Legt man Muka¥ovskys
Verstdndnis der dsthetischen Funktion als Organisations-
prinzip auBerdsthetischer Funktionen zugrunde, so wird
deutlich, daB das, was die Programmatiker des tschechischen
Poetlsmus als dsthetische Funktion bezeichneten, eher der
emotionalen Funktion entspricht53, die von Mukafovsky
allerdings als praktische Funktion eingestuft und von der
dsthetischen ausdriicklich unterschieden wird54. Die emo-
tive und sensibilisierende Funktion, die die Poetisten an-
strebten, ist, folgt man Mukafovsky, mit praktischen Ziel-
setzungen verkniipft, wdhrend die dsthetische Funktion als
transparente Metafunktion die iUbrigen Funktionen in sich
aufnimmt, umgestaltet und verfremdet. Diese Bestimmung
der dsthetischen Funktion erm&glicht eine Betrachtungs-
weise, die den starren Gegensatz von Konstruktivismus und
Poetismus bzw. reiner Kunst und 2zweckmdBigem Schaffen, wie
er sich bei Teige und Vaclavek in den 20er Jahren findet,
aufldst. Es steht auBer Zweifel, daB das Funktionsdilemma
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der Avantgardekunst fiir Mukafovsk{¢s Uberlegungen von
grofer Bedeutung war.
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Robert Kalivoda (Prag)

ZUR TYPOLOGIE DER FUNKTIONEN UND ZUM

KONZEPT EINES TOTALEN FUNKTIONALISMUS

In seiner Arbeit "Asthetische Erfahrung und literarische
Hermeneutik”, die zweifellos eine neue Epoche im modernen
deutschen Hsthetischen Denken reprdsentiert, stellt Hans
Robert Jau8 fest, daB er in seiner theoretischen Konzeption
an Mukarovsk{¢s Version des Prager Strukturalismus ankniipft.1
Er beschdftigt sich dann in dem betreffenden Abschnitt

seiner Arbeit umfassend mit Mukatovskys listhetischen An-
schauungen2 und formuliert folgende Erkenntnis, die gerade-

zu Schlisselcharakter hat: "Im Unterschied zu der vorange-
gangenen Bestimmung der poetischen Funktion der Sprache
durch Roman Jakobson i s t die 8sthetische
Funktion fidr Mukaftovsk$¢ nicht
s elbstreferentiell, d.h. sie ist mehr
als nur eine AuBerung mit der Ausrichtung auf den Ausdruck
um seiner selbst willen."3 Und damit ertastet er feinfiihlig
die offenen und nicht zu Ende gel8sten Probleme.

Was das Problem des dsthetischen Wertes betrifft, so
habe ich in meiner Arbeit "Modernil duchovnl skutetnost a
marxismus” aus dem Jahre 1968, mit der auch Jaus arbeitet4.
versucht, einen Ldsungsweg zu skizzieren.

Auf das wesentlichste Problem, das von ganz grundsédtz-
licher Tragweite ist, bezieht sich der zweite kritische Ein-
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wand von JauB, der die Unklarheiten in der Abgrenzung der
Rolle der &dsthetischen Funktion unter den ibrigen Funk-
tionen betrifft.5 Hier handelt es sich in der Tat um das
zentrale offene Problem. Auf offene Probleme in Mukarov-
skyys dsthetischer Theorie habe ich bereits in meinem er-
sten Text Uber die strukturalistische Asthetik hinzuweisen
versuchts.

In meinem Beitrag fiir die Strukturalimuskonferenz in
Briinn im Jahre 1968 habe ich konkret auf die Notwendig-
keit hingewiesen, Mukarovsk§ys Typologie der Funktionen
kritisch aufzuarbeiten7. Die berechtigte Kritik in der
Arbeit von H.R. JauB hat mich in der Uberzeugung bestdirkt,
daB es notwendig ist, die Erarbeitung einer solchen neuen
Typologie der Funktionen zu versuchen.

Diese Typologie wird nicht etwas vdllig Neues sein.
Es wird mdglich sein, an Mukarovsk{ys SchluBfolgerungen in
dieser Studie anzukniipfen, die bei der bekannten Genauig-
keit und Sachlichkeit des theoretischen Denkens von Jan
Mukatovsky bereits einen mdglichen Weg der Vollendung
skizzieren.

Mukarovsky gibt in dieser noetisch-&dsthetischen
Studie aus den Kriegsjahren8 in der Einleitung aufs neue
deutlich zu erkennen, daB8 der Ausgangspunkt seines dsthe-
tischen Denkens die Architektur und der architektonische
Funktionalismus sind, und er formuliert den Begriff der
Funktion, der die Basis fiir den funktionalen Strukturalis-
mus liefert, indem er die funkticnale Auffassung als
AuBerung der menschlichen Bediirfnisse und des menschlichen
Subjekts als der lebendigen Quelle
der Funktionen verstehtg.

Der Mensch ist ein multifunktionales Wesen, und die
dsthetische Funktion bildet "einen notwendigen Bestandteil
der Gesamtreaktion des Subjekts auf die Umgebung“1o-

Die Frage nach der Wechselbeziehung der Funktionen
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ist die Frage nach ihrer Typologie - und wenn gilt, das
die Quelle der Funktionen der Mensch ist, dann milSten wir

ihre Typologie aus der Veranlagung des Menschen,
und zwar der menschlichen Gattung und nicht des
Individuums ableiten, denn nur die Gattung steht
in dem Uberhistorischen Kontext, der uns hier
interessiert.11

Weil jedoch die Veranlagung der menschlichen Gattung nicht
"ein so fest umrissener Begriff" ist, bleibt nur ein ein-
ziger Weg, ndmlich die phdnomenologische "Wesensschau",
die sie in unserem Falle "aus dem Wesen der Funktion" de-
duziert12.

Es ist offensichtlich, daB fiir Mukarovsk{ Klarheit
dariber besteht, daB8 das Problem der Funktionen ein Problem
der allgemeinen Theorie vom Menschen, also ein Problem der
Anthropologie ist. Da er selbst aber nicht iber eine klare
anthropologische Konzeption verfiigt - das ist offensicht-
lich das wesentliche Problem seines Denkens, Suchens und
Umhertastens an der Wende der dreifiger und vierziger Jahre
- will er das Problem mit Hilfe der phinomenologischen Wesens~-
schau l8sen,

Dann folgt die bekannte Erdrterung der vier Haupt-
funktionen, die Mukarovsk{¢ "phinomenologisch deduziert"
hat, der praktischen, der theoretischen, der symbolischen
und der dsthetischen Funktion, die er weiterhin in unmittel-
bare und zeichenhafte Funktionen unterteilt.

Mukarovsky sagt in seiner Studie an keiner Stelle, was
er sich unter dem Begriff phdnomenologische Wesensschau
vorstellt, er sagt auch nicht, wie seine vier Funktionen
mit der Phdnomenologie zusammenhdngen. Unserer Meinung nach
handelt es sich hier um den iblichen analytisch-syntheti-
schen und deduktiv-induktiven Zugang, wobei entscheidend
ist, worauf der Hauptakzent gelegt wird. Und hier wird
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of fenbar, dag djese Studie liber die Funkticnen von einem
Menschen geschrieben worden ist, der real und realistisch
dachte, von einem Menschen, der die Fdhigkeit der kon-
kreten Verallgemeinerung besaB8 - und der dariiber hinaus
freilich auch ein professioneller Semiologe war.

Verlassen wir nun fiir eine Weile den weiteren Weg von
Mukarovsky¢s Erdrterungen. Es ist offensichtlich, das sich
Mukarovsk{¢ v&llig der Tatsache bewuBt war, daB die Frage
der Abgrenzung der menschlichen Funktionen eine allgemein
anthropologische Frage ist, und es ist ebenso offensicht-
lich, daB es ihm selber an einer derartigen allgemeinen
anthropologischen Grundlage mangelte.

Der Autor dieser Zeilen m&chte nicht verhehlen, das
er sich eine Reihe von Jahren bemiiht hat, ein derartiges
anthropologisches Konzept zu schaffen, eben weil er diese
Lilcke irgendwie schlieBen wollte. Das Konzept, das er mit
seinem Buch aus dem Jahre 1968 vorschlug, war Feuerbach-
Marxscher Provenienz13.

Auf der Grundlage der Feuerbachschen Auffassung von
der menschlichen Gegenstdndlichkeit und der Vergegenstind-
lichung des Menschen dlirfte es mglich sein, auch eine be-
stimmte Typologie der menschlichen Funktionen zu entwerfen,
die - wie aus der weiteren Erdrterung wohl hervorgeht -
keineswegs eine bloBe Revision von Mukaiovsk?s Typologie
aus dem Anfang der vierziger Jahre darste11t14, sondern
auch eine Weiterentwicklung des SchluBgedankens dieser
Studie, daB ndmlich

die zueinander gehdrenden Funktionen, die prak-
tische und die dsthetische, die symbolische und

die theoretische, miteinander gerade durch ihre
Gegensdtzlichkeit verkniipft sind. Als Beweils dieses
Sachverhalts kann das Verhdltnis zwischen der
dsthetischen und der praktischen Funktion dienen.
Sie sind so gegensdtzlich, daB in ihrem Kontext,
wenn wir die dsthetische Funktion dem gegeniiber-
stellen, was auBerhalb von ihr ist, a l 1l e
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Ubrigen Funktionen, die theoretische einge-
schlossen, d em Anschein nach
'praktisch' sind 5

Aus dieser Formulierung ist ersichtlich, das
Mukafovsky bei seiner typologischen Betrachtung richtig
herausfilhlte, da8 das Problem der menschlichen Funktionen
im Grunde genommen ein Problem der m e n s ¢ hl ichen
Praxis ist, daB es also um die Erkldrung der mensch-
lichen Existenz aus den Lebensbediirfnissen des Menschen
geht, um das Begreifen der Ge s chichtetheit der
menschlichen Lebensprojektionen. Es geht freilich nicht
allein um den Anschein eines praxeologischen Charakters
menschlicher Aktivitdten, sondern um das Begreifen des
elementaren menschlichen Schicksals des gegenstdndlichen
Menschen.

Denn das Zentralproblem menschlicher Existenz ist die
menschliche Unzuldnglichkeit - die A nan k e -, in der
der Mensch nicht nur seine Gegenstédndlichkeit erfdhrt und
erleidet, sondern in der und aus der heraus er zu seiner
praktischen Tdtigkeit gezwungen - man kann auch sagen ver-
urteilt ~ ist. Der Mensch zcichnet sich aus durch eine
existentiale Unzuldnglichkeit gegenilber der Welt, in der er
lebt: stdndig bendtigt er etwas und stidndig verbraucht er
etwas; 1in diesem Kreislauf ist er gezwungen, stdndig iiber
sich selbst hinauszuschreiten und i n die gegen-
s tdandldiche Welt auBerhalb s ei-
ner selbst zZ u transzenddieren.
Die menschliche Transzendenz in die Welt ist der grund-
legende Inhalt der menschlichen Existenz und der mensch-
lichen Praxis, im Strom dieser ununterbrochenen Transzendenz
entdeckt der Mensch die Welt und richtet sich in ihr ein.

Die materielle menschliche Praxis ist die Antwort auf
die elementaren Lebensbedirfnisse des animalischen Menschen,
sie dient seinen Instinkten und verwandelt gleichzeitig
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die animalischen Instinkte in menschliche Triebe, sie gibt
ihnen die Fdhigkeit und Mdglichkeit der Variabilitdt und
dexr Sublimation. Und damit entsteht der Mensch16-

Die elementare menschliche Praxis, die menschliche
praktische Funktion bildet sich als
Fdahigkeit, ein elementares menschliches Bediirfnis zu er-
fillen. Bereits in diesem elementaren Bereich zeigt sich,
daf die menschlichen Bediirfnisse nicht nur notwendigq,
sondern auch verschiedenartig sind. Die Bediirfnisse werden
in engem Zusammenhang damit hierarchisiert, wie die Triebe
transformiert und sublimiert werden. Lediglich einige
Grundbediirfnisse entlarven sich als fatal.

Ahnlich wie bei den Bediirfnissen entsteht auch bei
den F&higkeiten, diese Bediirfnisse zu erfilllen, Variabi-
litdt, Verschiedenartigkeit und Abstufung. Es entsteht
eine Welt der Potentiali¢td¢t . Eine Fidhigkeit
kann in Gang kommen, muB es aber nicht, sie kann andauern
oder auch nicht. Sie kann zu etwas anderem sublimiert
werden, sie kann deformiert werden, sie kann bis zur Hyper-
trophie anwachsen, sie kann andere Fdhigkeiten unterdriicken,
verdrdngen und {iberdecken.

Ein Leben in Unterbrechungen bei der Erfiillung der
verschiedenen Bediirfnisse und bei der Aktivierung der ver-
schiedenen Fdhigkeiten ist offensichtlich grundlegendes
Schicksal des Menschen bereits in der elementaren materiel-
len menschlichen Praxis. Gerade diese Unterbrechungen
schaffen die Notwendigkeit, bieten aber auch die M¥glichkeit
verschiedenartiger funktioneller Verrichtungen - allein
durch die Unterbrechung und die variierte Wiederholung
sondert sich die menschliche Welt von der Welt der mensch-
lichen Natur ab. So kann man sich des Zweckes der mensch-
lichen Verrichtungen bewuBt werden und ihn begreifen, so
entsteht die me nschldiche Teleologlidi el?

Das Leben der praktischen Funktion bedeutet, das der
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Mensch aus sich selbst heraus in die gegenstdndliche Welt
aufbricht (z u der gegenstidndlichen
Welt gehdrt auch der andere

n s c¢ch ), um dann wieder zu sich selbst zurtickzukehren.

den Ausgangspunkt zurick-

X M O X

e
ie menschliche Praxis 1ist eine
n

ehrende Kreilisbewegun g18.

Bei der Beschreibung dieser zuriickkehrenden Kreisbe-
wegung erkennt der Mensch nicht nur, das8 die Welt ihm ge-
hért, er erkennt auch seine existentiale Wehrlosigkeit
gegeniber der Welt. Durch seine Praxis verringert der Mensch
diese Wehrlosigkeit zwar stdndig - nichtsdestoweniger ist er
jedoch auch bei dem heutigen hohen Stand der Zivilisation
noch immer v&6llig wehrlos gegeniiber seiner Geburt, gegen-
Uber dem Tod, gegenilber dem Hunger, gegenilber seiner Ge-
schichte, gegenilber einem Erdbeben, gegeniiber dem Wetter
und gegenilber einer Reihe anderer Dinge.

In dieser Wehrlosigkeit denkt sich der Mensch die
Zauberkunst aus und vertraut sich ihr an. Die Zauberwelt
hat fiir ihn eine ungewdhnliche Anziehungskraft und unge-
whnlichen Reiz, weil er in ihr auch seine unbewuBten
Wiinsche und Sehnsiichte stillt, lange bevor er zur Erkennt-
nis seines UnbewuBten gelangt ist, und weil er in dieser
Welt seine existentiellen Probleme l&sen kann, die er mit
seiner natiirlichen Erfahrung bis dahin nicht hat bewdltigen
k&nnen. So entsteht in uralter Zeit die ma g i s c he
Dimension der praktischen Tdtigkeit des Menschen.

Im Rahmen dieser zwei Hauptmodalitdten der mensch-
lichen Existenz - gemeint ist die unmittelbare materielle
Praxis und die magische Praxis - kristallisiert sich schon
seit uralter Zeit eine dritte Modalitdt heraus, die
theoretische Tdtigkeldlt, die aus den
Bereich und im Bereich der natiirlichen Erfahrung geboren
wird; ohne eine Theorie wilrde der Mensch praktisch nicht
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als Mensch existieren kdnnen - seine materielle Praxis
trigt bereits von Beginn an Spuren einer theoretischen
Tatigkeit.

Denn in den Unterbrechungen zwischen den einzelnen
Verrichtungen der unmittelbaren materiellen Praxis kann
sich der Mensch auch mit etwas anderem als mit unmittel-
barer praktisch-materieller Tdtigkeit beschdftigen. Dar-
iilber hinaus ist er dazu sogar gezwungen, wenn er in seinen
unmittelbaren praktischen Handlungen Fehlschldge und Mis-
erfolge erleidet.

Diese MiBerfolge entfalten in ihm die Fdhigkeit,
sich mit seinen Fehlschldgen zu befassen und Wege zu suchen,
wie man diesen Fehlschldgen Einhalt gebieten kann. Das
Leben lehrt ihn, die na tidirliche Erfahrung u n-
abhidngig vom magischen Glauben und Vertrauen zu
verarbeiten und zu bewdltigen, und zwingt ihn zu einer
embryonalen theoretischen Tdtigkeit, die sich ununterbro-
chen und immer tiefgehender und stidrker von der praktisch-
materiellen Tdtigkeit und von der magischen Tdtigkeit ab-
18st.

Wenn die Entwicklung der Instinkte zu Trieben aus den
Tier den Menschen schafft, dann ist ein notwendiger Be-
standteil der Genese des Menschen auch die G e n e s e
der Fdhigkeit, die Phidnomene der

natidrlichen Erfahrung rational
zZ u verarbeiten unada zZu bewdidlti-
gen.

Eine relative Losgeldstheit der grundlegenden Funktio-
nen, der praktisch-materiellen Funktion, der magisch-
imaginativen Funktion und der theoretischen Funktion, kann
man bereits im na tur haften, d.h. vor -
historischen Entwicklungsstadium des Menschen
ausmachen.

Diese drei Funktionen bilden die grundlegende Gesamt-
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heit der praktisch-existentiellen
Tad3tigkedit des Menschen und stellen
in diesem Sinne drei relative Bestandteile der einen
und einzigen praktischen Funk-
tion (im weiteren Sinne des Wor-
t es ) dar.

Am kompliziertesten und am interessantesten ist die
Situation im Bereich der magisch-imaginativen Funktion.

Hier durchdringen sich bereits im naturhaften Stadium
magische Verrichtung und bildhafte Imagination. Der magi-
sche Akt besteht darin, das eine imaginative Vorstellung
objektiviert undein analoger Ge-
gens¢tand postuliert wird. Die Magie
dient und hilft so der menschlichen Praxis, sie verviel-
faltigt deren beschridnkte Mdglichkeiten. Die Magie ent-
steht also als eine eminent praktische Funktion19.

Dabei kann man 2wei Pole der magischen Z2 en tr i e -
rung feststellen: zum einen ist es das menschliche
Subjekt selbst und die fiir es erreichbaren Objekte (die

wundertidtigen Gegenstidnde im Bereich des Menschen -~ die
menschliche Zauberei), zum anderen das auBermenschliche

Zentrum, das mit der natiirlichen menschlichen Erfahrung
nicht erreicht werden kann.

In dieses auBermenschliche Zentrum wird die magisch-
religidse Vorstellung einer ob jek tiven Kraf¢€ft
projiziert, die einen entscheidenden EinfluB auf die Mo-
dellierung der menschlichen Existenz und auf die Modellie-
rung der menschlichen Sehnsucht hat. So entsteht von Ur-
zeiten an die magisch-mythologische Welt, die vor allen
mit der unangenehmen Tatsache des menschlichen Todes ver-
kniipft ist, und die verschiedenen Vorstellungen von Un-
sterblichkeit und Gliickseligkeit (Paradiesvorstellungen);
diese magische Welt sondert sich von der empirischen Lebens-
praxis ab als eine ideale Welt, in der sich menschliche
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Sehnsucht, menschliches Verlangen und menschliches Wiinschen
ansiedelt.

Der magisch-mythologische Kern und die magisch-mytho-
logische energetische Kraft der religidsen Vorstellungen
sondern sich ab als eine ontologisch eigen-
berechtigte Welt, als eine Welt auBerhalb des
Zugriffs der natiirlichen menschlichen Erfahrung, als eine
Welt, die zugleich dem menschlichen Bediirfnis entspricht,
auch solche Probleme zu ldsen, die sich der empirischen
menschlichen Praxis entziehen - die jedoch trotzdem und
gerade deswegen die existentiale Situation, die sich aus
dem Zustand der menschlichen A nan ke ergibt, stimu-
lieren.

Daraus resultiert auch jenes dualistische Geriist der
magisch-religidsen Weltordnung, das an der Entwicklung der
verschiedenen Religionen nachgewiesen werden kann: die
objektive Kraft auBerhalb der natilrlichen Welt (die Gott-
heit, Gott) einerseits und ihr Repridsentant und Ubertra-
gungshebel in der Welt (der Zauberer, der Schaman, der
Medizimann, der Priester) andererseitszo.

Die Ausriistung filr die Magie wird von der menschlichen
Imagination geliefert, die bereits im naturhaften Stadium
des Menschen die analogische Art und Weise des Filhlens und
Denkens umsetzt in die Schaffung neuer Welten und so die
schépferische Fihigkeit des Menschen manifestiert. Das Be-
diirfnis nach magischer Praxis gewinnt jedoch die Herrschaft
iiber die Imagination, und erst eine bestimmte Entwicklungs-
stufe der funktionellen und zivilisatorischen Struktur
schafft die Fdhigkeit zur Entkoppelung dieser Verbindung.

Ahnlich wie die unmittelbare materielle Praxis und die
Magie ist auch die theoretische Funktion eng mit der Lebens-
praxis verkniipft, und zwar in dem Sinne, daB sie sich em-
bryonal konstituieren kann als Art und Weise des Bewdlti-
gens und Begreifens der elementaren Lebensverrichtungen.
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Es geht hier um die natiirliche empirische Welt, in der
sich der Mensch bewegt und in der er seine existentiellen
Lebensprobleme 1l8st; gerade deshalb, weil die Magie ihm
nur dann helfen und zu Nutzen sein kann, wenn er

e s fertigbringt, sich selbst

zZ u helfen, ist er - unabhidngig davon, wie stark
er an die Magie glaubt - dazu gezwungen, seine Erfahrungen
und Vorstellungen per analogiam so in Form zu bringen, das
er einen bestimmten praktischen Effekt aus ihnen gewinnt.

S0 entsteht eine praxeoclogische Theorie, die auf der
natiirlichen Erfahrung und dem Analogieprinzip beruht; aus
der analogisierenden Beobachtung entsteht die embryonale
Form einer theoretischen Abstraktion.

Kluft und Abstand zwischen praktischer und theoreti-
scher Leistung sind anfangs minimal. Sie entsprechen dem
Weg vom Stein zum Faustkeil. Allerdings ist bereits zur
Erfindung des Bogens eine groBe Kraft dieser empirisch be-
griindeten Theorie erforderlich als einer Handlungsweise,
die sich sowohl von der Sphire der unmittelbaren materiel-
len Praxis, als auch von der Sphidre des magisch-imagina-
tiven BewuBtseins abhebt.

Die Welt, die durch die natlirliche Erfahrung ge-
meistert wird, stellt allerdings nur einen kleinen Aus-
schnitt aus jenem Kreis von 360° dar, den die Lebens-
probleme des Menschen ausfiillen.

Die auf die natilirliche Erfahrung gegriindete Ratio
ist nur ein kleiner Funke in jenem Feuerwerk von Leberns-
empfindungen, durch die die Gefiihlswelt des Menschen be-
stimmt wird, der in die Welt geworfen ist und dessen Situa-
tion in der Welt vor allem ein irrationales Problem ist
(und immer sein wird).

Nichtsdestoweniger kann dieser rationale Funke schon
nicht mehr erl&schen und vergehen, weil die schreckliche
Notwendigkeit der materiellen Praxis des Menschen, der
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seinen tiefsten irrationalen Sehnsiichten und Winschen zum
Trotz immer nur auf sich selbst angewiesen ist, diesen
rationalen Funken nicht nur erhdlt, sondern ihn immer
weiter anfacht und ihn nach und nach zwingt, als Flamme
aufzulodern.

Als die menschliche theoretische Tdtigkeit aus dem
pridlogischen Stadium in das logische Stadium iberging,
bedeutete dieser Schritt auch eine Vertiefung des Abgrun-
des zwischen Theorie und Praxis und zwischen Theorie und
Magie.

Die vollstidndige Verselbstdndigung der theoretischen
Funktion bedeutet auch die Schaffung einer Situation, in
der die zur menschlichen unmittelbaren Praxis zurlickkeh-
rende Halbkreisbewegung nicht unbedingt beschrieben werden
muB, wo sie ausgelassen werden kann und ausgelassen wird,
und wo sich so diese Rickkehr v e r sc hiebt aus
dem Bereich des Realen in den
Bereich des Potentialen. Die Rick-
kehr aus der Theorie in die Praxis wird zur stdndig p o -
tentialen Alternatiwve, die ein-
treten kann, aber nicht mu8, und die {lber Generationen
hinweg nicht realisiert zu werden braucht.

Die Theorie, die rationale erkennende Tadtigkeit, kann
zu einem selbstzweckhaften ProzeB werden, wenn das Subjekt
aufhdrt, ihr unmittelbares Ziel zu sein (damit fdllt die
an den Ausgangspunkt zuriickkehrende Halbkreisbewegung fort)
und wenn die A nalyse des Ob jektes
als s ©lches und dessen Analyse
als solche zum Ziel wird21.

Man kann sagen, daB8 die theoretische Funktion erst in
diesem Stadium in ihr Reifestadium gelangt, in dem sie je-
nen gewaltigen und faszinierenden Marsch menschlicher Er-
kenntnis bis zum heutigen Stadium beginnen kann.

Der Markstein war offensichtlich das Entstehen der
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Astronomie, der Mathematik und der Philosophie in der an-
tiken Zivilisation. Die Mathematik und die Philosophie
bringen den hdchsten Grad an logischer Abstraktijion und an
allgemeinem Wissen ein.

Die weitere Entwicklung nach vorn war jedoch im
Gegenteil an die Losldésung und Emanzipation der konkreten
Wissenschaften von der Philosophie gekniipft. In der antiken
Zivilisation ist diese Bewegung sehr z8gernd und unent-
schlossen, die Sklavenhaltergesellschaftsordnung gab ihr
nicht die notwendigen Impulse. Erst die europdische Zivi-
lisation bedeutet die Vollendung dieses Prozesses, und sie
liefert zugleich unzdhlige Zeugenisse dafiir, da8 die po-
tentiale zurilckkehrende Halbkreisbewegung der Theorie tat-
sdchlich eine Potentdialit it darstellt, 4 1 e
s ich in Realitdt verwandel¢t.

Graphisch kann man die drei grundlegenden praktischen
Funktionen (im weiteren Sinne des Wortes)22 etwa folgender-
maBen veranschaulichen:

Praktische Magische Theoretische
Funktion Funktion Funktion

E i \ ' R BN
TN,
(g
\. .,'I

N L)

Legende: M = Mensch; G = Gegenstand

Linie der Realitdt
-+=+=-= Linie des Magischen und Imaginativen
- - = - Linie der Potentialitdt
Linie der menschlichen Transzendenz

(Die Linie der Potentialitdt bedeutet eine Wirklichkeit
im gedachten Zustand, allerdings auch die MbBglichkeit ihrer
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Verwandlung in eine reale Wirklichkeit. Das gilt freilich
mit umgekehrten Vorzeichen auch fir die Linie der Trans-
zendenz und der Realitdt. Die Wahl der Linien bei der gra-
phischen Darstellung war davon abhdngig, wo unter dem
Blickwinkel dieser Betrachtung der Hauptakzent liegt, wo
die Dominante der Beziehung ist.)

In diesem Versuch einer Typologie der Funktionen geht
es nicht und kann es nicht gehen um eine erschdpfende Hi-
storiographie dieser Funktionen, sondern nur um die Skiz-
zierung ihrer strukturellen Gliederung in der Totalitdt
der menschlichen Existenz. Es ist freilich begreiflich,
daB diese Totalitdt der menschlichen Existenz ein h i s-
torisch-genetischer ProzeB$8 ist,
dessen Inhalt durch die gegenseitige Profilierung und die
gegenseitige Verkniipfung der grundlegenden Inhaltsbldécke
(Funktionen) des menschlichen Gattungswesens gebildet und
bestimmt wird.

Wenn man auch in diesem ProzeB eine bestimmte Ent-
wicklung und bestimmte Verdnderungen feststellen kann23,
so dndert sich die grundlegende Struktur jedoch nicht, sie
bleibt in ihrem Wesen die gleiche; die Art und Weise der
menschlichen Existenz (die Praxis im weiteren Sinne des
Wortes) erzwingt drei Hauptpositionen: die materielle
Praxis und die magische Praxis, und weiterhin die theore-
tische Praxis, die eng verknilipft ist mit der existentialen
Angewiesenheit des Menschen auf die natiirliche Welt und
die zu einer teilweisen Emanzipation des menschlichen Ver-
standes von den Ubrigen geistigen T&tigkeiten fiihrt, die
in diesem Stadium hauptsdchlich in der magischen Sphidre
domestiziert werden?4,

Die wichtigste Verdnderung, zu der es im Laufe der
bisherigen Entwicklung gekommen ist, ist die schrittweise
Entkoppelung der magischen Funktion und der imaginativen
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Funktion. Aus urspringlich einem Block sind zwei Blécke
entstanden.

Diese Differenzierung und Dissoziierung ist das Er-
gebnis des inneren Kampfes der Funktionen, konkret vor
allem das Ergebnis des Umstandes, das das schrittweise
Erstarken der theoretischen Funktion - in der europd#ischen
Zivilisation besonders im Rationalismus der Renaissance -
die natirliche Welt des Menschen erweitert und die magi-
sche Funktion in immer engere Ridume zuriickdrdngt, ihr den
Boden entzieht und ihr die M&glichkeit der Realisierung
erschwert.

Eine weitere Erschiltterung fir die Vorherrschaft der
magischen Funktion in Europa war die europdische Reforma-
tion. Die europdische Reformation ist nicht nur eine so-
ziale Revolution, sondern auch ein gewaltiger revolutio-
ndrer Angriff auf das schamanenhaft-magische Verstdndnis
des Christentums.

Infolge dieser zwei historischen Akte entsteht der
Boden dafiir, das sich die menschliche Imagination aus der
Botmdfigkeit gegeniiber der Magie emanzipiert und sich als
selbstdndige und autonome menschliche Aktivitdt konsti-
tuilert.

Aus diesem Grunde kristallisiert sich erst seit der
Reformation und der Renaissance in Europa die Kunst im
neuzeitlichen Sinne heraus. Ihr Geburtshelfer ist nicht
nur das siegreiche Auftreten der Natur und der natirlichen
Welt im Realismus der Renaissance, sondern auch die Bilder-
stiirmerei der radikalen Reformation, die dem magischen
Fungieren der kilinstlerischen AuBerung den Todesstof ver-
setzte.

Die Imagination wird zu einer Kraft des menschlichen
Geistes und bietet ihmdie M6 gl ichkeit, sich
von den materiell-praktischen
Fesseln zubefreien. Damit liefert sie ihm eine ge-
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waltige innere Kraft: die Folge ist ein ungeheurer Sprung
in der Entwicklung des Menschen und aller seiner Fdhig-
keiten. Die Entfaltung der Sensibilitdt, der Emotionalitdt,
aber auch der Rationalitidt des modernen Menschen hdtte ohne
die befreite Imagination nicht innerhalb weniger Jahrhun-
derte diesen steilen Kurs in geradezu schwindelerregende
H3hen einschlagen k&nnen.

Wenn die Imagination die menschliche Psyche auch von
den dinglichen Fesseln befreit, so ldst sie ihr dennoch
stdndig die Mbglichkeit, in die dinglichen Fesseln einzu-
treten. FiUr die Definition der menschlichen Imagination
ist jedoch entscheidend, daB es auch j e ne F d h i g-
keit gibt, nich¢t in die dinglichen
Fesseln einzutreten und so den mensch-
lichen Intentionen - die zum gr8Bten Teil unbewuBt sind -
einen Spielraum zu schaffen, in dem sie sich frei manife-
stieren und gleichzeitig die innere Welt des menschlichen
Subjekts formen k&nnen, eine Welt, die iUberwiegend von
a—rationalen Krdften beherrscht wird.

Aus diesem Grunde ist die Imagination zutiefst mit
der Emotionalitdt gekoppelt, und die Emotionalitdt ist
eine der Sphdren, in denen die Imagination dem Menschen
sein menschliches Gesicht gibt.

Die Tatsache, daB die Imagination im Aufbau der
menschlichen Existenz eine schlechthin inhaltliche Kraft
ist, verbindet sie mit den ilibrigen praktischen Funktionen;
die Imagination ist eine Art Pr ax i s des men -~
schldichen Geilstes , die sich jedoch nicht
objektivieren muB wie die ilibrigen praktischen
Funktionen - auch wenn sie sich natiirlich nur am Material
der gegenstdndlichen Welt entfaltet und nur an ihm ent-
falten kann. Sie ist gekoppelt mit der menschlichen Libido,
die die energetische Quelle ihrer Bewegung darstellt.

Aus diesem Grunde kann sie in verschiedener Weise mit
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der dsthetischen Funktion verbunden, ja sogar mit dieser
gleichgesetzt werden. Die neuzeitliche Kunst 148t sich gut
erkliren und begreifen als Produkt der menschlichen Imagi-
nation und Emotionalitdt, weil Imagination und Emotionali-
tdt in ihrem inhaltlichen Aufbau eine der entscheidenden
Rollen spielenzs.

Die GrYBe der theoretischen Tat der strukturalistischen
Asthetik beruht jedoch darin, daB sie sich mit dieser De-
finition nicht zufriedengibt. Mukarovsk{, inspiriert wohl
zundchst durch die formalistische Unterscheidung der poeti-
schen Funktion der Sprache von ihrer emotionalen Funktion,
begriff in seinem reifen Stadium, daB das A s t he t i -

s c he etwas anderes 1ist als nur Emctio-
nalitdt und Imagination; diese Einsicht bedeutet nicht eine
Verringerung der Bedeutung der Emotionalitit

und der Imagination, sondern ganz im Gegenteil erst eine
vdllige Wirdigung der Bedeutung der Emo-
tionalitdt und der Imagination, wie auch aller {ibrigen prak-
tischen Inhalte: die Dialektik zwischen dem Asthetischen

als einer 1l e e r e n Funktion und den auBerdsthetischen

n hal¢ten bedeutet, das das Asthetische i m s t a n-
e ist, sdm¢tliche Inhalte der

enschlichen Existenz2 2 u t he -
atisieren und dem Menschen die F d h i g ke it
er dsthetischen Erkenntnis

seiner selbst und auch der Welt gibt, und zwar dadurch, daBs

0 3 3 A -

es ihn in einem bestimmten MaBe von der Notwendigkeit be-
freit, sich und die Welt in den praktischen realen Zusammen-
hdngen zu betrachten: Das dsthetische Isolations-, Ent-
bl&B8ungs- und Aktualisierungsprinzip 1 iquidiert
nicht diese praktischen Beziehungen und realen Inhalte,
es ermglicht dem Menschen im Gegenteil, daB er sie dadurch
besser erkennt, 4 a B8 er mit ihnen einen
direkten Kontakt herstell¢t b daB
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er in eine direkte Konfrontation mit ihnen eintritt, das
er die Fdhigkeit des direkten Erlebnisses gewinnt, b e i
denm d ie an den Ausgangspunkt
z2ur UUckkehrende Kreisbewegung
der Praxis fortfd1l1¢t. Die Fidhigkeit
der totalen Negation der praktischen Fesseln und realen
Inhalte der menschlichen Aktivitdt ist also nichts anderes
als die ds t hetdische Kultivierung
dieser Fesseln und Inhaltezs.

Graphisch kann man die imaginative und die dsthetische

Funktion etwa folgendermaBen veranschaulichen:

Imaginative Funktion Asthetische Funktion
/- ‘
L] l ’_\
’ \\ | ’/ \
f j1r ¢+ G )
.\ 'I : \\ -—/I
P I
Legende:

armamaan Linie des Asthetischen, dsthetisches Prinzip

(Isolierungs-, Aktualisierungs-, Entbl®B8ungsprinzip)

Die H4sthetische Verbindung des Menschen mit dem Gegenstand
wird begriffen als elektrische Entladung der d i r ek ten
Konfrontation des totalen M e n-

s chen mit der Realitiddct.

(Vgl. ansonsten den Text der Legende auf S. 75 ).

Da jedoch die Existenz &dsthetischer Haltungen immer
mit auBeristhetischen Inhalten, die dsthetisch entbldBt und
verfremdet werden, verkniipft war und verknlpft ist, war es
ungeheuer schwierig, den besonderen Status der dsthetischen
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Funktion zu erkennen, zu erkennen, daB das Asthetische
etwas Eiligenstdndiges ist.

Damit das Asthetische in seiner Eigenstdndigkeit und
Selbstdndigkeit erfaBt werden konnte, war eine jahrtausen-
delange Entwicklung notwendig bis zu dem Schliisselerlebnis
der Avantgarde des 20. Jahrhunderts, das es dem Astheti-
schen erm&glichte, sich als ebenbiirtig im Kreis der Ge-
schwister der uUbrigen menschlichen Funktionen herauszu-
schdlen. Dariilber wird jedoch weiter unten die Rede sein.

Jahrhunderte und Jahrtausende lang lebt das Astheti-
sche allerdings an den Reibungsfldchen zwischen den {lbri-
gen Funktionen, denn an diesen Reibungsflidchen kann man
sich am ehesten der Beschrdnktheit und Blindheit ihrer
praktischen eindimensionalen Zweckhaftigkeit bewuBt werden.
An diesen Reibungsfldchen entsteht die elektrische Ent-
ladung des Asthetischen.

Eine Verbindung des Asthetischen mit der unmittel-
baren praktischen Sphdre des menschlichen Lebens findet
sich seit Urzeiten am ausgepriagtesten in der Praxis der
menschlichen Kleidung, in der Mode - vor allem in der
Damenmode.

Ebenso mit der Magie steht das Asthetische von Ur-
zeiten an bis in die moderne Zeit in engem Kontakt. Der
Anteil der dsthetischen Funktion ist hier seit Urzeiten
offensichtlich sehr intensiv, jedoch nicht isoliert fag-
bar, weil die beiden Funktionen miteinander verschweift
sind und simultan wirksam werden. Das 148t sich gut an den
H8hlenzeichnungen des Urmenschen dokumentieren, von denen
bereits die Rede war. Bei den sch&nen Madonnen des spdten
Mittelalters, die, eigentlich als Votivbilder gedacht, je-
doch auch ~ ob schon bewuBit oder noch unbewuft - als Ver-
kdrperung des realen weiblichen Liebreizes gemalt wurden,
entstand dann eine Reibungsfliche, aus der eine kraftvolle
dsthetische Energie sprilhte und bis zum heutigen Tag spriht;
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das war dariiber hinaus der Augenblick, in dem sich die
magische und die imaginative Aktivitdt des Menschen ent-
koppelte. Und an der surrealistischen Aktivitdt von
André Breton kann man die enge Koppelung der Magie mit
dem Asthetischen bis in die jingste Zeit verfolgen.

In die theoretische Aktivitidt dringt das Asthetische
am leichtesten dort ein, wo die theoretische Tatigkeit zur
Selbstzweckhaftigkeit neigt. Diese Erscheinung kann man
offensichtlich am besten am antiken griechischen Denken
beobachten. Es ist sicher kein Zufall, daB Plato zu den
Urvitern der ldee vom objektiven Schonen gehdrt, das mit
der Wahrheit verkettet ist.

Und in der Zeit der befreiten Imagination, d.h. vor
allem im Leben der neuzeitlichen Kunst, ist die dstheti-
sche Entladung fast mit H&nden greifbar in jedem kiinstle-
rischen Akt gegenwdrtig, denn sie prefit und komprimiert
die Imagination in das kiinstlerische Artefakt, das bereits
nicht mehr die F&higkeit hat, sich irgendwie anders zu
realisieren.

Gerade deswegen, weil es im Fall des Asthetischen um
die Negation der praktischen Funktionen geht und auch
darum, daB einzig im Bunde mit diesen praktischen Funktio-
nen das Asthetische fihig war und ist, zu leben und sich
zu zeigen, konnte der Mensch Uber Jahrhunderte hinweg an
das objektive Schdne glauben, wenn er imstande war, in
seinen Vorstellungen und Verrichtungen die gegenstdndliche
natiirliche Welt, mit der er schicksalhaft verbunden war und
ist, aus den unmittelbaren praktischen Fesseln zu befreien.

Solange der Mensch nicht seine unmittelbaren libidi-
ndsen Sehnsiichte in die ihn umgebende Welt projiziert - und
das ist zweifellos eine Quelle der Illusion vom objektiven
Schdnen -, hat er im Leben eine Menge Gelegenheiten, die
Natur nicht nur in Bezug auf seine praktischen Bediirfnisse,
sondern in ihrem entbldB8ten Zustand wahrzunehmen. Er ge-
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winnt die Fdhigkeit, die Wolken als solche zu sehen, und
nicht nur als Quelle des Regens. Sclange er kein Astronom
ist oder astrologische Neigungen hat, ist er gezwungen,
sich mit den Sternen als solchen zufriedenzugeben, weil
die Sterne ansonsten keinerlei praktische Funktion haben.
Und deshalb ist der Sternenhimmel so sch&n! So kdnnten wir
weiter fortfahren iilber Berge, Wilder und Blumen. Hierher
kommt also die gewaltige Kraft der Vorstellung vom objek-
tiven Schdnen der Natur27.

In der modernen Zeit, in der die Emotionen an Stdrke
gewinnen, in der sich die Flut der Eindriicke, denen der
Mensch in der zivilisierten Welt ausgesetzt ist, verviel-
facht, in der das wissenschaftliche Eindringen in das
Innere der Wirklichkeit mit Riesenschritten voranschreitet,
geniigt fir dieses Wahrnehmen nicht mehr das EntbldBungs-
prinzip, die Isolierung mu8 durch die Deformierung ver-
stdrkt werden. So entsteht die Epoche der neuen Renaissance,
die moderne Kunst und die moderne Kultur. War die erste
Renaissance vorwiegend eine Manifestation des mimetischen

Realismus, so ist die zweite Renaissance die Manifestation
eines Realismus des inneren Modells. .

Das wesentliche Sprungbrett ist der Kubismus und der
Futurismus. Das Prinzip der Simultaneitdt und das Prinzip
der Multiplikation, das in der modernen Kunst zusammen mit
dem Futurismus auf die Welt kommt, gibt dem kultivierten
modernen BewuBtsein die Mbglichkeit, nicht nur seine neue
Lebenssituation addguater auszudrilcken, sondern zugleich
dem Isolierungsprinzip der modernen Kunst den Charakter
einer Deformation zu geben.

Freilich geht es weiterhin um eine Koppelung von Ima-
gination und Deformation; die kiinstlerische AuBerung wird
gerade durch das Deformierungsprinzip zum Ausdruck verviel-
fachter Lebensgefiihle aufgerufenza.

Jener kritische Punkt, von dem weiter oben die Rede
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war und an dem sich die dsthetische Funktion losldst zu
ihrer absoluten Selbstdndigkeit, kommt erst mit der Dada-
Bewegung.

Dada ist ein Kind des totalen menschlichen Wahnsinns,
in den die moderne Zivilisation mit einer bewunderungs-
wilrdigen GesetzmiBigkeit einmiindete, ein Kind der totalen
Entmachung der Werte. Als dann einige Menschen versuchten,
dieses Gefilhl zum Ausdruck zu bringen - diese Menschen
waren dabei iberzeugt, daB8 sie jegliche Kunst iliberhaupt
vernichten -, entstand eine seltsame und merkwilirdige Situa-
tion: Indem die Dadaisten das kubofuturistische Prinzip
bis in das Reich des Unsinns weiterentwickelten, verhalfen
sie durch diese bewuBt nihilistische Haltung der dstheti-
schen Funktion dazu, sich endlich aus der BotmdBigkeit
gegeniiber den anderen Funktionen zu befreien und dem Men-
schen alle ihre verborgenen Schdnheiten zu enthiillen.

Die unsinnigen Lautgedichte von Hugo Ball, Tzaras
Produktion von Poesie aus zerschnittenen Zeitungen und der
Zynismus, mit dem Marcel Duchamp den lebensspendenden men-
schlichen Akt zu einer maschinistischen Verrichtung irgend-
einer Pseudomaschine degradiert, die er jahrelang pseudo-
wissenschaftlich ausgedacht und dann pseudomalerisch ge-
staltet hatzg, verleihen der &dsthetischen Funktion fir eine
kurze Zeit die vollstdndige Selbstdndigkeit, geben ihr die
MBglichkeit, sich aller ibrigen Funktionen zu entledigen.30

Das wahnsinnige Tempo der modernen kinstlerischen Re-
naissance, die glaubt, die Kunst zu ligquidieren, setzt sich
jedoch weiter fort, die Negation der Kunst kann nicht im
Dadaismus enden, das konstruktive Zerschlagen der Kunst ver-
wandelt sich in den Konstruktivismus.

Wihrend also Sklovskij als russischer Futurist die
Mbglichkeit hatte, die dsthetische Funktion als Deforma-~

31

tionsprinzip zu erkennen~ , hatte Mukarovsky bereits die

M&glichkeit, in seine dsthetische Theorie die Ergebnisse
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der dadaistischen und der konstruktivistischen Revolution
einzuarbeiten - wenn auch nur hauptsdchlich auf der Grund-
lage des Werks von Karel Teige. Denn die Negation der Schdn-
heit in Teiges Konstruktivismus und Funktionalismus ist die
Voraussetzung daflir, das Mukafovsky die neglerende und zu-
gleich auch lebenspendende Rolle der &sthetischen Funktion
durchdenken konnte.

Am SchluB ist es mdglich zu konstatieren, daB die
avantgardistische "Liquidierung der Kunst" d i e Kunst
nicht liquidiert, sondern die

sthetische Funktion entbld8t
hat. Die konkrete Dialektik hat
auc hier bewiesen, dag sie das
allesbeherrschende Prinzip 1ist,

Es ist interessant, daB die erste Stufe der Erkenntnis
der dsthetischen Funktion mit der vordadaist¢ti-

8 ¢ h en Phase der modernen Kunst verknipft ist (Futuris-
mus - §klovsk1j ~ Formalismus), wdhrend die zweite Stufe

erst mit der nachdadaistischen Entwicklungs-
etappe verbunden ist (Konstruktivismus - architektonischer
Funktionalismus - Mukafovsky).

Der Dadaismus selbst hat keinen Theoretiker gefunden,
der aus der dadaistischen Entbl68ung des "Xsthetischen" die
Universalitédt dieser Modalitidt der menschlichen
Existenz herausgelesen hidtte. Es war wohl die innere Wider-
spriichlichkeit und die extreme anthropologische und soziale
Extravaganz der dadaistischen Reaktion auf den Wahnsinn der
modernen Zeit, die eine kilhle Analyse des universellen Werts
dieser totalen Negation der Werte unmdglich gemacht hat.

Nichtsdestoweniger hat der Strom der avantgardistischen
Kunst das Erkennen der d&dsthetischen Funktion trotzdem m8glich
gemacht. Und er hat so auch die neue Typologie der menschli-
chen Funktionen von Jan Mukarovsk{ erméglicht, der sich auch
diese Betrachtung zuordnet.
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In unserer Skizze ging es darilber hinaus auch darum, zu
zeigen, daB das Leben der menschlichen Funktionen und die
Entdeckung der &dsthetischen Funktion verknipft ist mit

den konkreten prdhistorischen und historischen Formen der
gesellschaftlich-menschlichen Existenz und daB sich die
Beziehung der &dsthetischen Funktion zu den iUbrigen Funk-
tionen wohl mit Hilfe der Methode der dialektischen Struk-
turologie aufhellen ldBt.

ANMERKUNGEN

1 Vgl. H.R. JauB, Asthetische Erfahrung und literarische
Hermeneutik I, Minchen 1977, wo es im Vorwort auf S. 11
heiBt: "Meinen Ansdtzen zu einer neuen Historik der Lite-
ratur und Kunst, die vom hermeneutischen Vorrang der Re-
zeption ausging, war der Prager Strukturalismus in einer
Weiterentwicklung des russischen Formalismus vorangegangen,
deren noch unausgeschdpftes Resultat der westlichen For-
schung inzwischen durch die Editionen und Prédsentationen
einer Konstanzer Forschungsgruppe erschlossen wurden."

Auf S. 17 wird dann ausdrilcklich festgestellt, daB einer
der Ausgangspunkte fiir die Arbeit von JauB Jan Mukarovsky
war, der "mit 'XAsthetische Funktion, Norm und &sthetischer
Wert als soziale Fakten' (1936) [...) die dsthetische Er-
fahrung [...] als das 'leere', d.h. transparente Prinzip
der dsthetischen Funktion, das alle anderen Titigkeiten

zu ergreifen und zu dynamisieren vermag", bestimmte.

2 Vgl. ebd., S. 166-176.
3 Vgl. ebd., S. 167, Herv. von R.K.

4 Ich muB hier darauf hinweisen, daB die deutsche Version
dieses meines Buches "Der Marxismus und die moderne
geistige Wirklichkeit" aus dem Jahre 1970 gekilrzt worden
ist, einschlieBflich des Einleitungskapitels iiber Mukatrovsky,
und daB durch diese Kiirzung wichtige Passagen herausgefal-
len sind. Die beste und authentische fremdsprachige Ver-
sion dieses Buches ist bisher die italienische Fassung
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"La realtd spirituale moderna e il marxismo®”, Torino 1971.
5 Vgl. ebd., S. 169ff.

6 Die Studie, die das erste Kapitel meines Marixmusbuches
bildet, erschien zuerst in dem Sammelband "Struktura a
smysl literfirniho dila", Praha 1966.

7 Vvgl. O strukture a strukturalismu, Filosofick{y casopis
17 (1969), H. 1, S. 114-118. Die diesbeziigliche Stelle
lautet in deutscher {bersetzung: "Meiner Meinung nach wire
es gut, wenn man {lber Mukafovskys Studien der vierziger
Jahre, einer Zeit, in der die Phdnomenologie sehr grofen
Einflus auf ihn hatte, gesondert diskutieren wiirde; in einem
solchen Gespridch kénnte man den Charakter der Texte dieser
Jahre verdeutlichen. Eine eingehendere Untersuchung wiirde
meines Erachtens zeigen, daB8 in jenen Texten, vor allem

in der Studie "Misto estetické& funkce mezi ostatnimi®™ (Die
Stellung der dsthetischen Funktiom unter den {ibrigen Funk-
tionen), die Unterscheldung von magischer, praktischer,
theoretischer und dsthetischer Funktion verh&dltnismiBig
unkonkret und unlogisch vorgenacemmen worden ist; auch bei
einer Reihe weiterer Probleme kdnnte man Unsicherheitsfak-
toren aufzeigen. Ich glaube, daB der Strukturalismus der
Asthetik dadurch zu einer neuen Grunderkenntnis verholfen
hat, daB8 er die Dialektik von auBerdsthetischen und dsthe-
tischen Qualitidten erfaBt. Zur Zeit ist mir keine Mdglich-
keit bekannt, diese Dialektik im phdnomenologischen System
zu erfassen [...]". (Uber die Struktur und dem Struktura-
lismus, Postylla bohemica, 4/5, S. 95-104, hier: S. 102.)

8 Vgl. Studie z estetiky, Praha 1966, S. 65-73; deutsch
in: Kapitel aus der Asthetik, Frankfurt 1970, S. 113-137.

9 Vgl. Kapitel aus der XAsthetik, S. 122: "Sie [(die Funk-
tionen) diirfen nicht einseitig auf das Objekt projiziert
werden, sondern es muB vor allem das Subjekt als ihre
lebendige Quelle Berticksichtigung finden." Der tschechische
strukturale Funktionalismus Mukarovskys ist ein a n -
thropologischer Strukturalismus, der theo-
retisch aus der funktionalen Architektur hervorgegangen
ist. In dieser Hinsicht entspricht er der Genetik der Be-
deutung des Begriffes 'Funktion'; denn das lateinische
"fungi” bedeutet urspriinglich "ein Amt oder Geschidft ver-
walten, verrichten®, d.h. "ein Amt in menschlichen Ange-
legenheiten erfilllen”. Die spdtere Erweiterung des Be-
griffes in andere Bereiche, z.B. die Mathematik, die Natur-
wissenschaften und die philosophische Ontologie, stellt
eine sekunddre Bedeutungsschicht dar. Es ist charakteri-
stisch fiir das moderne tschechische Denken, daB der zweite
Initiator des modernen tschechischen Strukturalismus, der
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Philosoph J.L. Fischer, nach dem Krieqg den Begriff
'Funktion' gerade in dieser weiteren Bedeutung zum Aus-
gangspunkt seiner strukturalen philosophischen Ontologie
macht.

10 Ebdo' S. 123.
11 Ebd., S. 125.
12 Ebd., S. 125.

13 Dem Autor dieser Zeilen ist es bisher nicht gelungen,
sein Vorhaben, eine Arbeit ilber Feuerbach zu schreiben, in
die Tat umzusetzen. Feuerbachs revolutiondre philosophische
Tat, die sowohl von der Publizitdt der Feuerbachnachfolger
Marx und Engels, als auch von dem mdchtigen Strom der idea-
listischen Philosophie des 19. und 20. Jahrhunderts Uberxr-
schattet wurde, hat jedoch bis heute ihre duBerste Relevanz
und Aktualitdt nicht verloren.

14 Man muB sich vergegenwidrtigen, daB8 Mukarovsk§ys Typo-
lcgie - besonders im Strom des dsthetisch-anthropologischen
Denkens - ziemlich vereinzelt dasteht, sie hat - soweit mir
bekannt ist - weder Vorginger noch Nachfolger.

Mukarovsk{ hat die Funktionen urspriinglich als Sprach-
wissenschaftler und Literaturwissenschaftler charakteri-
siert und lediglich das Bilhlersche Feld der Funktionen um
die dsthetische Funktion erweitert, die er noch ganz forma-
listisch begreift - man k&énnte auch sagen "auf Jakobson-
sche Weise", wenn wir die scharfsinnige Charakteristik von
JauB verwenden wollen, von der welter oben die Rede war. Diesen
Sachverhalt hat H. Glnther in seinem Buch "Struktur als
ProzeB" genau erfaft, wenn er schreibt: "Die Dialektik wvon
dsthetischer Funktion und auBerdsthetischer Funktion gilt
auch fiir die dichterische Sprache. Den drei kommunikativen
Funktionen aus Blhlers Organonmodell (darstellende, expres-
sive und appellative Funktion) stellt Mukarovsky als dialek-
tische Negation die &dsthetische gegenilber. In seinem Referat
'Uber die gegenwdrtige Poetik' (1929) betont er noch die
Gegensdtzlichkeit von poetischer und kommunikativer Sprache,
ganz im Sinn der russischen Formalen Schule, die die poeti-
sche Sprache [...] zum direkten Gegenteil der praktischen
erkldrt hatte." (H. Glinther, Struktur als Prozes, Minchen
1973, S§. 20).

Das Problem besteht eben darin, daB der Bereich von Sprache
und Literatur zwar wichtige funktionale Beziehungen umfast,
jedoch bei weitem nicht die Totalitdt dieser Beziehungen
und auch nicht die Schlilsselbeziehungen. Die Sprach- und
Literaturwissenschaftler haben die Neigung, den Bereich,

in dem sie arbeiten, zu verabsolutieren und eine Teilwirk-
lichkeit als ganze Wirklichkeit auszugeben.
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Es ist charakteristisch, daB Mukarovsky diesen beschrank-
ten Bereich des Sprach- und Literaturwissenschaftlers
gerade in dem Mcment Uberschreiten konnte, als er die Er-
kenntnisse und Ansdtze der funktionalen Architektur in

sich aufgenommen hatte, die ihm erst die Totalitdt der
menschlichen Funktionen enthiillte. Aus diesem Grunde lber-
schreitet seine Typologie der Funktionen aus dem Jahre 1942
auch qualitativ das frilhere sprachwissenschaftliche Studium.

15 J. Muka?ovsky, Kapitel aus der Asthetik, S. 136-137.
(Das Wort "alle" hervorgehoben von J.M., das {ibrige von
R.K.).

16 Siehe dazu meine Abhandlung "Marx und Freud" in ihrer
authentischen deutschen Version im Sammelband "Weiterent-
wicklungen des Marxismus”, Hrsg. W. Oelmiiller, Darmstadt
1977, S. 130-189.

17 Die Lebensverrichtungen kann man nicht in phdnomeno-
logische Sinnbereiche Uberflihren, weil diese intuitiven

und durch Anschauung gewonnenen Sinnbereiche zwar den Gipfel
des intuitiven idealistischen Denkens darstellen, nicht aber
den existentialen Sinn der Lebensverrichtungen an sich er-
fassen kdnnen; dazu ist nur das praxeologische Denken in

der Lage.

Heidegger hat das genau erfagt, als er von der intuitiven
Phdnomenologie ausging und den Versuch machte, diese auf
seine Weise in eine existentiale Praxeologie und Anthro-
pologie umzuwandeln. Von daher rfilhrt z.B. jene auBerge-
wbhnliche Bedeutung, die Heidegger dem menschlichen Zeug
zuerkannt hat.

18 Bel der begrifflichen Abgrenzung der praktischen Funk-
tion entging Mukafovsky die Tatsache, daB es sich bei der
praktischen Tdtigkeit gerade um eine an den Ausgangspunkt
zurickkehrende Kreisbewegqung handelt. Dabei hatte er diese
Tatsache unbewugt im Sinn, wenn er darauf zu sprechen kommt,
daB8 “"sich der Mensch gegeniliber der Wirklichkeit z.B. dann
geltend [macht], wenn er sie mit seinen eigenen H&nden um-
gestaltet, um diese Umgestaltung sofort zu seinem Vorteil
auszunutzen [...]". (Kapitel aus der Ksthetik, S. 126).

Beim Definieren der praktischen Funktion legte er jedoch

den Akzent auf diese Umgestaltung des Objekts, und er be-
griff die praktische Funktion als eine Funktion, die auf

das Objekt zielt, als ein Sich-geltend-Machen des Subjekts,
das auf die Umgestaltung des Objekts gerichtet ist: "Bei

den praktischen Funkt ionen steht im
Vordergrund das Objekt, denn das Sich-geltend-Machen des
Subjekts gilt hier der Umge s tal¢tung des Objekts,
d.i. der Wirklichkeit” (ebd., S. 127; Herv. von J.M.).

Darin besteht jedoch der Irrtum des reinen intuitiven Denkens.
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Theoretische Grundlage einer theoretischen Praxeologie

muB gerade das theoretische Begreifen der Tatsache sein,
das die Praxis auf das Subjekt
21ielt : Der Mensch unternimmt einen Vorsto8 in die
Welt deswegen, um wieder zu sich selbst zuriick-
zukehren, um die an den Ausgangspunkt zurlickkehrende Kreis-
bewegung der Praxis zu beschreiben. Der Mensch gelangt zunm
Begreifen der Gegenstdndlichkeit und Objektivitdt der Welt
um sich herum gerade deswegen, weil er auf sich selbst
zielt, auf das Subjekt.

Das ist nicht nur das Gesetz der menschlichen Praxis, son-
dern auch der grundlegende Ausgangspunkt der materialisti-
schen Gnoseologie, die sich aus der Feuerbachschen Theorie
vom Menschen ergibt, ein Ausgangspunkt, der bei der immer
noch vorherrschenden intuitiven Art und Weise des philoso-
phischen Denkens bisher nicht zur Kenntnis genommen und
nicht v3l1llig verstanden worden ist.

19 Mukarovsk{ arbeitet bei der grundlegenden Definition
seiner symbolischen Funktion als einer zeichenhaften Funk-
tion in Wirklichkeit mit magischen Akten: "Wenn aber ein
Mensch beispielsweise ein Abbild seines Feindes durchbohrt
und erwartet, daf seinem Feind, den das Bild darstellt, ein
Schaden zugefiligt wird, wenn er vor der Jagd auf eine Dar-
stellung des Tieres schieBt - in der Uberzeugung, das Tier
selbst schon so erlegen zu kdénnen, ehe er es gesehen und
mit seinem Pfeil erreicht hat, - dann handelt er in Richtung
auf die Wirklichkeit mittels einer anderen Wirklichkeit,

und zwar indirekt. Die Wirklichkeit, die hier als Mittlerin
dient (die Darstellung), ist nicht Instrument, sondern
2eichen, freilich nicht ein Gerdt als Zeichen, sondern ein
eigenstidndiges, der Wirklichkeit, die es vertritt, gleich-
wertiges Zeichen." (Kapitel aus der Asthetik, S. 126).

In dieser Formulierung wird die Rolle des Symbolzeichens
{iberschdtzt und eine elementare Lebensfunktion geschaffen,
die in Wirklichkeit nicht existiert. In der Lebenspraxis
geht es nicht um dieses gemalte Zeichen, s ondern

um seine tatsdchldiche Werkzeug-
haftigkeit.

Desgleichen kann man nicht von der Objektivitdt des sym-
bolischen Zeichens sprechen, weil die evidente Werkzeug-
haftigkeit dieses Symbols eindeutig auf das Subjekt zielt -
genau wie die elementare Praxis. Es geht hier um die gleiche
zuriickkehrende Kreisbewegqung.

In der weiteren Darlegung charakterisiert Mukarovsky die
magische Funktion richtig als eine "offenkundige Vermischung
der praktischen Funktion mit der symbolischen" (ebd., S. 131),
allerdings ist das die einzige Stelle, wo er die magische
Funktion erwdhnt. In der grundlegenden Erdrterung verwechselt
er die magische Funktion mit der symbolischen - und darin be-
steht der Hauptmangel seiner typologischen Erdrterung. Die
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magische Funktjion als die grundlegende Funktion mit der

- wie wir spidter sehen werden - grfSten Entwicklungsdynamik
verlor sich ihm an den Rand seiner Erdrterung, dadurch daB
er irrigerweise den Akzent auf das Zeichen als Zeichen
setzte.

Es handelt sich also nicht um einen phédnomenologischen
Irrtum, sondern um einen Irrtum des professionellen Semio-
logen, der unwillkiirlich der Neigung unterlag, dem Zeichen
eine gr¥Bere Rolle zuzusprechen, als das Zeichen in Wirk-
lichkeit hat (diese semiologische Einseitigkeit zeigt sich
dann auch in der Charakterisierung der &dsthetischen Funk-
tion als einer zeichenhaften Funktion schlechthin, wovon
noch weiter unten die Rede sein wird).

Das Zeichen spielt sicher eine gewaltige Rolle in der
menschlichen Lebenspraxis, allerdings darf man diese Rolle
nicht auch noch aufbauschen. Es geht unter anderem auch
darum, die Schichtung und Abstufung der Zeichenbedeutung

zu erfassen; in unserem Falle, der Magie, handelt es sich
eminent um eine sekunddre Bedeutung - die dominante Be-
deutung hat die Werkzeughaftigkeit der magischen Ver-
richtung. Aber auch in der Kunst selbst findet sich eine
groBe Abstufung in der Rolle des Zeichens. Das Super-
zeichen stellt die Wortkunst dar, (daher auch die Neigung

der Leute, die sich mit der Literatur befassen, die Be-
deutung des Zeichens ilberzubewerten). Eine vbllig andere
Situation herrscht bereits in der bildenden Kunst, wo mit
dem i konischen 2Zeichen gearbeitet wird. Und voll-
kommen anders ist die Situation in der Musik. Es ist charak-
teristisch, das das schwidchste Glied der strukturalen Kunst-

wissenschaft gerade der Bereich der Musik ist, in dem man
auch ganz ernsthaft an dem Zeichencharakter der musikali-

sciien AuBerung zweifeln kann.

20 Gerade deswegen, weil dieser menschliche Repridsentant
nach und nach das Recht usurpiert, {lber jene magische

Kraft, die der Mensch zur L8sung seiner existentialen Not
braucht, zu verfilgen, und weil er sich zu einer sozialen
Kaste organisiert, die Kraft dieses Dispositionsrechtes

ihre irdische und soziale Vorrangstellung in der Welt auf-
baut, kommt es im Europa der Reformation zur Bildung hbherer
geistiger Stufen und Positionen der religidsen Vorstellungen,
in denen der Mensch im Rahmen seiner Mdglichkeiten mit der
priesterlichen Zauberei ein Ende macht.

Dieses Problem hat bereits im Jahre1420 einer der Fihrer
der radikalen taboritischen Reformation, Martinek Hlska,

in klassischer Weise zum Ausdruck gebracht: "Und wunderlich
ist, das viele Priester Zauberer verschrieen und die, die
beschwéren. Und dabei sprechen sie selbst immer nach Art

der Zauberer die Worte ilber das Brot und den Wein. [...]

So aber hat Christus es nicht ausgegeben noch befohlen,

es zu tun, sondern die Pidpste haben diese Sitte von den
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Zauberern ilbernommen, die das mit den Dingen so gemacht
haben, die sie den Gbtzenbildern opferten."” (R. Kalivoda/
A. Kolesnyk, Das hussitische Denken im Lichte seiner
Quellen, Berlin 1969, S§. 324).

21 Auch bei der Abgrenzung der theoretischen Funktion lie8
sich Mukarovsk{ in seiner grundlegenden Charakteristik auf
ein Nebengleis filhren: "Bei der t heoretischen
Funktion dagegen steht im Vordergrund das Subjekt,
denn sein allgemeines und letztes Ziel ist eine Projektion
der Wirklichkeit in das BewuBtsein des Subjekts in der

nach der Singularitdt des Subjekts vereinheitlichten Form
(d.h. des iberindividuellen, allgemein-menschlichen Sub-
jekts) [...]". (Kapitel aus der Asthetik, S. 127; Herv.

von J.M.). Dieser Irrtum ist offepnsichtlich vor allem der
Pndnomenologie zu verdanken. Mukarovsky ist sich dabei
v81lig im klaren, worum es in der Theorie tatsdchlich geht,
denn in demselben Satz sagt er dann weiter: "Die
Wirklichkeit selbst, das Objekt der Funktion, bleibt bei
der theoretischen Funktion unangetastet, und Jje reiner

die theoretische Haltung ist, desto stdrker ist das Bemiihen,
aus dem ErkenntnisprozeB8 auch die kleinste Moglichkeit eines
Eingriffs in die wahrgenommene Wirklichkeit auszuschlieBen
(vgl. die Gewdhrleistung der Reinheit des Experiments).
(Ebd.).

In dem Dialog mit Korinek, der auf die "Selbstzweckhaftig-
keit der theoretischen Sprache" hingewiesen hatte, macht
Mukarovsky am SchluB seiner typologischen Betrachtung von
neuem auf diesen Umstand aufmerksam: "In der theoretischen
Funktion ist das Zeichen das Mittel, [...] bei der theore-
tischen Funktion ist die Aufmerksamkeit auf die Wirklich-
keit konzentriert, die auBerhalb des Zeichens ist (deshalb
ist das Zeichen in der theoretischen Funktion einer Kon-
trolle im Hinblick auf die Ubereinstimmung mit dieser
Wirklichkeit unterworfen)". (Ebd., S. 134).

Die theoretische Funktion - so kann man abschliefiend sagen -
ist diejenige von allen Funktionen, die sich am meisten

an das Objekt klammerxr t ,b die Riickkehr
zum Subjekt wird bei ihr zur Potentialitdt, und gerade
diese Nur-Potentialitdt ermdglichdt
die Weiterentwicklung der Theorie. Der Hauptakzent bei der
Abgrenzung der praktischen und der theoretischen Funktion
muf also gerade umgekehrt gesetzt werden, als er
es in Mukarovsk{s typologischer Betrachtung vom Beginn der
vierziger Jahre ist.

22 Die Erfordernis, gedankliche Probleme graphisch zu
veranschaulichen, entstand bei mir vor allem bei der Mit-
arbeit an dem Utopieforschungsprojekt in Bielefeld. Ich
danke besonders Lars Gustafsson, daB er mich durch sein
Beispiel auf diesen Weg gebracht hat.
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23 Auch diese Entwicklung ist illbrigens nicht schicksal-
haft. Nicht einmal der Ubergang des Menschen aus dem Natur-
zustand in den sozial-historischen Zustand stellt eine
fatale Notwendigkeit dar, wie uns die bisherige Geschichte
der Menschheit bezeugt.

Menschliche Urgemeinschaften hielten sich in einigen Ge-
bieten {iber lange Jahrhunderte trotz der sozial-historischen
Weiterentwicklung anderer Gemeinschaften in anderen Gebieten.
An vielen Orten wurden sie durch den historischen Menschen
ausgerottet, der sich in diesen anderen Gebieten entwickelt
hatte und {iber eine entwickeltere Zivilisation verfligte.
Reste menschlicher Urgemeinschaften existieren bis zum
heutigen Tag.

Der Markstein in diesem Ubergang des Menschen aus dem
Naturzustand in den sozial-historischen Zustand ist offen-
sichtlich die Umwandlung des stammesbedingten Hierarchi-
slerungssystems in ein hierarchisches System sozialer
Klassen und Stdnde.

Allerdings ist auch nach der Verwirklichung dieser Um-
wandlung die weitere Dynamik der Entwicklung nicht schick-
salhaft, sie hat nicht den Charakter eines physischen Pro-
zesses.

Es existieren auch verschiedene Stufen der Historizitat.
Die hdchste Historizitdtsstufe weist unbestreitbar die euro-
pdische Zivilisation auf, in der das biirgerliche soziale
System entstand, mit all seinen weiteren Folgen einschlieB-
lich der Gesamtintegration des Menschengeschlechts.

Die antike Sklavenhalterzivilisation verfiigte nicht {ilber
diese innere Dynamik und wurde deshalb von den f r e i-

e n Barbaren liquidiert, die den Grundstein fir die euro-
pdische Zivilisation legten.

Es fehlt bisher ein seridser Vergleich zwischen der asia-
tischen Zivilisation (in der zweifellos die chinesische
Zivilisation am hdchsten entwickelt war) und der europdi-
schen Zivilisation. Offenkundig ist unterdessen nur soviel,
da8 die europdische Zivilisation eine steilere und drama-
tischere Entwicklungskurve aufweist (sie ist die Zivilisa-
tion der Revolution) und daB sie die Menschheit mit dem
HbchstmaB an sozialer Aggressivitdt und mit der h&échsten
Form des emanzipatorischen Ideals beschenkt hat.

24 In dem Augenblick, wo der Mensch ein soziales Geschdpf
wird - und das ist er eigentlich von Anfang an - erhdlt
seine menschliche Existenz eine soziale Dimension, die sich
in der bisherigen Geschichte vor allem in verschiedenen
Formen sozialer Unterdrlickung konkretisierte. Deshalb ist
ein stdndiges Problem des Menschen das Problem seiner Eman-
zipation - vornehmlich natiirlich seiner sozialen Emanzipa-
tion: der Kampf um diese Emanzipation erfiillt die bisherige
menschliche Geschichte, er modifiziert und konkretisiert
die menschlichen Funktionen, verdndert sie im groBen und
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ganzen jedoch nicht; die Verdnderungen, von denen weiter
unten die Rede sein wird, sind AusfluB8 der inneren Be-
ziehungen der Funktionen in der sich entwickelnden mensch-
lichen Existenz, sie ergeben sich nicht unmittelbar aus den
sozialen Konflikten - auch wenn sie mit diesen eng verknilpft
sind.

Die Funktionen der menschlichen Existenz haben a n t hr o-
pologischen Charak¢ter in dem Sinne,

daB8 sie die einzelnen naturhaften, regionalen und klassen-
gesellschaftlichen Systeme i bergreifen, auch
wenn sie sich natilrlich in diesen Systemen in verschiedener
Weise konkretisieren und profilieren.

25 Z.B. kommen wir fiilr die Unterscheidung der Kunst von
der Wissenschaft ohne weiteres auch mit dem Wissen aus,

daB die Kunst als Produkt der me ns chl ichen
Totalitid¢t, in der die von der Libidinositidt be-
setzte Emotionalitdt und Imagination eine zentrale Stellung
einnehmen, sich grundsdtzlich unterscheidet von der Wissen-
schaft als einer XuBerung der menschldichen
Partiali¢tdt.

26 H.R. JauB hat in seiner Arbeit "Asthetische Erfahrung
und literarische Hermeneutik” die Unklarheiten in Muka-
rovskys Abgrenzung der Funktionen richtig bemerkt; weil
JauB jedoch, gestiitzt auf die Konzeption der Imagination,
der Emotionalitit und der Katharsis von L.S. Vygotskij,
ein anderes dsthetisches System vorschldgt, hat er Ein-
widnde auch gegen den grundlegenden theoretischen Standort
Mukarovsk§¢s (vgl. ebd., S. 170ff.); das ist jedoch eine
Art der Kritik, die im gegebenen Fall den eigentlichen
Sinn von Mukarovsk?s zentraler Idee nicht treffen kann.
In unserer Darlegung versuchen wir im Gegenteil, Mukafov-
sk{s Funktionstypologie kritisch aufzuarbeiten mit dem Ziel,
die Richtigkeit dieser zentralen Idee zu beweisen.

27 Hier wird auch offenbar, das das Zeichenhafte bei der
dsthetischen Funktion ein zweltrangiger Faktor ist, der in
ganzen Bereichen, in denen das Asthetische zur Geltung
kommt, nicht im Spiel ist.

Wenn Sie auf der StraBe eine reilzvolle Frau treffen - die
darilber hinaus noch durch eine geeignete Kleidung gut ver-
fremdet ist -, dann wird Ihnen offensichtlich die Frage
nach dem Zeichenhaften oder dem empiriosymbolischen Charak-
ter d 1 eses Ihres gegenstidandli-~

c hen sinnlichen Erlebnisses ziem-
lich dumm vorkommen; der Streit um eine solche Frage wilirde
Ihnen wohl nur durch seinen stumpfsinnigen Intellektualis-
mus als interessant erscheinen.

Die beste Charakteristik des Asthetischen ist wohl jene
Charakteristik der &sthetischen Funktion von Mukafovsky
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aus dem Jahre 1936 als I s olierungsprinziop.
Den gleichen begrifflichen Wert hat der formalistische
Terminus "Entbl&Sung®, freilich wenn er strukturalistisch
begriffen wird. Aktualisierung, Verfremdung und Deformierung
sind dann verschiedene Aspekte dieser grund -
legenden Bestimmung.

28 §klovskijs Verfremdung ist eine Verallgemeinerung der
kubofuturistischen Deformation, die allerdings nicht
nihilistisch ist, sondern im Gegenteil das neue Leben schaffen
soll.

29 Siehe Duchamps Bild "Die Braut, von ihren Junggesellen
selbst entkleidet (Das groBe Glas)" aus den Jahren 1915 -
1923.

30 Der Mitstreiter des Dadalismus Hans Richter zeigt in
seiner ausgezeichneten Arbeit "Dada - Xunst und Antikunst"
(K8ln 1973) in glédnzender Weise, w i e aus der
Negation der Kunst im Neodada-
i smus und in der Pop-ATIt eine
dsthetische Norm wird; er fihrt dabei
eine Passage aus einem Brief an, den ihm Duchamp selbst im
Jahre 1962 schickte; diese Passage macht direkt lesebuch-
reif klar, worum es geht: "Dieses Neo-Dada, das sich jetzt
neuer Realismus, Pop-Art, Assemblage etc. nennt, ist ein
billiges Vergniigen und lebt von dem, was Dada tat. Als ich
die "Ready-mades" entdeckte, gedachte ich den dsthetischen
Rummel zu entmutigen. Im Neo-Dada benutzen sie aber die
Ready-mades, um an ihnen "%gsthetischen Wert"™ zu entdeckenll
Ich warf ihnen den Flaschentrockner und das Urinoir ins
Gesicht als eine Herausforderung, und jetzt bewundern sie
es al s das s thetisch Sché&ne."

(S. 211f., Herv. von R.K.). ’

Dada von Hugo Ball, Tristan Tzara und Marcel Duchamp ist
eine groBartige Leistung des modernen Menschen, das dsthe-
tische Prinzip ist in ithm o h n e Absicht ent-
bld8t - im Rahmen der totalen Negation der Werte, im Rahmen
eines tiefen ex istentiellen Er -
lebnisses , das im klassischen Dada ausgedriickt
ist.

Demgegenliber demonstriert das Neo-Dada nur etwas, was de-
monstriert werden soll (vgl. dazu auch die SchluSfolgerungen
von Max Imdahl in der Studie "Is it a Flag, or is it a
Painting?", in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 31, K&ln 1969,

S. 205-232).

Widhrend also im klassischen Dada das dsthetische Prinzip

o hne Absicht entblb8t ist und die Asthetische
Funktion hier trotz alledem einem auBerdsthe-
tischen Inhalt dient, geht es dann im Neodada tatsdchlich
nur um d as dsthetische Prinzip
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als s 0olches und in diesem Sinne um einen reinen
Asthetismus.

317 Der Dadaismus ist in RuBland eine vereinzelte Erschei-
nung, auch wenn Punis "Leerer Teller” aus dem Jahre 1918
unstreitig ein Vorspiel zur Bewegung des Neodada darstellt
(das konstatiert vdllig zu Recht H. Richter, Dada - Kunst
und Antikunst, S. 204, 210).

Die Lautgedichte ("zaum'") der russischen Futuristen sind
jedoch ziemlich weit entfernt von den Lautgedichten von
Hugo Ball. In ihnen ilberwiegt unserer Meinung nach das Be-
mithen, auf eine neue Weise einen neuen Sinn auszudriicken,
sie sind konstruktiv, keineswegs destruktiv.

Es ist schlieBlich sogar m8glich, von einem gewissen vclks-
timlichen Messianismus der russischen Futuristen zu sprechen,
der einen Vergleich mit der mentalen Atmosphdre der dada-
istischen Revolte nicht vertrigt.

(Ubersetzt von Erika und Walter AnnuB8, Regensburg).

Hans Glinther - 9783954792405
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 04:36:08AM
via free access
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Robert Kal ivoda (Prag)

DER WEG DES ASTHETISCHEN DENKENS JAN MUKAROVSKYS

Die totale Uberwindung des Formalismus bei Mukarfovsk{y ist
nicht die Folge eines reinen dialektischen Automatismus

und kann es auch nicht sein. In der Entwicklung vom russi-
schen Formalismus zum tschechischen Strukturalismus handelt
es sich um keinerlei theoretische Selbstentwicklung. In
Wirklichkeit kam eine bestimmte Wirklichkeit der realen
kulturellen und kilnstlerischen Entwicklung im B&hmen der
20er/Anfang 30er Jahre ins Spiel, die Mukarovsk¢ aufzugreifem
und schdpferisch zu nutzen verstand.

Mukafovsky¢ war zwar weiter entfernt von der tschechische:n
Avantgarde der 20er Jahre als der Initiator des Formalismus,
Sklovskij vom russischen Futurismus, doch sind nichtsdesto-
weniger beide Entwicklungsphasen der modernen allgemeinen
Asthetik, der russische Formalismus wie der tschechische
Strukturalismus nicht erkliarbar und verstidndlich, solange
nicht ihr innerer genetischer Zusammenhang mit diesen beiden
vorangehenden Zweigen der europidischen Avantgarde gesehen
wird’.

Wir sind iberzeugt, daB beide grundlegenden Arbeiten
Sklovskijs, aus denen der russische Formalismus hervorging,
"Die Auferweckung des Wortes" und "Kunst als Verfahren" un-
mittelbar als Versuche auftreten, die durch den russischen

Futurismus eingefilhrte Problematik zu 163en2.
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Diese beiden Arbeiten bilden auch insofern ein gemeinsames
Ganzes, als sie die weite Problematik der Beziehung

Kunst - Leben, Leben - Kunst auf die Tagesordnung setzen,

auch wenn sie beide andeuten, daB im Mittelpunkt des In-
teresses des Autors die Frage steht, wie die poetische Sprache,
die Sprache als Konstruktion gemacht ist. Nichtsdestoweniger
hat hier eindeutigdas noet isch-34dsthetische
Problem im weitesten philosophischen Sinn einen
Schiisselcharakter und nicht die Prage des kiinstlerischen Auf-
baus des literarischen Werks, die in den spdteren Jahren zum
Forschungsgegenstand der russischen Formalen Schule und
S8klovskijs selber werden wird.

Das Spezifikum des Auftretens des russischen Formalismus
beruht also darin, dag die russische Formale Schule sich in
einer Verengung d es Zugrif fs konsti-
tuierte, der urspriinglich von seinem Begriinder ganz anti-
formalistisch und im Geist des avantgardistischen Zugangs
zur Kunst, zum Leben und zur Realitdt angesetzt war.

Die erhellende Arbeit von Renate Lachmann3 legt dar,
dap Sklovskij in seinem Spitwerk sein frithes Werk weiter-
entwickelt und ausarbeitet. Aufgrund der von Renate Lachmann
durchgefiihrten Analyse kann man sagen, daB der spédte Eklovskij,
auch wenn er sich mit den "unstrittigen” Werten der russischen
und sowjetischen Literatur befaBt, weiter stdndig von denm
Grundimpuls lebt, den er fir sich selbst als junger russicher
Futurist mit einer Studie geschaffen hat, die seinen gesamten
wissenschaftlichen Lebensweg einleitete.

Die Entwicklungskurve Jan MukaYovskys hat eine etwas
andere Gestalt. Vor allem tritt der junge Mukarovsky nicht
als Theoretiker oder Programmatiker einer bestimmten konkreten
Avantgardestrmung in Erscheinung, sondern als Forscher, den
bereits von Anfang an die al lgemeinen Fragen
der Dichtung interessieren und anziehen. Insofern
gehdrt Mukafrovsky in die Entwicklungslinie der tschechischen

Bayarische
Slaat§bibliothok
Minchen )
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Asthetik, deren Grundlagen im 19. Jahrhundert der Herbar-
tismus legte, dessen erster HShepunkt um die Jahrhundert-
wende Hostinsky war und die im 20. Jahrhundert eben
Mukarovsk§y mit der Schaffung einer modernen allgemein-
dsthetischen Theorie abschlieBt.

Schon in seinen "vorformalistischen” Anf.‘:ingen4 arbeitet
Mukarovsky mit dem Material der klassischen tschechischen
Dichtung und erforscht an ihm Probleme allgemeinen Charakters. *
Die poetologischen Studien des formalistischen Mukarovsky
aus der zweiten Hdfte der 20er Jahre applizieren dann
schdpferisch die wissenschaftlichen Prinzipien, die der
russische Formalismus formuliert hatte und um dessen Aus-
breitung nach Prag und in die tschechische Literaturwissen-
schaft der damaligen Jahre sich besonders Roman Jakobson
verdient gemacht hatte.

Es ist kein Zufall, daB zu dieser Zeit in Prag auch
die sprachwissenschaftliche Richtung der funktionalen Lin-
guistik entsteht, die ebenso stark durch die linguistischen
Arbeiten der Initiatoren der russischen Formalen Schule in-
spiriert war. An der Arbeit des Prager linguistischen Zirkels,
dessen Mitglieder die Grundlagen des sprachwissenschaftlichen
Funktionalismus erarbeiteten, hatte auch Jan Mukarovsk{¢ nicht
geringen Anteil. Und hier beginnt das Problem, das wir gerade
verfolgen: es geht konkret um Mukarovsk{ys Auffassung des
Funktionalismus, in dem wir ndmlich den Schliissel zum Ver-
stdndnis seiner gedanklichen Entwicklung sehen.

Die Theorie der Sprache als funktionales System begreift
wichtige Besonderheiten des hauptsidchlichen Kommunikations-
systems, {iber das der Mensch im ProzeB der Realisierung seiner
Lebensfunktionen verfilgt. Die Sprache ist ndmlich ein Instrument
zur Realisierung menschlicher Lebensfunktionen - man darf sie
jedoch nicht mit diesen Funktionen gleichsetzen. D i e
Lebensfunktionen des Menschen
s ind etwas anderes als die
Sprache, die e ines ihrer Mittel
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darstellt. Das Leben des Menschen iber -
steigt vielfidaltig die sprachliche Sphire.

Der Gesichtspunkt des sprachlichen Funktionalismus er-
mglichte freilich, diese dienende Rolle der Sprache hin-
sichtlich der nichtsprachlichen Bereiche des menschlichen
Lebens schdrfer zu sehen und genauer zu begreifen. Der Ge-
sichtspunkt des sprachlichen Funktionalismus ermdglichte z.B.
den russischen Formalisten, die praktische und dichterische
Sprache, die emotionale und die dichterische Sprache in einem
bestimmten partiellen Zugriff zu unterscheiden, der die un-
mittelbare Reichweite der sprachlichen Benennung betraf und
so beispielsweise die wichtige unmittelbare Funktion der
dichterischen Sprache zu begreifen, die die Aufmerksamkeit
auf das sprachliche Gebilde und in der weiteren Folge auf
den formalen Aufbau des literarischen Artefakts lenkt. Den
Formalisten, die sich in dem gegebenen Fall auf die sprach-
lichen Funktionen in ihrer unmittelbaren Begrenztheit kon-
zentrierten, entging dabei - im Grunde genommen notwendiger-
weise - die Hauptfunktion, die z.B. das dichterische sprach-
liche Zeichen hat, nidmlich au f e ine bestimmte
Art und We i s e auf eine auBersprachliche Wirklichkeit
zu verweisen. Der Unterschied zwischen "dichterischer" und
"praktischer"™ Sprache ist also bloB r e 1l a t i v, absolut
kann er nur dann erscheinen, wenn man die dienende Rolle der
Sprache beziliglich der auBersprachlichen Wirklichkeiten aus
den Augen verliert, die das grundlegende und daher merkmal-
lose Kennzeichen der Sprache als System menschlicher Kommu-
nikation ist. Diese Totalitdt der Bezilge der dichterischen
Benennung sah éklovskij in seinen frihen Arbeiten und ver-
stand die Sprache der Kunst als Art und Weise des n e u e n
Sehen sS - also als auBersprachliche Angelegenheit.
Freilich wurde dieser totale Gesichtspunkt, wie wir schon be-
merkt haben, bereits im Ansatz von den Formalisten und
Sklovskij selbst aufgegeben.
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Das Problem der Entstehung einer wissenschaftlichen
Asthetik, die ihre erste Inspiration im russischen Forma-
lismus fand, war also auch ein Problem des Ubergangs vom
sprachlichen Funktionalismus zum totalen Funktionalismus,
denn auch das Problem des Asthetischen iberschreitet das
Problem der Sprache und betrifft die gesamte Totalitdt der
Lebensfunktionen. Und eben das ist das Hauptproblem der
allmdhlichen Ausformung der Konzeption Jan Mukarovsk{s.

Noch an der Wende der 20er Jahre teilt Mukarovsky
die formalistische Konzeption der poetischen (oder &dsthe-
tischen) Funktion, die, wenn wir uns des treffenden Terminus
von H.R. Jaus bedienene, selbstreferentiell ist. Als er sich
dann zu Beginn der 30er Jahre im Feuer der marxistischen
Kritik7 befand, erkennt er, daS er einen Schritt weiter
gehen muB8. Aber wie weiter? Ein Weg kdnnte die Rilckkehr zum
frithen S8klovskij und die Ausarbeitung seiner Konzeption des
neuen Sehens seina.Diesen Weg aber hatte §klovskij selber
mit seiner angespannten formalistischen Aktivitdt verdunkelt;
dies war der Weg, den wohl nur 8klovskij selber gehen konnte,

sofern er dazu in der Zukunft Kraft fand.

Der Mukafovsk{y der 30er und der Sklovskij der 60er Jahre
befinden sich in einer dhnlichen Lage; beiden geht es darunm,
die Ge s amtheit des klnstlerischen Prozesses zu
erfassen. Aber wie der spite B5klovskij nicht den heranreifenden
Mukarovsky der 30er Jahre kennt, stellt auch die im Entstehen
begriffene dsthetische Konzeption Jan Mukarovsk{s kein logisches
Weiterdenken des friihen gklovskij darg.

Den Weg zur Hberwindung der Einseitigkeit des Formalismus
und zur Schaffung einer eigenen dsthetischen Konzeption findet
Mukatovsky, der in den verflossenen Jahren einer der Mit-
begrinder der Prager Schule der funktionalen Linguistik war,
im allgemedinen Durchdenken des
Funktionsproblems und in der
Ausarbeitung der Frage der Di a-
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lek tik der Funkt¢tionen. Und hier konnte
er auf andere Quellen zurilickgreifen und direkte Inspiration
schon im heimischen Kontext der t s ch echdischen
Avantgarde finden.

Erinnern wir uns an dieser Stelle an das, was 2zu Beginn
dieser Abhandlung (bes. Anm. 1) gesagt wurde, dag fir den
Ubergang des Formalismus in den Strukturalismus andere AnstiBSe
direkt konstitutive Bedeutung hatten, AnstdBe, die namentlich
inder funktionalen Architektur
wurzelten. Der Schliisselbegriff der Funktion, ohne den der
Strukturalismus eben als Strukturalismus undenkbar ist, stammt
offenkundig von dort. Und nicht nur das. Man kann auch die Ver-
mutung duBern, daB8 der Begriff der Beziehung zwischen den
praktischen Funktionen und dem Asthetischen in der funktionalen
Architektur ein unbestrittenes Vorbild des zentralen struktura-
listischen Standpunkts im Verstdndnis des Asthetischen als
eines Phdnomens ist, das in auBerdsthetischen Funktionen zer-
fliest. Uberhaupt dringt sich die Vermutung auf, das die
extreme antidsthetische und "antikiinstlerische" Situation,
in der die kiinstlerischen Programme der Avantgarde formuliert
wurden und die ein grundlegendes Symptom der Avantgardebewegung
insgesamt ist, dem Strukturalismus, der wesentlich auf die
moderne Kunst reagierte, ermglichte, zu seinem umwdlzenden
Verstindnis der Beziehung zwischen dsthetischen und auBer-
dsthetischen Werten zu gelangen. Was eingangs allgemein ge-
sagt wurde, mu8 also jetzt konkret belegt werden.

Es scheint uns, daB8 der Weg Mukafovsk§¢s als Ksthetiker
mit der Studie "Das dichterische Werk als Gesamtheit von
Werten" aus dem Jahr 1932 beginnt. In seinem frilheren wissen-
schaftlichen Bemilhen realisierte sich Mukaiovsky als Linguist,
Poetologe, Literaturtheoretiker und Literarhistoriker. Hier in
der Studie "Das dichterische Werk als Gesamtheit von Werten"
wird offensichtlich zum ersten Mal das Problem der Beziehung
zwischen &sthetischen und auBerdsthetischen Phidnomenen, das
zentrale Problem der Asthetik Mukarovsk{¢s mit aller Schirfe



00057093

- 102 -

thematisiert.

Es ist charakteristisch, daB Mukarovsky sich auf diese
Studie im dritten Kapitel seiner einzigen dsthetischen Mono-
graphie beruft, die vier Jahre spidter erscheint1°. Aus dieser
Bezugnahme geht aber nicht hervor, welchen Schritt weiter
Mukarovsky in diesen vier Jahren getan hat. Fiir das Verstind-
nis der Genese der lHsthetischen Theorie Mukatovsky¢s ist es
daher niitzlich, die beiden Texte und Denkstufen zu vergleichen.

Im Jahr 1932 ist zwar das Problem der dsthetischen und
auBeristhetischen Werte schon das Hauptthema, und MukaFovsky
sieht, daB beide Arten von Werten eng miteinander 2zusammen-
hdngen, doch {iberwiegt im Verstdndnis der Beziehung ein ge-
wisser Parallelismus, der Autor ist noch eher ein Poetologe,
der die Bedeutung der auBerdsthetischen Werte sieht, als ein
Asthetiker wie im Jahr 1936, der die Totalitdt beider Sphédren
sieht. Der Begqriff des ki nstlerischen Au f-
baus des Werks, den Mukarovsky hier benutzt,
verdankt sich dem Standpunkt des Poetologen oder dem forma-

listischen Standpunkt:

Die auBeriisthetische Funkticn der Dichtung ist
eigentlich kein Problem der Poetik, sondern eines
der Soziologie der Dichtung. Dies bedeutet jedoch
nicht, daB bei einer Analyse seiner kiilnstlerischen
Komposition das Augenmerk auf die Funktion des
Werks ganz ausgeschlossen wird [...].11

Hier wird unterschieden zwischen der Poet ik, die
die Strukturanalyse des Aufbaus des dichterischen Werks
durchfiihrt, und der Kunstsoziologie, die sich mit den auBer-
dsthetischen Werten und Funktionen beschdftigt. Hier ist
noch zu spiiren, daB die Analyse des kiinstlerischen Aufbaus
die S chlids s el stellung einnimmt; sie muB eine fiir
die Analyse des kiinstlerischenAufbaus s ek unddre
Sphdre bericksichtigen.

Wenn wir diese Studie als eine gewisse Vorwegnahne
des H8hepunkts des Denkens Mukatovsk¢s der unmittelbar fol-
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genden Jahre betrachten, deren Ausgangsbasis der funktionale
Konstruktivismus der tschechischen Avantgarde ist, so kann
man die inspiratorische Beeinflussung aus dieser Quelle
schon in der Konzipierung dieser Studie ahnen. Wenn wir
allerdings annehmen, das das Absorbieren dieses Einflusses
schon auf die Formulierung des Problems in diesem Text ein-
wirkt, so ist das freilich eine reine Hypothese, fir die es
keine konkrete Grundlage in der Studie selbst gibt. Allein
die Uberzeugung, dag zu einer so radikalen Zuspitzung des
Problems der &dsthetischen und auBerdsthetischen Werte weder
die protostrukturalistischen Thesen Tynjanovs und Jakobsons
aus dem Jahr 1928 noch MukaTovsk{s Semiologie Anlag geben,
motiviert und rechtfertigt wohl diese Hypothese.

Das Buch "Asthetische Funktion, Norm und Wert als
soziale Fakten" aus dem Jahr 1936 bezeichnet schon eine qua-
litativ andere Lage. Die dsthetische und die soziale Dimen-
sion des kilnstlerischen Werks flieBSen zusammen in der dialek-
tischen Totalitdt des dsthetischen Aufbaus und der auBer-
dsthetischen Bedeutung und Tragweite des kilnstlerischen Werks.
Und auch die Inspiration zeichnet sich schon konkret ab.

Mukarfovsk{, jetzt auf dem Weg zum Asthetiker, muB aus
dem einen Feld der Literatur in die weiteren Gefilde der Kunst
heraustreten und er tut dies auch. Und es ist charakteristisch,
auf welche Weise die verschiedenen Sphdren der Kunst jetzt
in das Gesichtsfeld des Ksthetikers Mukarovsk§y treten. Den
ersten Platz in der Stufenfolge nimmt ndmlich
sofort die Architektur ein.

Der Beginn des Buchs mit seinem einleitenden Kapitel
Uber die Funktion 148t nidmlich keinen Zweifel daran, daB8 der
Autor die Polaritdt und Verdnderlichkeit der &dsthetischen und
auBeridsthetischen Phidnomene und die Problematik der funktiona-
len Beziehungen am besten an der Architektur demonstrieren
kann12, daB diese Problematik fir den Asthetiker Mukafovsk?
zum Problem Nr. 1 wird und daB sich die Architektur durch ihre
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klassische Funktionspolaritdt zur bevorzugten Sphédre empor-
schwingen kann, in der sich diese Fragen untersuchen lassen:

"Einige Kinste bilden ein Glied in einer konti-
nuierlichen Reihe, in der sich auch auBerkinstle-
rische, ja auBerdsthetische Erscheinungen befinden.
Als Beispiel wurde die Architektur genannt; eine
durchaus #dhnliche Stellung hat die Literatur inne.

In der Architektur konkurrieren mit der &stheti-
schen Funktion auch praktische (z.B. Schutz vor den
Verdnderungen der Witterung usf.), in der Litera-
tur wetteifern mit ihr die mitteilenden Funktionen.!3

Den Vergleich der Literatur mit der Architektur muS man mit
einer gewissen Reserve aufnehmen -~ ist doch der Autor der
Studie nur ein Literaturwissenschaftler, der erst ein Jahr
spdter jene Ausnahmestellung der Architektur fir die Theorie
des Funktionalismus und damit filr seinen funktionalen Struk-
turalismus voll erfassen wird.

Allerdings muB8 man an dieser Stelle schon von dieser
Inspirationsquelle sprechen. Auf den Hauptsprecher der tsche-
chischen Avantgarde und Haupttheoretiker des konstruktivisti-
schen Funktionalismus Karel Teige beruft sich zwar Mukafovsk¢
im ersten Kapitel seiner dsthetischen Monographie nur einmal
und dies keineswegs in einem grundlegenden Punkt14, doch kann
man mit guten Grilnden eine breitere und tiefere Kenntnis der
Studien und Blicher Teiges zur Theorie des Konstruktivismus
und Funktionalismus annehmen, die in den 20er und zu Beginn
der 30er Jahre erschienen waren, als sich Teige auf die Pro-
blematik des Konstruktivismus und Funktionalismus als filhrender
tschechischer Theoretiker der architektonischen Avantgarde aus-
gesprochen konzentrierte15.

Inwieweit also hat der konstruktivistische Funktionalismus
der Avantgarde die funktionalistlsche Konzeption Mukarovsk{s
aus den 30er Jahren vorbereitet? Der Konstruktivismus spitzt
vor allem das Punktionsproblem zu, erarbeitet eine e i g e n e
anthropologische Basis des Funktiona-

lismus: der Mensch ist hier das Ma8 der Dinge und also die
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Quelle aller Funktionen. Die Funktionalitdt ist das ent-
scheidende Kriterium in der Kunst und fir die Kunst.

Die FPunktionalitdt der Kunst
{keineswegs irgendeine Form, ein Inhalt, eine Ten-
denz, der Aberglaube der deutschen Inhaltsdsthetik)
ist das erste und wichtigste Kriterium. Wir werden
kiAftig also nicht mehr vergeblich abstrakte Worte
von Inhalt und Form und ihrem Verhdltnis verschwenden:
die richtig gestellte Frage zielt auf die Funktion.
Anstelle des bisherigen Kunstformalismus - alle Kunst
war formalistisch -~ stellt die konstruktivistische
Zeit den Funktionalismus. Es geht ihr
nicht um Formen, sondern um die Wirklichkeiten der
maximalen Funktionalitdt. Und in diesem Punkt trennen
sich unsere Wege von denjenigen der traditionellen
Asthetik und der sogenannten Kunst. [...] Das moderne
Leben [...] schafft seine Produkte keineswegs nach
den Vorschriften der dsthetischen und ethischen
Theorien, sondern nach menschlichem Mas. Gegen alle
Magstidbe des Stils und der XAsthetik stellt der Kon-
struktivismus sein men s chl iches Ma 8.
[...] Fiir die Konstruktivisten ist der Mensch
d as Mas©s aller Dinge, Architektur,
Stddte, Maschinen, Sport, das alles ist nach mensch-
lichem Mag8. D e r Mensch ist d as
Mas fUr alle Schneider. Er ist
also auch das Stilprinzip aller Architektur, denn
sind nicht unsere Wohnungen im wesentlighen ein
weiterer Bestandteil unserer Kleidung?1

Gerade an diese Gedanken konnte Mukarovsk{ bei der Konzipierung
der allgemein funktionalistischen Voraussetzungen seiner all-
gemeinen Asthetik ankniipfen, was er, wie wir noch sehen werden,
auch tat.

Indem der Konstruktivismus die Architektur aus dem Ge-
biet der Kunst ausgliederte und sie gegen die Kunst stellte,
spitzte der Konstruktivismus gleichzeitig das Problem der Kunst
und Nicht-Kunst und das Problem der Schdnheit zu:

Wenn wir wvon der Asthetik der Maschine sprechen,
ist es ndtig, darauf aufmerksam zu machen, das
wir nicht beabsichtigen, die VergStterung der
Maschine zu predigen.17
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Die maschinellen Formen, deren Sch&nheit in der
Prdzision und Funktionalitdt beruht, duBerlich

und dekorativ in Bilder oder in die Architektur

zu ibertragen, wie es einst im Jugendstil ge-
schah und bis heute geschieht, ist falscher und
unaufgekldrter Romantizismus und ein grundlegender
Irrtum. [...] Und wir konstatie-

ren, da@g immer, wenn elne
konkrete Aufgabe, ein k on-
kretes Problenmn eliner voll-
kommenen, mbgldichst 8 k on o-
mischen, genawuen und voll-
stdandigen Erftillung und
Ldsung zuge fidhrt werden, die

reinste moderne Schbnheit ohne alle dsthetischen
Nebenabsichten erreicht wird. Man kann nicht sagen,
daB8 diese Schénheit dort beginnt, wo die vollkommen
erfilllte ZweckmdBigkeit aufhdrt; es ist hier einfach
nicht mdglich, zwischen Schdnheit und ZweckmiBigkeit
der Form zu unterscheiden. Man kann nicht sagen,

daB die Architektur beginnt, wo die Konstruktion
endet. Man kann es nicht sagen, weil wir inm

Augenbldick, wo wir e ine all-
seitigqge, zweckmdBige Voll-
kommenhelit errelchen, auch
automatisch Schdnheit e r-
zielenl8

Und in dexr Studie "Zur Thcorie des Konstruktivismus"®

prdzisiert Teige die Prinzipien der konstruktivistisch-
funktionalistischen Asthetik:

Anstelle der traditionellen Ideale der klinstle-
rischen Schdnheit erhebt die konstruktivistische
Asthetik die Forderung nach maximaler Funktiona-
litdt als dem Prinzip sachlicher Vollkommenheit.
Sie kennt keine schdnen Formen an sich, sondern
Formen, die auf bestimmte Funktionen bezogen sind;
[...]) sie weiB, daB8 die vollendet konstruierte und
maximal funktionierende Form schén ist. Mit dem
Konstruktivismus kommt wieder die antike {ber-
zeugung zur Geltung, daB das Niitzliche (= Voll-
endete) schén ist. [...] Der Konstruktivismus

fast die Schinheit als Epiphdnomen sachlicher

und zweckhafter Vollendetheit auf, das in uns
Harmoniegefithle erweckt.20 [...] Die Form an sich,
ob sch&n oder hidslich, ist gleichgliltig: sie be-
rihrt unsere Sensibilitdt und erweckt unsere Vita-
litdt nur dann, wenn sie_mit irgendeiner genauen
Funktion verbunden ist.

19
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Wenn wir die konstruktivistische Theorie mit
Mukarovskys Asthetik in ihrer h¥chsten Erscheinungsform
vergleichen, wie sie sich zu dieser Zeit - im dritten
Kapitel der dsthetischen Monographie aus dem Jahr 1936 -
abzeichnete, dann sehen wir, dag der Konstruktivismus wie
Mukarovsky zur Verneinung der Schdnheit gelangen. Wird im
Konstruktivismus die Sch®nheit durch die vollkommene Durch-
filhrung der zweckmdfiigen Konstruktion verschlungen und
anulliert, dann liegt bei Mukarovsky der Fall vor, das der
dsthetische Wert

sich in die einzelnen auBSerdsthetischen Werte auf-
geldst hat und eigentlich nichts anderes ist als
eine summarische Bezeichnung fir die dynamische
Ganzheit ihrer gegenseitigen Beziehungen.

Nichtsdestoweniger kommt es gerade an diesem Punkt des
scheinbaren ZusammenflieSens auch zu einer Trennung, und
Mukafovsky erdffnet einen Blickwinkel auf die Erscheinungen
der Kunst und die Sphdre des Asthetischen, der seinen eigent-
lichen theoretischen Beitrag darstellt. Im Rahmen der Be-
handlung dieser Frage ist jedoch eine Studie 2zu erwidhnen,

in der Mukatovsk{ schon ganz unverhiillt und offen den kon-
struktivistisch-funktionalistischen Kern seiner dsthetischen
Theorie enthiillt und sich zugleich die Absprungbasis fir
seine dsthetisch-philosophischen Bemiihungen der Kriegszeit
schafft.

Es geht um die bereits erwdhnte Studie "Zum Problem der
Funktionen in der Architektur", die ein Jahr nach dem Er-
scheinen von MukaXovsk{s dsthetischer Monographie entstand
und verdffentlicht wurde23. Diese Studie, deren Titel einer-
seits irrefiihrend ist andererseits aber wieder auch nicht,
hat grundlegende Bedeutung filir die Herausbildung der &4sthe-
tischen Theorie Mukafovsk{ys und seine Konzeption des Funktio-
nalismus, wobei es {iberhaupt kein Zufall ist, daB die be-
treffenden Formulierungen, obgleich sie beli weitem den Rahmen
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der Arxrchitektur iberschreiten, ausgerechnet in einer Studie
auftreten, die sich auf die Architektur und ihre Theorie
bezieht.

Vor allem in der Einleitung zu seiner Studie formuliert
Mukarovsk$ seine funktionalistische Konzeption auf eine Art
und Weise, die auch spdter nicht mehr {iberboten wurde und ge-
langt dabei zu einer Problemstellung, die zum Schliissel-
problem seines dsthetisch-philosophischen Suchens werden
sollte: zum Problem der allgemeinen anthro-
Po2logischen Anlage des Menschen. Schon ein
Jahr zuvor hatte er in seinem Buch in der Studie iber die
Norm auf dieses Problem angespielt und sich damals aber noch
mit den elementaren physischen Lebens-Voraussetzungen, mit
Blutkreislauf und Atmung, begnﬂgt24. Jetzt wagt er sich schon
viel weiter vor und nimmt direkt schon seine Funktionstypologie
aus der Kriegszeit vorweg, seinen 'philosophischsten' Text
Uberhaupt, in dem er eine konkrete L8sung des Problems wagte
und seine Skepsis gegenilber einem solchen Unterfangen iiber-

wand:

Wir haben nun einen Blickwinkel erreicht, von dem
aus Funktionen als eine sich historisch verdndernde
Struktur von Kridften erscheinen, die alle Ein-
stellungen des Menschen zur Wirklichkeit bestimmen.
Damit haben wir uns weit von der Auffassung entfernt,
daB8 eine Funktion eine eindeutige Beziehung zwischen
einer konkreten Sache und einem konkreten Ziel ist.
Doch missen wir noch eine weitere Verallgemeinerung
vornehmen: Sowohl menschliche Handlungen als auch die
Teilfunktionen, die diese Handlungen unmittelbar
bestimmen, k & nn en auf einige

grundlegende, in der anthro-
pologischen Anlage des Me n-

s chen verankerte primdre
Funktionen 2uriickgefihrt
werden. Es ist anzunehmen, dap die Einstellun-

gen des Menschen zur Wirklichkeit, wie verdnderbar

sie unter dem EinfluB8 der Zeit, des Ortes und der unter-
schiedlichen sozialen Bedingungen auch sein m&gen,

doch etwas gemeinsam haben: in der Art und Weise, wie
der Mensch handelnd auf die Wirklichkeit reagiert und
sie als Widersacherin oder Helferin in seinem Existenz-
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kampf umgestaltet, kommen wenngleich in stets

wechselnden Formen - e i n i g e G run d-
prinzipien zZur Geltung, die
s 1ich aus der im gan=zen
konstant bleibenden psycho-
physischen Veranlagung des
Menschen ergebe n.23

Aus der weiteren Darlequng, die dann schon zu den
Problemen der Architektur ibergeht, wird deutlich, was die
funktionalistische Theorie und eine allgemeine Asthetik, die
auf dem funktionalen Denken begriindet ist, gerade und allein
der Architektur verdankt:

Die Architektur ist ein typischer Fall poly-
funktionaler Produktion; die modernen Theoretiker
der Architektur verstehen zu Recht das Gebdude als
Schauplatz eines Ensembles von Lebensprozessen.

[...]) Die Architektur organisiert den Raum, der

den Menschen umgibt. Sie organisiert ihn als
Gesamtheit und in Hinblick auf den gesamten Menschen,
d.h. auf alle physischen sowie psychischen Handlun-
gen, 2u denen der Mensch fdhig ist und deren Schau-
platz das Gebdude sein kann.

[...] Trotz der gattungsmdsigen Differenzierung
gilt [...], das8 sich die Architektur stets auf den
gesamten Menschen bezieht, auf die Summssseiner
physischen und psychischen Bedirfnisse.

Und ganz prdgnant ist die Konzeption des t ot al en
Funktionalismus, wie wir uns die theoretische
Haltung Mukaiovsk?s zu bezeichnen erlauben, die aus dem
architektonischen Konstruktivismus abgeleitet ist, in den
folgenden S&tzen:

Die Funktionsanalyse der Architektur erlaubt die
SchluBfolgerung, da8 die Architektur den g e s amten
Menschen anspricht und alle Aspekte seiner
Existenz einbezieht, von der allen gemeinsamen anthro-
pologischen Basis {lber die gesellschaftliche Deter-
miniertheit bis hin zur Einzigartigkeit des Individuums.
Die Funktionalitdt der Architektur ist darilber hinaus
auch von der ihr immanenten Geschichte_bestimmt. Es gibt
daher keine funktionale Eindeutigkeit.27
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Auch soweit es um das Asthetische und die allgemeine
Runsttheorie geht, hat dieser Artikel eine ganz grundlegende
Bedeutung. Es wird pr3zise und ganz klar gesagt:

Wann und wo immer die dsthetische Funktion in Er-
scheinung tritt, wird sie um so stdrker sein, j e
mehr s i1e e inen Gegenstand
acht, d. h.

zZum Selbstzweck m

j e mehr s ie seiner prakti-
schen Nutzung im Wege s teht.
[...] Die dsthetische Funktion
als dialektische Negation
von Funktionalitdt schlecht-
h i n steht im Gegensatz zu jeder einzelnen Funktion
und jedem Ensemble von Funktionen.28

Und am SchluB der Studie finden wir dann die Formulie-
rung, von der man sagen kann, daB ihr Autor v$llig Farbe

bekennt:

Nach der Theorie des Funktionalismus ergibt sich
die dsthetische Funktion aus der ungestdrten
Wirkung und vollkommenen Koordinierung der {ibrigen
Funktionen. Diese These hat ihre Beweiskraft aus
der Anschauung bezogen, daB das Kunstwerk d i e

Summe der AauBerdsthetischen
Funktionen ungd der ihnen z u-
gehdrigen Werte sei. Dieses
Ax iom gilt auch fdr andere
Kidinste und fUdr die d48 theti-
sche Funktion schlechthin.29

Aber gerade in diesem Punkt vollzieht MukaYovskys Denken
jene schon erwdhnte Wendung, die man als genial bezeichnen
kann. Wdhrend die konstruktivistische Theorie mit jener ty-
pischen Einseitigkeit und Zuspitzung des avantgardistischen
Denkens nicht nur zum berechtigten AusschluB der Architektur
aus dem Bereich der Kunst, sondern auch zur proklamatorischen
Negation der Kunst {lberhaupt gelangte, ist Mukarovsky in der
Lage, die Logik des Funktionalismus um weitere funktionale
Dimensionen zu bereichern: das Ksthetische als Negation der
Funktionalitdt (auch das ist konstruktivistisch!) gewinnt
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selbst Funktionen - und zwar eigentlich fast unabsehbare:
sie ist fdhig, alles zu thematisieren, was der Mensch in
seiner Praxis unmittelbar ausilbt und wodurch er lebt - und
noch mehr: diese dsthetische Thematisierung ist geeignet,
die Lebensinhalte fast unbegrenzt zu vermehren und zu ver-
vielfidltigen, die in der realen Lebenspraxis gerade durch
diese reale Lebenspraxis gefesselt und begrenzt sind. Darin
liegt die gewaltige praktische Bedeutung und Reichweite
der fiktiven kiinstlerischen Werke, von denen Mukafovsk§y im
dritten Kapitel seiner #dsthetischen Monographie handelte;
ihnen verlieh er die Dimensionen einer konstruktivistischen
Axiologie und negierte so konstruktivistisch die konstruk-
tivistische Negation der Kunst.

Mukarovsky lehnt es nimlich ab, die Sch¥nheit als
Dekorum und als metaphysische Gr&Se, als Form ohne Zweck
zu betrachten; darin ist er ebenso kompromiBlos wie der
Konstruktivismus, vollendet aber die konstruktivistische
Skala von Sch8nheit und Nicht-Schdnheit durch seine Auf-
fassung der Rolle des XAsthetischen als Mittel, das

durch Isoclation die Welt der
menschlichen Zwecke, der mensc h-
lichen Werte und des mensch-
lichen Strebens belebt und
steigert.

Wenn die Avantgarde einen Prontalangriff auf die
Kunst im Namen des Lebens durchfiihrte, so benutzte
Muka¥ovsky diesen Angriff dazu, um den elementaren Sinn der
Kunst im Leben und fiir das Leben nachzuweisen. Und wenn der
russische Formalismus den Hauptmechanismus des dsthetischen
Prinzips enthiillte, so zeigte Huka}ovsky, wie dieser Mecha-
nismus real funktioniert, d.h. er erklidrte
in Grundzigen seine Funktion im Komplex der Lebensprozesse
des gesellschaftlichen Menschen.

Die dialektische Polaritdt und Totalitdt von kilnstle-
rischem Aufbau und auBeridsthetischer, auBerkilinstlerischer
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Bedeutung und Wirkung des Kunstwerks detaillierter und
systematischer zu beschreiben und 2zu analysieren, gelang
Mukarovsky aber nicht. Daher existieren stindig noch grund-
legende Unklarheiten in der Interpretation von Mukarovsk{ys
Werk, die freilich auch durch unglinstige &duBere Bedingungen
bewirkt wurden; es fehlt auch eine weitere und klar erkenn-
bare Tradition der konkreten kunstwissenschaftlichen Arbeit
im Geist der Prinzipien des strukturalen Funktionalismus.
In diesem Sinn ist der dsthetische Strukturalismus als
Richtung und als Forschungsprogramm immer noch im Stadium
des Entstehens.

ANMERKUNGEN

1 Bei 3klovskij ist das viel offenkundiger als bei
Mukafovsky. Sklovskij war ilibrigens Futurist, Mukafovsky

war weder Mitglied des "Devétsil™ in den 20er Jahren noch
Mitglied der Prager surrealistischen Gruppe in den 30er
Jahren, auch wenn er sich gerade in den 30er Jahren mit den
Resultaten des Schaffens der tschechischen Surrealisten
intensiv beschidftigte. Ist die Beziehung des russischen
Formalismus zum russischen Futurismus bereits Gegenstand

von Untersuchungen geworden, so liegt im Fall von Mukalovsk{y
eine splrbare Liicke vor. So konnte Peter Biirger in seiner
"Theorie der Avantgarde”™ (Frankfurt 1974) schreiben,

K. Chvatiks Bemerkung, es gebe eine "innere Begriindung fiir
die enge Beziehung zwischen Strukturalismus und Avantgarde,
eine methodologische und t heoret i-

s ¢ h e Begrfindung"” (K. Chvatik, Strukturalismus und Avant-
garde, Miinchen 1970, S. 23) werde "von diesem im Verlauf

des Buches nicht weiterentwickelt” (Theorie der Avantgarde,

S. 45). Indes 148t sich aus Chvatiks Arbeit zum vorliegenden
Problem doch vieles ersehen und herauslesen. Auf die inspi-
rative Rolle der tschechischen Avantgarde in bezug auf
Mukarovsk{s Strukturalismus hat vor allem Hans Giinther in
seiner Arbeit "Struktur als ProzeB" (Miinchen 1973) hingewiesen.
Ginther hat bei der Analyse und Einschdtzung der theoretischen
Grundlagen der Asthetik Mukafovskys konkret herausgespiirt,

was fiir ihre Genese am wichtigsten ist: ndmlich daB Mukafovsk$
aus dem poetistisch-konstruktivistischen Konzept Karel Teiges
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seine Konzeption des Funktionalismus schdpft (vgl. ebd.
Kap. 1: Die Funktionen des Funktionslosen, S. 11-46). In
unserem Text geht es um eine weitere Konkretisierung
dieser genetischen Verbindung der Xsthetik Mukarovsk¢s.

2 Ganz evident ist dies im ersten Text. Der zweite Text
entwickelt den ersten auf bemerkenswerte Weise weiter;
freilich wird Chlebnikov nur noch als 1l et z t e r Fall
einer Poesie erwdhnt, die als gebremste Rede
verstanden wird; Bremsung, Verz8gerung - ein Begriff, den
Sklovskij bei Krucenych kennenlernte und von ihm {ibernahm -
wird zum "a 1l 1geme inen Ges et z", hdrt also
auf, eine futuristische Parole zu sein. Das Material zur
Theorie der Verfremdung ist vor allem aus Tolsto)j genommen
und auch sonst wird keineswegs mit avantgardistischen,
sondern mit 'klassischen' Texten gearbeitet. Hier HuBert
sich bereits ein 2ug, der filir den russischen Formalismus
wie spdter fiir die tschechische strukturale Asthetik kenn-
zeichnend ist: das Bemilhen, zu allgemein giiltigen SchluB-
folgerungen zu gelangen, das Bemilhen um die Formulierung
einer allgemeinen Theorie der Kunst, die beiweitem nicht
nur fiir die moderne, avantgardistische Kunst gilt, sondern
uniliversell gilt.

3 Die Entdeckung der Arbeit von Renate Lachmann, "Die Wer-
fremdung' und das 'neue Sehen' bei Viktor Sklovskij",

Poetica 3 (1970), S. 226-249, beruht nicht nur darin, dag

sie offensichtlich zum ersten Mal auf den spezifisch anti-
formalistischen, allgemein dsthetischen Sinn dieser beiden
Arbeiten des Begriinders der Poetologie des russischen Forma-
lismus hinweist, sondern zugleich auch darin, dag sie zum
ersten Mal ilberzeugend die innere Kontinuitdt zwischen demn
frihen und dem spdten Sklovskij zeigt, daf nimlich 5klovskij
seine Theorie der Verfremdung nicht aufgab, sondern in seinen
Arbeiten der 60er Jahre an ihr weiter arbeitete und sie in
jenem antiformalistischen Sinn weiterfithrte, der in den Studien
"Die Auferweckung des Wortes" und "Kunst als Verfahren" nur
telegrammartig angedeutet war.

4 Unter "vorformalistischen Anfdngen"™ verstehen wir die
Arbeiten aus der Zeit, als Mukafovsk{ die Prinzipien und Grund-
lagen der russischen Formalen Schule noch nicht bekannt waren
und er selbst diese Grundlagen sich noch nicht angeeignet hatte.

5 Dieser Terminus wurde in der zitierten Arbeit von Renate
Lachmann zu Recht in den Rang eines Grundbegriffs fiir das Ver-

stdndnis der theoretischen Position des frilthen Sklovskij erhoben.

6 Vgl. H.R. JauB, Asthetische Erfahrung und literarische
Hermeneutik, Miinchen 1977, S. 167.
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7 Neben Kurt Konrad, von dem schon die Rede war, war dies

vor allem zavi8 Kalandra, offensichtlich der erste marxisti-
sche Kritiker MukaYovsk{s berhaupt. Felix Voditka, der sich

in der Folge am ausfihrlichsten mit der Kritik an Mukatovsk{
aus dem Jahr 1934 befaBte (vgl. Die Struktur der literarischen
Entwicklung, Miinchen 1976, S. 9-18), betonte zu Recht, daB
Kalandras AuBerung der von Konrad vorausging und daf Kalandra
als einziger Marxist mit einem Referat an der Sitzung des
Prager linguistischen Zirkels teilnahm, die der Kritik Muka-
rovskys gewidmet war und auf der Mukarovsky zugleich am Schlus
auf diese Kritik reagierte.

8 Dazu verweise ich wieder auf die zitierte Arbeit von Renate
Lachmann, wo die Kontinuitdt zwischen dem frilhen und dem spiten
Sklovskij gezeigt wird.

9 Dem spdten §klovskij geht es um ein bestimmtes k o n-
kretes ds thetisches Modelll (daher
die Wechselbeziehung éklovskij-Brecht, die natiirlich die Auf-
merksamkeit der gegenwdrtigen deutschen Literaturwissenschaft
auf sich zieht), und so bestitigt Sklovskij unwillkiirlich auch
in seiner Spdtphase sein Profil eines Programmisthetikers,
wenn auch das Programm jetzt etwas anderes ist als in seiner
Jugend. Man kann sagen, daB8 der frithe Sklovskij (insbesondere
mit seiner Studie "Kunst als Verfahren") einen unvergleichlich
grbBeren Schritt auf eine allgemedine Asthetik voll-
zog als der spite Bklovskij, der den frihen $klovskij weiter-
dachte. Daher der grundlegende Unterschied zwischen Sklovskij
und Mukafovsk{¢, denn der reife Mukafovsk¢ der 30er Jahre denkt
und entwickelt die AnstdfSe der Avantgarde zu einer a 1 1-
gemedin d sthetischen Position weiter.
Muka¥ovsky als Theoretiker ging es von Anfang an immer um all-
gemeine Fragen der Dichtung.

10 Esteticka funkce, norma a hodnota jako sociélni fakty,
Praha 1936; Ubers.: Asthetische Funktion, Norm und 4dsthetischer
Wert als soziale Fakten. In: Kapitel aus der Poetik, Frankfurt
1966, S. 7-112, wo es auf S. 73f. heiBt: "Die 4sthetische Be-
wertung [...}] beurteilt das Phdnomen in seiner Komplexitit,
denn auch alle auBeridsthetischen Funktionen und Werte kommen
als dsthetische Werte zur Geltung (man vergleiche unseren Auf-
satz "Das dichterische Werk als Gesamtheit von Werten" [...])."

11 J. Muka¥ovsky, Kapitel aus der Poetik, Frankfurt 1967, S. 40.
12 Vgl. J. Mukafovsky, Kapitel aus der Asthetik, S. 17.
13 vVvgl. ebd., S. 20.

14 Vgl. ebd., S. 27.



00057093

- 115 -

15 Es ist hier nicht mdglich, alle diese Arbeiten zu
zitieren, noch ist es mdglich, sich hier ndher mit Teiges
Werk und der auBerordentlich wichtigen "konstruktivistischen"
Etappe und Komponente dieses Werks zu befassen. Man sollte
vielleicht nur unterstreichen, das8 das zweipolige Programm
von Poetismus und Konstruktivismus ein spezifischer tschechi-
scher Beitrag zur internatiocnalen Avantgardebewegung ist. Und
was jenen konstruktivistischen Pol betrifft, der uns hier
speziell interessiert, so muf man wenigstens anfihren, das
Teige einige seiner Studien zur Problematik und Theorie des
Konstruktivismus schon 1927 herausgab (vgl. K. Teige, Stavba
a basefi, Praha 1927) und daB8 zu Beginn der 30er Jahre einige
seiner Monographien zur Problematik der Architektur und des
Konstruktivismus erschienen (wir filhren hier wenigstens das
Buch "Moderni architektura v Ceskoslovensku", Praha 1930 und
das Buch "Nejmen3i byt®, Praha 1932 an). Zu Teiges Werk vgl.
die dreibindige Werkauswahl, von der freilich nur zwei Binde
erschienen: "Sv&t stavby a basnk", Praha 1966 und "Zapasy o
smysl moderni tvorby", Praha 1969, herausgegeben von J. Brabec,
V. Effenberger, K. Chvatik, R. Kalivoda. Hier kann man eine
Reihe von Materialien, genauen Angaben und Teilanalysen der
Herausgeber finden, aus denen man sich ein gewisses Bild von
Teiges Beitrag zur Theorie des Konstruktivismus und Funktiona-
lismus in der tschechischen und internationalen Avantgarde
machen kann.

16 K. Teige, Der Konstruktivismus und die Liquidierung der
'Kunst'. In: Ders., Liquidierung der 'Kunst'. Analysen,
Manifeste, Frankfurt 1968, S. 60f.

17 EMI' sl 65.
18 Ebd., S. 66f.

19 "K teorii konstruktivizmu", verdffentlicht im Organ der
tschechoslovakischen Architekten "Stavba®"™ 7 (1928). Die Studie
hat Teige dann an den SchluB seiner Monographie "Moderni
architektura v Teskoslovensku" aus dem Jahr 1930 gesetzt. Man
kann hier vielleicht hinzufiigen, da8 diese grundlegende Studie
in der Zeitschrift "Stavba" gerade etwa zehn Jahre frilher er-
schien als die dort verdffentlichte Studie Mukarovskys "Zum
Problem der Funktionen in der Architektur"”

20 H. Gilinther, der in seiner Arbeit "Struktur als Prozes8"

die Bedeutung des architektonischen Konstruktivismus fir die
Genese von Mukatrovsk§ys Funktionalismus hervorhob, hat den Ein-
fluf von Teiges Konzept des Konstruktivismus und Teiges "har-
monisierendem” Konzept des Menschen aus den "poetistischen”
20er Jahren auf die Herausbildung von Mukarovsky Kunstwissen-
schaft kritisch eingeschidtzt. Gilinthers Kritik jenes "harmoni-
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sierenden™ Moments in Mukafovsk{ys Zugang zur Kunst (vgl.
Struktur als ProzeB, S. 28-32) verweist mit Recht auf eines
der wichtigen offenen und bislang v86l1lig ungeklirten Probleme
in Mukarovsk?s gedanklichem System. Denn ist die harmoni-
sierende Tendenz in der konstruktivistischen Theorie Teigeschen
Typs funktional, so ist sie demgegenilber in der
allgemedinen dsthetischen Theorie, die Mukafovsk{y
schuf, dys funktional. Die Kunst - und besonders
die moderne Kunst - drickt die Wirklichkeit in ihrer wider-
spriichlichen Vielgestaltigkeit aus und tendiert in ihren kon-
kreten Zugdngen auch zur partiellen Zusplit-
z ung. Einige Formulierungen Mukatovsk{s klingen aber fast
klassizistisch und werden "disharmonischen und partiellen In-
halten” nicht gerecht, die eine allgemeine Kunsttheorie im-
plizieren muB. Diese recht wichtige problematische Stelle in
Mukafovsk§s kunstwissenschaftlicher Rezeption blieb bis jetzt
ganz unerwdhnt und Glinthers kritische Wahrnehmung - jetzt
schon zehn Jahre alt - blieb ohne Reaktion. Wenn es auch nicht
der Sinn unserer Darlequng ist, diese Angelegenheit zu l¥sen
und es uns hier um eine allgemeine Kldrung der Genese von
Mukafovskys Auffassung der 4sthetischen Funktion geht, machen
wir hier auf diese Frage aufmerksam, weil es um ein g r un d4a-
legendes Problem geht, das nicht an irgendeinen rium-
lichen oder zeitlichen Kontext gebunden ist, sondern im
Gegenteil einganz al l1geme ines Problem
einer allgemedinen Kunsttheorie
darstellt. Und es ist auch einer der bemerkenswerten Aspekte
der Beziehung zwischendem Konstruktivismus als konkrete
avantgardistischer Haltung und dem gedanklichen System
Mukafovsk{ys als allgemeiner 4sthetischer und
kunstwissenschaftlicher Konzeption.

21 2itiert nach: K. Teige, Vgbor z d{la I, Praha 1966,
S. 365-367.

22 Kapitel aus der Asthetik, S. 103.

23 Erschienen in: Stavba 29 (1937/38), S. 5-12; deutsch in:
Zeitschrift fUr Semiotik 5 (1983), S. 217-228.

24 Vgl. Kapitel aus der Asthetik, S. 41.

25 Zum Problem der Funktionen in der Architektur, S. 219,
Herv. von R.K. Aus der zitierten Passage geht hervor, das
Mukarovsk$y zum Problem der Funktionstypologie, das er vier
Jahre spidter in seiner Studie "Der Standort der dsthetischen
Funktion unter den llbrigen Funktionen" l&ste und das vor allem
ein Problem der allgemeinen Theorie des Menschen und ein
philosophisches Problem ist, nicht durch die Phidnomenologie
gefiihrt wurde, sondern durch sein funktionalistisches Denken
der 30er Jahre. Das ist sehr wichtig zu wissen. Mukarovsk?,
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der Philosoph "wider Willen", wurde durch das Stellen und
L&sen nicht-philosophischer Probleme auf das philosophische
Feld gedrdngt - der typische Fall eines konkreten Wissen-
scnaftlers, der gezwungen ist und es wagt, allgemeine Probleme
seiner wissenschaftlichen Disziplin zu l8sen, ohne {iber ein
tiefes philosophisches Hinterland zu verfligen. Im Fall
Mukarovsk{s kommt auch noch der Umstand dazu, daB er weder
mit Freud noch mit irgendeiner anderen allgemeinen Theorie
vom Menschen arbeitet, daB er auch ohne eine marxistische
philosophischen Anthropologie auskommen mu8, die nicht exi-
stiert und die ihm weder Teige noch seine marxistischen Kri-
tiker Kalandra und Konrad anbieten k®nnen. Denn Mukarovsky
war immer nicht nur instinktiv, sondern auch bewuBt ein noeti-
scher Materialist. Aus dieser Situation erkldrt sich Muka-
fovskys tastendes Suchen und die Labilit#t bei der Konzi-
pierung seiner Funktionstypologie, seiner Konzeption eines
totalen Funktionalismus, die er wdhrend des Krieges in seiner
Studie "Der Standort der dsthetischen Funktion unter den
ibrigen Funktionen" aus dem Jahr 1942 entwarf, die aber zu-
gleich ein logischer AusfluB8 seines funktionalen Denkens der
zweiten Hidlfte der 30er Jahre ist.

Zur Problematik der Typologie der Funktionen und 2zum all-
gemeinen Problem eines totalen Funktionalismus, das Muka¥ovsk¢
in seiner Kriegsstudie aufwarf, vgl. den Beitrag "Zur Typologie
der Funktionen und zum Konzept eines totalen Funktionalismus"
in diesem Band.

26 Ebd., S. 220f. Die spezifische Natur von Mukatovskys
Funktionalismus, der sich ausschliefilich an t hr op o-
logisch-so0oz1i1al versteht und orientiert, hat schon
H. Glinther in seiner Arbeit "Struktur als Proze8", S. 12ff.,
32 hervorgehoben.

27 2Zum Problem der Funktionen in der Architektur, S. 222f.
Herv. von R.K. Zu den zitierten SchluBfolgerungen Mukatovsk{¢s
erscheint es angebracht und nﬁtzlich Teiges Formulierungen
aus seiner Monographie "Nejmensi byt' zu erwdhnen: "Der archi-
tektonische Inhalt ist die O rganisation von
Lebensprozessen, individueller
und kollektdiver, oder Produktionsprozessen
(Fabrik), die sich in einem bestimmten Gebdude vollziehen,
sowie die Organisation von psychi-

s chen Prozessen des Menschen, so-
weit freilich die Architektur des Gebdudes auf sie Einflus
nehmen kann; Inhalt des Wohnens ist das b i ol ogisc¢ch e,
soziale und kulturelle BediUurfnis
des Menschen, die psychische und kérperliche Hy-
giene; schlieBlich: der Lebenstonus des Menschen." Herv. R.K.

28 Ebd., S. 223f. Herv. von R.K.

29 Ebd., S. 227. Herv. von R.K.

(Ubersetzt von Hans Glinther, Bielefeld).
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Peter 5 t e i ner (Philadelphia)

'FORMALISMUS' UND 'STRUKTURALISMUS': WAS BEDEUTET SCHON EIN NAME?

Der Ursprung allen Ubels in &6ffent-
lichen und biirgerlichen Angelegen-
heiten der Welt liegt meiner Meinung
nach in der Tatsache, da8 die Men-
schen entweder dieselben Dinge mit
verschiedenen Namen oder verschiedene
Dinge mit demselben Namen benennen.

(K.H. Borovsk{y, "Kommunismus" (1850))

Unter den Stimmen, die Mitte der 20er Jahre den russischen
Formalismus auf den sprichwdrtlichen Misthaufen der Geschichte
winschten, schlug Ippolit udus'ev (welcher Bachtin auch immer
hinter diesem Pseudonym verborgen sein mag) eine originelle
Saite an. Er verfluchte nicht nur das Fehlen einer epistemo-
logischen Position bei den Formalisten -~ fir sie lag der Schwer-
punkt auf ihrer neuen ‘'Literaturwissenschaft' -, sondern ver-
suchte sich auch einen threoretisch selbstreflexiven Formalismus
vorzustellen:

Wenn die Zeit der Epigonen vorbei ist, werden neue

Leute kommen, die es verstehen, die Formale Methode

auf solideren Fundamenten zu konstruieren. Das einzige

Problem ist, da8 es_dann nicht mehr die ‘'Formale

Methode' sein wird.!

Udu$'evs Feststellung hat eine eigenartige Bedeutung fiir
das Thema meines Essays. Denn wenn, wie das alte Sprichwort
sagt, der Historiker ein zu spdt gekommener Prophet ist, so
ist Udu$'ev das Gegenteil davon - ein zur rechten Zeit ge-
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kommener Prophet. Diese Rechtzeitigkeit hat jedoch ihre
Nachteile: sie zwingt Udud'ev, eine GrdBe zu benennen, die
noch nicht aufgetreten ist, und da er sich Uber ihre Charak-
teristik nicht im klaren war, zog er sich auf eine negative
Bestimmung zuriick. Aus diesem Grund scheint der Historiker
eine viel einfachere Aufgabe zu haben, denn die Ereignisse,
die er beschreibt, haben stattgefunden, die entsprechenden
Konzepte sind geprdgt und er braucht nur die beiden zusammen-
zufiigen. Vom Aussichtspunkt der 80er Jahre kann der Histo-
riker feststellen, das die von Udud'ev vorausgesagten Korrek-
turen des Formalismus stattgefunden und eine neue literatur-
theoretische Richtung hervorgebracht haben: nicht Formalismus,
sondern Strukturalismus.

Das Zusammenfiigen von Fakten und Konzepten ist jedoch
offensichtlich nicht so einfach. Es gibt keine obligatorische
Beziehung zwischen den beiden, so das der Historiker ent-
scheiden muB8, welche Phidnomene er unter das Etikett 'Forma-
lismus' und welche unter das des 'Strukturalismus’ subsumie-
ren will. Dabei wird ihm die asymmetrische Beziehung zwischen
Sprache und Realitdt schnell bewuBt. Es gibt immer mehrere
Wdrter, die sich auf eine Situation beziehen,und auf der
anderen Seite gibt es immer mehrere Situationen, auf die sich
jedes Wort beziehen kdnnte. Genauer gesagt ist der Akt der
Benennung eine Uberkreuzung homonymer und synonymer Reihen:
das gebrauchte Wort wird zum Synonym fir all die anderen
W8rter, die gebraucht wurden oder gebraucht werden kdnnten,
um eine Situation zu bezeichnen; gleichzeitig wird es ein
Homonym, denn es wurde gebraucht oder kdnnte gebraucht werden,
um andere Situationen zu bezeichnen. Die merkwlirdige Fdhig-
keit der Sprache, das Allgemeine wie das Besondere, das Soziale
wie das Individuelle auszudriicken, griindet in dem einfachen
Faktum, daB jedes Zusammenbringen von Wortern und Realitat
zugleich auch ihr Nichtzusammenpassen impliziert. Wenige histo-
rische Termini demonstrieren diese Asymmetrie dramatischer als
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'Formalismus' und 'Strukturalismus’.

Obwohl die "duale Asymmetrie des linguistischen
Zeichens", wie Sergej Karcevskij es nanntez. in jedem Ge-
brauch der Sprache wirksam ist, tendiert der historische
Diskurs dazu, diesen Effekt 2zu verstdrken. Die Bezeichnung
des Historikers schlieBt immer die Uberbriickung einer zeit-
lichen Kluft 2zwischen Wdrtern und Ereignissen ein. Aber
seine Bemlhungen scheinen durch den irreversiblen FluB8 der
Zeit immer wieder vereitelt zu werden. Historische Fakten
ziehen sich mit dem schwindelerregenden Tempo von sechzig
Sekunden pro Minute vor uns zurilick, und wihrend sie zuriick-
weichen, &ndert sich ihre Erscheinung entsprechend. Was aus
einer Perspektive als einzelnes Ding erschien, erscheint
von einer anderen als zusammengesetzt aus mehreren distinkten
Einheiten, und der historische Diskurs reflektiert unver-
meidlich dieses Faktum.

So ist es offenbar, daB der Historiker kein passiver
Registrator sein kann; eher ist er ein aktiver 'Macher' von
Geschichte. Die Aufteilung eines Kontinuums von Ereignissen
und Ideen in distinkte Segmente ist kein spontanes oder

selbstevidentes Ereignis. Um in der Geschichte Sinn zu finden,
muf man - leider! - die Unendlichkeit der Merkmale, die dieses

Kontinuum aufweist, auf einige 'signifikante' reduzieren. Und
das historische Konzept bringt nur die Phdnomene zusammen, die
die ausgewdhlten Charakteristika aufweisen. Ist die Operation
durchgefilhrt und die Einheit benannt, entsteht der Eindruck,
daf das Segment mit sich selbst wdhrend seiner Dauer identisch
ist und daB seine konstitutiven Elemente im Grunde dieselben
bleiben. Aber ungliicklicherweise liegen Identitdt und Gleichheit
nicht in den Phdnomenen selbst begriindet; sie werden durch den
Historiker von auBen eingefilhrt als Basistechniken seiner Kon-
zeptgestaltung. Wire der Kuchen anders aufgeteilt, wiren andere
Merkmale gewdhlt, um andere Identitdten zu schaffen, so wiren
‘dieselben' Phinomene mit einem anderen Konzept bezeichnet
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worden. Da auf der anderen Seite der Name eines Konzepts
gewBhnlich eine (noch so versteckte) Anspielung auf die
Merkmale enthdlt, die die Identitdt der abgegrenzten Phidno-
mene konstituieren, k&nnen alle anderen Phdnomene, die zu-
fillig diese Merkmale teilen, mit demselben Namen bezeichnet
werden. Auf diese Weise wird das Konzept hdufig homonymisch
ausgeweitet. Die ‘Arbitraritdt' historischer Konzeptuali-
sierung, wenn ich es so nennen darf, ist die hauptsidchliche
Ursache fiir die Unsicherheit des historischen Diskurses.

Eine weitere Ursache fiir diese Unsicherheit - und eine
noch heiklere - ist die Tatsache, daB sich der Historiker
nicht nur auf Ereignisse, sondern auch auf Wirter bezieht.

Das trifft besonders auf die Ideengeschichte zu, deren Meta-
sprache so mit der Objektsprache vermischt ist, daB die beiden
kaum zu trennen sind. Aber auch hier ist die Ubernahme von
'Objektkonzepten’ durch den Historiker in seine eigene Meta-
sprache niemals passiv. Wie auch immer seine Haltung zu der
untersuchten Theorie ist, gibt es immer eine Differenz, und
sel sie auch noch so klein, zwischen seinem Standpunkt und

dem besprochenen. Indem er ein dlteres Konzept wiederbenutzt,
komprimiert der Geschichtsforscher zwei Standpunkte in einem
einzigen Wort und schafft so das, was Bachtin ein zweistimmiges
Wort genannt hat, ein Wort, das homonymisch zwischen zwei se-
mantischen Kontexten ausgeweitet ist.

Diese Unsicherheit wird noch deutlicher, wenn der histo-
rische Diskurs selber zum Objekt des historischen Diskurses
wird. Eine bestimmte historische Interpretation kann beispiels-
welse von einem Fachkollegen aus Griilnden des 'MiBverstehens’
eines bestimmten Objektkonzepts angegriffen werden. Um den
'‘Fehler' zu korrigieren, fllllt der Kritiker dieses Konzept,
das sich schon zwischen zwei Standpunkten erstreckt, noch
mit seiner eigenen Bedeutung, wobel er es noch einmal homo-
nymisch ausdehnt. Oder er kdnnte ein 'passenderes' Metakonzept
auf es anwenden, wobei er es synonymisch ausdehnt. Dariliber
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hinaus ist der historische Diskurs selber der Geschichte
unterworfen, wobei er in einer spezifischen raum-zeitlichen
Verkniipfung auftritt, die stdndig in die Vergangenheit
zurlickweicht. Ein von Generationen von Historikern gebrauch-
tes Konzept wird sukzessiv in neue semantische Kontexte in-
tegriert und wird so zu einer Ablagerung von Bedeutungen,
die stindig ihre semantische Reichweite ausdehnen. Solch

ein Wachstum macht das Wort, um Mandel'5tams Metapher zu ge-
brauchen, nicht 2zu einer sieben-, sondern einer tausend-
stimmigen Fldte, die zugleich durch den Atem aller Jahrhunderte
belebt ist.

Man kdnnte kaum eine bessere Illustration fiir die Un-
sicherheit im historischen Diskurs finden als die Konzepte
von 'Formalismus' und 'Strukturalismus', wie sie auf die
literaturwissenschaftlichen Richtungen in RuBland und der
Tschechoslowakei wdhrend der ersten Hdlfte dieses Jahrhunderts
angewendet werden. Die Ausdehnung der Sprache ist hier so
deutlich, da8 sie einer absurden Komtdie zu dhneln beginnt.

Um mit der russischen Bewegung zu beginnen, so haben
diejenigen, die wir gewdhnlich 'Formalisten' nennen, das
Etikett als inaddgquate Charakterisierung ithres Unterfangens
entschieden zuriickgewiesen. Sie behaupteten in der Tat, das
die Kategorie der Form ganz offenkundig sehr allgemein und
vieldeutig seli.

Das Wort 'Form' [so schrieb ﬁjchenbaum] hat viele

Bedeutungen; und, wie es in solchen Fdllen immer

ist, fiuhrte das zu einer ganzen Reihe von MiBver-

stdndnissen. [...]) Wir sind keine 'Formalisten',

sondern, wenn Sie so wollen, Spezifizierer3 [d.h.

Forscher, die bemiiht sind, das Spezifische der

Literaturwissenschaft festzuhalten].

Aus dem gleichen Grund, zog es Sklovskij, der im
allgemeinen filr einen Erzformalisten gehalten wird, vor,
von der ‘morphologischen Schule'4 zu sprechen. Und Tynjanov, der
gewbhnlich als der am wenigsten formalistische im OPOJAZ
gilt, bezog sich auf seinen eigenen Zugang als auf einen
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"systemfunktionalen®5.

Der Reichtum der Namen, die die Formalisten auf sich
selbst anwendeten, zeigt mehr als nur den simplen Mangel
einer angemessenen Nomenklatur an. Er signalisiert Unein-
heitlichkeit in der Bewegung selbst. Teilweise kann diese
Uneinheitlichkeit durch geographische Bedingungen erklart
werden. Von Beginn an war der russische Formalismus in zwei
verschiedene Gruppen gespalten: den Moskauer linguistischen
Zirkel und den Petersburger OPOJAZ. Obwohl ihre Beziehungen
freundschaftlich waren, ndherten sich die beiden Gruppen der
Literatur von einigermaBSen unterschiedlichen Standpunkten.
Die Moskauer Bogatyrev und Jakobson flhrten dazu aus:

Wihrend der Moskauer linguistische Zirkel von der
Annahme ausgeht, da8 Dichtung Sprache in ihrer
dsthetischen Funktion ist, behaupten die Peters-
burger, daB das poetische Motiv nicht immer nur
die Entfaltung des linguistischen Materials ist.
Wihrend die ersteren des weiteren argumentieren,
daB die historische Entwicklung kiinstlerischer
Formen eine soziologische Basis hat, insistieren
die letgteren auf der vollen Autonomie dieser
Formen.

Die Divergenz des Moskauer und des Petersburger Fliigels
des Formalismus trat Mitte der 20er Jahre deutlicher hervor,
als die beiden urspriinglichen Gruppen in einer neuen wissen-
schaftlichen Institution aufgingen, die die kommunistische
Regierung geschaffen hatte, der Staatlichen Akademie zum
Studium der Kinste bzw. dem Staatlichen Institut fir Kunst-
geschichte. Der Moskauer Fliigel geriet unter starkem Ein-
fluB der Phinomenologie, wie sie der Husserlschiiler Gustav
§pet an der Staatlichen Akademie vertrat. Aus dieser eigen-
artigen intellektuellen Kreuzung ging das hervor, was einige
Kommentatoren die "formal-philosophische Schule“7 nannten.
Diese kehrte zu vielen traditionellen philologischen Themen
zuriick, die die frithen Formalisten vorher verworfen hatten.
Die Einleitung zu dem Sammelband "Die kiinstlerische Form”
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fafte kurz zusammen, was die Moskauer als die Differenz-
qualitdt ihrer Theorien betrachteten:

Im Gegensatz zu den Formalisten vom Typ des
OPOJAZ, die ihre Forschung gewShnlich auf die
Sphdre der duBeren Form beschridnken, verstehen
wir kinstlerische Form hier als 'innere Form'.
Damit stellen wir die Frage [nach der kiinstle-
rischen Form] breiter und suchen ihre L®sung

in den Wechselbeziehungen verschiedener Formen

- logischer, syntaktischer, melodigcher, eigent-
lich poetischer, rhetorischer usw.

Aber sogar innerhalb einer einzelnen Gruppe, des

OPOJAZ z.B., gab es immer starke zentrifugale Tendenzen.
Es war mehr ein Gemeinschaftsgeist als ein Teilen theoreti-
scher und methodologischer Prinzipien, was seine Mitglieder
zusammenhielt. Wie TomaSevskij 1925 schrieb, ist der OPOJAZ
"keine Methode, sondern eine Richtung, eine Schule, die
Leute verbindet, die verschiedene Methoden benutzen, aber
trotzdem miteinander gehen."9
Die Vielfalt der Tendenzen innerhalb des Formalismus
ld8t vermuten, daB die Uneinigkeit dieser Bewegung {ber die
Zufilligkeiten von Geographie und Organisation hinausrcicht.
Bei ndherer Betrachtung entspricht die Identitdt dessen, was
wir gewdhnlich 'russischen Formalismus' nennen, der
Wittgensteinschen Familiendhnlichkeit: es ist ein Satz sich
iberschneidender Ideen {iber Literatur, von denen keine von
jedem Formalisten geteilt wird. Wie ich anderweitig argqumen-
tiert habe, liegen die Griinde fiir die Uneinigkeit im episte-
mologischen Unterbau der Bewegung‘o_ Der russische Formalis-
mus entstand in einem Zustand der Literaturtheorie, den Kuhn
als "prd-paradigmatisch”™ oder "interparadigmatisch" bezeichnen
wiirde: seine Befillrworter sahen sich als Begriinder einer Li~
teraturwissenschaft, die noch nicht existierte. Sie begannen
am Nullpunkt und muSten daher eine Basis fiir ihre Untersuchun~
gen schaffen. Inspiriert durch die wissenschaftliche Energie
des Positivismus mit seinem Kult des 'reinen' Wissens, ver-
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warfen sie alle theoretischen Voraussetzungen und begannen,
"sich den Fakten zuzuwenden, in Abwendung von allgemeinen

Systemen und Problemen."11

Aber unglicklicherweise gab es
keine 'Fakten als solche'; Phdnomene verwandeln sich in
Fakten, nur wenn sie in ein konzeptuelles System einge-
schlossen werden, das wiederum in einem breiteren, nicht-
wissenschaftlichen Zusammenhang verankert ist. Da sie sich
weigerten, diese 'metaphysischen' Implikationen des Wissens
in Betracht zu ziehen, verloren die Formalisten auch Uber
ihr konzeptuelles System die Kontrolle. Sie hatten keine
Kriterien fiir die Auswahl aus den ihnen zur Verfiligung
stehenden vielfdltigen konzeptuellen Rahmen. Medvedevs Hy-
perbel, dag es "genausoviel Formalismen wie Formalisten
gibt“12, driickt die atomistische Natur einer literaturtheo-
retischen Bewegung ohne eine klare epistemologische Basis
aus.

Doch weil diese heterogenen Personen und Theorien mit
einem einzigen Terminus 'Formalismus' identifiziert werden,
fihlt der Historiker sich gendtigt, darin eine Spur von Ein-
heit festzustellen, etwas was bei jedem Formalisten gleich
ist. Aber dabei wird er mit folgendem Dilemma konfrontiert:
Er kann entweder exklusiv vorgehen und im Namen der Prézision
den Formalismus auf eine einzige Gruppe oder Richtung be-
schrdnken oder er kann inklusiv vorgehen und im Namen der
Fairness den Formalismus so weit wie mdglich verallgemeinern.
Im ersten Fall dehnt er das Konzept synonymisch aus, denn
die durch die stringente Definition ausgeschlossenen Theorien,
die ja von einigen anderen als formalistisch betrachtet
werden, miissen einen anderen Namen bekommen. Im zweiten Fall
dehnt er es homonymisch aus, denn das Konzept 'Formalismus’'
bezieht sich auf Theorien, die oft mit anderen Namen belegt
werden.

"Die Formale Schule in der Literaturwissenschaft", ein
Stichwort in der sowjetischen "Kratkaja literaturnaja
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&nciklopedija”", ist ein geeignetes Beispiel dafiir, wie das
Etikett 'Formalismus' zugleich ausgedehnt und reduziert
werden kann. Einerseits wird der Leser auf das folgende
Stichwort "Die Formale Methode" verwiesen, die Literatur-
kritiker wie Bachelard, Kayser, Mukarovsky, I.A. Richards,
Spitzer, Staiger, Tynjanov, Walzel und Wellek in einen Topf
wirft, und auf der anderen Seite findet sich ein Hinweis
auf eine andere Eintragung, “oPoJAZ" '3. Es ist offensicht-
lich, daB,soclange die "Formale Methode" ein Mischmasch von
inkompatiblen literarischen Theorien darstellt, Formalismus
im russischen Kontext nicht nur auf den OPOJAZ beschrinkt
werden kann. Laut A. Maskin

drdngte bereits 1884 der beriihmte 'soziologische’
Idealist N. Kareev seine Studenten an der Warschauer
Universitdt zum Studium ?gr formalen Elemente der
literarischen Tradition.

Und fiir diejenigen, denen die Parallele zwischen Kareev und
den Formalisten ein wenig zu weit hergeholt erscheint, gibt
es immer noch andere 'frilhe' Formalisten, seien es die Gi-
ganten der russischen Philologie des 19. Jahrhunderts wie
Veselovskij und Potebnja odexr dhnlich beeindruckende Ge-
lehrte der symbolistischen Generation.

Aber das Konzept des Formalismus kann nicht nur in
eine Richtung ausgedehnt werden - auf die Vorldufer hin. Da
es entscheidend auch praktisch die gesamte nachfolgende russi-
sche Literaturwissenschaft beeinfluB8t hat, ist der Historiker
frei, auch die von ihm hervorgebrachten Bewegungen einzu-
schlieBen, sogar diejenigen, die seine geschworenen Feinde
sind. Hansen-Ldve 2.B., der Autor der detailliertesten
Studie liber den Formalismus, teilt die Geschichte des russi-
schen Formalismus in drei Stadien ein. Das letzte umfaBt den
Psychologen Lev Vygotskij und die sogenannte Bachtin-Gruppe15,
von der zwel Mitglieder die scharfsinnigste marxistische Kritik
am Formalismus in der Linguistik und Literaturwissenschaft for-
muliert haben 1& Ahnlich wirft Gary Morson den Historikern des
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Formalismus die Ignorierung des Bachtin-Kreises vor:

Die Arbeit der Bachtin-Gruppe ist in der Tat eine
logische Entwicklung des formalistischen Denkens.
Daraus folgt, das die Auslassung Bachtins aus der
Betrachtung des russischen Formalismus ein profun-
des MiBverstidndnis der Natur und der Ziele dieser
Bewegung darstellt: und so ist man bisher weit-
gehend verfahren.17

Daher haben einige dialektische Denker versucht, die
Identitidt des russischen Formalismus in einer beweglicheren
Weise zu formulieren. Am anspruchsvollsten Jurij Striedter,
der den russischen Formalismus als eine dialogische Form des
Theoretisierens charakterisiert. Nach Striedter

stellt die Geschichte und Theorie des russischen
Formalismus einen ununterbrochenen Dialog zwischen
den Formalisten und ihren Opponenten dar, und das
gilt in noch h8herem Mag8 filr die Formalisten selber,
die einander bekdmpften und kritisierten. [...] Sie
alle waren gleichzeitig Partner und Gegner in Jjenem
faszinierenden Dialog, der die Formale Methode her-
vorbrachte und reprisentierte.18

Insofern der Diskurs der Formalisten in eine Reihe von
Bindroppositionen - die Stimmen des Chors - aufgespalten
werden kann, erscheint Striedters Modell angemessen. So ist
S8klovskijs atomistischer Zugang ("Die Einheit eines litera-
rischen Werks [ist) [...] ein Mythos"g) das genaue Gegenteil
von iirmunskijs holistischer Haltung ("Das literarische Werk
[ist] ein dsthetisches System, das durch die Einheit des
kiinstlerischen Ziels bestimmt ist"zo)
scher 'Imperialismus' ("Dichtung ist Sprache in ihrer &sthe-
tischen Funktion"21
derung, die Poetik milsse, "wenn sie in Kontakt mit der Lin-
guistik tritt, [...]) ihre Selbstdndigkeit bewahren"zz.Und
Propps Insistieren auf der Prioritdt der theoretischen Er-
forschung der Literatur Uber die historische ("Wir kdnnen
aber behaupten, daB es chne ausgesprochen morphologische

. Jakobsons linguisti-

) wird aufgewogen durch éjchenbaums For-
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Untersuchungen auch keine wirkliche historische Forschung
geben kann“23) steht in Widerspruch zu Tynjanovs These:
"Und einzig in der Evolution wird es uns gelingen, die
'Definition' von Literatur zu analysieren"zq.

Aber kdnnen wir tats#dchlich eine dialogische Einheit
in dem Widerstreit von XuBerungen ausmachen, die von v&llig
verschiedenen Bezugsrahmen ausgehen? Alle oben erwdhnten
formalistischen Positionen sind von miteinander inkompatiblen
theoretischen Modellen abgeleitet®> und die Termini, die sie
scheinbar teilen ('Verfahren', 'Material', 'Sujet', 'Fabel’')
sind oft nur Homonyme, die sich auf v8llig verschiedene Phi-
nomene beziehen. Was wir gewdhnlich als Dialog bezeichnen,
ist mehr als ein einfaches Gegenilberstellen von Widerspriichen.
Die an einer geistigen Transaktion beteiligten Gesprdchsteil-
nehmer kdnnen nicht total anderer Meinung sein, denn unter
diesen Bedingungen kann kein Austausch stattfinden. Zusdtzlich
zu den Divergenzpunkten miissen sie auch einige Punkte der
Ubereinstimmung haben, die den Kontakt méglich machen. Vom
Standpunkt dieser semantischen Gemeinsamkeit scheint die
Mdglichkeit eines Dialogs in vieler Hinsicht kleiner zu sein
zwischen, sagen wir einmal, Tynjanov undé Propp als zwischen
Tynjanov und den marxistischen Kritikern des Formalismus aus
der Bachtin-Gruppe.

Bisher habe ich den Formalismus nur im Rahmen einer ein-
zigen Denktradition, der russischen diskutiert. Indes hat die
Wirkung des formalistischen Denkens die Grenzen dieses einen
Landes bei weitem Uberschritten, und der internationale Erfolg
der Bewegung hat noch eine homonymisch-synonymische Ausweitung
des Konzepts ausgel®st. 'Formalismus' begann nun auf all jene
literaturtheoretischen Schulen angewendet zu werden, die der
russischen Bewegung dhnlich schienen, obwohl diese 'Postforma-
listen' oft ihre Sorte von Literaturkritik mit vdllig unter-
schiedlichen Namen benannten. Hier betritt der 'Strukturalismus’
- ein weiteres unklares Konzept der Ideengeschichte - die
Blhne.
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Geprdgt von Roman Jakobson in seinem kurzen Bericht
iiber den Ersten Internationalen SlavistenkongreB8, wurde
'Strukturalismus®' gebraucht, um die "flthrende Idee der
heutigen Wissenschaft in ihren unterschiedlichsten Mani-
festatio:xen"26 zu bezeichnen. Als neues holistisches und
teleologisches wissenschaftliches Paradigma versuchte er,
das atomistische und genetisch-kausale Paradigma des Posi-
tivismus zu ersetzen, wobei die Arbeit des Prager linguisti-
schen Zirkels seine klarste Veranschaulichung im Bereich der
Linguistik und Poetik darstellte. Indem er den Strukturalis-
mus so weit definierte, iiberlagerte Jakobson die Konzepte
von 'Formalismus® und 'Strukturalismus’. In seiner Hetero-
genitdt enthielt der russische Formalismus sicherlich einige
der l1deen, die das neue Paradigma ausmachten. Einige Forma-
listen hatten ndmlich ihre Fakten in einer holistischen Weise
behandelt und/oder einen kausalgenetischen Erkldrungsmodus
vermieden. So wurde der Terminus 'Formalismus' auf die Prager
Strukturalisten angewandt und ‘Strukturalismus' auf die
russischen Formalisten.

Der tschechische Philologe Karel Svoboda war der erste,
der die beiden Termini vermengte, als er in der SchluBfolge-
rung seines Uberblicks liber den russischen Formalismus im
Jahr 1934 schrieb:

Der russische Formalismus v e r s uc¢c h t, in unserem
Land die Verluste, die er in seiner Heimat erlitt,
wieder gutzumachen. Er wurde von

R. Jakobson hergebracht; auf seine Initiative wurde
1926 der Prager linguistische Zirkel etabliert, nach
dem Vorbild des Moskauer linguistischen Zirkels und
unter EinschluB formalistischer Prinzipien.27

Svobodas Behauptung wurde in der Tschechoslovakei oft wieder-
holt, besonders von den Gegnern des Strukturalismus, die ihn
durch Hinwels auf seine vorgeblich abgeleitete Natur zu ver-
unglimpfen suchten. So verkilndete etwa dreifig Jahre spiter
Ladislav étoll, der Hohepriester des offiziellen Marxismus
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in der tschecho¢gslovakischen Literaturwissenschaft:

Zu der Zeit, als die Prager 1 i teratur -
wWissenschaftldichen Strukturalisten
[...] im wesentlichen alle grundlegenden Begriffe,
Verfahren und die Terminologie der russischen Formalen
Schule {ibernahmen, zu der Zeit iUberdachten die An-
hdnger dieser Schule in der UASSR unter dem EinfluB
der marxistischen literaturtheoretischen Kritik ihre
bisherigen Standpunkte und schlugen allmdhlich neue
Wege ein. Der Prager literaturwissenschaftliche
Strukturalismus war in seinem Wesen ein verspitetes
Echo. Alle seine grundlegenden Thesen sind mehr oder
weniger eigenstdndige Paraphrasen grundlegender Ge-
danken des russischen Formalismus, eine Nachahmung,
die das ursprilngliche Temperament und dig russische
humanistische Tradition vermissen l&8t.

Die Vermengung von 'Formalismus' und ‘'Strukturalismus’
in der westlichen slavischen Literaturwissenschaft wurde
durch Victor Erlichs Pionierarbeit "Der russische Formalis-
mus” beglinstigt. Wie der Titel nahelegt, ist das Buch der
russischen Bewequng gewidmet, wobei die Prager Schule als
deren bloBer Widerhall behandelt wird. Um die formalistischen
Nachkldnge in den Nachbarlidndern zu erkldren, flihrt Erlich
das genetische Konzept des 'slavischen Formalismus' ein,
dessen tschechische Variante ‘'Strukturalismus' genannt wird.
Und obwohl Erlich die zahlreichen Diffefenzen aufzeigt
zwischen dem, was er "reinen Formalismus" und Prager Struk-
turalismus nenntzg, sieht er die Prager Schule als Umformu-
lierung der "Grundsdtze des russischen Formalismus in ver-
niinftigeren und rigoroseren Termini'3°.

Erlichs Version der slavischen Literaturwissenschaft
wurde besonders in den 60er Jahren populdr, als der fran-
z¥sische Strukturalismus die neueste transatlantische Mode
war. Unter Betonung ihrer Einzigartigkeit weigerten sich die
franzdsischen Strukturalisten, ihren Namen mit irgendeiner
anderen literaturtheoretischen Schule zu teilen. Dazu schrieb
Jonathan Culler:
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In der Literaturwissenschaft ist der Strukturalismus
eine Methode der Analyse und Theorie der Literatur,
die durch die Entwicklung in der strukturalen Lin-
guistik und strukturalen Anthropologie inspiriert

ist, welche ihren HShepunkt in den 60er Jahren in
Frankreich erreichte. Er wurde auf verschiedene

Weisen in anderen Lindern praktiziert und dabei assi-
miliert und weiterentwickelt, aber er bleibt in seiner
am meisten kennzeichnenden 3nd charakteristischen Form
eine franzdsische Bewegung. 1

Zu frih und keineswegs franzdsisch, wurde die Prager
Schule unter das bequeme Etikett des 'Formalismus' subsumiert.
Frederick Jamesons vielgelesene Monographie "The Prison-
House of Language” ist ein gutes Beispiel flUr diese Tendenz.
Filr Jameson haben nur zwei wichtige Zugidnge das verwertet,
was er das "linguistische Modell" in der Literaturwissenschaft
nennt: der russische Formalismus und in seinem Gefolge der
Strukturalismus, "dessen Aufschwung als 'Massenbewegung'
sich bequem seit der Publikation von Levi-Strauss' "Traurigen
Tropen” im Jahr 1955 datieren 158t32. Die Prager Schule ist
in dem ganzen Buch nur ein paar Mal erwdhnt, und ihre Mit-
glieder werden als "tschechische Formalisten" bezeichnet33.

Aber trotz solcher Beschreibungen des Strukturalismus
hat die homonymisch-synonymische Unsicherheit, die den For-
malismus begleitet, die zweite Bewequng mitbetroffen. Un-
vermeidlich sehen manche den Strukturalismus in Begriffen
des Vorhergehenden und halten ihn filr einen ‘'Postformalismus’',
andere wiederum lesen Formalismus als 'Pridstrukturalismus’'.
Bald entfallen die Pridfixe 'prd' und 'post' und iUbrig bleibt
eine einzige Bewegqung mit zwei Namen - oder zwei Bewegungen,
die mit einem Namen bezeichnet werden - oder zwei, die mit
zwei Namen bezeichnet werden - oder vier, die mit zwei be-~
zeichnet werden... Die Unsicherheit dauert an.

Doch muB8 betont werden, daB die Mitglieder der Prager
Schule keine Zweifel i{lber ihre kollektive Identitdt noch
{iber den Namen ihres Zugangs hatten. Sie nannten sich selber
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'Strukturalisten' und betrachteten sich als Denkschule,
die von allen anderen Richtungen in der Linguistik und
Poetik, sei es in der Gegenwart, sei es in der Vergangen-
heit, verschieden war. In seiner Antwort auf den Vorwurf,
da8 die Prager Strukturalisten eine h8chst sekundidre Er-
scheinung darstellten, schrieb Roman Jakobson:

Was zdhlt, ist nicht die Tatsache der Entlehnung
selbst, sondern ihre Funktion vom Standpunkt des iiber-
nehmenden Systems; was wichtig ist, ist, daB nach
diesem neuen Element ein Bedarf besteht. Wir haben

dies beziiglich der Sprachgeschichte festgestellt,

aber dasselbe gilt auch fiir die Wissenschaftsgeschichte.
Es besteht kein Zweifel, daB die Prager linguistische
Schule das Produkt einer Symbiose des tschechischen

und russischen Denkens ist, so wie die moderne russische
Linguistik offensichtlich durch eine Symbiose der
russischen und polnischen Wissenschaft gekennzeichnet
ist. Ohne Zweifel hat die Prager Schule auch die Er-
fahrung der westlichen Linguistik berilicksichtigt: die
Schule Saussures, die amerikanische Linguistik, die
eigenstidndigen Ziilge der Anglistik - all das muBte einen
Einflu8 ausilben. Die Originalitdt der Schule jedoch
manifestiert sich in der Auswahl der fsﬁmden Ideen und
ihrer Kombination in ein Systemganzes.

Ein dhnliches Arqument wurde ein Jahr spdter von
Mukarovsky in seiner Vorlesung "Die Beziehung zwischen der
sowjetischen und der tschechoslovakischen Wissenschaft" vor-
gebracht. Svobodas Ansicht Uber die Beziehung zwischen russi-
schem Formalismus und Prager Strukturalismus verspottend,
paraphrasiert er sie folgendermaBen:

Die Sache wird oft so interpretiert, als ob die
tschechische Wissenschaft eines Tages den russi-
schen Formalismus entdeckte und kopierte, fast
wie ein Dorftischler, der Art nouveau machte, bis
er pl8tzlich in einem Musterbuch
konstruktivistischen Hauses entdecvn.c.

Fir Mukafovsky wurde der russische Formalismus in B&hmen so
freundlich aufgenommen, weil die einheimische &sthetische
Tradition des 19. und friuhen 20. Jahrhunderts einen frucht-
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baren Boden fiir die Ubertragung einiger formalistischer
Ideen bereitet hatte:

Unter diesen Bedingungen widre es falsch zu
glauben, daB der Formalismus in die tschechische
Wissenschaft wie in einen fremden KSrper einge-
drungen sei. Ausgehend von der unvermeidlich
internationalen Natur wissenschaftlichen Unter-
fangens, hat die tschechische Wissenschaft bewuBt
und aktiv diejenige Theorie absorbiert, die ihren
eigenen Entwicklungstendenzen entsprach und ihre
weitere Entwicklung fdrderte. [...] [Sie] brach
nicht unter dem EinfluB [des russischen Forma-
lismus) zusammen, sondern steigerte eher ihre alte
Tendenz und Uberwand im Strg%turalismus die Ein-
seitigkeit des Formalismus.

Jakobson und Mukarovsky sind sicherlich nicht die
einzigen, die behaupten, das der Prager Strukturalismus vom
russischen Formalismus verschieden war; es gibt eine ganze
Reihe Historiker, die diese Behauptung bekriftigen. Aber
gerade in dem Moment, wo der Historiker die Besonderheit
der Literaturtheorie der Prager Schule begreift, beginnt
der Druck der homonymisch-synonymischen Ausweitung spiirbar
zu werden. Er muf die Entwicklung von einer Bewegung zur
anderen historisch erklidren. Charakteristischerweise wird er
Zzu diesem Zweck den historischen Kontext als eine fortlau-
fende Reihe betrachten, zusammengesetzt aus unterschiedlichen
Entwicklungsstadien, die durch Ahnlichkeit und Differenz mit-
einander verbunden sind. Kontinuit#dt resultiert aus der Tat-
sache, daB jedes Stadium einige Charakteristika des friiheren
beibehdlt, wdhrend zugleich die Reihe sich wandelt, weil jedes
neue Stadium ihr einige neue Charakteristika hinzufiigt. Unge-
achtet der Tatsache, daB historische Phinomene unvermeidlich
verschwommen und die auf sie angewendeten Konzepte unprdzise
sind, wird ein solcher listoriker beanspruchen, daB8 man sich
am Ende genau Klarheit verschaffen kann, was vorliegt und es
entsprechend benennen kann. Dieses Ziel wird jedoch stdndig
durch die Arbitraritit des vom Historiker gewdhlten Wegs durch-
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kreuzt. Es kann nicht eine einzige Entwicklungsreihe geben:
der Weg vom Formalismus zum Strukturalismus kann auf ver-
schiedene Weise skizziert werden.

Zur Illustration kdnnten wir drei Entwicklungsschemata
untersuchen, deren gemeinsamer Nenner kaum grdBer scheint
als die Annahme, daB der tbergang vom Formalismus zum Struk-
turalismus ein dreistufiges Ereignis darstellte. So war nach
Jurij Striedter das erste Stadium des historischen Prozesses
Eklovskijs Konzept des kiinstlerischen Werks als "Summe von
Verfahren"™ mit "verfremdender®™ Funktion. Dieses Stadium wurde
abgeldst durch ein anderes, in dem das Werk als "System" be-
trachtet wurde, dessen Verfahren synchron wie diachron funk-
tionieren. Dieses zweite Stadium wilrde gleichermaBSen den
spdten Formalismus Tynjanovs und den friihen Prager Struktura-
lismus charakterisieren. Letzterer ging jedoch zu seiner
eigenen Konzeption des Werks als "Zeichen mit einer 4sthe-
tischen Bedeutung® {lber, und dies ist das dritte Stadium in
Striedters Entwicklungsskizze37.

Im Gegensatz dazu enthdlt Irwin Tituniks Entwicklungs-
reihe ein Glied, das bei Striedter fehlt, die Theorien der
Bachtin-Gruppe. Tituniks Skizze 1%¥Bt sich folgendermaBen
schematisieren: These - russischer Formalismus (mit all seinen
Stadien); Antithese - die Bachtin-Gruppe; Synthese - der
Prager Strukturalismus38.

Obwohl sie sich in vieler Beziehung unterscheiden,
teilen Striedters und Tituniks Schemata einen Grundzug: sie
fihren das Auftreten des Prager Strukturalismus ausschlieflich
auf seine russischen Quellen zuriick und vernachldssigen seine
einheimischen Vorldufer. Fiir Oleg Sus dagegen ist die tsche-
chische dsthetische Tradition der Motor der Entwicklung. Er
sieht im herbartistischen Formalismus von Josef Durdik
(1837-1902) und Otakar Hostinsky (1847-1910) das erste Stadium
auf dem Weg zu einer strukturalistischen Asthetik in B&hmen.

Das zweite Stadium ist die psychologisch fundierte Kritik des
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Herbartismus durch Hostinsk¥s Schiiler Otakar Zich (1879~
1934). Sein Insistieren auf einem holistischen Zugang zur
Kunst und sein Interesse fiir die Semantik von Kunstwerken
bahnte den Weg fiir das dritte Stadium des Schemas von Sus -
den Strukturalismus der Prager Schule 32,

Diese drei Schematisierungen der Entwicklung vom Forma-
lismus zum Strukturalismus demonstrieren, daf die bloSe
Konstruktion von historischen Reihen die Unsicherheit histo-
rischer Konzepte nicht verhindern kann. Jedes Modell ist
nicht nur von einer spezifischen Konzeption des historischen
Wandels abgeleitet, sondern auch von einem besonderen Ver-
stdndnis der historischen Phénomene, um die es geht. In
dieser Hinsicht sind historische Schemata immer partiell:

Sie verknipfen nur die Merkmale der untersuchten Fakten, die
in das Denken des sie konstruierenden Historikers passen.
Der Inhalt der Konzepte von 'Formalismus' und 'Strukturalis-
mus' fluktuiert dementsprechend.

Doch auch wenn diese Strategie funktionieren wiirde und
wir mit Erfolg den tschechischen Strukturalismus vom russi-
schen Formalismus abtrennen und seine gesonderte Identitdt
etablieren k&nnten, so wilrden wir doch nur eine homonymische
Ausweitung historischer Konzepte mit einer anderen vertauschen.
Solange wir die Prager Schule in den 'Formalismus' einschlieBen,
weiten wir dieses Konzept aus und verengen das Konzept des
'Strukturalismus’; in dem Moment, wo wir es 'Strukturalismus'
nennen (wobei seine Divergenz zur russischen Bewegung angezeigt
ist), dehnen wir unvermeidlich dieses Etikett aus, denn es be-
zeichnet auch eine viel jiingere franz®dsische literaturwissen-
schaftliche Richtung, die auf ihrer Einzigartigkeit besteht.
Die radikalste L8sung dieses Problem widre natiirlich, diesen
h&chst vieldeutigen Terminus iilberhaupt aus dem historischen
Diskurs zu verbannen. Mukarovsky schlug etwas ganz Ahnliches
in einem Interview des Jahres 1971 vor. Uber den Struktura-
lismus befragt, erwiderte er:
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Jetzt, nachdem er sich iilber Nationen und Diszi-
plinen ausgebreitet hat, ist der Strukturalismus
ein so vieldeutiges Wort geworden, das so will-
kirlich (manchmal sogar entgegen seiner Bedeutung)
interpretiert wird, das8 ich vorziehe, es nicht zu
oft zu gebrauchen, 40

Ein Historiker kann also Mukarovskys Beispiel folgen und

den 'inaddquaten' Terminus 'Strukturalismus' nicht mehr
verwenden. Aber solange er den Prager Strukturalismus in
seinen Diskurs einschliefien will, muB er sich irgendwie
darauf beziehen. Vermeidet er die homonymische Ausweitung
seiner Konzepte, so verfdllt er gezwungenermafien in das
entgegengesetzte Extrem: er ersetzt das Homonym durch Syno-
nyme, die gewdhnlich in anderer Hinsicht inaddquat sind.
Ladislav Matejkas Kommentare in seinem Sammelband der Prager
Schule41 illustrieren die Probleme, die durch dieses Vor-
gehen entstehen. Wdhrend er so viel wie méglich das idber-
frachtete Konzept des Strukturalismus meidet, operiert
Matejka mit weniger 'vieldeutigen' Termini wie 'Prager lin-
guistischer Zirkel' und 'Prager Schule'. Bei ndherem Hin-
sehen wird jedoch deutlich, das8 diese Synonyme gleichermafen
zu weit wie 2zu eng sind, um den 'Strukturalismus' angemessen
Zu ersetzen. Ein Blick auf die Mitgliederliste des Zirkels

im Jahr 1936, die 61 Namen enth&lt‘z, macht klar, das Matejka
nicht {iber den Zirkel als solchen, sondern iiber etwa ein
Dutzend seiner Mitglieder, iiber seinen 'wahren' Kern spricht,
d.h. ilber diejenigen, die sich Strukturalisten nannten.
Dariiber hinaus schlieSt Matejka unter der Uberschrift 'Prager
Schule' zwei jingere Theoretiker ein, Lubomir DoleZel und
Jit{ Levy, die nicht zu dem Zirkel geh&rten. Ihr Werk ist
ganz offensichtlich eher ein Produkt der intellektuellen
Atmosphdre der 60er Jahre als der 30er oder 40er. Wenn Kyber-
netik, generative Grammatik und Proppsche Narratologie in

den Inhalt des Terminus 'Prager Schule' einbezogen werden,
beginnt man sich unvermeidlich zu fragen, inwieweit dieses
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Etikett enger ist als das des 'Strukturalismus', das es
ersetzt.

Ehe man {ibereilt den beunruhigenden Terminus ‘'Struk-
turalismus' aufgibt, kénnte es sich als produktiver er-
weisen, 2zu ermitteln, ob seine tatsdchliche Anwendung Uber
Jahrzehnte auf diverse Theorien in ganz unterschiedlichen
Landern und Disziplinen ein t e r ¢t i um compar a-
t i onis enthdilt, eine gemeinsame Basis, die seine homo-
nymische Ausweitung gleichzeitig erméglicht und begrenzt.
Diesen Weg verfolgt Jan Broekmans Buch mit dem entsprechen-
den Titel "Strukturalismus®. Am AbschluB seines Kapitels
{iber die Prager schreibt Broekman:

Diese Zusammenfassung fihrt notwendigerweise zu
der SchluBfolgerung, daB der heute modisch ge-
wordene Pariser Strukturalismus lediglich eine
Rekapitulation des hier Dargestellten ist; erst
als solche ist von einer Weiterentwicklung des
strukturalen Denkens die Rede. Es sind heute die-
selben Themen und Methoden zur Diskussion ge-
stellt; was uns als dernier cri vor-
getragen wird, ist bestenfalls eine Differenzierung,
Ausarbeitung oder unter dem EinfluB neuerer wis-
senschaftlicher Einsichten unternommene Revision
jener Themen.43

Wie weit Broekmans globale Charakterisierung des
Strukturalismus allen seinen individuellen Tendenzen und
Schulen angemessen ist, ist Meinungssache. Was sicher scheint,
ist jedoch, das sein Zugang das Schwanken des Terminus ‘Struk-
turalismus' nicht verhindert. Nur drei Jahre nach der Ver-
6ffentlichung des Buchs "Strukturalismus"”, im Jahre 1974,

ergdnzte Broekman die englische Ubersetzung durch folgende
Bemerkung:

Inzwischen ist die strukturalistische Mcde in Paris
verflogen und die gegenwdrtige Situation unterscheidet
sich von der Zeit, als der deutsche Text dieses Buchs
geschrieben wurde. Man k&énnte sagen, da8 der Struktu-
ralismus als Pariser Mode nur die erste Phase in der
Entwicklung des strukturalistischen Denkens nach dem
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Zweiten Weltkrieg betonte, eine Entwicklung,

die im allgemeinen auf den Hauptprinzipien des
russischen Formalismus und des tschechischen
literaturwissenschaftlichen Strukturalismus be-
ruhte. Diese Phase, die die Jahre 1945-1956/70,
d.h. von den ersten Einflilssen der Ideen von
Lévi~-Strauss und Jakobson bis Michel Foucaults
"Ordnung des Diskurses" umfaste, kdnnte in der
Terminologie der &sthetischen Theorie des Kubismus
als analytische Phase des Strukturalismus be-
zeichnet werden. [...] Die Arbeiten von Barthes,
Foucault, Sollers und Derrida seit 1965 haben sich
zu einer stdrker synthetischen Phase des Struktu-
ralismus entwickelt.44

Die benutzte Analogie zur Geschichte der Malerei dient
Broekman zu zwei Zwecken. Sie legt nahe, daB die Literatur-
theorie in den 60Oer Jahren einen beachtlichen Ubergang voll-
zogen hat, wihrend sie zugleich die Bedeutung dieses Uber-
gangs als eine bloBe Differenzierung innerhalb desselben
theoretischen Musters qualifiziert. Es scheint jedoch eine
allgemeine Ubereinstimmung zu herrschen zwischen denjenigen,
deren Werk diesen Wechsel im literaturkritischen Denken herbei-
fihrte wie auch unter einer ganzen Reihe von Kommentatoren,
da8 das, was Broekman 'synthetischen Strukturalismus' nannte,
iberhaupt kein Strukturalismus ist, sondern ein deutlich
unterschiedenes neues Stadium der Literaturtheorie. Und ob wir
mit dieser Einschdtzung {ibereinstimmen oder nicht, besagt
nichts, denn das neue Konzept des 'Poststrukturalismus' hat
bereits in das Vokabular der Literaturkritik Eingang gefunden.

Ich will diese Illustration der homonymisch-synonymischen
Unsicherheit nicht weiter verldngern. Der Gesamtimpuls meiner
Argumentation drdngt mich zu einem letzten Schritt, dem ich
kaum widerstehen kann, die beiden Konzepte mit all ihren Viel-
deutigkeiten und semantischen Zuwdchsen aufzugeben und véllig
neu anzufangen, gewissermafen reinen Tisch zu machen. Aber was
auf den ersten Blick so verfilhrerisch erscheint, erweist sich
als eine Reihe schwieriger Entscheidungen. Welche neuen Namen
kdnnen die alten kompromittierten Konzepte ersetzen? Was sind
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die Kriterien fiir ihre Auswahl? Und vor allem anderen, wird
eine solche Ersetzung aus der unendlichen Reihe der homony-
misch-synonymischen Unsicherheit ausbrechen?

Um diese verdrieBlichen Fragen zu beantworten, ist es
erst einmal notwendig, den semiotischen Status historischer
Konzepte festzustellen. Was 'Formalismus' und 'Strukturalis-
mus' ebenso wie andere analoge Termini bezeichnen, sind
spezielle Stadien und Tendenzen in der Geschichte der Lite-
raturtheorie. In dieser Hinsicht dhneln sie Eigennamen wie
'Emil Steiner', der fiir ein besonderes Individuum, meinen Sohn,
steht oder 'Philadelphia', die Stadt, wo er geboren wurde. Die
Ehnlichkeit 2zwischen historischen Konzepten und gewbhnlichen
Eigennamen ist jedoch partiell. Wihrend in Namen die Beziehung
zwischen dem Zeichen und dem, was es bezeichnet, unzweideutig
ist - ein 2eichen bezieht sich ausschlieBlich auf ein einziges
Objekt - ist dieses Verhdltnis im Fall von historischen Kon-
zepten sehr viel vager. Aber diese Und&hnlichkeit ist ganz
instruktiv fidr unseren Zweck. Denn wenn historische Konzepte
den Bezeichnungsmodus von Eigennamen erfolgreich nachahmen
kénnten, wirde ihre homonymisch-synonymische Ausweitung, die

so verwirrend ist, reduziert.

Wir wollen daher betrachten, auf welche Weise die Logiker
die unzweideutige Bezeichnung von Eigennamen untersuchen. Die
traditionelle Theorie unterscheidet den Eigennamen eines
Objekts von seiner genauen Beschreibung. Beschreibung ist
immer partiell, denn sie vermittelt nur Kenntnis liber einige
Eigenschaften des Objekts. Der Name andererseits teilt kein
Wissen lber das Objekt mit, sondern verweist auf die Identitdt
des Objekts in seiner Ganzheit. Der so begriffene Eigenname
ist ein sinnloses Kennzeichen, ein Index, dessen Bedeutung
nur das Objekt ist, auf das es verweist oder, in Mills Termi-
nologie, ein Zejichen mit Denotation, aber ohne Konnotation.
Vom Standpunkt dieser Theorie ist sofort offensichtlich, warum
Konzepte wie 'Formalismus' und 'Strukturalismus' so viel-
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deutiqg sind. Sie bezeichnen nicht nur Stadien oder Tendenzen
in der Literaturtheorie, sondern beschreiben sie, indem sie
sich auf sie mit Hilfe zufdllig ausgewdhlter Zilge beziehen.
Da formale oder strukturale Interessen bei weitem nicht auf
den russischen Formalismus oder Prager Strukturalismus be-~
schridnkt sind, sind diese Konzepte leicht auf andere litera-
turtheoretische Schulen {ibertragbar.

Diese Theorie der Eigennamen gibt mir ein Kriterium zum
Ersetzen vieldeutiger historischer Konzepte durch weniger
vieldeutige Ersatzwdrter. Die gewdhlten Namen sollten so weit
wie m8glich frei von irgendwelchen Konnotationen sein, die
ihre homonymische Ausweitung motivieren kénnten. Um die Meta-
sprache des historischen Diskurses vdllig von der Objekt-
sprache des literaturtheoretischen Diskurses 2zu trennen, kdnnte
ich folglich den russischen Formalismus als '79' und den
Prager Strukturalismus als '28' bezeichnen. Es ist jedoch
zweifelhaft, ob eine solche radikale Anderung der Nomenklatur
einen wirklichen Gewinn bringen wilrde. Nicht daB es nicht
funktionieren wiirde, aber es wlirde nur zu gut funktionieren.
Die Zahlennamen sind so sinnlose Kennzeichen, daB8 niemand ver-
stehen wirde, was sie bezeichnen. In dem Moment, wo sie durch
ein Synonym erklért werden, etwa '79 ist russischer Forma-
lismus', unterliegen sie automatisch derselben homonymisch-
synonymischen Unsicherheit wie die friheren Konzepte.

Fiilr einige Logiker jedoch ist mein Versuch, traditionelle
historische Konzepte durch neue zu ersetzen, von Anfang an zum
Scheitern verurteilt, da er von einer falschen Annahme {iber
Eigennamen ausging. Die von Frege vertretene Theorie z.B. nimmt
an, dag Eigennamen keineswegs sinnlose Kennzeichen sind, sondern
eher Kurzbeschreibungen. Ihr Sinn resultiert aus der Tatsache,
daB8 die Namengebung ein Objekt auf eine spezielle Weise pri-
sentiert, als Teil eines spezifischen Kontexts. ‘'Morgenstern'
una 'Abendstern' z.B. sind zwei Namen filr dasselbe Objekt,
das in zwei unterschiedlichen Phasen erfaBt wird. Diese Er-
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kldrung von Eigennamen paBt ganz gut zu dem konzeptuellen
Durcheinander des historischen Diskurses. Termini wie 'mor-
phologische Schule', 'OPOJAZ', 'Neoformalismus' oder 'Struk-
turalismus' kénnen in der Tat als Teilbeschreibungen von
'‘russischer Formalismus' gesehen werden, da sie diese Be-
wegung aus verschiedenen Perspektiven prédsentieren. Aber
wihrend Freges Theorie der Eigennamen diese Austauschbarkeit
historischer Konzepte legitimiert, enthdlt sie keine Kri-
terien fiir die Auswahl unter ihnen. Es gibt keinen Grund,
weshalb ich die russischen Formalisten nicht 'Neo-Aristo-
telianer' (bezugnehmend auf einige Prinzipien der Poetik

des Aristoteles, die in die formalistische Poetik aufge-
nommen wurden)45 oder irgendwie anders nennen kdnnte, voraus-
gesetzt, daB wenigstens ein Merkmal der Bewequng erfaft wird.
Und in Anbetracht der extremen Heterogenitdt des russischen
Formalismus wirde das Akzeptieren von Freges Theorie zum
direkten Gegenteil dessen filhren, was ich erreichen wollte;
zZu einer Vermehrung historischer Konzepte statt zu ihrer Be-
schrdnkung und Kl&rung.

Diese zwei Theorien der Eigennamen bringen uns nicht
weit, weil sie zwei extreme Ansichten ilber den Akt der
Namensgebung wiedergeben. In der traditionellen Theorie
geht der Name der Beschreibung voraus, wdhrend Freges Gegen-
theorie das Gegenteil behauptet. Die traditionelle Ansicht
begreift Namen als statische Etikette, die in einem Eins-
zu-Eins-Verhdltnis einem ebenso statischen Objekt aufgeklebt
werden; Frege begreift Namen als unbegrenzten Satz von Zeichen,
deren Bedeutung eine Funktion der Kontexte der bezeichneten
Einheit sind. Der Eigenname liegt in der Tat irgendwo zwischen
diesen beiden Polen. Die Traditionalisten verweisen zu Recht
darauf, das ihre Bedeutung sehr viel spezifischer ist als die
anderer Nomina, aber Freges Argument hat auch sein Gewicht:
solange der Eigenname ein linguistisches Zeichen ist, bleibt
er dem benannten Objekt in gewisser Weise inaddquat. Die

beiden Theorien scheinen sich wegen ihres strikten Entweder-
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Oder gegenseitig auszuschlieBen. Filr diejenigen, die die
Nicht-Sinn~-Theorie gutheiBen, ist nur ein Wort, welches
ein einzelnes Objekt in seiner Ganzheit identifiziert, ein
Eigenname; fir ihre Gegner kann kein Name dieses absolute
Ziel erreichen, und deshalb gibt es keine Eigennamen, sondern
blo8 definite Beschreibungen,

Man kann jedoch eine gemdBigtere Position vertreten,
die ein gewisses Ma8 von Ungenauigkeit bei Eigennamen zu-
l48t. Nimmt man die grundlegende Inaddquatheit der Beziehung
zwischen einem Namen und einem Objekt einmal an, kann man ar-
gumentieren, daB diese Inaddquatheit nicht stark genug ist
um zu verhindern, daB der Eigenname sich auf ein spezielles
Objekt bezieht. Diese Position, die von einigen modernen
Logikern eingenommen wird, ldBt sich gut an John Searles
Diskussion {lber den Namen 'Aristoteles' illustrieren:

Wer nach den Kriterien fir die Anwendung des
Namens "Aristoteles" fragt, verwendet die for-
male Redeweise fir die Frage, was Aristoteles
ist, d.h. er fragt nach einer Reihe von Iden-
titdtskriterien fir den Gegenstand Aristoteles.
"Was ist Aristoteles?” und "Welches sind die
Kriterien filr die Anwendung des Namens "Aristo-
teles?"” stellen dieselbe Frage dar, im ersten
Fall in der inhaltlichen, im zweiten in der
formalen Redeweise. Wenn also unserer Verwendung
dieses Namens eine Ubereinstimmung im Hinblick
auf die genau bestimmten Eigenschaften, durch
die Aristoteles' Identitdt konstituiert ist,
zugrunde ldge, verfigten wir Uber genaue Regeln
fir den Gebrauch dieses Namens. Aber der Preis
fir diese Genauigkeit wdre, da8 man den Namen
nur verwenden kdnnte, wenn einige ganz s p e -
2 i fis che Beschreibungen des Gegenstandes
angegeben werden kdnnten. Der Name selber wilrde
zu einem bloBen logischen Aquivalent einer Reihe
von Beschreibungen. Wire das der Fall, k&nnten
wir uns auf einen Gegenstand nur dadurch be-
ziehen, daB wir ihn beschrieben, widhrend uns in
Wirklichkeit die Einrichtung der Eigennamen gerade
erlaubt, dies zu umgehen. Und gerade hierdurch
unterscheiden sich Eigennamen von bestimmten Be-
schreibungen. Wdren die Kriterien fiir Eigennamen
v8llig starr und genau bestimmt; stellten Eigen-
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namen lediglich Abkilirzungen fir diese Kri-

terien dar, wiirden sie genau wie komplizierte
bestimmte Beschreibungen funktionieren. Aber

die einzigartige Bedeutung und der groB8e prak-
tische Vorteil der Eigennamen in unserer Sprache
beruhen gerade darauf, daB sie es uns ermdglichen,
uns im Gesprdch mit anderen auf Gegenstidnde zu
beziehen, ohne uns dariiber streiten und einigen
zu milssen, welche deskriptiven Eigenschaften es
genau sind, die die Identitdt des Gegestandes
konstituieren. Die Eigennamen funktionieren nicht
als Beschreibungen, sondern als Ndgel, an denen
Beschreibungen aufgehdgt werden. 46

Searles 'pragmatische' Ansicht iUber Eigennamen er-
8ffnet eine neue Perspektive fiir die Funktion historischer
Konzepte im historischen Diskurs. Sie bezeichnen nicht nur
Segmente des historischen Kontinuums, sondern beziehen sich
auf sie in einer Weise, daB die Streitfrage iiber die Iden-
titdt dieser Segmente vermieden wird. Diese Betrachtung
historischer Konzepte enthidlt das {berzeugendste Argument
gegen eine pauschale Verwerfung von vagen Termini wie 'russi-
scher Formalismus' und ’Prager Strukturalismus'. Konzepte
wie diese weisen eher als ihme exakteren Substitute die oben
beschriebene Bezugnahme auf. °‘Nichtkonnotative' Konzepte,
solange sie wirklich sinnlos bleiben, kdnnen Uberhaupt keine
Bezugnahme leisten, wdhrend Kurzbeschreibungen die Objekte
mit Hilfe einiger ihrer Charakteristika identifizieren und
zu leicht in Auseinandersetzungen ilber die Identitdt ihrer
Referenten hineingezogen werden.

Was etablierte Konzepte fur den Akt der Bezugnahme an
besten geeignet macht, ist ihre bereits betrdchtliche homony-
misch-synonymische Ausdehnung. Sie etablieren sich nicht,
weil sie ihren Objekten addquater sind als andere Zeichen,
sondern eher wegen ihrer semantischen 'Elastizitidt’, ihrer
Fdhigkeit, verschiedene, oft widerspriichliche Verwendungen
miteinander in Einklang zu bringen. In dieser Hinsicht sind
etablierte Konzepte multiperspektivistische, liberzeitliche
Reprdsentationen ihrer jeweiligen historischen Segmente.
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Sie enthalten viele Standpunkte, viele Schichten semantischen
Zuwachses, prédsentieren auf diese Weise ihre Objekte synthe-
tisch, in ihrer mannigfachen Heterogenitidt. Es ist genau
diese homonymisch-synonymische Unsicherheit etablierter Kon-
zepte, die sie fiir den historischen Diskurs unentbehrlich
macht. Nur mit ihrer Hilfe ist es den Historikern m¥glich,
sich ungefdhr auf dieselben Zeitsegmente, Denkschulen und
-tendenzen zu beziehen, wobei sie gleichzeitig verschiedene
Erkldrungen fiir sie bereithalten. Mit anderen Worten, obwohl
die Erforscher der Geschichte der Literaturtheorie in ihren
Beschreibungen des russischen Formalismus und des Prager
Strukturalismus weit auseinandergehen, sind ihre Meinungs-
verschiedenheiten nur dann bedeutsam, wenn sie unter der
impliziten Ubereinkunft stehen, daB8 sie von denselben Dingen

sprechen.

ANMERKUNGEN

Die urspringliche Version dieses Beitrags wurde am
25. Februar 1981 als Vortrag an der University of
North Carolina, Chapel Hill gehalten.

1 vVzgljad i ne&to. Otryvok. In: Sovremennaja literatura.
Sbornik statej, Leningrad 1925. S. 178.

2 Vgl. Du dualisme asymétrique du signe linguistique,
Travaux du Cercle linguistique de Prague 1 (1929), S. 88-92.

3 Zur Frage der "Formalisten™.In: Marxismus und Formalis-
mus, Frankfurt/Berlin/Wien 1976, S. 72.

4 Vgl. Literatura i kinematograf, Be;lin 1923, 8. 40
oder Viktor Chovin, Na odnu temu, Kniznyj ugol 1922,
Hl 8' s. 59.

5 O parodii. In: Ju. N. Tynjanov, Poétika. Istorija.
Kino, Moskva 1977, 5. 295.



00057093

- 145 -

6 Slavjanskaja filologija v Rossii za gody vojny i
revoljucii, Berlin 1923, S. 31.

7 ChudoZestvennaja forma. Sbornik statej pod red. A.G. Ciresa,
Moskva 1927, Predislovie, S. 5.

8 N.I. Efimov, Formalizm v russkom literaturovedenii,
Smolensklj gosudarstvennyj universitet. Naudnye izvestija 5
(1929), H. 3, S. 56.

9 Formal'nyj metod. Vmesto nekrologa. In: Sovremennaja
literatura. Sbornik statej, Leningrad 1925, S. 148.

10 Three Metaphors of Russian Formalism, Poetics Today 2(1980/81),
H. 1b, S. 59-116.

11 B. ﬁjchenbaum, Teorija "formal'nogo metoda®. In: Ders.,
Literatura. Teorija, kritika, polemika, Leningrad 1927, S. 120.

12 Die formale Methode in der Literaturwissenschaft, Stuttgart
1976, S. 90.

13 Formal'naja skola v literaturovedenii. In: Kratkaja litera-
turnaja énciklopedija, Bd. 8, Moskva 1975, S. 59.

14 Formalizm i ego puti, Krasnoe slovo 1927, H. 2-3, S. 164.

15 Der russische Formalismus. Methodologische Konstruktion

seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978,
S. 426-262.

16 V.N. Vologinov; Marksizm i filosofija jazyka. Osnovnye
problemy sociologiceskogo metoda v nauke o jazyke, Leningrad
1929; P.N. Medvedev, Ufenyj sal'erizm. O formal'nom metode,
2vezda 1925, H. 3, S. 264-276; ders., Formal'nyj metod v
literaturovedenii, Leningrad 1928.

17 The Heresiarch of M e t a, PTL 3 {(1978), S. 408.

18 The Russian Formalist Theory of Prose, PTL 2 (1977), S. 435.

19 Ornamental'naja proza. In: V. §klovskij, Teorija prozy,
2. Aufl., Moskva 1929, S. 215.

20 K voprosu o formal'nom metode. In: V. Zirmunskij, Voprosy
teorii literatury. Stat'i 1916-1926, Leningrad 1928, s. 158.

21 NovejSaja russkaja poézija. Nabrosok pervyj, Prag 1921,
S. 11.

22 Melodika russkogo lirideskogo sticha, Peterburg 1922, S. 14.



00057093

- 146 -

23 Morphologie des Miarchens, Mlinchen 1972, S. 23.

24 Das literarische Faktum. In: Texte der russischen Forma-
listen, Bd. 1, Minchen 1969, S. 407.

25 Vgl. meinen Artikel "Three Metaphors of Russian Formalism".

26 Romantické vSeslovanstvi - nova slavistika, Cin 1 {1929/30),
S. 11.

27 O tak zvané formalni metodé v literarni vedeé, Nase veda
15 (1934)’ Ho 2' S. 45.

28 O tvar a strukturu v slovesném uméni, Praha 1966, S. 86.
29 Russischer Formalismus, Miinchen 1964, S. 176.

30 Russian Formalism. In: Princeton Encyclopedia of Poetry
and Poetics. Enlarged Edition, ed. A. Preminger, Princeton
1974, S. 727.

31 Structuralism, ebd., S. 9813.

32 The Prison-House of Language. A Critical Account of
Structuralism and Russian Formalism, Princeton 1972, S. IX.

33 Ebdo' S- 51.

34 O ptedpokladech pra%ské& lingvistické sSkoly, Index 6 (1934),
H. 1, §. 8.

35 vztah mezi sovetskou a ceskoslovenskou literirni védou,
Zemd& Sovétd 4 (1935/36), S. 14.

36 Ebd., S. 14f.

37 Einleitung zu: F. Vodiéka, Die Struktur der literarischen
Entwicklung, Minchen 1976, S. XVII.

38 The Formal Method and the Sociological Method (M.M. Bachtin,
P.N. Medvedev, V.N. Volosinov) in Russian Theory and Study of
Literature. In: V.N. VoloSinov, Marxism and the Philosophy of
Language, tr. L. Matejka and I.R. Titunik, New York 1973, S. 176f.

39 Typologie tzv. slovanského formalismu a problémy prechodu
od formalnich 5kol ke strukturalismu. In: C skoslovenské
prednasky pro VI. mezinirodni sjezd slavistl v Praze, Hg. B.
Havranek u.a., Praha 1968, S. 293-300.

40 O dialektickém pristupu k umeni a ke skutednosti. Rozhovor
s akademikem Janem Mukafovskiym, Prolegomena scénografické
encyklopedie, 6 {(Praha 1971), S. 7.



00067093

- 147 -

41 "Preface" und "Postscript: Prague School Semiotics”.
In: Semiotics of Art. Prague School Contributions, ed.
L. Matejka and I.R. Titunik, Cambridge, Mass. 1976.

42 Zprava o cinnosti Pra%fského lingvistického kroulku za
prvni desetileti jeho trvani. 1926-1936, Praha 1936, S. 14-16.

43 Strukturalismus. Moskau - Prag - Paris, Minchen 1971,

44 Structuralism. Moscow - Prague - Paris, Dordrecht 1974,
S. VIIIf.

45 Die Formalisten selber lehnten jedoch jede Parallele
zwischen ihrer und der Poetik des Aristoteles ab und wilrden
sicherlich das Etikett 'neo-aristotelisch' zuriickgewiesen
haben. Vgl. z.B. B. Tomasevskijs Brief an éklovskij vom

12. April 1925, Slavica Hierosolymitana 3 (1978), S. 385f.
Zu den Parallelen zwischen Aristoteles und den Formalisten
vgl. z.B. K. Svoboda, "O tak zvané formilni metod& v
literarni védeé, S. 39 oder A.A. Hansen-L8ve, Der russische
Formalismus, S. 24-30.

46 John E. Searle, Sprechakte. Ein sprachphilosophischer
Essay, Frankfurt 1971, S. 257f.

(Ubersetzt von Hans Giinther, Bielefeld)

Hans Gunther - 9783954792405
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 04:36:08AM
via free access



00057093

David E. We llbery (Stanford)

MUKAROVSKY UND KANT: ZUM STATUS ASTHETISCHER ZEICHEN

Diese Arbeit hat einen Grundbegriff der semiotischen Asthetik,
den des #sthetischen Zeichens, zum Thema. Als MukafXovsky
diesen Begriff 1934 in dem Vortrag "L'art comme fait sémiolo-
gique” einfihrte, galt er der tlberwindung des Psychologismus
in der Asthetik und der erstmaligen Herausstellung der objek-
tiven sozio-kulturellen Seinsweise des dsthetischen Gegen-
standes1.

In Mukatovsk{s spiteren Schriften wird der Begriff des 4sthe-
tischen Zeichens zwar beibehalten, aber die Grenzen seiner
Brauchbarkeit werden zunehmend sichtbar. In diesem Sinn ist
Mukafovsk{s Spdtwerk als Antizipation gegenwdrtiger Tendenzen
der Theoriebildung anzusehen, denn es macht sich heute allent-
halben in der semiotischen Forschung eine Kritik des Zeichen-
begriffs bemerkbar. Im ersten Teil der Arbeit versuche ich dar-
zulegen, wie Mukafovsk{¢s theoretischer Ansatz notwendig zur
Infragestellung des Zeichenbegriffs als eines Grundbegriffes
der Asthetik fuhrt. Flr das grundbegriffliche Problem, das da-
mit fUr die semiotische Asthetik entsteht, schldgt dann der
zweite Teil eine L&sung vor, die Kants "Kritik der Urteils-
kraft” entlehnt ist. Der RUckgriff auf Kant scheint mir nicht
nur durch die erneute Aktualitidt der kantischen Asthetik
gerechtfertigtz, sondern auch durch die enge Verbindung
zwischen seinem Denken und dem von Mukarovsk$.
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1. 2Zur 4sthetischen Funktion

Meine Uberlegungen gelten hier einer Reihe von Arbeiten,
die aus verschiedenen Perspektiven das Problem der dstheti-
schen Funktion zu erhellen versuchen und die sich, wie
Mukarovsky selber betont hat, gegenseitig erginzen. Den
theoretischen Brennpunkt dieser Reihe - den Punkt gleichsan,
wo die gedanklichen Linien der anderen Arbeiten zusammen-
laufen - bildet der Aufsatz ilber den Standort der dstheti-
schen Funktion unter den (ibrigen Funktionen3. Es handelt sich
in dieser Arbeit um einen Versuch, den systematischen Stellen-
wert desjenigen Phinomens zu bestimmen, dem Mukafovsk{ys Den-
ken von Anfang an gegolten hatte. Das hat zur Folge, daB die
operativen Beqgriffe von Mukafovsk?s dsthetischer Theorie, an-
statt auf einen externen Gegenstand gerichtet zu sein, selber
in den Blick geraten. Gleichwohl stellt der Aufsatz keineswvegs
eine ausfiihrliche metatheoretische Reflexion dar; ja, er ent-
behrt nicht eines provisorischen, skizzenhaften Charakters.

Es bedarf daher einer problematisierenden Rekonstruktion des

im Text niedergeschlagenen Denkansatzes, soll dessen volle

AufschluBkraft zur Entfaltung kommen‘.

Die Interpretationsbediirftigkeit von Mukarovsk{s Aufsatz
148t sich anhand von dessen Kerngedanken nachweisen. Bekannt-
lich versucht Mukafovsk? durch Aufstellung einer allgemeinen
Typologie der Funktionen die Frage nach der systematischen Posi-
tion der dsthetischen Funktion zu beantworten. Diese Typologie
ist nicht als eine Klassifikation nach empirischen Eigenschaften
gemeint. Die Analyse befaBt sich nicht mit reell vorkommenden
funktionalen Leistungen, sondern griindet in einer Wesenserfas-
sung der Funktion {iberhaupt. Fir sie schligt Mukarovsky fol-
gende Definition vor: "Die Funktion ist die Art und Weise des
Sich-geltend-Machens des Subjekts gegenilber der AuBenwelt's.
Diese Formulierung halte ich fiir ein ausgezeichnetes Beispiel
des oben erwdhnten skizzenhaften Charakters von Mukafovskys
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Arbeit. Vergleicht man sie etwa mit der Bestimmung des
Funktionsbegriffs bei Luhmann, f&llt vollends ihre mangelnde
Prdzision aufs. Sie hat zwar einen Sinn, aber dieser er-
schbpft sich in der schillernden Evokation eines dynamischen
Verhdltnisses zwischen Subjekt und AuSenwelt. Dabei bleibt
v8llig unklar, wie dieses Verhdltnis mit dem hergebrachten
Funktionsbegriff zusammenhdngt, geschweige denn wie es ihn
erkldren soll. Aquivok sind dann auch die Leitbegriffe der
Funktionstypologie, die Mukafovsky aus seiner Definition
herleitet. Der Text als ganzer ist weniger die systematische
Ubersicht, die man in ihm zu entdecken vermeinte, als ein
tastender Versuch, den eigenen Denkansatz interpretativ in
den Griff zu bekommen.

Soll sie flr die heutige Theoriediskussion von Belang
sein, dann mu8 Mukafovskys Hsthetische Theorie - und mit
ihr der Aufsatz Uber den Standort der dsthetischen Funktion -
innerhalb eines gr&B8eren theoriegeschichtlichen Rahmens ge-
sehen werden. Sein Denken l&8t sich - so lautet meine These -
als dynamische Synthese (mit gegenseitiger Interferenz) zweier
Traditionen interpretieren: einerseits einer auf dem Begriff
der Praxis beruhenden Anthropologie, wie sie von Herder ent-
worfen und vom jungen Marx konkret entfaltet wurde; anderer-
seits der modernen Tradition des struktﬁralistisch-funktiona-
listischen Denkens, die von Saussure, Durkheim, Malinowski
und anderen ausgeht. In Mukafovskys Schriften wird das Praxis-
modell der freien Selbstproduktion des Menschen in Abwesen-
heit instinkthafter Bestimmungen, das die anthropologische
Tradition entwickelte7, mit dem Modell eines beweglichen
aber immerhin strukturierten und gesellschaftlich normierten
Systems funktionaler Beziehungen zusammengebracht. Aus dieser
Synthese geht eine doppelte Transformation hervor: der Ruck-
griff auf die anthropologische Denklinie dynamisiert - wegen
der Akzentsetzung auf Begriffe wie P r o z e 8 und P r o-
d uk tion -~ das begriffliche Repertoire des Struktura-
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lismus und verankert es in einem gewissen Humani s-
mus (Leitbegriff: der Mensch in der Fille seiner Poten-
tialitdt). Gleichzeitig aber bewirkt die strukturalistisch-
funktionalistische Begrifflichkeit die Aufhebung der ge-
schichtsphilosophischen Teleologie, die bei Herder, Marx
und ihren Nachfolgern eine zentrale Rolle spielt, sowie
deren Ersetzung durch einen nicht-teleologischen Evolutio-
nismus. Die Geschichte der menschlichen Praxis wird nicht
mehr als progressive Entfaltung einer ganzheitlichen mensch-
lichen Identitdt, als Selbstverwirklichuncg des Menschen
begriffen, sondern als vielschichtige evolutionidre Reihe
strukturaler Verschiebungen innerhalb einer funktionalen
Okonomie. In dieser Transformation liegt der Grund fiir die
immense Bedeutung, die im Denken MukaFovsk{ys der Asthetik
zukommt: das Asthetische l1&Bt sich nicht mehr als Objekti-
vierung eines das schdne Gebilde belebenden geschichtlichen
Subjekts verstehen, sondern wird als eine irreduzible Kompo-
nente der funktionalen Ukonomie konzipiert, die den Verkehr
zwischen Mensch und Umwelt regelt. Nicht mehr Ausdruck eines
geschichtlichen Prozesses oder Impulses, der ihm zugrunde-
liegt, erhdlt das Asthetische eine Position innerhalb der
Funktionstypen, deren konstante Interaktion und wechselnde
Konfigurationsbildung Geschichte selber konstituieren.

Die oben zitierte Definition schweift die Begriffe
Funktion und P r ax i s zusammen. Eine Funktion -
das kdnnen wir jetzt prdzisierend ausfliihren - kommt zustande,
wenn eine Systemeinheit (das "Subjekt"), der es um Selbst-
erhaltung und Selbststeigerung geht, mit einer sie umgebenden
Welt in Kontakt kommt. Wo dieser Kontakt stabilisiert wird,
entsteht eine Funktion. Die innere Struktur der Funkticnen,
die Art und Weise ihrer Biindelung oder Ausdifferenzierung,
sowie ihre Gruppierung und Hierarchisierung untereinander,
sind natiirlich nicht Sache des einzelnen Menschen. Als was
etwas funktioniert, welche Funktionen in welchen Fdllen
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aktiviert werden, welche Funktionen wertmidfige Prioritdt
haben, usw. - das sind Fragen, die im apriorischen Perfekt
des immer s chon entschieden werden. Das Netz
der Funktionen bildet eine "historisch ver&nderliche
Struktur von Kridften, die die Gesamthaltung des Menschen
gegenilber der Wirklichkeit lenken“a. Gleichwohl stellt die
individuelle Leistung fir Mukarovsky keine problemlose
Anwendung einer Regel dar, sondern ist als aktualisierendes
Ereignis zu verstehen, das stets die Mdglichkeit einer
Negation des von der Norm Vorgesehenen, bzw. dessen Deforma-
tion in sich tr&gtg. Das Individuum ist djie Quelle einer
Zufdlligkeit, aus der Systeminderungen hervorgehen. Diese
weisen aber ihrerseits eine Tendenz zur Normierung auf.
Im Bereich der Funktionen stehen individuelle Innovation
und allgemeine Norm - wie manches andere Begriffspaar im
Denken Mukafovskys - in einem dialektischen Verhiltnis
gegenseitiger Negation beil gegenseitiger Voraussetzung1o.
Eine Funktion ist also ein geregeltes Verhdltnis
zwischen einer Systemeinheit und deren Umwelt. Sie hat die
Struktur einer ger i chteten Enerqgle, die
vom Subjektpol ausgeht und auf einen Gegenstand zielt. Hier
muB8 allerdings hervorgehoben werden, da8 das so beschriebene
Verhdltnis als Struktur aufzufassen ist, d.h. als
eine Relation, deren Elemente ihre jeweilige Identitdt durch
ihren Stellenwert in der Relation erhalten. Die Elemente
gehen der funktionalen Beziehung nicht voraus, sondern kommen
innerhalb dieser Beziehung allererst zustande. Um diesem
Sachverhalt, den Mukafovsk{ nicht deutlich genug herausge-
arbeitet hat, gerecht zu werden, mdchte ich folgende termi-
nologische Konvention vorschlagen: eine Punktion regelt den
Kontakt zwischen einer Systemeinheit und deren Umwelt so,
daB erstere innerhalb der funktionalen Beziehung die P o-
s ition des Subjekts einnimmt, widhrend
die Eingaben aus der Umwelt die P o s i t ion des
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Themas erhalten. Sub3jekt und T hema be-
zeichnen also nicht an sich seiende Wesen (sind nicht ontisch
gemeint), sondern aufeinander bezogene Elemente der funktio-
nalen Relation.

Die MOglichkeiten zur Ausgestaltung der allgemeinen
Subjekt-Thema Struktur, die in dieser selbst angelegt sind,
stellt Mukarovsk§ys Typologie der Funktionen in ihrem systema-
tischen Zusammenhang dar. Eine erste Unterteilung wird durch
folgende Uberlegung begriindet: "{...) der Mensch kann sich
gegeniber der Wirklichkeit entweder unmittelbar geltend
machen oder durch Vermittlung einer anderen Wirklichkeit'll.
Die zwei Teilklassen, die sich aus dieser Unterscheidung er-
geben, nennt Mukarovsk{ unmi t telbare, bzw.
zeichenhafte Funktionen. Diese Bezeichnungen sind
héchst problematisch und filhren leicht zu MiBverstidndnissen.
Bedenkt man, daB ihrer Definition nach Subjekt und Thema je-
weils durch die Funktion vermittelt sind, daB es also die
Funktionen sind " m i t t e 1 s derer der Mensch auf die
Wirklichkeit blicken und einwirken kann'12, dann stellt sich
die Frage, wie es {iberhaupt zu einer "unmittelbaren" Funktion
kommen kann. Auf die Funktionen im allgemeinen trifft ndmlich
das zu, was Georg Simmel fir das zweckmdBige Handeln (eine
Unterklasse des funktionalen Tuns) geltend gemacht hat:

[...]) daB sogenannte unmittelbare Zwecke einen
Widerspruch gegen den Begriff des Zweckes selbst
bedeuten. Wenn der Zweck eine Modifikation inner-
halb des objektiven Seins bedeutet, so kann dieselbe
doch nur durch ein Tun realisiert werden, welches
die innere Zwecksetzung mit dem ihr &duBeren Dasein
vermittelt; unser Handeln ist die Brilcke, lber
welche der Zweckinhalt aus seiner psychischen Form
in die Wirklichkeitsform libergeht. Der Zweck ist
seinem Wesen nach an die Tatsache des Mittels ge-
bunden.13

Die konstitutive Drittheit14 {d.h. der Vermittlungscharakter)

der funktionalen Beziehung gerdt allzu leicht aus dem Blick,
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wo eine Einschrdnkung von "unmittelbaren Funktionen" oder
Funktionen, die sich "unmittelbar an die Wirklichkeit"15
richten, die Rede ist. Um dieser irreduziblen Drittheit
der Funktion Rechnung zu tragen, muB8 die Unterteilung
in unmittelbare und zeichenhaf¢te
Funktionen neu ausgelegt werden. Es gibt - so lieBe sich
formulieren - zwei grundlegende Funktionstypen, einen, in
dem der thematische Pol a 1 s (unmittelbare) Wirklichkeit,
und einen anderen, in dem der thematische Pol a l s
Zeichen erscheint. Die Bezeichnungen W i r k1 i chkeit
und Unmittelbarkedit nennen also eine be-
stimmte Ausprdgungsform des funktionalen Themas; "unmittelbar
Wirkliches™ hat seine Existenz nur innerhalb der (vermitteln-
den) funktionalen Beziehung.

Die Klasse der Funktionen, deren Thema die finale Be-
deutung "Wirklichkeit" tragen, ist als nicht-markierte
Klasse zu betrachten: in unserem tdglichen Tun und Denken
gehen wir mit "Wirklichkeit” um. Das hat Husser]l mit dem ihm
eigenen Beschreibungsvermdgen so erfaBt:

Auf die Welt beziehen sich alle Wissenschaften

und vor ihnen schon das handelnde Leben. A 1l 1l em
voran ist d as Dasein decrx
Welt selbstverstidndlich-

so sehr, dag niemand daran denken kann, es ausdriick-
lich in einem Satze auszusprechen. Haben wir doch
die kontinuierliche Welterfahrung, in der qu die
Welt immerfort und fraglos vor Augen steht.

Anders als der Ph&nomenocloge jedoch sieht Mukafovsky hinter
diesem Schein der Solidaritdt nicht die konstitutiven
Leistungen eines transzendentalen Ichs, sondern das Netz der
Funktionen, die unsere "Wirklichkeit"™ immer schon als sinn-
volle konstituiert haben. Mehr noch: wdhrend Husserls noetisch-
noematische Analyse "Wissenschaften"™ und "handelndes Leben”

in der Einheit ihrer thematischen Orientierung denkt, er-
m8glicht Mukatovskys funktionalistischer Ansatz den Nachweis
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einer funktionsmiBigen Polaritédt innerhalb der sogenannten
unmittelbaren Funktionen.

Beiden praktischen Funktionen
steht im Vordergrund das Objekt, denn das Sich-
geltend-Machen des Subjekts gilt hier der U m g e-
staltung des Objekts, d.h. der Wirklichkeit.
Beider theoretischen Funktion
dagegen steht im Vordergrund das Subjekt, denn sein
allgemeines und letztes Ziel ist eine Projektion d?5
Wirklichkeit in das BewuBtsein des Subjekts [...].

Die Unterteilung in praktische und theoretische Funktionen
- wie jeder Schritt in der Aufstellung dieser Funktionstypo-
logie - bringt ein dynamisches Verhdltnis innerhalb der
Funktionsstruktur ans Licht. Diese Dynamik wird als ebenen-
spezifische Gegensdtzlichkeit (hier: Subjekt- vs. Objekt-
dominanz) konzipiert.

Doch auch hier bedarf es einer prdzisierenden Weiter-
fihrung von Mukarovsk{s Analyse. Das Heranziehen der Begriffs-
opposition Subjekt-Objekt (die in ihrer dichotomischen Form
eine pr&-funktionalistische Denkfigur darstellt) {iiberzeugt
erstens nicht, weil das Kriterium des "Im-vordergrund-Stehens”
des Objekts der konkreten Erfahrung eines praktischen Handlungs-
vollzuges nicht gerecht wird. Steht nicht das Subjekt gefilhls-
und bewuBtseinsmdfig im Vordergrund, wenn zum Beispiel Hunger
gestillt wird? Andererseits beruht die Bestimmung der theore-
tischen Funktion als subjektorientiert auf einem Kantianismus,
der nicht mehr akzeptabel ist. Denn nur weil Mukafovsk§ die
Einheit des theoretischen Wissens in der Einheit des trans-
zendentalen Ichs (und nicht etwa im Regelapparat des jeweiligen
theoretischen Diskurses) gegriindet glaubt, kann er Theorie
als "Projektion der Wirklichkeit in das BewuBtsein des Sub-
jekts" kennzeichnen. Es gilt also die Gegensdtzlichkeit der
praktischen und theoretischen Punktionen anders zu erkldren
als durch die Isolierung (und Hypostasierung) von jeweils einem
der durch die funktionale Relation aufeinander bezogenen
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Elemente.

Gehen wir zundchst von den praktischen Funktionen aus.
Sie sind durch etwas gekennzeichnet, was ich die Dringlich-
keit der Problemsituation nennen mchte: d i e s e s
oder j enes mu 8 getan werden. Dabei ist es nicht
notwendig, daB8 die Problemsituation auBerhalb des Subjekts
liegt; es kann zum Beispiel darum gehen, Emotionen zum Aus-
druck zu bringen, eine (auch von Mukafovsky als solche an-
erkannte) praktische Leistung, deren Thema kaum als Objekt
beschreibbar ist. Doch auch wo Gegenstdndliches als funk-
tionales Thema auftritt - etwa beim Hausbau - ist die gleiche
Dringlichkeit zu spiiren. 'berall geht es darum, da8
dieser Sachverhalt, und sei er subjektiver oder
objektiver Art, verdndert wird. Es ist die Verwurzelung
der praktischen Funktionen im h i ¢ et nunec des
D1ies en, die ihnen ihr besonderes Geprdge verleiht:
sie sind partikularisierend und diese
Tendenz bewirkt eine entsprechende Ausgestaltung b e id e r
Elemente der funktionalen Relation. Im praktischen Handlungs-
vollzuge wird auch das Subjekt partikularisiert - oft bis
zum Grenzfall der agierenden Leiblichkeit‘a. Die theoreti-
sche Funktion hingegen weist eine Tendenz zur Verallgemei-
nerung auf: es geht ja beim theoretischén Wissen darum, den
einzelnen Fall unter eine allgemeine Regel zu bringen. Und
auch hier erhdlt das Subjekt genau wie das funktionale Thema
durch die Grundtendenz 2ur Verallgemeinerung seinen Charak-
ter: das theoretische Subjekt ist eine abstrakte Rolle, die
jedem einzelnen wenigstens i dealiter paBt‘g.
ZusammengefaBt: die Gegensidtzlichkeit von theoretisciier und
praktischer Funktion ist nicht durch eine starre Dichotomie
zwischen Subjekt und Objekt zu erkldren, sondern durch die
entgegengesetzten Tendenzen 2ur Verallgemeinerung bzw. zur
Partikularisation, die ihnen zugrundeliegen und die die
Ausgestaltung beider funktionalen Elemente, Subjekt und
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Thema, bestimmen.

Wenden wir uns nun den zeichenhaften oder semiotischen
Funktionen zu, die Mukafovsk? den sogenannten unmittelbaren
Funktionen gegeniiberstellt.bDie Verwendung des Terminus
‘zeichenhaft' impliziert natiirlich nicht, das die unmittel-
baren Funktionen bar jeder Zeichenhaftigkeit sind. Im Gegen-
teil, sowohl die praktische als auch die theoretische Funktion
enthalten eine semiotische Komponentezo. Diese kann zu einem
relativ autonomen Zeichensystem (z.B. Sprache) ausgebaut
sein oder als gestuelle Zeichenhaftigkeit dem Handlungsvoll-
zug inhdrieren. Entscheidend ist nun, das bei den praktischen
und theoretischen Funktionen diese Zeichenhaftigkeit nicht
eigens in den Blick gerdt; sie dient vielmehr als Instrument
oder als Mittel und als solches verschwindet sie vor dem
funktionalen Thema. Diese Instrumentalitidt gilt es festzu-
halten, will man das Verhdltnis zwischen den unmittelbaren
und den zeichenhaften Funktionen in seiner eigentiimlichen
Dynamik begreifen. Letztere sind als Kontamination des funk-
tionalen Normalfalls anzusehen: in den zeichenhaften Funk-
tionen nimmt das, was normalerweise als Instrument gehand-
habt wird ~ die semiotische Komponente -, die Position des
Themas ein. Dadurch erhdlt sie die Finalitidt, die dem funk-
tionalen Thema sonst zukommt, bewahrt aber gleichzeitig
ihre Semiotizitdt. Die zeichenhaften Funktionen sind gleich-
urspringlich mit den unmittelbaren, denn ihre Mdglichkeit
ist mit der semiotisch-funktionalen Verfassung unseres Ver-
hdltnisses zur Umwelt mitgegeben. Gleichwohl sind sie auf
die Klasse der unmittelbaren Funktionen riickbezogen, und
zwar aus dem Grunde, daf eine markierte Klasse immer auf
eine nicht-markierte Klasse verweist. Die semiotischen Funk-
tionen - so kdnnen wir es vorl daufig formulieren -
bilden gegeniiber den unmittelbaren Funktionen eine markierte
Klasse, die als Transformation des funktio-

nalen Normalfalls beschreibbar ist21.
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Die infrage stehende Transformation besteht aus einer
doppelten Bewegung. Ist der Ausgangspunkt etwas, das in der
nicht-markierten Funktionsstruktur die Position des Themas
hat, dann l&B8t sich die die semiotische Funktion konstituie-
rende Transformation als Verwandlung der thematischen Be-
deutung “"Wirklichkeit” in die thematische Bedeutung "Zeichen"
denken. Einfacher ausgedriickt: wirkliche Dinge werden zu
Zeichen. Wenn wir jedoch nicht mehr vom Thema der unmittel-
baren Funktionen ausgehen, sondern von den Zeichen, die im
Vollzug der praktischen und theoretischen Funktionen als
Instrumente dienen, haben wir es mit einer Transformation zu
tun, die ein Zeichen-Instrument in ein Zeichen-Thema ver-
wandelt. Da in den nicht-markierten Funktionen das Thema den
Status eines "wirklichen Dinges” hat, kdnnen wir diese Trans-
formation der Einfachheit halber so charakterisieren: Zeichen
werden zu wirklichen Dingen. In beiden Fillen gehdrt die Ver-
weisung auf einen friheren oder nicht-markierten Fall zur
Struktur der semiotischen Funktion selber: die semiotischen
Funktionen weisen immer die Spuren des funktionalen Normal-

falls auf, dessen Transformation sie sind.
Wie bei den unmittelbaren Funktionen, so gibt e3 auch

innerhalb der Klasse der semiotischen Funktionen eine Pola-
ritdt, die zwei Tellklassen zu unterscheiden erlaubt. Es
sind dies die dsthetische und die symbolische Funktion.

Diese zwel Realisierungsformen der funktionalen Beziehung
sowohl in ihrer Einheit als auch in ihrer wesensmidgigen Pola-
ritdt auf den Begriff gebracht zu haben geh®rt meines Er-
achtens zu Mukafovsk{s bedeutendsten Verdiensten als Xsthe-
tiker. Uberall wo in der &sthetischen Theorie das Verhiltnis
zwischen &sthetischer und symbolischer Funktion nicht mitbe-
dacht wird, verfehlt man entweder das Prekdre am Asthetischen
oder das Emanzipatorische an ihm. In solchen Fdllen (sie

sind nicht selten) fdllt man hinter den Funktionalismus
zurlick. Aber auch Mukafovsk{s Uberlegungen zu diesenr Problem
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sind nicht immer hinreichend, um die Bezilge zwischen
dsthetischer und symbolischer Funktion klar herauszu-
stellen. Hier ist in einem besonderen MaBSe eine Weiter-
fihrung seines theoretischen Ansatzes vonnbten.

Ich habe oben versucht, praktische und theoretische
Funktionen im Hinblick auf ihre partikularisierende be-
ziehungsweise verallgemeinernde Tendenz gegeneinander abzu-
heben und damit den alle Elemente der funktionalen Beziehung
bestimmenden ProzeB der Ausgestaltung zu erfassen. Meiner
Meinung nach ld8t sich auch das Verhdltnis zwischen dsthe-
tischer und symbolischer Funktion dadurch erkliren, dag8 in
beiden Funktionstypen jeweils gegensdtzliche Tendenzen der
Ausgestaltung und damit der Subjekt- sowie der Themenkonsti-
tution vorherrschen. Die partikularisierende Tendenz der
symbolischen Funktion erkennen wir zunidchst daran, daB das
Bezeichnete eines symbolischen Zeichens immer eine "singu-
lire Wirklichkeit"22 ist. Das Zeichen, welches die themati-
sche Position innerhalb der symbolischen Funktionsstruktur
besetzt, bezieht sich also stets auf ein Besonderes. Doch
die volle Auswirkung der Partikularisation tritt erst an
einem anderen Wesensmerkmal der symbolischen Funktion hervor,
namlich der Intensitdat der Beziehung
zwischen Zeichen und Bezeichnetemza. Diese Intensitdt kann
so stark sein, daB Zeichen und Bezeichnetes miteinander iden-
tifiziert werden, was als durchgehende Partikularisation des
funktionalen Themas 2zu verstehen ist. An Extremfdllen wie
Fetisch und 1Idol wird gleichzeitig ersichtlich, inwiefern
auch das Subjekt dem ProzeB der Partikularisation unterliegt.
Denn solche Beispiele weisen darauf hin, daB die Identifi-
zierung zwischen Zeichen und Bezeichnetem dadurch zustande-
kommt, daB Ersteres die gleiche affektive Investition er-
hdlt wie Letzteres. Die partikularisierende Tendenz der sym-
bolischen Funktion zielt auf die Reproduktion einer Situa-
tion, in der Subjekt und Thema ein fir allemal bestimmt sind.
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Diese Situation kann, wie zum Beispiel bei den unbewuBten
Repridsentanten, eine "Szene" sein, d.h. "das innerpsychische
Muster eines reizstimulierten und klischeebestimmten Umwelt-
bezugs'zq. Oder sie kann ein hohes MaB8 an Konvention auf-
weisen: man denke an den soldatischen GruB8. In allen Féllen
aber kommt die der symbolischen Funktion eigene S t e r e o-
typie zum Ausdruck, die ihrerseits als Auswirkung der
partikularisierenden Tendenz auf die semiotische Wiederhol-
barkeit aufzufassen ist.

Bei der &dsthetischen Funktion folgt die Konkretisierung
der Subjekt-Thema Relation einer verallgemeinernden Tendenz.
Weil wir es aber mit einer semiotischen Funktion und nicht
mit einer unmittelbaren zu tun haben, weilst die dsthetische
Verallgemeinerung einen ganz anderen Charakter auf als die
theoretische. Bei dieser gilt es, den gegebenen Fall unter
einen Begriff zu subsumieren, d.h. dem funktionalen Thema
einen Stellenwert innerhalb eines vorgegebenen oder erst durch
Aus{ibung der Funktion zustandekommenden konzeptuellen Systems
zuzuweisen. Ziel ist hier Stabilitidt und Eindeutigkeit der Er-
gebnisse, was vom Subjekt auch ein abstrakt definiertes Rollen-
verhalten verlangt. Bei der Mdsthetischen Funktion hingegen be-
deutet Verallgemeinerung nicht Abstraktion sondern V a r i a-
t 1 on. Das dsthetische Zeichen resoniert durch verschiedene
Interpretationssysteme, von denen keines es zu fixieren vermaq.
Dies ist der Grund fir die immer wieder hervorgehobene Viel-
deutigkeit des dsthetischen Zeichens. Auch auf subjektiver
Seite ist diese variierende Verallgemeinerung zu konstatieren.
In der dsthetischen Funktion wird keine abstrakte Rolle vor-
geschrieben; es geht vielmehr darum, daB das Subjekt mdglichst
viele Haltungen - affektive wie auch intellektuelle - durch-
spielt. Die fir alles Semiotische konstitutive {1 t é r a b i-
11it é25‘ die bei der symbolischen Funktion zur Stereotypie
neigt, erscheint in der dsthetischen Funktion als ber e i-
chernde Wieder holung. In diesem Phinomen
liegt, wie Mukafovsk{y in seinem Hauptwerk dargelegt hat, die
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Bedingung der Mdglichkeit eines objektiven dsthetischen
Werts26 .

Aus der hier skizzierten Revidierung von Mukarovsk$s
Typologie gehen drei Ergebnisse hervor, die fur die Er-
brterung des Begriffs 4 s t het ische Fun k-

t {1 on von besonderem Belang sind:

A. Wir haben festgestellt, daB die dsthetische Funk-
tion als eine Transformation des funktionalen Normalfalls
anzusehen ist, die ja nach ihrem Ausgangspunkt in der
Funktionsstruktur einen anderen Charakter hat. Es kann sich
darum handeln, daB8 ein instrumentales Zeichen Dinghaftigkeit
annimmt, indem es in die Position des funktionalen Themas
kommt, oder auch darum, daf ein "wirkliches Ding" als
Zeichen wahrgenommen wird. Das Zeichen gewinnt die Finali-
tdt, die sonst nur dem wirklichen Ding zukommt, das Ding
hingegen den Verweischarakter, der alles Semiotische kenn-
zeichnet. Beispiele, wo jeweils eine dieser zwel Trans-
formationsformen vorherrschen, lieBen sich angeben27. In
diesem Kontext aber ist es wichtiger hervorzuheben, daB in
dem jeweiligen dsthetischen Gebilde beide Aspekte vorhanden
sind, daB die adsthetische Funktion b e i d e Tr an s-
formationen simul¢tan vollzieht.
Dies ist der Grund, warum ihr Mukafovsky kontradiktorische
Bestimmungen gibt. Einmal heift es, "daB die &dsthetische
Funktion alles, wovon sie Besitz ergreift, in ein Zeichen
verwandelt” und an anderer Stelle, daB "die dsthetische Funk-
tion die Negation der Semiotizitdt Uberhaupt” 1st28. Die
Doppelnatur der dsthetischen Funktion muB sich in jedem
dsthetischen Gebilde nachweisen lassen: jedes ist "Zeichen"
und "Ding” zugleich, "mittelbar" und "unmittelbar”, - jedes
vibriert mit dieser der dsthetischen Funktion eigentumlichen
Spannung. Von seinen ersten Publikationen zum semiotischen
Konzept der Asthetik an reflektiert Mukarovsk{ diese innere
Oszillation, aber erst in dem relativ spidten Aufsatz Uber
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"Beabsichtigtes und Unbeabsichtigtes in der Kunst", einer
seiner anregendsten Arbeiten, thematisiert er sie als solche.
Dort heiBt es:

Aufgrund seiner Absichtlichkeit wird das Werk als
Zeichen empfunden, aufgrund seiner Unabsichtlich-
keit als Ding - der Gegensatz von Absichtlichkeit
und Unabsichtlichkeit ist also eine grundlegende
Antinomie der Kunst.?2

Es stellt sich die Frage, wie diese Grundantinomie in den
Kiinsten manifestiert wird und wie sie semiotisch zu er-
fassen ist. Dieser Frage ist der zweite Teil meiner Arbeit
gewidmet.

B. Hier schlieBt sich das zweite Ergebnis unseres
Rekonstruktionsversuchs an. Die Differenz zwischen dlsthe-
tischer und symbolischer Funktion - so haben wir ausge-
fiihrt - grilndet in der Gegensdtzlichkeit von bereichender
Wiederholung (Variation) einerseits und partikularisierender
Wiederholung (Stereotypie) andererseits, Prozessen, die die
Ausgestaltung der abstrakten semiotischen Funktionsstruktur
nach zwei entgegengesetzten Richtungen bestimmen. Jetzt
sind wir aber in der Lage zu erkennen, das die partikula-
risierende Ausprdgung der symbolischen Funktion die Spannung
zwischen Dinghaftigkeit und Zeichenhaftigkeit, die ein
wesentliches Merkmal der dsthetischen Funktion ist, aufhebt.
Das geschieht nicht nur, weil im Symbol Zeichen und Be-
zeichnetes zur Identitdt verschmelzen, sondern auch weil
sich um Symbole organisierte Situationen in unsere im voraus
konstituierte Wirklichkeit ohne weiteres integrieren lassen:
tdglich steht der Soldat vor der Fahne und salutiert. Die
Divergenz vom Normalfall, die wir urspriinglich als Eigen-
schaft aller semiotischen Funktionen angegeben haben, gilt
nicht fir die symbolische Funktion. In ihr ist die Transfor-
mation der nicht-markierten Funktionen nicht mehr als Trans-
formation spiirbar.
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Das sind freilich nur Andeutungen einer Unterscheidung,
die sowohl der systematischen Explikation als auch der em-
pirischen Nachprlifung bedarf. Schon diese wenigen Hinweise
jedoch sind hinreichend, um vorauszusehen, welch enorme
Wichtigkeit Mukafovsk¢s Unterscheidung 2zwischen &sthetischer
und symbolischer Funktion fiir die Literaturgeschichtsschrei-
bung haben kdnnte. Diesbezliglich ist eine doppelte Bewegung
zu postulieren: auf dem Feld der Literatur- und Kunstge-
schichte ist das Symbol oft als degeneriertes dsthetisches
Zeichen anzusehen, das dsthetische Zeichen hingegen als
kritisch negiertes Symbol. Anders ausgedriickt: die dstheti-
sche Funktion vermag es, das Subjekt von der affektiven In-
vestition in das Symbol zu emanzipieren, wdhrend die symbo-
lische Funktion die emanzipatorische Kraft des Asthetischen
dadurch neutralisieren kann, daB sie es an eine stereotype
Situation bindet, in der sowohl die Haltung des Subjekts als
auch die Bedeutung des Symbols determiniert sind. Dieser Anta-
gonismus kennzeichnet Literatur und Kunst seit der funktionalen
Ausdifferenzierung des Asthetischen im letzten Drittel des
achtzehnten Jahrhunderts. Man denke an Goethes "Werther™: der
Autor findet in der von der moralischen Zweckbestimmung be-
freiten Romanform ein Vehikel, sich von symbolischen Fami-
lienimagines dsthetisch zu distanzieren; die dsthetische Varia-
tion wird aber im Laufe der Rezeption durch einen symbolischen
Geflihls- und Klinstlerkult ersetzt, dessen Zwanghaftigkeit auch
der Autor zu spiiren bekommt, indem seine eigene Person zum
Symbol wird3°. Diesen Streit zwischen &sthetischer und symbo-
lischer Funktion gibt es aber nicht erst seit 1770; sogar in
der religidsen Kunst ist die Spannung spiirbar, die der Gegen-
sdtzlichkeit von variierender Verallgemeinerung und Partiku-
larisation entspringt31.

C. Obwchl die dsthetische Funktion - wie unter A und B
nochmals hervorgehoben wurde - in Opposition zu den ibrigen
Funktionen steht, ist sie dafilir nicht weniger als Funktion zu
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betrachten. Das heiBt nicht nur, daB sie die Subjekt-Thema-
Struktur aufweist, sondern auch, daB sie fiir die System-
einheit "Mensch", in deren funktionalem Haushalt sie einen
Platz hat, Verschiedenes leistet. Aus diesem Grunde kann
sie die anderen Funktionen unterstiltzen, wie Mukarovsky mehr-
mals nachgewiesen hat. Doch auch als solche, und zwar gerade
wegen ihrer Opposition zu den dbrigen Funktionen, ldst sich
die dsthetische Funktion im Hinblick auf bestimmte Problem-
lésungen, die sie der Systemeinheit Mensch erm&glicht, ana-
lysieren. Alle iUbrigen Funktionen reduzieren Komplexitit,
indem sie Ereignisse, die die Umwelt aufwirft, innerhalb
eines funktionalen Interpretationssystems fixieren und be-
handeln. Dieses System nennen wir "Wirklichkeit" und seine
einzelnen Elemente nehmen in den praktischen und thecreti-
schen Funktionen die Position des funktionalen Themas ein.
In der symbolischen Funktion ist das Thema zwar ein Zeichen
und keine Wirklichkeit, aber das symbolische Zeichen hat
die Tendenz, als Surrogat fir eine Wirklichkeit zu dienen.
Aus diesem Grunde ldB8t sich die symbolische Funktion ent-
weder in eine schon konstituierte Wirklichkeit integrieren,
oder sie trdgt zum Aufbau einer alternativen Wirklichkeit
bei. Die wesentliche funktionale Leistung des Asthetischen
liegt nun darin, daB es wegen der funktionalen Defizienz,
die es kennzeichnet, die gelebte Wirklichkeit desautomati-
siert. Die Oszillation des Themas zwischen Zeichen und Ding
und die daraus resultierende Bewegung der bereichernden
Wiederholung (Variation) 6ffnen die jeweilige Wirklichkeit
auf neue Mglichkeiten. Innerhalb der funktionalen Ukonomie
hat also die dsthetische Funktion einen Metastatus: sie er-
m8glicht Distanzierung von den ilbrigen Funktionen, auf die
sie aber riickbezogen bleibt. Durch sie erhdlt das System
der Funktionen Beweglichkeit und Veridnderbarkeit.
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2. Figur

Unser Rekonstruktionsversuch hat zu dem fiir eine semio-
tische Asthetik recht interessanten Ergebnis gefilhrt, daB
das 'Thema' der dsthetischen Funktion sowohl Finalitdt als
auch Vermittlungscharakter hat. Das Asthetische ist eine
stidndige Oszillation zwischen diesen Polen. Diese Doppelt-~
heit 1ld8t sich an Duchamps ready made U r i no i r illu-
strieren, welches wegen des vdlligen Verzichts auf distan-
zierende Bearbeitung die &sthetische Grenze besonders spirbar
macht. Der bloBe Akt der Ausstellung negiert die Wirklichkeit
des Dings (niemand behandelt es in seinem finalen Sinn) und
verwandelt es in ein Zeichen, das sich auf verschiedenen
semantischen Ebenen (beziehungsweise nach verschiedenen Rele-
vanzhinsichten) interpretieren 1d8t. Gleichwohl verschwindet
die Dinglichkeit nicht gdnzlich. Im Gegenteil, die Entfernung
des Gegenstandes aus seinem normalen Funktionskontext oder
Verweisungszusammenhang zerstdrt die Selbstverstidndlichkeit,
die seine Wahrnehmung gewdhnlich kennzeichnet, und macht ihn
in seiner binglichkeit allererst erfahrbar. Ein Gegenstand,
der eine solche doppelte Strukturierung aufweist, l#8t sich
nicht - dies scheint mir die theoretische Pointe von
Mukarovskys Uberlegungen zu sein - durch den Begriff des
dsthetischen Zeichens addquat erfassen. Daraus folgt, das
eine semiotische XAsthetik, soll sie ihrem Gegenstand gerecht-
werden, Uber den Begriff eines semiotischen Phidnomens ver-
fligen muB, das sich nicht ganz in Interpretationen aufldsen
l4Bt; eines semiotischen Phidnomens, flr das ein Rest von
Nicht-Semiotizitdt (von 'Wirklichkeit') konstitutiv ist. Nach
einem solchen Begriff sucht man aber vergebens bei Mukafovsk?.
Meine These ist, daB diese theoretische Leerstelle in Muka-
fovskys semiotischer Ksthetik durch RUckgriff auf Kant sich
fullen ldBt.

Auch bei Kant ist das Asthetische durch ein Mehr gekenn-
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Zzeichnet, welches in keiner semantischen Analyse, in keiner
(selbst idealen) Interpretation aufgeht. Das zeigt sich an
seiner Beschreibung des Anteils der verschiedenen Erkenntnis-
krdfte an der dsthetischen Rezeption bzw. Gegenstandskonsti-
tution. Im Normalfall der Erkenntnis wird die Arbeit der
Einbildungskraft durch einen Begriff beschrénkt: indem sie
das Schema des Gegenstandes herstellt, folgt die Einbildungs-
kraft Darstellungsregeln, die ihr durch den Begriff vorge-
schrieben werden. Die Angemessenheit dieser Darstellung wird
durch die Urteilskraft geprift, die vom Begriff ausgeht und
somit bestimmend ist. Vom semiotischen Standpunkt aus gesehen
heiBt das, daB unsere erkannte Welt (die Welt, in der wir

uns im alltdglichen Umgang bewegen) gemdB vorgegebenen Kodie-
rungen konstituiert wird, die letzlich in der funktionalen
Organisation unserer Erfahrung ihren Ursprung haben. DaB die
Urteilskraft hier s ub s umierend verfdhrt, wie
Kant sagt, und die Einbildungskraft schematisie-
r e nd, zeugt von der funktionalen Durchorganisiertheit der
Erfahrungswelt; alles, was uns begegnet, wird einer systema-
tischen Position zugewiesen, wird 'verstanden'. Das Xsthetische
entzieht sich jedoch diesem Verstdndnis, indem es das normale
Verhdltnis zwischen den Erkenntniskrdften umstrukturiert. Kant
beschreibt das im beriihmten 9. Paragraphen der “Kritik der
Urteilskraft”™ mit folgenden Worten:

Die Erkenntniskrdfte, die durch diese Vorstellung
ins Spiel gesetzt werden, sind hierbei in einem
freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie
auf eine besondere Erkenntnisregel einschrénkt.32

Frel ist das Spiel, weil die Bildung und Umbildung des
Vorstellungsinhaltes nicht fremdbestimmt (durch einen Begriff
des Verstandes) ist, aber gleichzeitig dem Erkenntnispostulat
des Verstandes, das Einheitlichkeit der Erkenntnis fordert,
nicht widerspricht. Die Einbildungskraft befolgt hier keine
im Begriff enthaltene Darstellungsregel und die reflektierende
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Urteilskraft vermag das aktuelle Anschauungsangebot durch
keinen Begriff zu fixieren. Asthetische Erfahrung lidst sich
durch keine Deutung abschlieBen, sie transzendiert vielmehr
die Interpretationen, die sie hervorruft. In diesem Sinn
fihrt Kants Analyse zu dem gleichen Befund wie die von
Mukarovsky: die Hsthetischen Gegenstinde lassen sich nicht
als eine Unterklasse der Klasse 'Zeichen', d.h. nicht als
dsthetische Zeichen denken. Ein Zeichen gibt es per
definitionenm nur, wo zwei systematisch bestimmte
Elemente korreliert werden. Zeichen sind prinzipiell kodier-
bar, und das heiBt: interpretierbar33. Der dsthetische Gegen-
stand hingegen ist dadurch gekennzeichnet, daB8 er in immer
neue Interpretationszusammenhdnge integriert werden kann,
sich aber nicht einmal im Hinblick auf die Totalitidt dieser
Zusammenhdnge (wenn es sie gdbe) interpretativ erschdpfen

lieBe34.

Fiir unseren Problemzusammenhang ist es also wichtig zu
fragen, ob es bei Kant einen Gegenbegriff zu dem des Schemas
gibt, der Einsicht in die semiotische Verfassung des dsthe-
tischen Gegenstandes bietet. Genau das scheint mir der Be-
griff der ds thetischen I1 dee zu leisten.
Natirlich ld8t sich dieser Begriff in seiner ganzen Reich-
weite nur im Hinblick auf seine systematische Position in der
kantischen Philosophie erfassen, was hier nicht geschehen
kann. Aber ich glaube, es ist m&glich, eine semiotische Rom-
ponente des Begriffs zu isolieren, die auch auBerhalb des
kantischen Systementwurfs anwendbar ist. Schon die erste De-
finition der &dsthetischen Idee hebt die semiotische Dimension
des Begriffs deutlich hervor:

[...] unter einer dsthetischen Idee verstehe ich
diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die
viel zu denken veranlaBt, ohne dag ihr doch irgend-
ein bestimmter Gedanke, d.i. B egr i £ f adi-
quat sein kann, die folglich keine Sprache véllig
erreicht und verstindlich machen kann.35
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Hier wird das freie Zusammenspiel der Erkenntniskr&fte in
der dsthetischen Erfahrung im Hinblick auf seine sprach-
liche Ubertragbarkeit gepriift. Aufgrund unserer bisherigen
Ausfilhrungen k&nnen wir Kants Definition folgenderma3en um-
formulieren: wo die Einbildungskraft schematisierend ver-
fahrt, lassen sich ihre Produkte sprachlich darstellen;
dsthetische Ideen hingegen sind Produkte der Einbildungs-
kraft, die sich prinzipiell nicht in Sprache ilbersetzen
lassen, obwohl sie dauernd zu sprachlichen Interpretationen
("viel zu denken") veranlassen. Die Hsthetische Idee ist ein
semiotisches Phdnomen, das die Grenzen nicht nur eines be-
stimmten sprachlichen Kodes, sondern der sprachlichen Kodier-
barkeit i{berhaupt Ubersteigt.

Die semiotischen Konturen des Begriffs der &dsthetischen
Idee heben sich deutlicher ab, wenn man beriicksichtigt, das
es "eigentlich die Dichtung {[ist], in welcher sich das Ver-
mbgen dsthetischer Ideen in seinem ganzen MaSe zeigen kann"36.
Diese Feststellung besagt zundchst, daB eine Vorbedingung fir
die volle Entfaltung der dsthetischen Idee das hoch artiku-

lierte, die ganze Kultur durchdringende semiotische System
Sprache 1lst. Die dsthetische Idee ist also nicht auf wahr-
nehmungstheoretische Kategorien zu reduzieren; sie ist viel-
mehr ein semiotisches Phidnomen, dessen Kraft mit der Kraft
des semiotischen Systems, an dem sie zum Vorschein kommt, zu-
nimmt. Kants Aussage impliziert aber gleichzeitig, daB8 die
Sprache einen begrenzten Anteil an der Dichtung hat. Dichtung
ist nicht Kunst i n der Sprache, sondern die Kunst, Sprache
so zu gebrauchen, da8 jenes in Sprache nicht iUbersetzbare
semiotische Phdnomen, das Kant die adsthetische Idee nennt,
an der Sprache erscheint. Spdter wird der gleiche Sach-
verhalt mit anderen Worten ausgedrilckt, wo es heiBt, daB die
dsthetische Idee "mit der Sprache, als bloBem Buchstaben,
Geist verbindet"37. Damit ist das Kernproblem einer semioti-
schen Asthetik angesprochen: Wo es den Geist, das Aufleuchten
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der lsthetischen Idee theoretisch zu erfassen gilt, reicht
das Zeichenmodell des bloBen Buchstabens nicht hin. Gleich-
wohl darf man den Anspruch auf methodische Stringenz und
explizite Theoriebildung, der der auf dem Zeichenmodell be-
ruhenden semiotischen Forschung ihre ideologiekritische Kraft
verleiht, nicht preisgeben, denn damit wire das dsthetische
Phinomen einer vagen und letzlich irrationalen Metasprache
ausgeliefert. Schon der Terminus Geist ist, wie die Geschichte
der Literaturwissenschaft leicht nachweisen lieBe, in dieser
Hinsicht nicht ohne Gefahr.

Bei Kant steht dieses Problem der semiotischen Grund-
begrifflichkeit natiirlich nicht im Brennpunkt des theoreti-
schen Interesses. Deswegen erhidlt der Begriff der dsthetischen
Idee bei ihm bloB8 eine negative Definition. Aber ich glaube,
das8 Kants Uberlegqungen trotzdem fiir die semiotische Frage-
stellung richtungsweisend sein kdnnen; man miiBte nur dem nega-
tiv bestimmten Begriff der dsthetischen Idee einen positiven
Sinn verleihen, d.h. einen Stellenwert im System der semio-
tischen Grundbegriffe zuweisen. Nach dem bisher Gesagten
hitte dieser neue Begriff folgende Bedingungen zu erfilllen:
er miiBte ein Phdnomen nennen, das sich nicht durch das Modell
des Zeichens erklidren 1l88t; er miiBte aber gleichzeitig nicht
auf wahrnehmungstheoretischen Kategorien beruhen, denn die
dsthetische Idee verwirklicht ihr ganzes Potential erst an
dem hoch entwickelten, von der unmittelbaren Wahrnehmung un-
abhdngigen semiotischen System Sprache. Den Hinweis auf eine
interessante Ldsung dieses Problems bieten nun die einzelnen
Beispiele aus den Bereichen der bildenden Kunst und der
Dichtung, die Kant zur Veranschaulichung des Begriffs der
dsthetischen Idee heranzieht. Erwdhnt werden allegorische
Attribute (wie der Adler Jupiters) und poetische Vergleiche.
Die Beispiele sind also samtlich metaphorischen oder gleich-
nishaften Charakters. Sie legen die Deutung nah, da8 Kant in
der Metapher die vornehmliche Verwirklichungsform der &sthe-
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tischen ldee sieht. Die semiotische Verfassung der adsthe-
tischen Idee wdre demnach die Metaphorizitéat.

An dieser Stelle muB die semiotische Asthetik den
kantischen Denkweg verlassen. Seine These von der Metapho-
rizitdt der dsthetischen Idee ist zwar sehr verlockend, denn
eine gelungene Metapher weist jene Nicht-Ubersetzbarkeit auf,
die Kant als das entscheidende Moment an der &dsthetischen
Erfahrung herausgearbeitet hat. Und die Metaphorizitit 1liBt
sich auch als ein semiotisches Phidnomen denken, das in den
nicht-sprachlichen Medien vorkommt, aber erst in der Dichtung
ihre volle Kraft und Beweglichkeit erreicht. In diesem Sinn
hat Kants These sicher etwas Richtiges an sich. Sie ist aber
fir unsere Zwecke trotzdem nicht hinreichend, weil der Be-
griff der Metaphorizitdt einfach zu eng ist, um alle Formen
der &dsthetischen Semiose zu umfassen. Diese theoretische
Schwierigkeit kann nur behoben werden, indem man auf ein
héheres Abstraktionsniveau steigt: von der Teilklasse 'Meta-
pher' zur Oberklasse 'Figur'. Kants Interpretation der &sthe-
tischen Idee als Metaphorizitidt fdhrt uns also zu der These,
d aceg der dsthetische Gegens¢tand
semiotisch als Figur auf¢f z u-
fassen i s t. Anders ausgedrickt; das freie Spiel der
Einbildungskraft, das, Kant zufolge, den idsthetischen Gegen-
stand hervorbringt, ist Produktion einer Figur, Figuration.

Der Begriff der Figur ist auBerordentlich reich. Er ist
zum Beispiel sowohl flir die moderne Wahrnehmungstheorie
(Figur-Hintergrund-Differenz) als auch fiir die theologisch-
poetologische Semiotik des Mittelalters (f i g u r a)
zentral. Er umfaft Sachverhalte, die in der Psychocanalyse
("Interaktionsfigur™ beil Lorenzer) wie auch in der Sozial-
geschichte (vgl. den Begriff der "Figuration” bei Elias) zur
Diskussion stehen. Er ist in der Rhetorik bekannt, wo er so-
wohl die substitutiven (metabolischen) als auch die anordnen-
den Verfahren der elocutio meint. (In diesem Sinn
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schlieBt er die Teilklasse der Metaphern ein). SchlieBlich
weist er einen umgangssprachlichen Gebrauch auf, der sich
{lber viele Anwendungsbereiche erstreckt. Trotz dieser
Ubiquitdt gibt es aber meines Wissens weder eine geschicht-
liche noch eine systematische Darstellung des Figurbegriffs38.
In Ermangelung solcher historisch-systematischer Forschungen
kann ich hier blof eine provisorische Definition anbieten,
die als solche der Nachprifung und Prdzisierung bedarf.

Die Figur ist emerqgente Zeichen-
haftigkelilt, nicht mehr ganz Wirklichkeit und noch
nicht ganz Zeichen. Als solche gibt sie sich der Interpreta-
tion (darin liegt ihre Verwandschaft zu den Zeichen), aber
diese ist durch keinen Kode vorbestimmt, sondern entsteht
erst in der Auseinandersetzung (in der reflektierenden Be-
trachtung, die auch ein Spielen der Einbildungskraft ist),
mit der Materialitdt der Figur selber. Weil sie auf diese
Auseinandersetzung angewiesen ist, steht die Interpretation
der Figur vor einer unendlichen Aufgabe, was auch bedeutet,
daB8 sich die Figur durch keine bestimmte Interpretation er-
schopfen ld8t. Dies ist der Grund fiir jene der &dsthetischen
Funktion eigentiimliche Bewegung, die wir oben als Variation
oder bereichernde Wiederholung beschrieben haben: in der
wiederholten Auseinandersetzung mit der Materialité&t der
Figur werden neue Interpretationsmdglichkeiten ans Licht ge-
bracht, andere aber gleichzeitig ausgeblendet. Die Figur ist
das semiotische Korrelat der dsthetischen Einstellung; &dsthe-
tische Erfahrung, die sich natirlich weit {iber die Grenzen
der Kunst erstreckt, ist als Erfahrung emergenter Zeichen-
haftigkeit zu verstehen.

Nach diesem Theorievorschlag ist also der Beqriff des
dsthetischen Zeichens durch den Begriff der Figur zu er-
setzen. Damit erhalten wir eine Typologie semiotischer Phi-
nomene, die der im ersten Teil der Arbeit rekonstruierten
Funktionstypologie entspricht. Mit Hilfe eines kastenf®&rmigen
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Schemas kdnnen wir die Bezilge folgendermaBen darstellen:

FUNKTION SEMIOTISCHES GEBRAUCHS~-
KORRELAT WEISE
praktische
Zeichen schematisch
theoretische
dsthetische Figur reflektierend
symbolische Symbol mythisch

Die Kategorie ‘'Gebrauchsweise', die ich hier ohne Vorbereitung
eingefiihrt habe, soll lediglich dem oben Ausgefilhrten eine
pointierte Zusammenfassung verleihen und gleichzeitig die
kantische Herkunft der Begriffe anzeigen. Der schematische
Gebrauch von Zeichen (die Vorschriften der Schemata sind als
Kode aufzufassen) griindet in ihrer Instrumentalitdt; sie sind
Mittel zu einem praktischen oder theoretischen Zweck, der
auBerhalb ihrer in der 'Wirklichkeit' liegt. Das Schematische
am Zeichengebrauch weist also nicht nur auf die abstrakte
Relevanz des Zeichens hin, sondern auch auf eine kategoriale
Trennung von Zeichen und Wirklichkeit. Der Terminus ‘'mythisch’',
der (wie lbrigens die ganze unterste Begriffsreihe) bei Kant
freilich nicht vorkommt, meint den entgegengesetzten Zustand:
das Symbol, in dem Zeichen und Bezeichnetes verschmolzen sind,
wird verwendet, als wiren Zeichen und Wirklichkeit identisch.
Die Figur hingegen wird weder schematisch noch mythisch ge-
braucht, denn in ihr sind Zeichen und Wirklichkeit weder
v6llig getrennt noch v6llig identisch. Sie wird vielmehr in
einer oszillierenden Bewegung erfahren, die zwischen der Mate-
rialitdt der Figur einerseits und einer Reihe von Interpreta-
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tionen andererseits hin und her lduft. Diese Gebrauchsweise
nenne ich mit Kant Reflexion39.

Abschliefend m&chte ich versuchen, den Begriff der
Figur an einem konkreten Beispiel zu illustrieren und wdhle
dafir das oben erwihnte ready made von Duchamp aus. Auf-
kldrung idber die semiotische Verfassung dieses Objekts l&st
sich am direktesten gewinnen, wenn wir von tatsdchlich
gegebenen oder méglichen Interpretationen ausgehen, die
ihrerseits als semiotische Verarbeitungen des Gegenstandes
2u analysieren sind. Nehmen wir zundchst die Deutung des
Gegenstandes als "Negation der Institution Kunst"o. Sie be-
ruht auf einem sehr komplexen ProzeB, der sich vielleicht
am addgquatesten als Metaphorisierung bezeichnen ld8t. Die
Gedankenschritte wirenetwa folgende: 1) aus der Materialitdt
des Objekts wird eine einzige Bestimmung selegiert, das
Pridikat 'serielles Massenprodukt'; 2) gleichzeitig wird
hervorgehoben, daf dem Objekt als Ausgestelltem das Prddikat
'Kunstgegenstand' zukommt; 3) die Metaphorisierung geschieht
nun auf der Ebene der Prddikate, indem man schlieft: hier
wird 'Kunst' als 'serielles Massenprodukt' metaphorisch dar-
gestellt; 4) diese Metapher aber negiert das semantische
Merkmal 'individuelle Herstellung', das gewdhnlich zur Defi-
nition von 'Kunst' gehdrt; 5) da dieses Merkmal besonders
fiir die biirgerliche Institutionalisierung der 'autonomen’
Kunst wesentlich ist, ldBt sich das ready made als Negation
dieser Institutionsform von Kunst deuten.

Diese Interpretation erschépft aber bei weitem nicht
die Deutungsmdglichkeiten des Objekts. Durchaus akzeptabel
wdre etwa folgender Gedankengang, der einen anderen Aspekt
der Materialitdt zum Ausgangspunkt nimmt: 1) mit diesem
Gegenstand wird gewbhnlich eine gewisse THdtigkeit verbunden;
2) als Kunstgegenstand aber konnotiert er eine ganz andere
Tdtigkeit; 3) die beiden Tidtigkeiten werden gewBhnlich als

entgegengesetzte Extreme der gesellschaftlichen Wertskala

41
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aufgefaBt; 4) hier wird also die Tdtigkeit 'Kunstbetrachtung
- in der ich jetzt begriffen bin - in ihr wertmdBSiges Gegen-
teil verkehrt. Die hier beschriebene Deutungsstrategie
fihrt zur Erfahrung einer komischen Verkehrung der Werte,
die die steife Ritualitdt des Benehmens in einer Kunstaus-
stellung mit dem, was sie zu leugnen versucht: dem 'Niedrigen’
der kdrperlichen Verrichtungen, konfrontiert. (Diese Komik
trifft dbrigens jede allzu ernsthafte Deutung des Objekts.)
Den zwei skizzierten Deutungen liefen sich andere hinzu-
figen. Man kdnnte den Gegenstand zum Beispiel als Problema-
tisierung der ontologischen Grenze zwischen den Kategorien
'Darstellung' und ‘'Wirklichkeit' begreifen, was ihn mit Ten-
denzen der modernen Wissenschaftstheorie in Beriihrung brédchte.
Man kdnnte aber auch aus den im engeren Sinne materiellen
Eigenschaften des Gegenstandes selegieren; die Schlangenlinie
seiner Konturen ist zum Beispiel eine sehr suggestive Form,
die sogar an Aspekte der traditionellen Kunst erinnert. In
diesem Kontext aber kénnen wir auf eine weitere Auflistung
der Interpretationsmglichkeiten verzichten. Fiir die allgemein
dsthetische Fragestellung, die die unsrige ist, gilt es viel-
mehr drei Eigentiimlichkeiten dieser Interpretationen hervor-
zuheben: 1) jede Interpretation geht von einer oder von
mehreren materiellen Eigenschaften des Gegenstandes aus, die
erst im Vollzug der Interpretation zu Bedeutungstrdgern
werden; die Materialitdt des Gegenstandes ist also die Matrix
seiner mdglichen Deutungen; 2) jede einzelne Interpretation
ist in sich unabschliefbar; 3) die Reihe der mdglichen Inter-
pretationen ist unabschliefbar. Diese doppelte UnabschlieB-
barkeit entspricht genau der kantischen Beschreibung eines
freien Spiels der Einbildungskraft, dem kein Begriff addquat
sein kann. Sie beruht ihrerseits auf dem semiotischen Status
des Gegenstandes als (vielschichtige) Figur. Die Deutungen
l8sen den Gegenstand nicht auf, sondern verweisen auf seine
nicht deutbare Faktizit#t zuriick. Diese bleibt nach jeder
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mdglichen Deutung als unaufhebbarer Rest (gewissermaBen
als goethischer Bodensatz des Absurden) zuriick.

ANMERKUNGEN

1 Der Vortrag, der 1936 gedruckt wurde, ist in deutscher
Ubersetzung zugdnglich in: J.M., Kapitel aus der Asthetik,
idbers. von Walter Schamschula, Frankfurt 1970, S. 138-147.
AuBer dieser Sammlung (im folgenden: KX) wurden herange-
zogen: J.M., Studien zur strukturalistischen Asthetik und
Poetik, ibers. von Herbert Grdnebaum und Gisela Riff, Minchen
1974 (im folgenden: Studien); J.M., The Word and Verbal Art,
ilbers. von John Burbank and Peter Steiner, New Haven und
London, 1977; J.M., Structure, Sign and Function, ibers. von
P. Steiner und J. Burbank, New Haven und London 1978 (im
folgenden: SSF).

2 Zur aktuellen Diskussion der kantischen Asthetik verweise
ich - neben den bekannten deutschen Arbeiten von Bubner,
Graubner und Kulenkamp - auf Jacques Derridas Aufsatz "Parergon”,
in: J.D., La vérité en peinture, Paris 1978.

3 KA, S. 113-137. Die Arbeiten, die mit diesem Aufsatz be-
sonders eng zusammenhdngen, sind:"Asthetische Funktion, Norm
und 4sthetischer Wert als soziale Fakten", in: KA, S. 7-112;

"Zum Problem der Funktionen in der Architektur", in: SSF,

S. 236-250; "Die Asthetik der Sprache", in: Studien, S. 100-141.

4 Oft wird Mukatlovskys Typologie kritiklos lbernommen wie
neuerdings bei Erika Fischer-Lichte, "Zur Konstitution #sthe-
tischer Zeichen", in: Asthetik und Semiotik. Zur Konstitution
dsthetischer Zeichen, hrsg. von Hermann Sturm u. Achim Eschbach,
Tdbingen 1981, S. 17-28. Eine bedeutende Ausnahme ist die in
diesem Band abgedruckte eingehende Auseinandersetzung mit
Mukatovskys Funktionslehre bei Robert Kalivoda, "Zur Typologie
der Funktionen und zum Konzept eines totalen Funktionalismus",
die der Bielefelder Arbeitsgruppe fiir Probleme der Utopiefor-
schung (1980-81) vorgelegt wurde. Zwischen Kalivodas Rekonstruk-
tion und meinem Versuch gibt es sowohl Gemeinsamkeiten als auch
Unterschiede.

5 KA, S. 125,

6 Vgl. Niklas Luhmann, "Funktion und Kausalitdt®", in: N.L.,
Soziologische Aufkldrung. Aufsdtze zur Theorie sozialer Systeme,
K6ln und Opladen 1970, S. 9-30, bes. S. 14.
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7 Vgl. Johann Gottfried Herders Sprachphilosophische
Schriften, hrsg. von Erich Heintel, Hamburg 1960, S. 20:
"Er [der Mensch] hat kein einziges Werk, bei dem er also
auch unverbesserlich handle; aber er hat freien Raum, sich
an Vielem zu {lben, mithin sich immer zu verbessern. Jeder
Gedanke ist nicht unmittelbares Werk der Natur; aber eben
damit kann's sein eigen Werk werden. [...] Da er auf keinen
Punkt blind fdllt und blind liegen bleibt, so wird er frei-
stehen, kann sich eine Sphdre der Bespiegelung suchen, kann
sich in sich bespiegeln. Nicht immer eine unfehlbare Maschine
in den Hidnden der Natur wird er sich selbst Zweck und Ziel
der Bearbeitung.”

B SSF, S. 237f.: [...]a historically changeable structure
of forces governing man's entire attitude toward reality."

9 1In dieser Hinsicht hat das Individuum, wie es M. beschreibt,
gewisse Ahnlichkeiten mit dem "I" im Denken George Herbert
Meads. Vgl. G.H.M., Mind, Self & Society from the Standpoint
of a Social Behaviorist, ed. and with an introduction by
Charles W. Morris, Chicago und London 1934, bes. S. 173-178,
das Kapitel "The 'I' and the 'Me'". Nach Mead ist das "I" aie-
jenige Komponente unserer Identitdt, [...]which gqives the

sense of freedom, of initiative" (S. 177), "the 'I' is
something that is never entirely calculable” (5. 178).

10 Diese dialektische Denkweise scheint mir in dem Aufsatz
Uber die Asthetik der Sprache, der ibrigens eine sehr interes-
sante Theorie des Klassischen enthdlt, besonders greifbar zu
sein. Vgl. Studien, S. 100-141,

11 KA, S. 126.
12 Ebdo' S. 124.

13 Georg Simmel, Philosophie des Geldes, vierte, unverdnderte
Auflage, Miinchen 1922, S. 200.

14 2Zu dieser Kategorie, die Charles Saunders Peirce eingefiihrt
hat, vgl. Karl-Otto Apel, Der Denkweg von Charles S. Peirce,
Frankfurt 1975, passim. Auch Simmel erkldrt den Zweckbegriff
in diesem Sinn: "Die Formel des Zweckes ist dreigliedrig, die
des Mechanismus nur zweigliedrig." A.a.O0., S. 200.

15 KK, S. 131.

16 Edmund Husserl, Cartesianische Meditationen und Pariser
Vortrdge, hrsg. von S. Strasser, Den Haag 19632, S. 6.

17 KA, S. 127.
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18 Auf die partikularisierende Tendenz der praktischen
Funktionen weist auch folgende Uberlegung Mukarovsk{¢s hin:
"gEs ist evident, weshalb gerade die praktische Funktion
innerlich so reich gegliedert ist; von allen Funktionen
steht sie der Wirklichkeit am n#dchsten [...]; deshalb
spiegelt sich auch in der praktischen Funktion die viel-
filtige Struktur der Wirklichkeit wider, und die Nuancen
der praktischen Funktion entsprechen den einzelnen Schichten
und Gattungen von Realitdten, mit denen die praktische Funk-
tion in Beziehung tritt"™ (KA, S. 131).

19 Vgl. Friedrich Nietzsche, Samtliche Werke. Kritische
Studienausgabe in 15 Bdnden, hrsg. von Giorgio Colli und
Mazzino Montinari, Minchen 1980, Bd. IX, S. 500: "Im Grunde
ist die Wissenschaft darauf aus, festzustellen, wie der
Mensch - n i ¢ h t das Individuum - zu allen Dingen und zu
sich selber empfindet, also die Idiosynkrasie Einzelner und
Gruppen a u s zuscheiden und das beharren-
de Verhdltnis festzustellen."” Vgl. auch Niklas Luhmanns
Ausfithrungen zur "Abstraktion der Subjektstellung” als Be-~
dingung wissenschaftlicher Tédtigkeit in: Jirgen Habermas/
Niklas Luhmann, Theorie der Gesellschaft oder Sozialtechno-
logie. Was leistet die Systemforschung?, Frankfurt 1971, S. 88.

20 Der Aufsatz "Zum Problem der Funktionen in der Architektur"
betont den engen Zusammenhang zwischen Funktion und Semiose.
Vgl. SSF, S. 236: "The affinity - though n o t the identity -
of the problem of function with the problems of the sign
follows from this: The object not only performs but also si-
gnifies its function."

21 Auch M. Cervenka verwendet den Begriff der Transformation
zur Erkldrung des Begriffs der &sthetischen Funktion.

22 KK, S. 129.

23 Als bestimmend fir die symbolische Funktion nennt Muka-
rovsk¢ die Wirksamkeit des symbolischen Zeichens. Das trifft
freilich filr den magischen Gebrauch symbolischer Zeichen zu,
aber nicht fir jeden Gebrauch. Die Wirksamkeit magischer
Zeichen griindet in der Intensitdt der Beziehung zwischen
Zeichen und Bezeichnetem, die fiir alle symbolische Zeichen
konstitutiv ist.

24 Alfred Lorenzer, Kritik des psychoanalytischen Symbol-
begriffs, Frankfurt 1970, S. 114f,

25 2ur i teéerabilité als Strukturmoment des

Zeichens vgl. Jacques Derrida, Marges de la philosophie,
Paris 1972, S. 3175.
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26 Vgl. das dritte Kapitel der Abhandlung "Asthetische
Funktion, Norm und isthetischer Wert als soziale Fakten™,
in: KX, S. 73-110.

27 Eine mit wirklichen und erfundenen Beispielen reichlich
belegte ontologische Analyse der Verwandlung von Dingen in
dsthetische Darstellungen (Zeichen) gibt Arthur C. Danto,
The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of Art,
Cambr idge, 1981.

28 KA, S. 128; SSF, S. 245: "the aesthetic function is
the dialectic negation of semioticity itself".

29 Studien, S. 64 f, In einem sehr reichhaltigen Aufsatz
vertritt Herta Schmid die Ansicht, daB diese Antinomie etwas
grundlegend Neues in der Entwicklung von Mukatovsk{s dsthe-
tischer Theorie ist. Vgl. H.S., "Aspekte und Probleme der
dsthetischen Funktion im tschechischen Strukturalismus®, in:
Sound, Sign and Meaning. Quinquagenary of the Prague Lin-
guistic Circle, hrsg. von Ladislav Matejka, Ann Arbor 1976,
(Michigan Slavic Contributions 6),S. 386-424, bes. S. 403-406.

30 2u diesem Aspekt der Goetherezeption wvgl. neuerdings
Christa BlUrger, "Schilchterner Versuch, einige Zweifel an

der Brauchbarkeit der Kategorie Anschauung fir eine gegen-
widrtige Asthetik durch einen Blick in die Geschichte zu
erregen”, in: Kolloquium Kunst und Philosophie 1: Asthetische
Erfahrung, hrsg. von Willi Oelmlller, Paderborn 1981,

S. 29-40, bes. 29-31.

31 Eine sehr interessante Analyse der Beziehungen zwischen
Kunst und religi8ser Doktrin bietet Rainer Warning, "On the
Alterity of Medieval Religious Drama”, New Literary History
10 (1979), S. 265-292.

32 Kritik der Urteilskraft, Frankfurt 1974 (suhrkamp
taschenbuch wissenschaft 57), S. 132.

33 Das Widerspriichliche am Begriff des dsthetischen
Zeichens hat auch Herta Schmid (a.a.0.) betont. Sie ver-
sucht das theoretische Problem, das mit dieser Einsicht
entsteht, durch den nicht-semiotischen, wahrnehmungstheore-
tischen Begriff der Gestalt zu l&sen.

34 Die oft hervorgehobene Unerschdpflichkeit des Astheti-
schen ist also nicht auf unendlichen semantischen Reichtum -
ein romantisches Mythologem - zurfickzufilhren, sondern auf
die Spannung zwischen vielfacher Interpretierbarkeit einer-
selts und der sich in der dsthetischen Erfahrung manifestie-
renden Nicht-Interpretierbarkeit andererseits.
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35 Kritik der Urteilskraft, S. 249f.
36 Ebd., S. 251.
37 Ebd., S. 253.

38 Sehr interessante Ansidtze 2zu einer systematischen Defi-
nition des Figurbegriffs finden sich allerdings in den ein-
schldgigen Artikeln des Werks von Greimas und Courtés:
Algirdas Julien Greimas und Joseph Courtés, Sémiotique.
Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris 1979.

39 In Wirklichkeit sind die Grenzen zwischen den durch

unser Schema voneinander abgehobenen semiotischen Phanomenen -
wie die Grenzen zwischen den Funktionstypen - flieBend. Las
zeigt die Metapher, die lexikalisiert und somit zum Sprach-
zeichen werden kann, die aber auch zu einem Wort-Symbol ver-
dinglicht werden kann. Andererseits sind tatsichlich vor-
kommende semiotische Praktiken wie Kunst und Wissenschaft
durch die Koprdsenz von Zeichen, Figuren und Symbolen gekenn-
zeichnet.

40 Vgl. Peter Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt 1974,
S. 70¢f.

41 Unter Materialitdt sind nicht nur Eigenschaften wie Farbe,
Form, Stofflichkeit zu verstehen, sondern auch solche wie Her-
stellung, Gebrauch, Ort des Vorkommens, usw.

Hans Gunther - 9783954792405
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Milo§ S edmidubsk ¢ (Konstanz)

BIBLIOGRAPHIE ZUR REZEPTION J. MUKAROVSKES

IM WESTLICHEN KONTEXT

Die vorliegende Bibliographie will einen Uberblick ilber die
Rezeption von Mukarovskys Literaturtheorie und Xsthetik im
westlichen Diskussionskontext vermitteln und dem des
Tschechischen unkundigen Leser das Studium von Mukafovsk§s
Texten erleichtern. Sie beschrdnkt sich deshalb auf die Er-
fassung der Ubersetzungen von Mukarovskys Arbeiten in die
wichtigsten westlichen Sprachen (Deutsch, Englisch, Fran-
z6sisch, Italienisch, Spanisch) sowie auf die in diesen Spra-
chen zugdngliche Sekunddrliteratur.

Die Bibliographie ist nach den Sprachen gegliedert, in
denen die Texte erschienen sind. Innerhalb der einzelsprach-
lichen Abteilungen sind zundchst die Arbeiten von Mukafovsky
aufgefithrt (A), dann folgen die Beitrdge anderer Verfasser (B).
Bei den einzelnen Autoren sind zundchst die Aufsatzsammlungen
aufgefiithrt und dann in chronologischer Ordnung (nach dem Jahr
der Erstverdffentlichung bzw. Entstehung) die Einzelarbeiten.
Die Angaben iber die Erstverbffentlichung bzw. Entstehung sind
- nebst dem Originaltitel - in den eckigen Klammern hinter der
vollstidndigen Titelaufnahme angefithrt. Um Wiederholungen zu
vermeiden, werden diese Angaben jedoch nur bei der ersten Nen-
nung des betreffenden Titels gemacht. Bei Verbffentlichungen
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in weiteren Sprachen enthalten die eckigen Klammern nur

das Jahr der Erstvertdffentlichung. Falls der betreffende
Titel zuerst in einer der erfaBten westlichen Sprachen
erschienen ist, enthalten die eckigen Klammern neben der
Jahresangabe noch die Ordnungszahl der Erstverdffentlichung.
Die gegebenenfalls auf diese Angaben bzw. direkt auf die
Titelaufnahme folgenden Zahlenindices verweisen auf Ver-
6ffentlichungen in anderen Sprachen.

DEUTSCH
A: Texte Mukatovsk¢s

1 Kapitel aus der Poetik, Frankfurt/M. 1967; Rez.:
I. Seehase, Weimarer Beitrdge 14 (1968), S. 1112-1118,
H. Schmid, Alternative 14 (1971), H. 80, S. 209-212.

2 Kapitel aus der Asthetik, Frankfurt/M. 1970; Rez.:
H. Schmid, Alternative 14 (1971), H. 80, S. 209-212.

3 Studien zur strukturalistischen Asthetik und Poetik,
Minchen 1974.

4 {zus. mit B. Havranek, R. Jakobson, V. Mathesius und
M. Weingart) "Thesen fiir den 1. Kongref slawischer
Philologen in Prag 1929", Postilla Bohemica 2 (1972),
S. I-XI, ferner u.d.T. "Methodische Probleme, die aus
der Konzeption der Sprache als System erwachsen, und
die Wichtigkeit dieser Konzeption filir die slawischen
Sprachen”, in: H. Neumann {(Hg.), Der moderne Struktur-
begriff, Darmstadt 1973 und u.d.T. "Thesen des Prager
Linguistenkreises zum I. Internationalen Slawisten-
kongre8”, in: J. Scharnhost/E. Ising (Hgg.), Grundlagen
der Sprachkultur. Beitrdge der Prager Linguistik zur
Sprachtheorie und Sprachpflege, Teil 1, Berlin/DDR 1976,
S. 43-73.[Sjezd slovanskfch filologd v Praze 1929. These
k diskusi, Praha 1929]; vgl. auch 109, 187, 212, 249.

5 "Uber die gegenwirtige Poetik™, in: 3.["0 soulasné
poetice”, Plan 1 (1929/30), S. 387-3971].
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6 "Varianten und Stilistik", Poetica 2 (1968), S. 399-403.
["varianty a stylistika", in: B. Jedliéka (Hg.), Studie
a vzpominky. Prof. Dr. A. Novakovi k 50. narozeninfm,
vyskov 1930, S. 52-55].

7 "Das dichterische Werk als Gesamtheit von Werten", in:
1, S. 34-43. ["Basnické dilo jako soubor hodnot", in:
A. Hoffmeister (Hg.), Jarn! almanach Kmene. Jizdni Yad
literatury a poesie, Praha 1932, S. 118-126]; vgl. auch
214, 252.

8 "Zur Asthetik des Films", in: W. Beilenhoff (Hg.), Poetik
des Films, Minchen 1974, S. 119-130. ["K estetice filmu",
Listy pro uméni a kritiku 1 (1933), S. 100-108]; vgl. auch
114, 215, 253.

9 "Die Entwicklung von K. lapeks Prosa"™, in: 1, S. 55-107.
["V§voj Capkovy prbzy", in: J.M., Vybor z prbzy K. lapka,
Praha 1934, s. 5-37].

10 "Die Kunst als semiologisches Faktum", in: 2, S. 138-147.
[1934; 191); vgl. auch 115, 216, 254.

11 "Zur tschechischen Ubersetzung von Sklovskijs 'Theorie
der Prosa'", in: Alternative 14 (1971), H. 80 der Gesamt-
folge, S. 166-17}. ["K Ceskému prekladu Sklovského
‘Teorie prbzy', Cin 6 (1934), S. 123-130]; vgl. auch 116,
217.

12 "Dialektische Widerspriiche in der modernen XKunst", in: 3,
S. 207-225. {"Dialektické rozpory v modernim uméni-”,
Listy pro uméni a kritiku 3 (1935), S. 344-357); vgl. auch
117.

13 "Bemerkungen zu einer Soziologie der poetischen Sprache”,
Postilla Bohemica 4/5 (1973), S. 17-33. ["Poznamky k
sociologii basnického jazyka", Slovo a slovesnost 1 (1935),
S- 29‘38].

14 "Asthetische Funktion, Norm und dsthetischer Wert als
soziale Fakten", in: 2, S. 7-112, [Estetick& funkce, norma
a hodnota jako soci&lni fakty, Praha 1936]; vgl. auch 118,
194, 219, 256.

15 "K.H. Machas Werk als Torso und Geheimnis", Slavische Rund-
schau 8 (1936), S. 213-220.

15a "Zum Problem der Funktionen in der Architektur”, Zeitschrift
fur Semiotik 5 (1983), s. 217-223. ["K problemu funkcli v
architekture”", Stavba 14 (1936/37), H. 1, S, 5-12]; vgl.
auch 120, 221, 257.
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17

18

19

20

21

22

23

24

25
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"F.X. Salda", Prager Rundschau 7 (1937), S. 198-233.
["F.X. Salda", Slovo a slovesnost 3 (1937), S. 65-73].

"Die poetische Benennung und die &dsthetische Funktion
der Sprache”, in: 1, S. 44-54 und u.d.T. "Die dsthe-
tische Funktion des Zeichens™ in: S. u. S§. Vietta
(Hgg.), Literaturtheorie, Minchen 1973, S. 19-27.
f1938; 197]; vgl. auch 212, 223, 260.

"Semantische Analyse des dichterischen Werks: Nezvals
'Absoluter Totengriber', in: 3, S. 263-286.["Semanticky
rozbor basnického dila: Nezvalév '‘Absolutni hrobar'”,
Slovo a slovesnost 4 (1938), S. 1-15]); vgl. auch 446.

"Karel éapek. Ein Exotiker aus dem Geiste der tschechi-
schen Sprache®”, Slavische Rundschau 11 (1939), S. 3-6.

"Probleme der &dsthetischen Norm", in: P.V. Zima (Hg.),
Textsemiotik als Ideologiekritik, Frankfurt/M. 1977,

S. 165-180. ["Problémy estetick& normy", entst. 2. Hilfte
30er Jahre; Erstv. in: J.M. Cestami poetiky a estetiky,
Praha 1971, S. 35-48].

"Die Zeit im Film", in: W. Beilenhoff (Hg.), Poetik des
Films, Minchen 1974, S. 131-138. ["fas ve filmu", entst.
2. Hdlfte 30er Jahre; Erstv. in: J.M., Studie z estetiky,
Praha 1966, S. 179-183]; vgl. auch 124, 226, 261.

"Der Strukturalismus in der Asthetik und Literaturwissen-
schaft”, in: 1, S. 7-33. ["Struktur&lnl estetika®™, in:
ottfv Slovnik nauén¢ nové doby, VI, 1, Praha 1940,

S. 452-455 und "Struktur&lni véda o literatufe”, ebd.,

S. 457-459; u.d. gemeins. Titel "Strukturalismus v
estetice a ve vBde o literatute”, zuerst in: J.M.,
Kapitoly z &eské poetiky, Bd. 1, Praha 1941, s. 13-28];
vgl. auch 125, 263.

"Die Asthetik der Sprache®, in: 3, S. 100-141. ["Estetika
jazyka", Slovo a slovesnost 6 (1940), S. 1-27}:; vgl. auch
126.

"Uber die Dichtersprache”, in: 3, S. 142-199 und in:

J. Scharnhorst/E. Ising (Hgg.), Grundlagen der Sprach-
kultur. Beitrige der Prager Linguistik zur Sprachtheorie
und Sprachpflege, Teil 1, Berlin/DDR 1976, S. 162-228.
["O jazyce basnickém”, Slovo a slovesnost 6 (1940),

S. 113-145]; vgl. auch 127.

"Zwei Studien lber den Dialog"™, in: 1, S. 108-153.
["Dialog a monolog", Listy filologické 68 (1940),
S. 139-160 und "K jeviktnimu dialogu®™, Programm p37
2 (1936/37), S. 232 -234; u.d. gemeins. Titel "Dvé
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26

27

28

29

30

N

32

33

34

35
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studie o dialogu" zuerst in: J.M., Kapitoly z Jeské
poetiky, Bd. 1, Praha 1941, S. 145-179]); vgl. auch 128.

"Zum heutigen Stand einer Theorie des Theaters", in:

A. van Kesteren/H. Schmid (Hgg.), Moderne Dramentheorie,
Kronberg/Ts. 1975, S. 76-95. ["K dne3nimu stavu teorie
divadla”, Programm D41, 6 (1940/41), S. 229-242]: vgl.
auch 129, 228.

“Zwischen Poesie und bildender Kunst", in: 3, S. 226-249.
("Mezi poesii a v{tvarnictvim", Slovo a slovesnost 7
(1941), S. 1-16]), vgl. auch 130.

"Der Standort der &dsthetischen Funktion unter den iibrigen
Funktionen®™, in: 2, S. 113-137. ["Misto estetické funkce
mezi ostatnimi”, entst. 1942; Erstv. in: J.M., Studie 2z
estetiky, Praha 1966, S. 65-73]; vgl. auch 132, 229, 264.

"Beabsichtigtes und Unbeabsichtigtes in der Kunst*, in:
3, S. 31-65. (["zamernost a nez&mernost v umeéni®, entst.
1943; Erstv. in: J.M., Studie z estetiky, Praha 1966,
S. 89-108); vgl. auch 135, 232.

"Die Persénlichgeit in der Kunst", in: 3, S. 66-83,
("Osobnost v umeni", entst. 1944; Erstv. in: J.M.,
Studie z estetiky, Praha 1966, S. 236-244].

"Der Begriff des Ganzen in der Kunsttheorie", in: 3,
S. 20-30. [("Pojem celku v teorii uméni”, entst. 1945;
Erstv. in: Estetika 5 (1968), S. 173-181]; wvgl. auch 139.

"In memoriam Vladislav vancura®™, in: 3, S. 250-262.
[0 vladislavu Vancurovi®”, Tvorba 14 (1945), H. 2,
s. 29"30 u. 3' S. 42-4410 )

"Uber den Strukturalismus”, Postilla Bohemica 4/5 (1973),

S. 3-16 und in: A. Flaker/Vv, imegaé {Hgg.), Formalismus,
Strukturalismus und Geschichte, Kronberg/Ts. 1974, S. 86-99,
[0 strukturalismu®, entst. 1946; Erstv. in: J.M., Studie

z estetiky,Praha 1966, S. 109-116): vgl. auch 140, 237,

269.

*Zur Semantik des dichterischen Bildes", in: 3, S. 200-206.
["K semantice basnické&ho obrazu", Kvart 5 (1946), H. 1,
S. 19-24]: vgl. auch 141, 238, 270.

"Zum Begriffssystem der tschechoslowakischen Kunsttheorie”,
in: 3, S. 7-19 und u.d.T. "Zur Begriffsbildung der tsche-
chischen Kunsttheorie®™, in: W. Henckmann {(Hg.), Asthetik,
Darmstadt 1979, S. 294-309. [Erstv. polnisch u.d.T. "0 ideo-
logii czechos)Yowackiej teorii sztuki®™, in: My&l wspdJczesna

6 (1947), S. 342-351);: vgl. auch 240.
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B: Text¢te anderxrer Autoren

Bielfeldt, S.

36 "Konkretisation der Konkretisation? Zum Verhdltnis
von tschechischem Strukturalismus und 'Rezeptions-
dsthetik'", in: J. Holthusen u.a. (Hgg.), Slavisti-
sche Studien zum VIII. internationalen Slavisten-
kongreB8 in Zagreb 1978, Kdln/Wien 1978, S. 27-50.

Broekman, J.M.

37 Strukturalismus. Moskau-Prag-Paris, Freiburg/Minchen

Cervenka, M.

38 "Die Grundkategorien des Prager literaturwissenschaft-
lichen Strukturalismus”, in: V. Z2mega®/Z. Bkreb (Hgg.),
Zur Kritik der literaturwissenschaftlichen Methodologie,
Frankfurt/M. 1973, S. 137-168.

39 (zus. mit M. Jankovil), "Zwei Beitridge zum Gegenstand
der Individualstilistik in der Literatur”™, Zeitschrift
fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 6 (1976), H. 22
der Gesamtfolge, S. 86-115.

40 Der Bedeutungsaufbau des literarischen Werks, Minchen 1978.

Chlumbsky, M.

41 "Kann ein dsthetisches Zeichen ein Zeichen sein?", in:
A. Lange-Seidl (Hg.), Zeichenkonstitution, Bd. 1,
Berlin/New York 1981, S. 273-279,.

Chvatik. K.
42 Strukturalismus und Avantgarde, Minchen 1970.
43 "Avantgarde und Strukturalismus”", in: 42, S. 19-29.,

[ "Avantgarda a strukturalismus", Orientace 1 (1966),
H. 2, S. 16-20]).

44 "Soziologie der dsthetischen Funktion", in: 42, S. 108-121.

["Co se sociologil uméni”, Orientace 2 (1967), H. 2,
S. 14-19).

45 "Der H#sthetische Wert", in: 42, S. 96-107. ["Estetické
hodnota", Orientace 3 (1968), H. 1, S. 39-43).

46 "Die strukturalistische Auffassung des Verhdltnisses
von Kunst und Gesellschaft"”, in: R. Zeitler (Hg.),
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Proceedings of the Sixth International Congress of
Aesthetics (= Acta universitatis Upsaliensis. Figura
Nova Ser. 10), Upsala 1972, 8. 163-165 und in 42,

S. 122-126. ["Strukturalistické pojetl vztahu uméeni
a spolecnosti”, Estetika 5 (1968)].

47 “Philosophische Probleme der strukturalistischen Asthetik",
in: 42, S. 127-134. ["Filosofické ot&zky strukturalistickée
estetiky", Cesk& literatura 16 (1968), S. 589-593].

48 "Die Funktion der Kunst in der Gesellschaft”", in: 42,
S. 83-95. ["Funkce uméni ve spole&nosti", in: K. cCh.,
Strukturalismus a avantgarda, Praha 1970, S. 93-103].

49 'Die'strukturalistische Asthetik und Poetik Jan
Mukarovsk{s”, in: 3, S. 287-308.

50 Tschechoslowakischer Strukturalismus. Theorie und Ge-
schichte, Miinchen 1981.

51 "Die dsthetische Einstellung”, Zeitschrift fiir Semiotik

52 "Artefakt und Hsthetisches Objekt", in: W. Oelmiiller (Hg.),
Kolloguium Kunst und Philosophie, Bd. 2: Das Kunstwerk,
Paderborn 1983, S. 35-58.

53 "J. Mukafovsk§{, Husserl und Carnap", in: Zeitschrift fir
Semiotik 6 (1984), S. 421-431.

Dole%el, L.

54 "2Zur statistischen Theorie der Dichtersprache®, in:
H. Kreuzer/R. Gunzenhduser (Hgg.), Mathematik und Dichtung,
Miinchen 1965, S. 275-293, wiederabgedruckt in: J. Ihwe (Hg.),
Literaturwissenschafy und Linguistik II/t, Frankfurt/M. 1971,
S. 41-61. ["Pra2ski skola a statistick& teorie b&snického
jazyka”, Cesk& literatura 13 (1965), S. 101-113); vgl. auch
146.

Eimermacher, K.

55 "Zum Verhdltnis von formalistischer, strukturalistischer
und semiotischer Analyse"”, in: D. Kimpel/B. Pinkerneil
(Hgg.), Methodische Praxis der Literaturwissenschaft,
Kronberg/Ts. 1975, S. 259-283.

Erlich, V.

56 Russischer Formalismus, Minchen 1964, 2. Aufl. Frankfurt/M.
1973, bes. Kap. IX: "Neubestimmung des Formalismus",
S. 170-186, [1955; 150]); vgl. auch 273.
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Fietz, L.

57 Strukturalismus. Eine Einfdhrung, Tilibingen 1982, bes.
Teil II: "Der Prager Strukturalismus”", S. 43-104.
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guistique de Prague 6 (1936), S. 173-191.

179 "The Concepts of Evolution in Literary History", in:
R.W., Concepts of Criticism, New Haven/London 1963,
S. 37-53; vgl. auch 103.

180 The Literary Theory and Resthetics of the Prague School,
Ann Arbor 1969, wiederabgedruckt in: R.W., Discriminations,
Yale 1970, S. 275-303; vgl. auch 104, 246.
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Winner, Irene P.

181 "The Semiotic Character of the Aesthetic Function as
Defined by the Prague Linguistic Circle", in: W.C. McCormack/
S. Wurm (eds.), Language and Thought, Paris/The Hague 1978,
S. 407-440.

Winner, Thomas G.

182 "The Aesthetics and Poetics of the Prague Linguistic Circle",
Poetics 8 (1973), S. 77-96.

183 "The Creative Personality as Viewed by the Prague Linguistic
Circle: Theories and Implications", in: L. Matejka (ed.),
American Contributions to the Seventh International Congress

of Slavists, Vol. I: Linguistics and Poetics, The Haque 1973,
S. 361-376.

184 "Jan Muka¥ovsk$¢: The Beginnings of Structural and Semiotic
Aesthetics", in: L. Matejka (ed.), Sound, Sign and Meaning.
Quinquagenary of the Prague Linguistic Circle, Ann Arbor
1976, S. 433-455; wiederabgedruckt in: J. Odmark (ed.),
Language, Literature and Meaning, Bd. 1, Amsterdam 1979,

S. 1-34.

185 "On the Relation of Verbal and Non-Verbal Art in Early
Prague Semiotics: Jan Mukarovsky", in: R.W. Baily et al.

(eds.), The Sign Semiotics Around the World, Ann Arbor

Zima, P.V.

186 "Text and Context: The Socio-Linguistic Nexus", in: P.V.
Zima (ed.), Semiotics and Dialectics, Amsterdam 1981,
S. 103-135, bes. Teil 1: "The Text as a Social Structure:
J. Mukatovsk¥'s Sociological Approach", S. 106-116.

FRANZUSISCH
A: Texte Muka®ovsk©¥¢s

187 (zus. mit B. Havranek, R. Jakobson, V. Mathesius und
M. Weingart) "Théses présentées au Premier Congrés des
philologues slaves®, Travaux du Cercle linguistique de
Prague 1 (1929), S. 5-29, wiederabgedruckt in: J.P. Faye/
L. Robel (eds.), Le cercle de Prague (= Change 3), Paris
1969, S. 23-49; vgl. auch 4, 109, 212, 249.

188 “Rapport de la ligne phonigque avec 1l'ordre des mots dans
les vers tchéques”, Travaux du Cercle linguistique de
Prague 1 (1929), S. 121-139; vgl. auch 110.
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189

190

191

192

193

194

195

196

197

198

199

_zw_

"La phonologie et la poétique”, Travaux du Cercle
linguistique de Pragque 4 (1931), S. 278-288, in Aus-
zllgen wiederabgedruckt in: J.P. Faye/L. Robel (eds.),
Le Cercle de Prague (= Change 3), Paris 1969, S. 88-90.

"Intonation comme facteur du rythme poétique”, Archives
néerlandaises de phonétique expérimentale 8/9 (1933),
S. 153-165; vgl. auch 113.

"L'art comme fait sémiologique”, in: E. RAdl/Z. Smetacek
(eds.), Actes du Huitiéme Congrés international de
philosophie & Prague 2-7 septembre 1934, Prague 1936,

S. 1065-1072 und in: Poétique 3 (1970), S. 387-392; vgl.
auch 10, 115, 216, 254.

(zus. mit R. Jakobson) "Formalisme russe et structuralisme
tchéque (Discussion sur les problémes méthodologiques
posés par l'ouvrage de Muka¥ovsky 'La Majesté de la Nature'
de Polék)", in: J.P. Faye/L. Robel (eds.), Le cercle de
Prague (= Change 3), Paris 1969, S. 54-61. ["Diskuse ©
methodologick$ych problémech”, entst. 1934; Erstv. in:
Slovo a slovesnost 1 (1935), S. 190-192); vgl. auch 255.

"Mer amanite bleu”, in: H. Deluy et al. (eds.), Prague
poésie Front Gauche (= Change 10), Paris 1972, S. 215-216,
[Auszug aus: "N&kolik poznémek k nové Nezvaloveé sbirce",
Panorama 12 (1934), H. 5, S. 269-272].

"Structure, mode, demande”, in: J.P. Faye et al. (eds.),
La mode - l'invention (= Change 4), Paris 1969, S. 208-223,
{1936, Auszug aus 109]; vgl. auch 118, 219, 256.

"La norme estétique”, in: R. Bayer (ed.), Travaux du IXe
Congrés international de philosophie, Bd. 12, Teil 3,
Paris 1937, S. 72-76; vgl. auch 119, 220.

"L'individu dans l'art", in: Deuxiéme Congrés international
d'esthétique et de la science de l'art, Bd. 1, Paris 1937,
S. 349-354; vgl. auch 222, 258.

"La dénomination poétique et la fonction esthétique de la
langue®”, in: L. Hjemslev et al. (eds.), Actes du IVe Con-
grés des linguistes, Copenhague 1938; S. 98-104, und in:
Poétique 3 (1970), S. 392-298; vgl. auch 17, 121, 224, 260,

"La langue poétique", in: Rapports du Ve Congrés interna-
tional des linguistes, Bruxelles 28 aoft - 2 septembre 1939,
Bruges 1939, S. 94-102.

"La valeur esthétique dans l'art peut-elle &tre universel-
le?”, in: Les conceptions modernes de la raison III. Raison
et valeurs, Paris 1939, s 17-29; vgl. auch 122, 225.
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200 "Trois conférences sur la culture de la manifestation
parlée”, entst. 1940, Erstv. in: Acta Universitatis
Carolinae - Philosophica et historica 5, 1969,
Theatralia I, S. 7-19.

201 "De la situation artistique du théftre tchéque
d'aujourd'hui®, Interscéna 3 (1969), 1, S. 26=-37.
(K umelecké situaci dneSniho Zeské&ého divadla”, Ot&zky
divadla a filmu t (1945/46), 2, S. 61-65]).

202 "Ce qu'on appelle orientation”, Europe 24 (1946), 9,
S. 133-138. ["K ot&zce takzvané orientace", Tvorba 15
(1946), 10, S. 148-149].

203 "Entretien avec Jan Mukarovsky", in: J.P. Paye/L. Robel
(eds.), Le cercle de Prague (= Change 3), Paris 1969,
S. 65-68.

B: Tex te anderer Autoren

B&l1li&, O.

204 "Les principes méthodologiques du structuralisme esthé-
tigque tchécoslovaque”, La Pensée 154 (1970), S. 52-61.

Chvatik, K.

205 “Jan Mukalovsky, pionnier tchédque du structuralisme”,
Etudes tchéques et slovagques 3 (1982), S. 45-52.

Fontaine, J.

206 Le cercle linguistique de Prague, Paris 1974, bes. Kap. 6:
"L'&tude poétique®, S. 133-146.

Matejka, L.

207 "Le formalisme taxonomique et la sémiologie fonctionelle
pragoise", L'Arc 60 (1975), S. 22-28.

Slawihska, I.

208 "La sémiologie du thé8&tre in statu nascendi. Prague
1931-1941", Roczniki Humanistyczne 25 (1977), 1, S. 53=-75.

Sus, O.

209 "Les traditions de l'esthétique tchdque moderne et du
structuralisme de Jan Mukatovsk{y: Du 'formisme' au
structuralisme”, Revue de l'esthétique 24 (1971), 1,
S. 29-38.
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ITALIENISCH
A: Texte Mukarovsk©é¢s

210 La funzione, la norma e il valore estetico come fatti
sociali, ed. S. Corduas, Torino 1971; Rez.: M.A. Grignani
Strumenti critici 5 (1971), S. 271=-273.

211 Il significato dell' estetica, ed. S. Corduas, Torino 1973.

212 (zus. mit B. Havranek, R. Jakobson, V. Mathesius und
M. Weingart) Il Circolo Linguistico di Praha: Le tesi
del' 29, ed. E. Garroni/S. Pautasso, Milano 1966; Rez.
G. Guglielmi, Lingua e stile 2 (1967), S. 100-101; die
von Mukarovsky verfaBSte These "Sulla lingua poetica"
separat in: C. Prevignano (ed.), La semiotica nei paesi
slavi, Milano 1979, s. 128-131.[1929); vgl. auch 4, 109,
187, 249.

213 "Tentativo di analisi strutturale del fenomeno dell' autore”,
in: 211, S. 342-249.[1931]; vgl. auch 111,

214 "L'opera poetica come insieme di valori®, in: 211, s. 250-
257.[1932]; vgl. auch 7, 252.

215 "Sull' estetica del film" in: 211, S. 318-331.[1933);
vgl. auch 8, 114, 253,

216 "L'arte come fatto semiologico" in: 210, S. 152-163,
wiederabgedruckt in: 211, S. 141-148 und in: C. Prevignano
(ed.), La semiotica nei paesi slavi, Milano 1979, s. 153-
158.[1934; 191]); vgl. auch 10, 115, 254.

217 “"Teoria della prosa di Viktor S5klovskij" in: V. Bklovskij,
Teoria della prosa, Torino 1976, S. 303~312.[1934); vgl.
auch 11, 11e.

218 (zus. mit B. Havrének, R. Jakobson, V. Mathesius und
B. Trnka) "Introduzione alla rivista 'Slovo a slovesnost'”,
in: C. Prevignano {ed.), La semiotica nei paesi slavi,
Milano 1979, S. 159-167. {"Ovodem”, Slovo a slovesnost 1
(1935), s. 1-7].

219 "La funzione, la norma e 11 valore estetico come fatti
sociali®, in: 210, S. 35-131, wiederabgedruckt in: 211,
S. 5-80.(1936); vgl. auch 14, 118, 194, 256,

220 "La norma estetica", in: 211, S. 120-127.[1937; 195]);
vgl. auch 119,
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221 "Sul problema delle funzioni nell' architettura®, in:
211, S. 366-381,[1937); vgl. auch 15a, 120, 248.

222 “"L'indivuduc nell' arte” in: 211, S. 411-415,[1937; 196];
vgl. auch 248.

223 "Il linguaggio scenico nel teatro d'avanguardia® in:
211, S. 294-297. ([Entst. 1937, Erstv. in: J.M., Studie
z estetiky, Praha 1966, S. 161-162); vgl. auch 259.

224 "La denominazione poetica e la funzione estetica della
lingua®, in: 211, S, 278-286.(1938; 197}; vgl. auch 17,
121, 260.

225 "Il valore estetico nell' arte pud essere universale?”,
in: 211, S. 128, 140.[1939; 199]); vgl. auch 122.

226 "Il tempo nel £1ilm", in: 211, S. 332-341. (2. Hilfte
30er Jahre); vgl. auch 21, 124, 261,

227 "I compiti dell' estetica generale®", in: 211, S. 95-100.
[Entst. Anfang 40er Jahre; Erstv. in: J.M., Studie 2
estetiky, Praha 1966, S. 62-64); vgl. auch 262.

228 "Sullo stato odierno della teoria del teatro®, in: 211,
S. 298-319., [1941); vgl. auch 26, 129.

229 "Il posto della funzione estetica tra le altre®, in:
211, S. 101-119.[1942); vgl. auch 28, 132, 264.

230 "Il significato dell' estetica", in: 210, S. 133-152,
wiederabgedruckt in: 211, S. 81-94.[1942]; vgl. auch
133, 265.

231 "Il dettaglio come unitd semantica fondamentale nell' arte
popolare”, in: 211, S. 393-410.[1942]; vgl. auch 134.

232 "Intenzionalitd e inintenzionalitd nell® arte" in: 211,
S. 149-187.[1943); vgl. auch 29, 135.

233 "L'arte”, in: 211, S. 223-249. ["Um&ni", in: otthv
Slovnik nauén$¢ nové doby, Bd. VI , 2, Praha 1943,
S. 1331-1336; erweiterte Fassung in: J.M., Studie z
estetiky, Praha 1966, S. 129-139); vgl. auch 266.

234 "L'individuo e il processo di sviluppo della letteratura®,
in: 211, S. 416-435. [1943/45]); vgl. auch 136.

235 "La perscnalitd nell' arte", in: 211, S. 436-453. [1944];
vgl. auch 30, 137, 267.
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236 "Le arti figurative®, in: 211, S, 350-365. [1944]); vgl.
auch 138, 268.

237 "Sullo strutturalismo®, in: 210, S. 165-185; wiederab-
gedruckt in: 211, S. 189-206. [1946)}; vgl. auch 33, 140,
269.

238 "Della semantica dell' immagine poetica®, in: 211,
S. 286-293.[1946); vgl. auch 34, 141, 270.

239 "L'uomo nel mondo delle funzioni®, in: 211, S. 382-392.
[Vorwort zu: K. Honzik, Tvorba Zivotniho slohu, Praha
1946, S. 17-19; u.d.T. "Clovek ve svété funkci, zuerst
in: J.M., Studie 2z estetiky, Praha 1966, S. 204-208);
vgl. auch 271.

240 "Sulla concezione cecoslovacca della teoria dell' arte”,
in: 211, S. 205-219,[1947]); vgl. auch 35.

241 "L'arte e la concezione del mondo®™, in: 211, S. 454-466.
["Uménl a svétovy n&zor", Slovo a slovesnost 10
(1947/48), S. 65-72); vgl. auch 272.

B: Texte anderer Autoren

Corduas, S.
242 "Introduzione”, zu 210, S. 7-26.

De Paz, A.

243 "Semiologia e sociologia nell' estetica strutturalista
di Muka¥ovsky", Lingua e stile 10 (1975), S. 531-570.

Grande, M.

244 "Il problema della lingua poetica nella Scuola di Praga”,
Nuova Corrente 56 (1971), S. 375-395.

La Torre, A.

245 "La Funzione di Mukarovsky", in: A. La Torre, Letteratura
e comunicazione, Roma 1971, S. 13-26.

Wellek, R.

246 "La teoria letteraria e l'estetica della Scuola di
Praga”", in: Critica e storia, Studi offerti a Mario
Fubini, II, Padova 1970, S. 881-904.[1969; 180]): vgl.
auch 104,
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SPANISCH

A: Texte Mukafovsk©¥§s

247 Arte y semiologia, ed. Simbn March&n Fiz, Madrid 1971.

248 Escritos de Estética y Semidtica del Arte, ed. G. Gili,
Barcelona 1977.

249 (zus. mit B. Havrlnek, R. Jakobson, V. Mathesius und
M. Weingart), El circulo lingfilistico de Praga. Tesis de
1929, ed. M.I. Chamorro, Madrid 1970; vgl. auch 4, 109,
187, 212.

250 "La fonologla y la poética", in: Mathesius - Mukatovsk§y .
Jakobson - Troubetzkoy: Circulo lingiiistico de Praga,
Valparaiso 1972, S. 51-67.[1931; 189]).

251 "Lenguaje standard y lenguaje poético™, in: 248, S. 314-333,
[1932); vgl. auch 112,

252 "La obra poética como conjunto de valores®, in: 248,

S. 187-194.11932); vgl. auch 7, 214.

253 "En torno a la estética del cine”, in: 248, S. 212-222,
[1933]); vgl. auch 8, 114, 215.

254 "El arte como hecho semiolbgico™ in: 247, S. 17-30 und
in: 248, s. 35-43.[1934; 191); vgl. auch 10, 115, 216.

255 (zus. mit R. Jakobson), "Formalismo ruso y estructuralismo
checo”, in: Mathesius - Mukarovsky - Jakobson - Troubetzkoy:
Circulo lingliistico de Praga, Valparaiso 1972, 8. 71-77.
[1934]; vgl. auch 192.

256 "Funcibdn, norma y valor estético como hechos sociales",
in: 248, S. 44-121. [1936]; vgl. auch 14, 118, 194, 219.

257 "El problema de las funciones en la arquitectura®, in:
248, S. 173-186.[1937); vgl. auch 15a, 120, 221.

258 "El individuo y la arte", in: 248, S. 272-276.[237; 196]);
vgl. auch 222.

259 "El lenguaje escénico en el teatro de vanguardia®™, in:
248, S. 231-234.([1937]); vgl. auch 223.

260 "Denominacibdn poética y funcidn estética de la lengua",
in: 248, S. 202-211.[1938; 197); vgl. auch 17, 121, 224.

261 "El tiempo en cine", in: 248, S. 223-231,[2. H&lfte 30er

Jahre]; vgl. auch 21, 124, 226.
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262 "Las tareas de la estética general™, in: 248,
S. 139-144.[ Anfang 40er Jahrel; vgl. auch 227.

263 "El estructuralismo en la estética y en la ciencia
literaria™, in: 247, S. 31-73.[1940]); vgl. auch 22,
125,

264 "El lugar de la funcibén estética entre las demas
funciones™, in: 248, S. 122-138.[1942); vgl. auch 28,
132, 229.

265 "El significado de la estética”", in: 248, S. 145-156,
{1942); vgl. auch 133, 230.

266 "El1 arte®™, in: 248, S. 235-257.[1943); vgl. auch 233.

267 "La personalidad del artista”™, in: 248, S. 277-291.
{1944]; vgl. auch 30, 137, 235.

268 "Las artes plasticas”, in: 248, S. 258-271, {1944);
vgl. auch 138, 236.

269 "Sobre el estructuralismo”®, in: 248, S. 157-172.{19461;
vgl. auch 33, 140, 237.

270 "Acerca de la semantica de la imagen poética", in: 248,
S. 202-211.[1946); vgl. auch 34, 141, 238.

271 "El hombre en el mundo de los funciones”, in: 248,
8. 292-301.[1946); vgl. auch 239.

272 "El arte y la concepcidn del mundo . in: 248, S. 302-313,
[(1947); vgl. auch 241.

B: Tex¢te anderer Autoren

Erlich, V.
273 El formalismo ruso, Barcelona 1974; bes. Kap. IX.

Llovet, J.

274 "Jan Mukafovsky, un signo nuevo para la esté&tica", in
248, S. 9-29.

Hans Gunther - 9783954792405
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 04:36:08AM
via free access



00067093

- 207 -

Nachtrag

Burg, P.

37a Jan Mukarovsky. Genese und System der tschechischen
strukturalen Asthetik (= Typoskript. - Ed. Hyronimus.
Slavische Sprachen und Literaturen. Bd. 4), Neuried 1985.

Hans Guinther - 9783954792405
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 04:36:08AM
via free access



	sb197_9783876903422U
	sb197_9783876903422

