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Aage A. Hansen-Live

VON DER DOMINANZ ZUR HIERARCHIE
IM SYSTEM DER KUNSTFORMEN
ZWISCHEN AVANTGARDE UND SOZREALISMUS

1. Das System der Kunstformen: Dominanz vs. Hierarchie

Die Frage nach dem Verhiltnis der Kunstformen,! d.h. der Kiinste Musik,
Malerei, Dichtung, Architektur etc. hatte sich nach dem Sieg der Moderne iiber
den Realisus des 19. Jahrhunderts verschérft gestellt, ja man kann sagen, daB3
die Emanzipation der Kiinste aus der Hemrschaft des Literarischen zum revolu-
tiondren Movens der Modeme, und hier besonders der Avantgarden der 10er
und 20er Jahre insgesamt z4hlt.2

Umgekehrt war es kein Zufall, daB an der Wende zum Sozialistischen
Realismus und zur totalitdren Kunst der 30er-50er Jahre — eben jene Periode, die
der Architektur- und Kulturhistoriker Viadimir Papernyj als ,.kul’tura 2“ be-
zeichnet? — die Autonomie der Kiinste wieder unter die Kuratel des GroBnar-
rativs, der Verbalitiit und Literalitiit gestellt wurde. Die Moderne und hier v.a.
die Avantgarde — somit die ,.kul’tura 1“ — definierte die Autonomie der Kiinste
als Eigenstandigkeit ihrer jeweiligen semiotischen, konstruktiven VerfaBtheit
bzw. medialen Spezifik und grenzte sie jeweils analytisch gegeniiber den

1 Zum Begriff ,Kunstform” (oder; , Kiinste®, ,iskusstva®, ,formy iskusstva“} vgl. schon O.
Walzel 1923, 265ff.; A. H.-L.. 1978, 312ff.: 1985. Unter Kunstformen sind ebenso
medien- wie kulturspezifische Kommunikationsinstitutionen zu verstehen, in denen die me-
dialen Konstitutiva epochenspezifisch konkretisiert und konstruktiv kombiniert werden: Es
sind dies etwa bestimmte Kunstformen des Theaters, der Oper, der Literatur (Roman, Lyrik,
Lesedrama), des Films etc,, die untereinander in dia- und synchrone Interaktion treten und
sich epochen- und periodenspezifisch jeweils nev kombinieren und vemetzen. In diesem
Sinne verbinden die Kunstformen die technischen und semiotischen Konstitutiva der Medien
zu konstruktiven Institutionen, die sich auf bestimmite kulturelle Paradigmata (Mative),
Regeln (Konstruktionsformen) und Pragmateme (d.h. Motive und Diskursformationen der
kulturellen Kommunikation)} beziehen und diese zu relativ stabilen Kommunikationsstruk-
turent konfigurieren.

2 vgl, zv Intermedialitdt allgemein aus semiotischer Sicht A. H.-L. 1978, 43ff.; 1983,
292ff., 336ff.; 2000, 27-83; M. Martens 2000 (Forschungsiiberblick zur Intermediatitit).
Vgl. ausfiihrdich dazu J, Bowlt 1972; M. Grygar 1973; A. Flaker 19891f,; 1988; 1989 (Glos-
sar der russischen Avantgarde in Wort- und Bildkunst); 1994 (Avantgarde-Malerei und -
Dichtung); W. Steiner 1982, 971f., 1771f.

3V, Papernyj {1985]1996.
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anderen Kiinsten ab, um sie solchermaflen zu sich selbst zu befreien: Ich nenne
dies einen medialen ,,Fundamentalismus*.4

Die ,,Kultur 2* strebte nach einer Rehierarchisierung der Kiinste unter Verwi-
schung ihrer semiotisch-medialen Eigenstindigkeit, ohne freilich damit — wie
dies oft behauptet wird — einfach die medialen Bedingungen des Realismus oder
Kiassizismus linear fortzuschreiben. Worum geht es bei diesem Aufeinander-
prall der intermedialen Ordnungen — einerseits der avantgardistisch-utopischen
der Kultur 1 und anderseits der revisionistischen der Kultur 2?7

Zunichst einige Bemerkungen zur Intermedialitit selbst.5 Damit meint man
seit etwa 20 Jahren — wie dies Wolfflin in seiner klassischen Studie 1917 formu-
lerte — Die wechselseitige Erhellung der Kiinste® — mit dem Ziel freilich, nicht
mehr bloB eine thematisch-inhaltliche Motivwanderung durch die Kunstformen
nachzuzeichnen — also etwa die Verfolgung eines Themas aus der Malerei bzw.
Plastik in die Literatur und von da in die Musik: Vielmehr sollten die Zeichen-

4 A.H.-L. 1983, 208ff.

3 Schon U, Eco [1976] 1987, 289ff, definiet M ed i en im Rahmen seiner Klassifizierung
der Erzeu gungsmodi von Zeichen(komplexen), ihrer Reproduzierbarkeit {ibid., 2384f.), ihrer
materiellen Einzigartigkeit und der Kormrelation von Zeichen-Exemplar und -Typus (239f.).
Vgl auch die neueren Definitionendes Med ien be grif fs : 5.0, Sauerbier 1976 (dazu
ausfithrlich A. H.-L. 1993); E'W B. Hess-Liittich 1978 {zur Semiotik der multimedialen
Kommunikation); E. Hess-Liittich (Hg.) 1987; ders., 1990 (zum Begriff der ,,intermedialen

bersetzung", Code-Wechsel und Interextualitit; Definition des Mediums als 1. ,tech-
nisches Verbreitungsmittel, 2. , kommunikationssoziologisches Phinomen™ und 3. als ,Sys-
tem von Mediensorten”, ibid., 11); I.L, Pfeiffer 1988 (Schreiben und Aufschreibesysteme im
Kontext der anderen Medien); P. Zumthor 1988, 705ff., 711f. (zur Unterscheidung von Text
und Performanz-Medien, von Text und Werk, Botschaft und ihre Medialisierung); R.
Rosenberg 1988, 1071, (Abgrenzung von Medium und Kunstform; hier Medien als , jede Art
von Substrat bzw. Material und Distributionsapparat™, auf denen die Kunstformen aufbauen.
Vel auch die Zusammenfassung bei W. Faulstich 1991 und bei J.-E. Miiller 1995, BOff. (zu
Semicetik und Intermedialitiit bzw, Intertextualitit, wobei die Intermedialitiit als , Provokation
der Medienwissenschaft” gilt — ibid., 71§f,; zur Definition des Begriffs Medium vgl, ibid.,
15ff.); Zusammenfassung des Standes der Intermedialititsforschung und zur Abgrenzung
von Semiotik und Medienwissenschaft zuletzt bei P.V. Zima (Hg.) 1995 (Einleitung). Siche
auch R. Bohn / E. Miiller / R. Ruppert 1988 (Thesen zu einer ,kiinftigen
Medienwissenschaft'); K, Priimm 1988, 195-200 (zu Inter- und Multimedialitiit); K. Hick-
thier / S, Zielinski (Hg.) 1991 (Medien/Kultur an der Schnittstelle zwischen Medien-
wissenschaft, Medienpraxis und Soziologie).

§ (. Walzel [1917] 1923, , Wechselseitige Erhellung der Kiinste", Gehalt und Gestalt im
Kunstwerk des Dichters, Berlin, 2651, Die Wirkung Walzels auf RuBland war betrichtlich
(A. H.-L. 1978, 190f,, 223, 265, 295) — selbst der fiir den Formalismus zentrale Begriff der
~Wortkunst* stammmt wohl von ihm — sowie die intermedialen Grundbegriffe der verbalen
und nonverbalen Kiinste, der sukzessiven und simultanen (ibid., 270ff. zu Lessings ,Laoc-
koon'-Thesen; vgl. dazu R, Jakobson [1964/67] 1988, 289, 297, Th. Koebner (Hg.} 1989,
W.LT. Mitchell 1990, 52; W. Steiner 1982, 14f.), Raum- und Zeitkiinste (0. Walzel 1923,
265ff.). Schon Walzel (266ff.) kritisiert die bloB metaphorische Ubertragung von Begriffen
einer Kunstform auf andere, die auch nach ihm die Intermedialititsdiskussion nachhaltig
pragen und entwerten sollte. Auch die von Jakobson in seiner Dominanten-Theorie aufge-
griffene Idee, daB jede Epoche iiber eine vorherrschende Kunstform verfligt, stammt wohl
von Walzel (268f.). Allgemein zu Walzel und zum Stand der Intermedialitiitsforschung vgl.
P. Zima 1995, Lff. (leider ist hier - wie auch in anderen Darstellungen — der slavi(sti}sche
Bereich weitgehend ausgeblendet); zu Walzel und Wilfflin vgl, auch W. Steiner 1982, 5f.
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strukturen, die medialen und materiellen Bedingungen einer jeden Kunstform
(etwa ob es sich um eine Raum- oder Zeitkunst, ein Text- oder Performanz-
medium handelt),” klargestellt werden. Sodann solite die jeweilige unwiederhol-
bare Eigenstindigkeit einer Kunstform ebenso analytisch erfaft werden — also
das, was eben n u r sie zu leisten imstande ist, wihrend in einem zweiten
Schritt die Frage zu kldren ist, wie diese autonome Kunstform mit anderen
Kunstfermen in Verbindung tritt — und zwar weniger auf der erwihnten Ebene
einer thematischen Analogie als vielmehr auf der einer strukturellen, konstruk-
tiven Homologie.

Die Kunstformen bilden also zu jeder Epoche ein eigenes System, das ihr
Verhiitnis zu einander stukturell semictisch und medial festlegt. Erst auf diesem
Hintergrund der intermedialen Ordnung kann das so verwirende Problem der
multimedialen Kunstformen, also solcher Gattungen, die zu ihrer Realisierung
zugleich mehrere Medien und Kiinste beniitzt wie etwa die Literatur (als audio-
visuelles Medium) oder das Theater (als multimediales) erfa8t werden.8

7 vgl. die klassische Darstellung bei W.J. Ong 1982 zar O ra tit &t der Literatur; hierher
gehiirt natiirlich auch der groBe Komplex der ,skaz“-Theorie des russischen Formalismus —
sowie seine hoch entwickelte Deklamationstheorie (vel. A. H.-L. 1978, 274ff; 333ff.). Vgl
auch R. Jakcbson [1964/67] 1988, 2861f. {Abgrenzung der visuellen und auditiven Zeichen).
Zur postmodernen Dominanz der ,.pis"mennost™ {iber die ,,ustnost’ vgl. zuletzt J. Murafov
1994 (Gesarntkunstwerk und Schriftlichkeit); ders., 1995 (zu Bachtins Dialogismus und
Schriftlichkeit).

Zur Differenzierung von Raum- und Zeitkiinste n bzw. Medien der Simulta-
nitidt und Sukzessivitit vgl. grundlegend schon Q. Walzel 1923, 265ff. Vgl. parallel dazu die
Refiexionder S imultanisierun g sukzessiver Kunstformen und vice versa in der
russischen Modemne und im Formalismus (A. H.-L, 1978, 43ff.; $94f.). Zur Sukzessivitit und
Linearitit der sprachlichen Zeichen und ze ihrer simultanen Dimension vgl. R. Jakobson
[1964/67] 1988, 289ff. Vgl. ibid., 297 die kritische Auseinandersetzung mit Lessings
.Laokoon“-Thesen und Betonung des sukzessiven Moments im WahmehmungsprozeB von
Raumkiinsten — und umgekehrt von simultanen Momenten der Wahmehmung sukzessiver
Kunstformen — wie etwa der Wortkunst und Lyrik; vgl. dazu auch W. Steiner 1982, 26ff; Th.
Koebner (Hg.) 1989}, Die gesamtc Jakobsonsche Aquivalenztheorie basiert auf der Einsicht,
daB neben bzw. unter der sukzessiven, konsekutiven Lektiire von Texten auch eine simultane
Assoziationsebene besteht, die Motive nach bestimmten Merkmalen jenseits ihrer , Fabula-
Funktion“ konfiguriert. Vgl. dazu auch W, Steiner 1982, 3ff,, 45 und W.J. Mitchell 1980 -
Konzeption der ,spatial form in literature* bei J. Frank. Grundthese ist hier die Raumdo-
minanz der modemnen Kunst — jedenfalls gilt diese besonders fiir die russische Avantgar-
dekunst, deren immanenter Stmultanismaus auf die verbalen Genres projiziert wurde.

P. Zumthor 1988, 705ff.; 711 (zur Differenzierung von P ¢r fo rm an z und Textualitit;
zum Werk gehtrt die gesamte performative Situation — auch im Sinne von M. Bachtins
Metalinguistik, wihrend der Textbegriff sich auf dic invarianten Strukturen beschriinkt); vgi.
auch K. Barck 1988, 134ff. (zur Performanz als dekonstruktives Ferment der Zersetzung
innierhalb der Postmodeme); vgl. zur Performativitiit auch U. Eco [1976] 1987, 2974f,

8 in der Interferenz der verschiedenen medialen Ebenen bzw, Systemen des Theatralischen
und Textuellen bestand eigentlich das Revolutioniire in der T he aterkonzeption
Mejerchol’ds (und spiterhin Brechts V-Dramaturgie: vgl. A. H.-L. 1978, 35%ff,; A. Ripellino
1964; O.G. Bauer 1994, 39{f.). Zur Sprache des Theaters vgl. Ju.M. Lotman [1973] 1984
{zum Biihnenbild und Theatertext). Zur Theatersemiotik vgl. E. Fischer-Lichte 1983; K.
Dirscherl 1988 (Film und Theater); H.J. Sottong / M. Miiller 1990, 55ff. (Problem der
Transformation von Text und Bilhnenrealisation); W. Koschmal 1995 (Dramatisierung von
Literatur); E. Hess-Liittich 1985 (Zeichen und Schichten im Drama und Theater),
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Der Hauptunterschied zwischen K 1 und K 2 besteht nun darin, dafl in der
Modeme bzw. in den Avantgarden der 20er Jahre dieses Verhiltnis der Kunst-
formen und Medien als eine strukturelle und quasidemokratische
Konfiguration gedacht wurde, die in einem Wettbewerbs-Verhiltnis zueinander
stehen und sich dynamisch nach einer vorherrschenden Kunstform orientieren,
die alle anderen im Rahmen einer bestimmten Medienlandschaft determiniert.?

Roman Jakobson bezeichnete diese strukturelle und semiotische Vorherr-
schaft eines Mediums iiber die anderen als ,,Dominante”. Jede Kunst- und Kul-
turepoche verfiigt iiber ein bestimmtes Systemn von Kiinsten, also eine spezi-
fische Zu- und Unterordnung der Kunstformen und Medien, Dabei bedentet
aber Dominante — ein Terminus der intermedial aus dem Begriffsschatz der
Musiktheorie gewonnen wurde — nicht ,Deminanz® im Sinne von Herr-
schaft und Totalitéit, sondern eine alle anderen Kiinste auf der Ebene ihrer
semiotischen und medialen Strukturen prigende und konstruktiv orientierende
Potenz. Oder in den Worten Jakobsons aus seinem Aufsatz , Dominanta®, der
bezeichnenderweise 1935 inmitten der Herrschaft der K 2 verfait wurde und
doch wie ein Abgesang auf die intermediale Demokratie und Analytik der K 1
klingt: ,,Die Dominante kann als diejenige Komponente eines Kunstwerks
definiert werden, an der sich alle anderen orientieren: sie regiert, determiniert
und transformiert die restlichen Komponenten. Die Dominante garantiert die
Integritit der Struktur.” (R. Jakobson {1935] 1979, 212)10

Freilich — und dies macht ja den jeweiligen ,Regie(rungs)wechel" in der Ab-
folge der Kunst- und Kulturepochen aus —alternieren die Dominanten —
oder besser: die Regierungen. Ja gerade in diesem Wechsel-Spiel, das sich jen-
seits der Brachialitht totalitdrer Machtumbriiche entfaltet, liegt vielleicht das
Wesen ploralistischer bzw. dialogischer Kulturen und Kunstgesellschaften.

9 Diese agonale, sportliche bzw. kompetitive Vorstellung von Konkurrenz und Wettstreit
innerhalb der Kultur als sie konstituierende Bedingung wird gerade von den russischen
Formalisten praktiziert und konzeptaalisiert — so v.a. in ihrer Theorie des literarischen
Marktes” bzw. des , byt” und der ,,bor'ba Zanrov”, d.h. eines Wetistreits der Gattungen (und
Medien) um die Herrschaft, Der Sieg bedeutete fiir diese agonale Konzeption aber niemais
die Vernichtung des Gegners, sondern seine Marginalisiemung und zugleich potentielle
Akiualisierung unter neuen Kontextbedingungen der jeweils geltenden ,sovremennost™
(vgl. dazu A, H.-L. 1978, 397ff,; ders., 1995, 80ff.),

1¢ R Takobson 1976 (Idee der D om i na nz einer Kunstform iiber die anderen in jeder Epo-

che); vgl. dazu schon O. Walzel 1923, 268f. (zum Vorherrschen einer Kunstform nicht nur in
der Praxis, sondern auch in der Terminologie); vgl. zum Begriff der Dominante im
Formalismus A, H.-L. 1978, 312-315; 1985,
Fragen dern ar rativ en Strukturen im Verhiltnis zu den visuellen Medien diskutiert
auch B.A. Uspenskij 1970. Vgl. zur Narrativitit ,,makroskopischer syntagmatischer Ketten”
und zum semjotischen Status von ,Diskursen* U, Eco {1976] 1987, 250; 312f. Zur Narrati-
vitit in nichtliterarischen Medien vgl. K. Kanzog 1981 (Erz#hlstrukturen im Film); R,
Kloepfer / K.-D. Maller (Hg.) 1984 (Narrativitit in den Medien); E. Lobsien 1990, 98ff.
(Mimesis vs. Diegesis in den Medien); R. Anderson / P, Debreczeny (Hg.) 1994 (narrative
und visuelle Gatwngen in der russischen Literatar des 19. und friihen 20. Jahrhunderts).



Von der Dominanz zur Hierarchie 11

So dominierte etwa in der Romantik die Kunstform der Musik, ! an der sich
die Poesie orientiert — dhnlich wie dies dann im (russischen) Symbolismus der
Jahrhundertwende der Fall war; in der Avantgarde dominierte die Bildkunst, auf
deren Begriffe und konstruktiven Prinzipien — wie Montage, Faktur, Multiper-
spektivik, Abstraktion etc. — die Wortkunst und die anderen Kiinste zuriickgrif-
fen,)? wihrend im Realismus des 19. Jahrhunderts die Literatur, genaver die
Romanprosa und das narrative Prinzip, vorherrschte, an dem sich die anderen
Kiinste zu messen hatten.

2, Kultur 1 vs. Kultur 2

Bevor wir nun die Frage nach der intermedialen Ordnung der X 2 vor dem
Hintergrund jener von K | stellen, sollen einige der Hauptmerkmale dieser zwei
Kultursysteme in Erinnerung perufen werden, Ich stiitze mich dabei auf die
erwihnte, nun schon kassische Typologie bei V. Papernyj, der in seiner Mitte
der 70er Jahre entstandenen und dann international weithin reziperten Darstel-
lung eine zugegebenermaBen stark vereinfachte Gegeniiberstellung von Avant-
garde und totalitdrer Kunst, eben von K 1 und K 2, vorschligt:

K 1 ist horizontal, zentrifugal, dynamisch, utopisch, wihrend K 2, also die
totalitire Kunst der 30er-50er Jahre — nennen wir sie in Anlehnung an
wSozArt“13 einfach , TotArt“ — vertikal, statisch-verstaatlicht, antivtopisch und
eben totalitdr ist. K 1 ist fixiert auf die Zukunft, K 2 auf die Ewigkeit, K 1 auf

1 Zur verbalen und mu sik alisch en Sprache im Vergleich siehe R. Jakobson [1964/
671 1988, 294f.; B.M. Gasparov 1969; 1975 (zur strukturalen Analyse der Musiksprache);
ders., 1973a; 1975b (12-Ton-Musik in RuBland); U. Eco [1976] 1987, 314 (zu tonalen
Gammatiken); U. Eco [1976] 1987, 31ff., 129f. (Musik-Codes); V., Karbusicky 1983; 1986
(Musiksemantik); R. Schneider 1980 (Semiotik der Musik); Vgl. E. Tarasi 1952 (semiotische
Analyse der Ubersetzung von visuellen Motiven in Musorgskijs ,Bildern einer Aus-
stellung™); vgl. auch V. Karbusicky 1983 und zuletzt A, Gier 1995, 65ff. {zur Programtn-
Musik); U. Miiller 1995 (Vertonung von Literatur). — Ausfiihrlich zu Belyjs bzw. zur sym-
bolistischen M us i k -Konzeption vgl. D. Burkhart 1964, 277ff. (Leitmotivik in Belyjs
Prosa); zum Leitmotiv als Musikverfahren in der Literatur siche schon O. Walzel 1923,
358§F.; A. Steinberg 1982, A, H.-L. 1978, 47{f; 1998, 97{f.

Zur Korrelation von Wort- und Bildkunst allgemein vgl. 1976; J. Faryno
1979: V. Al'fonsov 1982; W, Steiner 1982; K. Bottcher / J. Mittenzwei 1982 (Dichter als
Maler); A. Flaker 1982; 1988; 1989; A N. lezuitov (Hg.) 1982; Th.G. Winner 1984 (visuelie
Zitate in verbalen Texten); W.M. Faust 1987 (Wortkunst-Bildkunst-Korrelationen vom
Kubismus bis zum Konzeptualismus); W.J.T. Mitchell 1990, 214f., 54ff.; U, Weisstein (Hg.)
1992 (u.a. Bibliographie zur Wortkunst-Bildkunst); E. Louis / T. Stoss 1993 (Bild-Text-
Beziige in der Kunst des 20. Jahrhunderts); H. Hollinder 1995 (Literatur -~ Malerei —
Graphik; mit Bibliographie). Zur russischen $zene vgl. N. ChardZiev 1970; 1976; 1. Bowlt
1972; F.Ph. Ingoid 1983; 1988; F. Kidmpfer 1985 (Plakatkunst); J. Stapanian 1986
(Majakovskij und Malerei);, V. Petrochenkov 1986; N. BaSmakova 1987 {Chlebnikov); A.
Flaker 1990C; 1994: T. Levina 1990; A. Povelikhina / Y. Koviun 1991; ). Kowtun 1993; E.
Bobrinskaja 1993; N. Thun 1993 (Majakovskij); W. Rosslyn 1993 (Achmatova), P. Railing
1994; 1.-C. Marcadé 1995; Ch. Lodder 1996.

13 Zur ,SozArnt* als Strémung des russischen Konzeptualismus vgl. B. Groys 1988; A. H.-L.

1997, 463f.
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den Anfang, das Initiale, das Beginnen, K 2 auf das Ende (man knnte auch
sagen: auf den Tod), K 1 ist dynamisch, K 2 statisch, K 1 ist egalitar, K 2 ist
hierarchisch. Weitere Begriffspaare sind: kollektiv / individuell, gut / bise,
Improvisation / Notation etc,

Es geht hier nicht um die Kritik an einer in die Jahre gekommenen
Typologie, sondern eher um einige Erginzungen, die das Gesamtbild einer
solchen Polarisierung von K 1 und K 2 erginzen und vielleicht modifizieren.
Dabei stetlt sich fiir mich letztlich die Frage nachder Vergleichbarkeit
von 1 und 2 iiberhaupt. Ein jeder Vergleich stellt die Vergleichspartner auf ein
¢ Ebene, wobei in unserem Fall — wie dies bahnbrechend etwa bei Boris Groys
im Gesamtkunstwerk Stalin geschah!¥ — die Avantgarde, also K 1, an die Kunst
des Totalitarismus K 2 angendhert, ja als deren Vorspiel entlarvt werden soll,
wihrend sich die ,,TotArt" der ,LebensArt" des K t assimiliert.

Als Folge dessen erfihn die Avantgarde eine Art Totalisierung, dh
es werden in ihr gerade jene Momente hervorgehoben, die auf eine totale und
auch reale Herrschaft der utopischen, revolutiondren Primissen abzielten, wiih-
rend K 2 enttotalisiert wird, d.h. der r e ale GroBe Terror des Totalitéiren Stali-
nismus ins Symbolische, Kulturelle, ja Asthetische irrealisiert und
sublimiert erscheint.

V. Papemnyj ebenso wie B. Groys!5 oder auch I. Golomshtok und andere re-
duzieren nimlich die gesamte Avantgarde auf einen zu jener Zeit doch recht
zugespitzten Teilaspekt — niimlich die extremen Proletkul’t-Vertreter, die Linke
Kunstfront (Lef), die Produktionskunst bzw. den radikalen Konstruktivismus.
Dieser Linken Avantgarde sei es aus dieser Sicht darum gegangen, zwischen der
vorweggenommenen Utopie einer vollstindigen Vergesellschaftung aller Sko-
nomischen und kulturellen Institutionen und der faktischen Realitdt der realen
Verhiltnisse bewuBt und provokant keinen Unterschied zu machen, !¢

Und eben hier aber liegt der springende Punkt: in einen fiir postmodernes
Argumentieren und , Diskurieren” typisches Wortlichnehmen des
Metaphorischen bzw. Symbolischen — und umgekehrt das bewuBte Metaphori-
sieren des Realen bzw. Faktischen.

Auch die radikalen Kulturrevolutiondre und extremen Linken Avantgardisten
fiir eine Abschaffung der Kunst und Kultur als biirgerliche Veranstaltungen;
dennoch bewegten sie sich im Feld einer utopisierten Asthetik bzw. einer isthe-
tisierten Utopie, wo zwischen beiden Polen im Sinne einer Vorwe g -

14 B, Groys 1988; B. Groys 1990, 122-148; I. Golomshtok 1990, 110-121; H. Giinther 1990,
193-209.

L5 vgl, dazu explizit B. Groys 1990, 127ff.

6 Die entsprechenden, vieldiskutierten Thesen finden sich v.a. bei B. Groys 1988. Zur Ausein-
andersetzung zwischen Professionalismus und Proletkul’t um 1919/20 vgl. A. H.-L. 1978,
478f1.; 1996 (Diskursapokalypsen); 2001.
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n a h m e (und das meint ja immer Utopie) Aguivalenz aber nicht Identitit
postuliert wird.

Dieser projektive, letztlich doch symbolische Charakter einer solchen utopi-
schen Gestik war — trotz aller Radikalmanifeste — den Linken Utopikern durch-
aus bewuBt. Die ihnen unterstellte Totalitdt beschrinkte sich weitgehend auf die
Sphire von Planung und Projektion — nicht auf jene der Durchfiihrung und
brachialen Umsetzung im Sinne von Gewalttiitigkeit. Chlebnikov rief sich zwar
selber zum ,,Vorsitzenden des Erdballs* aus — gemeint war aber eine Sprach-
Welt, die als Welt-Sprache in ihm ihren Sprach-Schépfer finden sollte.

Selbst wenn sich der Kiinstler als Ingenieur, Techniker, Manipulator etc.
filhlte, klar blieb doch immer die projektive und imagindre Bedingtheit (die
wuslovnost™) des Kiinstlerischen. Um diesen letztlich metaphorischen Charakter
der Kunst wurde heftig und radikal gestritten — man denke an die Auseinander-
setzungen um die Zeitschrift Jskusstvo kommuny zwischen N. Puni und O. Brik,
zwischen Vertretern der totalen Kulurrevolution und jenen einer die kiinstle-
rische Professionalitit aufrechterhalienden Revolutionskunst.

Vereinfacht gesagt: Wer mit Tatlins ,Letatlin® fliegen will, wird ebenso
abstiirzen, wie jener, der mit einem Flugzeug die Kunst einzuholen gedenkt.
Und Malevils , Architektonas” passen nicht in die Welt von Hoch- und Tiefbau,
da sie als Modelle einer Welt dienen, in denen die Schwerkraft abgeschafft ist.

3. Malevi{ zwischen den Fronten

Wie auch auf anderen Begriffsfeldern entfaltet Malevi€ in seinen kunsttheore-
tisch-philosophischen Diskursen zwischen 1913 und 1923/24 zum Thema
Bewegung / Ruhe, Dynamik / Statik, Pefektion / Vollendung, Utopik / Escha-
tologie ein auf den ersten Blick verwirrendes und widerspriichliches Geflecht
von Definitionen und Wertungen. Dieses 146t sich jedoch teilweise entwirren,
folgt man der inneren Konsequenz dieser Schriften in ihrer komplexen Argu-
mentationsstruktur und ihrem jeweiligen Kontext in der Auseinandersetzung
zwischen 1. Avantgarde vs. Anti-Avantgarde einerseits {(also zwischen K 1 und
den Vorldufern ven K 2) und 2. den internen Pelarisierungen innerhalb der
Avantgarde zwischen utopisch-angewandten, produktionistischen Richtungen
(Konstruktivismus) und der dezidiert ungegenstiindlichen Kunst-Konzeption
(bzw. Konzept-Kunst) des Suprematismus, der auf der antintilitiren Suprematie
bzw. Autonomie des Kiinstlerischen beharrte. !

17 Die Grundlage fiir seine Kunst- und Gesellschaftsphilosophie versuchte Malevig in immer
neuen Anjiufen paratlel zur Maleret ,,mit der Feder” zu entwerfen, wobei er sich dabei auf
einem schmalen Grad zwischen verbalem Scheitern und z.T. unfreiwilliger Erhabenheit be-
wepgte. Die meisten wesentlichen Schriften Malevifs aus der vor- und nachrevolutiontiren Pe-
riode sind in der bisher 3-bindigen russischen Gesamtausgabe sowie seit lingerem in der
Ubersetzung ven Troels Andersen zuginglich (K. Malevié, Sobranie soinenij v pjati
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Im 1. Fall treten die genannten Kategerien von Dynamik / Statik durchgingig
in ein klares Wertverhiltnis von Positiv {(Bewegung) und Negativ (Bewegungs-
losigkeit), insoferne, als gerade in der vorrevolutioniren oder kulturrevolutioni-
ren Avanigarde nach dem Prinzip der utopischen Verfremdungs-Asthetik Merk-
male des Neuen, Lebendigen, Progressiven, Rezenten bzw. ZeitgenmiBen mit
jeder Form von Dynamismus gleichgesetzt wurden — epal ob in der Kunst i.e.S.
und/oder in allen anderen Bereichen der materiellen und technischen Kultur; im
UmkehrschluB erschien dann alles Alte, Akademische, Konservative, Regres-
sive und Technik- wie Zivilisationsfeindliche als Ausdruck einer prinzipiellen
Statik.

Im 2. Fall kommt es dagegen zu einer Umkehrung dieses Verhiiltnisses auch
und vor allem im Zusammenhang mit der Neupositionierung von Malevié im
Kontext der nachrevolutiondren Avantgarde, die sich alsbald intern spaltete zwi-
schen dem utilitaristischen Konstruktivismus, den/der Malevi¢ erbittert beampf-
te, und der ,reinen Ungegenstindlichkeit” des Suprematismus. In diesemn
Kontext wird die angewandte, linke Avantgarde des Konstruktivismus mit dem
(aus der Avantgarde fdlschlich abgeleiteten) negativen Dynamismus assoziiert,
wihrend der Suprematismus alle — auch religitsen, ja metaphysischen — Qualiti-
ten einer positiv gewerteten ,,Statik* im Sinne von absoluter ,,Ruhe* und totaler
Apragmatik tibernimmt und ins Erhabene hypertrophiert. Dazwischen bewegt
sich als 3. Typus eine z.T. taktische Mischform beider Positionen, die z.T. aus
Malevi¢s Zweifrontenkrieg resultiert, den er einerseits gegen die antiavantgar-
distischen Tendenzen der aus seiner Sicht sich etablierenden reaktioniiren
Staatskunst {Stichwort ,,Monumentalismus' und Neoklassik) fithrt — und ander-
seits gegen die inneravantgardistischen Strémungen des Konstruktivismus, die
er als antikiinstlerisch ebenso ablehnt wie die Staatskunst und deren im Grunde
reaktiondre Gesellschaftsmodell (in der NEP-Periode).

Ausgangspunkt der Bewegungstheorie Malevi&s war zunéichst die fiir die
{kubo-futuristische} Avantgarde in RuBland schon in den 10er Jahren am
Futurismus entziindete Begeisterung fiir die generell bejubeite Dynamik der
Modernen Zeiten und ihrer immanenten Utopik der technischen wie gesell-
schaftlichen ,,Geschwindigkeit", Damit wird das verfremdungsisthetische und
utopische Postulat eingeldst, nach dem das Neue, Progressive und Authentische
der Moderne insgesamt und besonders der Avantgarde(n) in der inneren ,,.Logik
dieser Bewegung® wurzelt. Bewegung meint hier einerseits im weiten Sinne den

tomach, T. 1, M. 1995{f,; K. 5. Malevich, Essays on art, 1915-1928, Vol. 1, Copenhagen
1968; insges. 4 Binde). Eine deutsche Auswahlausgabe der kunstphilosophischen Texte
Malevi€s (,,Mir kak bespredmetnost™, 1923; ,Len’, kak dejstvitel'naja istina EeloveZestva®,
1921; ,Filosofija kalejdoskopa™, 1922; ,Sovremennoe iskusstvo”, 1923;  Bog ne skinut”,
1923 u.a) erscheint im ndchsten Jahr unter dem Titel: K.M. Gott ist nicht gestirz:.
Theorerische Schriften zu Kunst, Kirche, Fabrik, Minchen (Hanser) 2002 (hgg. und komm.

A. H.-L. 2002),
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allgemeinen Dynamismus des technischen Zeitalters und zugleich ,Bewegung*
als Kunst- und/oder Gesellschaftsrichtung, als Tendenz und Gruppe gleicher-
maBen. Als dritter Aspekt erscheint diese Dynamik als — besonders im italieni-
schen Futurismus kultivierte — ,,Bewegung liber die Fliche* (hinaus), d.h. die
Uberwindung der (Simulation der) Dreidimensionalitit durch den Durchbruch
in neue Sphire einer 4. oder gar 5. Dimension eines total neuen BewuBtseins.

Hauptmerkmal des Neuen ist die Geschwindigkeit und damit Aggressivitit
der Ablésung des Alten (der Alten Kunst, der Alten Welt) als Ausdruck einer
technisch-gesellschaftlichen Utopie, die in der Rebellion als soicher und damit
im universellen Dynamismus das ,Unterpfand der Freiheit“ feiert. Die
futuristisch-utopische Avantgarde bewegt als ,, Kunst-Bewegung” ebenso wie als
~Bewepgungs-Kunst die Alte Welt aus der Lethargie und Regression ihrer Statik
— ebenso wie im Formalismus die Verfremdung das Vertraute, Automatisierte
und Traditionelle deformiert und radikal destruiert.

Die Gefahr lavert fiir Malevié jedoch — und hierin war er auch durchaus pro-
phetisch — in der Relativierung dizses Bewegungs-Postulats zu einem wieder
bloB konventionellen Ideologem, einer Abbildung des technischen Dynamismus
{(des ,.Dyname“) mit den alten Mitteln der Mimesis und der Duplizierung: Hier
begegnet die Kritik an einer blo8 ornamentalen, ideologischen Avantgarde
durch Malevi¢ jener Jakobsons, der von Anfang an dem italienischen Futuris-
mus aber auch einigen Avantgardedeutungen in RuBland vorwarf, sie wiirden
die alte Widerspiegelungsthese bloB mit neuen ,Inhalten" reaktivieren.'d Das
Neue, Innovatorische, also die wahre Bewegung manifestiere sich nicht in der
Abbildung von Bewegungsthemen und technisch-zivilisatorischen Ikonen der
Dynamik (Hochhiuser, Flugzeuge, urbanes Tempo). Die wahre Dynamik liegt
folglich nicht in der Emotionalisierung des ,,Geschwindigkeitsrausches®, son-
dern im ,Dynamismus der Form” (so auch Tynjanov), in der strukturellen
Innovatorik der ,,Poiesis” und der Kunstschaffens insgesamt. !9

Auch Malevi& sieht — bei aller Technikbegeisterung und utopischen Hoch-
stimmung — die immanente ,Bewegungslogik* der Neuen Kunst als das

I8 Jakobson kritiserte ganz konsequent als unavantgardistisch Tendenzen, den Dynamismus der
medemen Zivilisation und Lebenswelt — sei €5 als Expressionismus, Emotionalismus, Fu-
turismus gepriigt — zur Ursache und zum Objekt einer dynamisierten ,.Darstellung™ zy ma-
chen. Wiihrend Jakobson - letztlich ganz im Sinne der Kritik Malevits am Scheindynamis-
mus der linken Avantgarde Krugenychs Emotions-Expressionsimus intermn in Frage stellte
(R. Jakobson, ,From Aljagrov’s letters", Selected Writings, Bd. 7, Paris — Den Haag 1985,
357-374, hier: 358), stand Malevié gerade in seiner ,,zaum’"-Poetik dem ,Rhythmizismuos*
KruZenychs, ja der ,Glossolalie” Belyjs und ihren Wurzeln in der sektantischen Sprach-
ekstatik durchaus nahe (K.M., ,;,O poézii*, 1919, Sobald es aber um die philosophische Be-
griindung seines Kunst-Universalismus ging, steigent sich Malevi€s Ndhe zu Chlebnikov, die
dieser freilich weitaus intensiver und klarsichtiger wahrnahm als der Suprematist (A, H.-L.
1991, 33; 1995b, 230ff.).

19 vgl. Ju. Tynjanov, Problema stichotvornago jazyka, 1924, 25ff. (, dinamizm formy"; vgl. A.
H.-L. 1978, 167, 315ff.).
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Entscheidende — und nicht die Idolatrie eines Technizismus. Gleichwohl ist fiir
ihn der Neue Kiinstler und damit auch der Neue Mensch Innovator und Erfinder
in einem — also ,,Beweger”, der den Rhythmus der Zeit nicht bloB wahrnimmt
oder abbildet, sondern vorgibt, ja erst schafft. In der raschen, abrupten, schnel-
len Abkehr vom alten, von der Vergangenheit ist der wahre Kiinstler immer
Erfinder-Beweger, dessen Eigendynamik von der nachhinkenden Mitwelt frei-
lich angstvoll-ablehnend quittiert wird.

An dieser Stelle wird Malevifs Ambivalenz in der Einschéitzung der dufleren
Bedingungen des Dynamismus {Technik, Urbanismus, Revolution ete.) und den
Faktoren der immanenten Kunst-Bewegung besonders deutlich: Zieht er gegen
den alten Akademismus wie den neuen Eklektizismus und Monu-Mentalismus
der frithen Sowjetzeit zu Felde, betont er die Herleitung und Rechtfertigung der
Kunst-Bewepgung aus der Bewegtheit und dem Tempo der modernen Technik-
Welt; wendet er sich gegen die Iolatrie des Dynamismus innerhalb der Avant-
garde, bezieht er indirekt den konsequenten Standpunkt eines Roman Jakobson
gegen eine konventionelle Mimesis des thematisch Neuen,

Jinst yero HyXXHBI HOBbIE (DOPMBI B IPOCTPAHCTRE, — A2 [N TOFO, 4TOGH!
B HHMX OTJIMBANOCh HOBO¢ MHDO3JAHHE, 2 HE apXEOJOrMueckoe MCKomna-
eMoe. PaGoTaTh Ha 3aBofie BYepaiuHue (hopMbI HIH M306paKaTh HaTyp-
MUY Ha BLICLIEH XYROXKECTHEHHOH wiKone, npd ceeTe PemGpannra umm
Mapkca, 3Ha4MT YTBEPXKATh peakumio ...] 3To Bee pasHo, YTo MewaTs
ABIDKEGHNIO aBToOMoOOMNEd — NomaanMH, BO3aM, OCNIAMH, — 3TO BCE
paBHC, 4T €clH Obl HHBANH[R! 3ANPYAHIM BCH YIWLY [JIS MOTOPOB, a
BYepaluHuA et — waBanuy [...] Her cnaceuss 3Toil peakuuoHHOHN
npotneme H B Hebockpebax, 3TC Te Xe MHBANH[bI, B NATLASCATH HIH
JBecTH 3Taxeil, MellalliHe CNYCK BOSOYIIHBIX NIAHETOB K 3eMIe.
(..Sovremennoe Iskusstvo®, zit. nach dem Manuskript, Stedelijk Museum
Amsterdam, 18)

Wozu sind neue Formen im Raum niitze? doch dazu, daB sich in ihnen ein
neues Weltgebiude gestalte und nicht archiiologisches Ausgrabungsgut. In
der Fabrik Formen von gestern zu verfertigen oder in der Kunsthoch-
schule einen weiblichen Akt in Rembrandt’schem oder Marx'schem Licht
darzustellen heiBt, die Reaktion zu unterstiitzen, heiBt, die neuen Quellen
und ihr dynamisches Leben zu stéren und Ausgegrabenem Platz einzu-
raumen, das Denken, den Weg der Analyse, der Vertiefung, des Studiums
einzustellen: Genause gut kénnte man den Autoverkehr mit Pferden,
Fuhrwerken und Eseln behindern wollen, genauso gut kinnten Invaliden
eine ganze Strasse fir Motorfahrzeuge iiberfluten, denn das Gestern ist
{wie} ein Invalide; wir erkennen all seine Missverstiindnisse, sein Zweifel
am Neuen (das Neue zu bezweifeln). Auch in Wolkenkratzer kann sich
dieses reaktionidre Problem nicht retten, es sind dieselben Invaliden mit
finfzig oder sechzig Stockwerken, die der Landung der Aero-Plane auf
der Erde im Weg stehen.
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Die beide Argumentationspole iiberragende Position kiindigt sich aber schon
an, wenn Malevi¢ die Bewegung letztlich als eine BewuBtseinshaltung —
genauer als einen Zustand des UberbewubBtseins — erkennt, das nicht bei der
Wiedergabe nener Inhalte (implizit: mit alten Formen) haltmacht, sondern eben
zu ,,neuen Formgebungen™ vorstoBt, zu neuen , Lebensverhiltnissen®.

Aus dieser Sicht schrumpft der neue Monumentalismus der nach(kultur)revo-
lutiondren Staatskunst zum Eklektizismus einer alten Statik, indem sie den
neuen Wein in alte Schlduche zu fiillen trachtet. Der wahre Dynamismus aber ist
- ganz im Sinne des Heraklitischen ,,Panta rhei” - Ausdruck wie Vorgriff auf
ein Morgen, das alle Lebens- und Weltverhiiltnisse funda-mental (also nicht
bioB3 inhaltlich-ideologisch) revolutioniert:

..MOHYMEHTANH3M €CTb TAKOE CTPOCHHE, B KOTOPOM BYepalUHU AeHb
XOYeT 3aKpenuTh ceGd HaBcerja, Bee Qs HEro KOHTPPEBOMIOUHOHHO M
CEeTOfHA W 3aBTPa (CTATUMECKMIT 3aKOH). MOHYMEHTANUIM eCTh NPOTURO-
CTOSIHUE JIBHXKEHHIO 3aBTPALIHETO, B KOTOPOM YCMaTPHBAET K#3HE DYTY-
pH3M, T.€. UCKYCCTBO IBHXKCHUA 3aKOHOB, BOT MOUeMY (DYTYPU3IM BOC-
ESAET NBUXEHNE W 30BET K MY3bIKE WYMOB [...] B HOBOM UCKYCCTBE HET
CNefOBATENLHO NMPHUBLEIYEK H NOGBM K CTapoMy, BCe TEKy4e, BCe 8
ABHXEHHU W BCe WIMEHHO, MIO3TOMY B HOBOM CTpOEé HCKYCCTBA HeT
mouymeHnTanuama. (,,Sovremennoe Iskusstvo®, 21)

Der Monumentalismus aber ist eine Struktur, worin der gestrige Tag sich
fiir immer festsetzen machte; fiir ihn ist alles konterrevolutiondr, und zwar
heute wic morgen (statisches Gesetz). Der Monumentalismus ist die
Opposition zur Bewegung des Morgigen, in welcher der Futurismus, d. h.
die Kunst der Bewegung der Gesetze, das Leben erfasst, und darum
besingt der Futurismus die Bewegung und ruft auf zur Musik der Ge-
rausche, denn in ihm bewegt sich das musikalische Material, aus dem eine
neue musikalische Kultur entsteht. In der neuen Kunst gibt es folglich
keine Gewohnheiten und keine Liebe zum Alten; alles ist flieBend: alles
ist in Bewegung und alles ist wandelbar; daher gibt es auch in der neuen
Ordnung der Kunst keinen Monumentalismus.

Dariiber hinaus verweist der utopische Vorgnff auf eine Weltrevolution iiber das
Globale hinaus ins All, in den Kosmos, dessen jenseitige Uberdimensionalitit
technisch urbanisiert wird — ebenso wie die totale Stadt kosmische Dimensjonen
annimmt. Unter dieser kosmischen Perspektive wird der Gegensatz von kunst-
transzendenter und kunstimmanenter Dynamik obsolet.

XpUCTHAKCTBO B ORHOM CBOEH YacTH NMPU3HAR AHTHHHYKD OpPMY, OYEBH]-
HO HAWO BOIMOXHLIM OPOPMUTL CBOE ROBOE COfEPXKaHUE MOCTERHHM,
3710 GRINO JBE TBICAYHM JIET TOMY Ha3ajl, HO U COBPEMEHHAas HaM XHK3Hb
HACTANBAET HA YTBEPKMACHWHA Ce0s B AHTHUHOM 3MAHUM (B Kpaithem
cnyuae B Peneccance). YCUINd apXUTEKTOPOB CO3AaTH HORBIE IOPOfaA,
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BepHEE HOBOMY COACPXAHHMIO MOACYHYTh AHTHUHBIE (DYTAADEI, YKa3hl-
BAST, YTO COBPEMERHOCT: HE POYE NOCENUTHCH B HUX [,..] Bo Beaxom
Cly4yae COBPEMEHHOCTh NPUBETCTBYET BCAKME BOZPOXKASHHA aHTHYHOIO
THDA. AHTHUYHBIE XHPYPTH, apXUTEKTOPa, TO H IENO NOACOBLIBAKIT aHTHY-
HOro THIMA, HOBOH JHHAMHMUECKOH XU3HH M el0 XOUeT OXKMBHTL Nocaeq-
HK{l, ecn¥ NOchefHee cORepXKaHWe COUMANN3IMA, KOMMYHU3M B 2CTETH-
yeckol cBOeil YacTH HaWmeT BO3IMOXHBIM H NOAXOMNALIHM aHTHYHBIA
TPEYTONBHUK ANA cBoerc odOpMIIEHHS, 8 IS BO3POXAEHMS aHTHYHOTO
NocTPOMT BONXOBCTPOH [...] TO NPUXOJUTCHA NPU3HATE, YTO AHTHYHBIN
TPEYrOJIBHHK €CTh BEUHOE MECTO M FHE3RC H TPibYyHa, B KOTOpPOM othop-
MISETCA BCAKOE COAEPXKAaHAE — OYHAEeT TO A3bIMeCKOe, XPHCTHUAHCKOE,
KOMMYRHCTHYeCKOE. {, Sovremennoe iskusstvo™)

Indem das Christentum zum Teil die antike Form anerkannte, fand es
offenbar eine Mdoglichkeit, seinen neuen Inhalt in diese zu kleiden. Das
war vor zweitausend Jahren, doch auch das uns gegenwiirtige Leben
besteht auf einer Selbstbestitigung durch antikes Baven (zumindest in der
Renaissance). Die Bemiihungen der Architekten, neue Stddte zu bauen
oder vielmehr einem neuen Inhalt antike Hiillen zu unterschieben, deuten
darauf hin, daB die heutige Zeit nichts dagegen hat, sich in diesen Hiillen
einzurichten, und wenn sie jetzt gerade nicht in der Lage ist, sich in dem
antiken Haus niederzulassen, dann einfach deswegen, weil ihr das Geld
fiir den Umzug fehlt. Jedenfalls begriBt die heutige Zeit jede nur denkbare
Renaissance antiken Typs. Antike Chirurgen und Architekten versuchen
stindig, dem neuen dynamischen Leben diesen antiken Typus unterzu-
jubeln und so letzteren durch dieses am Leben zu erhalten; wenn die
Antike zum Inhalt des Sozialismus wird, und die dsthetische Dimension
des Kommunismus das antike Dreieck fiir seine Formgebung als moglich
und passend befindet und zum Zwecke einer antiken Renaissance den
Volchovstroj errichtet (Volchovstroj ist das elektrodynamische Zentrum
der RSFSR am Volchov), dann muB man eingestehen, daB das antike
Dreieck als ewiger Hort gilt, als das Nest und die Tribiine, auf der Inhalte
aller Art gestaltet werden, seien sie heidnisch, christlich oder kommunis-
tisch.

Im Vorgriff auf den apophatischen Kosmismus Maleviés (v.a. in seiner Pro-
grammschrift Bog ne skinut) 13Bt sich auch diese paradoxale Aufhebung des
Gegensatzes von externen und internen Bewegungsfaktoren der Kunst-Utopie
bzw. Utopie-Kunst klarer fassen, wenn man die Hyperlogik des Kosmos und des
Gaottlich-Absoluten ins Auge faBt: Der hier herrschende Dynamismus libersteigt
alle irdischen Dimensionen und Kategorien und begriindet damit die herakli-
tische Kippfigur der Universal-Bewegung als Universal-Ruhe:

Onpenenus Bora, Kax abCOMOTHOE — ONPENEIUNIY COBEPIIEHCTBO, H HE
CMOTPS Ha 2TO BCE-TAKH ITQ «BCE» YCKOJb3AeT, €ro IPAHHULbl He yao-
BUME! B alCOMOTHOM M He MOXEM YIIPABNATH rpanuilaMu. (Bog ne skinut,
36)
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Indem man Gott als das Absolute bestimmte, bestimmite man die Voll-
kommenheit, und ungeachtet dessen entgleitet dieses , Alles”, seine
Grenzen sind nicht faBlich, und im Absoluten kdnnen wir Giber keine
Grenzen bestimmen,

Bor — noko#i, noko#l — COBEPLIEHCTBO, JOCTUTHYTO BCE, CKOHYEHA HO-
CTPOAKA MUPOB, YCTAHOBAEHO B BeUHOCTH jfBuxenue. [...] To-xe geno-
BEK AOCTHIIIMH COBEPILEHCTBA OCBODOIMTCA OT CBOETO DEe3yMHA, CTAHET
Borom. He 4enoBek He BLIHOCHUT MOKOA, BEUHBIA NOKOW €ro CTPALIMT,
160 OH 03HavaeT HebbiTHe.. (tbid., 30)

Gott ist die Ruhe, Ruhe ist Vollkommenheit, alles ist erreicht, der Welten-
bau ist abgeschlossen, alle Bewegung ist in der Ewigkeit zum Stillstand
gebrachi. {...] Ebenso befreit sich der Mensch, der Vollkommenheit
erlangt hat, von seinem Wahnsinn, er wird Gott. Doch der Mensch hiilt
Ruhe nicht aus, die ewige Ruhe versetzt ihn in Angst, denn sie bedeutet
Nichtsein..

Vergessen wir hier auch nicht die alle Konstruktivismen und Funktionalis-
men der Avantgarde itberwuchernden Tendenzen zum Neoprimitivismus,
Archaismus, zur Kunst der Wilden und Kinder, der sektantischen Ekstatiker und
der hermetischen Geschichtsmathematiker — all diese Strdmungen bleiben aus
der erwihnten Einschdtzung der K 1 im Hintergrund. Gerade sie aber sind es,
die dem funktionalistischen Geriist, der utopistischen Uberrationalitiit, den Kon-
strukten und Artefakten nicht nur das Fleisch einer Lebenskunst sondern auch
die Dimension eines kollektiven UnbewuBten verleihen, das prid- und
postkulturell wirksam ist,

Umgekehrt stellt sich die Frage, was am ,,SozRealismus", an der Stalinkunst
der 30er-50er Jahre avantgardistisch gewesen sein soll. Wir wollen hier nicht in
die beriichtigte Moralismus-Falle tappen, die einem aus postmoderner Ecke
immer dann hingeschoben wird, wenn man hinter die dsthetische Neutralisie-
rung aller Kulturphéinomene zielt. Tatsdchlich soll die Stalin-Kunst nicht dis-
qualifiziert werden, weil sie sie totalitdr war und damit inhuman: Problematisch
erscheint der Akt der Asthetisierung selbst, der implizite und explizte Versuch,
etwas zundchst zu neutralisieren, weil Kunst egal welcher Epoche immer eben
das sei, wofiir sic gehalten wurde (ob es einem gefillt oder nicht). Und es bleibt
die Frage, ob Kunst so ohne weiteres gleichzusetzen seit mit ,Kultur®
allgemein, eine Auffassung iibrigens, die der so hierarchischen und stdndischen
Kunstetikettierung der Stalin-Zeit krass zuwiderlduft. Aber vielleicht ist diese
,Kunst-Ist-gleich-Kultur (und vice-versa)-Fomel" ebenso eine Erfindung der
Postmodemne — wie die ,, TotArt” eine Erfindung der ,.SozAn*™,
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4. Das Medium ist die Botschaft (K 1) / die Botschaft ist das Medium (K 2)

An die Stelle der Dominante treten also in Kultur 2 Hierarchie und Herrschaft,
und damit Uber- und Unterordnung, Norm und Vorschrift, Statik und Staat nicht
aur propagiert, nicht nur projektiert - wie vielleicht im K 1 — sondern werden
mit allen Miitein und auf allen Gebieten liickenlos durchsetzt. Hierarchisiert war
in der K 2 nicht nur die instituticnelle Pyramide der Medien und Kunstformen,
sondern auch jene der Gattungen im medialen Sinne (Olmalerei herrscht iiber
Graphik, der GroB-Roman iiber die Erzihlung etc.} sowie die Pyramide der
Genres in inhaltlich-ideologischer Hinsicht: An der Spitze der Hierarchie steht
hier — wie dies Igor Golomshtok in seinem materialreichen Buch Totglitarian
Art (London 1990) vorfilhrt: An der Spitze steht das Offizielle Portrdt (bzw. die
Plastik) des Fiihrers, es folgen die Gattungen der Historienmalerei, Schlachten-
gemilde und schlieBlich die peripheren Genres der Landschaftsmalerei, des
Stillebens oder der Nackten, die allesamt die sonnige (Atmo-)Sphire des Idyili-
schen im Geiste einer Industrie-Anakreontik atmen,

Wihrend in K 1 das agonale Prinzip herrschte — also Wettstreit der Gattun-
gen, wie die Formalisten es nannten, das Kompetitive und die Kompetenz, Pro-
fession und Professionalitit — reduziert sich im K 2 alles auf ein Gewaltmono-
pol, das monologisch und monoman sich selbst in einer Monumental-Archi-
tektur repriisentiert und feiert. Der konzeptuelle Anspruch auf Totalitét in der K
| mutiert zum zentralistischen, hierarchischen Vollstindigkeits- und Vollen-
dungswahn einer Totalkunst der K 2. Diese ist — anders als K 1 — zutiefst
synthetisch, ekiektizistisch und reprisentationssiichtig — also eine Kunst der
Fassaden, Tapeten, Paraden, Portale, Balkons, Silhouetten und Portrits — alles
Versatzformeln einer Asthetik des Scheins, die in der Moderme und besonders in
den Avantgarden iiberwunden schien.

Nach Adolf Loos Verurteilung des ,Ornaments als Verbrechen*® sollte
dieses zu jenem werden — das Verbrechen als Ornament an einer die Kultperson
im Personenkult iiberhthenden Parade von Plastiken und Baukérpern, deren
Innereien mit der Aulenverkleidung so gut wie gar nichts zu tun hatten. Wenn
in der K 1 das AuBere (die Form, die Signifikanten) das Innere (den Inhalt, die
Signifikate) generiert und determiniert, war es im K 2 genau umgekehrt: An die
Stelle des antiallegorischen und antimimetischen Ikonoklasmus der Avantgarde
viickte eine hierarchische bzw. hieratische Staatsarchitektur, in deren vertikal
aufgetiirmten Stockwerken alles und jeder seinen Platz finden mubfte.

Der in der Avantgarde verponte (oder immer wieder verfremdete) Bild -
Begriff wirdin der K 2 ebenso rehabilitiert und in seine alten Rechte einge-
setzt wie jener von Fabula und Story, deren affirmative, bleierne Strukturen eher

20 A Loos, ,,Omament und Verbrechen® (Yortrag 1910), Trotzdem. 1900-1930, Wien 1930,
78-88.
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- wie dies K. Clark gezeigt hatte2! — den Regeln einer ,.erkalteten Kultur22
(der Folklore des Mythos, der Mirchen) entspricht, als einer heiflen Literatur-
szene, wie sie im K | dominierte.

Wihrend in der Avantgarde der semiotische Status, die Sprachlich-
keit avch in den nonverbalen Kunstformen und Medien (also Bildkunst,
Musik,” Architektur etc.) entdeckt und realisiert wurde (man denke an die
Entwicklung einer Kino-Sprache im Rahmen der einzigartigen russischen Film-
Semiotik Mitte der 20er Jahre), verfiel man in der K 2 auf die Verbalstufe o hn
e semiotische oder linguistische Modellhaftigkeit. Das asemiotische Wort, also
ein solches, das nicht homolog gesetzt werden kann mit den anderen Elemen-
tarteilchen anderer Medien, reduziert sich auf ein Diskurs-Motiv ohne
signifikante verbale Gliederung.

In der K 2 iiberschneidet sich der neoklassische Allegerismus (also die Auf-
fassung von Motiven als verbalen Bildern bzw. bildhaften Worten) mit dem
Prinzip einer Roman- und Erzihlproduktion, in der die Motive zu Motivationen
der Worter werden. Der immer wicder gefeierte Trivmph des Wortes in der
Totalitdren Kunst, die Reinstallierung der Herrschaft des Romans und der
groBen Prosaform als Herrscherin der Musen, all dies kommt ohne die eigent-
liche Verbalstufe aus, aus der in K 1 alle Grammatiken der Bildkunst, des Films
oder des Stadttextes etc. entfaltet wurden. Eher ist es schon so, daBl die GroB-
Narrative den Charakter von Mythen annehmen, deren Eigenschaft es ist —
analog zur Musik — iiber keine erste Gliederungsebene, d.h. iiber keine Warter
bzw. Lexeme zu verfiigen, wohl aber iiber die zweite Gliederungsebene — die
der Motive. Man denke hier an — im Sinne der beriihmten Thesen der
Mythologica von Claude Lévi-Strangs.

21 K. Clark 1981,

Den von Lévi-Strauss gepriigte Begriff der  kalten und heiBen Kulturen" diskutiert auch

V.V. Ivanov in seiner Einleitung zu V. Papeme 1996, 5f.: .0 knige Viadimira Paperno

«Kul'tura dva»".

Schon fiir den Symbolismus, v.a. fir die Konzeption der ,, po ésie pure” war die

Musik und der ihr zugschriebene nonverbale, nichtlexikalische und unsemantische Charakter

vorbildhaft. Auch O. Walzel 1923, 373ff, steht die Musik als Vorbild fiir die ,,poésie pure”.

Zur Homologie von Musik und Mythos in Hinblick auf die beiden Kunstformen fehlende

wprimire Gliederungsebene* (bzw. Wortebene) vgl. die viel diskutierte Stellungnahme bei

Cl. Lévi-Strauss t975 — dazu U. Eco [1976] 1987, 306 (Kritik an Lévi-Strauss); ders., 323ff,

(abstrakte Malerei und atonale Musik); vgl. auch N. Goodman [1976] 1995, 93ff. Auch R,

Jakobson [1932] 1988, 2081ff. stellte sich die Frage nach dem Sprachcharakter der Musik;

vgl. ders,, [1964/67] 1988, 294.

% Claude Lévi-Strauss, Mythologica I. Das Rohe und das Gekochte, Frankf.a.M. 1971; ders.,
Mythologica IV, Der nackte Mensch. Band 2, Frankf.a.M. 1975, Wie Lévi-Strauss vertritt
auch U. Eco [1976] 1987, 205, 235ff., 305ff, die Meinung, daB die fiir jede Verbalsprache
typische erste Gliederun gseb en e (Morphemebene) in anderen Kunstformen und
Medien fehle. In diesem Sinne kritisiert er aber die Projektion dieses verbalen Prinzips auf
die nonverbalen Medien, withrend Lévi-Strauss annahm, daB es eine Sprache s hne zwei-
fache Gliederung per se nicht geben kénne. Zur Frage nach den ,minimalen Einheiten™ der
nonverbalen Medien und Kunstformen vgl. W. Steiner 1982, 52ff., 571f. {referiert hier die
Ideen der Semiotiker J. Veltrusky und Mayer Shapiro). Auch N. Goodmann [1976] 1995 dis-

23
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Die vielzitierte Bemerkung von Lévi-Strauss, der Mythos wie die Musik
wiirden dazu dienen, die Zeit aufzuheben, trifft in hohem MaRe auch auf die
Meganarrative der Stalin-Kunst zu. Die Zeit in ihrer historischen Linearitiit bzw.
die Historie in ihrer zeitlichen Vektorialitat ist aufgehoben und vollendet im
Totalen des Staates, der nicht — wie dies die Vertreter des K 1 wollten — verge-
sellschaftet wird (und damit verschwindet), sondern der die Zeit und ihre
Geschichte erfiillt (hat). Monu-mentale Kunst dient somit einem Akt der Denk-
mal-Setzung — die Geschichte ist vorbei und 14Bt sich nur noch als Mythos —
freilich als ein zutiefst fiktionaler und banaler — repriisentieren.

K I wollte Prisenz und Priisentation — K 2 Reprisentation und leere Sublima-
tion jener kulturellen und kiinstlerischen Triebe, die in der einstmal heilen und
erotischen Kultur das Kraftwerk der Kiinste antrieben. Diesem Erostrieb korres-
pondiert in der ,,TotArt” der Thanatestrieb eines pyramidalen, sich selbst
gedichtnishaft musealisierenden und petrifizierenden Staats-Kult bzw. Kult-
Staat.

5. Quod erat illustrandum

Mit Recht verweist Papernyj auf die Vorlicbe von K 2 fiir das I{lustrati-
v e, 5 d.h. die naiv-realistische oder allegorische Idee, daB ein jeder verbaler
Text sich restlos verbildern lasse und ein jedes Bild in einen verbalen Klartext
riickiibersetzt werden miisse: Gemeinsam ist beiden die aus der Sicht der
Avantgarde weder dem Verbalen noch dem Bildmedium gerecht werdende
Stufe der Fiktionalitidt. Die Mittel der im historischen Realismus der 2.
Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelten und konventionalisierten Normen der
narrativen Fiktionserzeugung wurden zu einem ,ordo naturalis” erklirt, also
totalisiert, wihrend das Sozialistische an diesem SozRealismus und damit das
Ideolegische in eine den alten Realismus und seine Fiktionsmaschinen konter-
karierende Dia-Schau allegorischer Embleme ausartete,2?

Nicht zufillig hatte Jurij Tynjanov in seinem bahnbrechenden Aufsatz ,Illju-
stracii® (1923) mit diesen ein fir allemal abgerechnet: Aus der Sicht der Avani-

kutiert diese Frage im Rahmen seiner ,Notations“-Theorie 125ff. (vgl. auch seine Unter-
scheidung von analog und digital, ibid., 154ff.

25 Ju. Tynjanov 1923, 15-19. Zum Problem der Illustration vgt. A. H.-L. 1983, 342; W. Steiner
1982, 1411f.

26 ZumBil d- bzw. Lobraz"-Begriff in Wort- und Bildkunst vgl. U. Eco [1976] 1987, 3721f.
(Metapher und Metonymie); zur Bildkritik der Formalisten und Avantgardisten vgl. A. H.-L.
1987, 99ff., W. Eismann 1985 (,,obraz"-Begriff in der sowjetischen Literaturwissenschaft);
zu Bild und Metapher vgl. E. Lobsien 1990, 89ff., 97 (Metaphorik und Visualitat), W.I.T.
Mitchell 1990, 20#f.; 32ff. {Bilddefinitionen; sprachliche , lkons*; zu Bild und , Figur*); vgl.
auch den Sammelband von V. Bohn (Hg.) 1990 zur Bildlichkeit.

27 Siehe W. Kroll 1986 (Heraldikund Emblem ati k bei den Slaven); B.F. Scholz 1992
(Emblematik - medial); S. Kotzinger / G. Rippl (Hg.) 1994 (Text — Arabeske ~ Rhetorik —
Ornament).
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garde und der Formalisten sind — ganz im Sinne des erwihnten medialen Fun-
damentalismus und Purismus — die Motive der Dichtung nicht ginfach in Motive
der Bildkunst iibersetzbar. Erstere sind eben Keine fiktionalen oder allegorischen
Abziehbilder, die sich vom Medimm der visuellen Vermittlung durch dick und
diinn der Kunstformen transportieren lassen.

Der vielfach dem SozRealismus und der K 2 zugeschriebene Triumph der Li-
teratur iiber alle anderen Medien war also erkauft um eine Art Selbstkastration
des Literarischen, das die eigentliche Kraft der Verbalstufe verlor an ein
Schattenreich der Emblemata, Allegorien und Fiktionsschablonen, dessen
phantasierte Visualitidt ebenso unvisuell war wie seine Verbalitit im eigentliche
Sinne sprachlos blieb.

Zwar stand die Literatur wieder im Zentrum des Musenreigens — aber um
welchen Preis! Jede Kunstform muBte total nacherzihlbar sein - freilich in
einen Motivkatalog, der mit dem M e d i u m des Narrativen seinerseits wenig
zu tun hatte. Alles, was man solchermaBen nicht nacherzihlend in den Gnff
bekommen konnte — eben die Nonverbalitiit der anderen Medien — machte einen
nervds, bedeutete Gefahr. Das [llustrative und das Hlustre einer Reprisentations-
Kultur gehen Hand in Hand mit einer Emblematik, die immer schon im
Gewande des Empire auftrat.

Vielleicht sollte man hier eher nicht von einem Logozentrismus?8 sprechen,
sondern von einer synkretistischen Verschmelzung desemiotisierter, allegori-
scher Sprachlichkeit und verbalisierter Bildlichkeit, die auf die Tansparente und
diskursiven Endlosschleifen der Selbstdarstellung projiziert wurden. Auf den
wortmagischen Charakter einer selchen Sprachnutzung hat Papernij klar ver-
wiesen (233) — dem wiire nichts hinzuzufiigen als der Hinweis auf die kolossale
Wirkung eines solchen ins Millionenfache multiplizierten Wiederholungs-
zwanges, der ja nur darum wirksam ist, weil alle Medien zueinander in einem
Verhiltnis der [llustration und Allegorik stehen.

Damit das Wort Bild werden konnte und das Bild Wort muBten beide
elementaren Zeichentypen entsemiolisiert werden. Wihrend fiir den Zeichen-
Kapitalismus Marshal MaclLuhans das Medium die Botschaft ist, war es in der
totalitiren Kunst genan umgekehrt: Hier wurde die Botschaft zum Medium, die
Form zum Inhalt, das Visuvelle zur Vision einer Lebeaswell, die in threm

28 Zum Problem von Verbalitdt / Nonverbalitit vgl. JuM. Lotman et al.
[1973] 1986, 1006f. (diskrete vs. nichtdiskrete Sprachtypen). Zur Kritik am Logozentrismus
bzw. Verbalismus, der die verbale Sprache zum Modeli aller anderen semiotischen Systemne
und Medien erhebt vgl. U. Eco [1976] 1987, 230 (verbale vs. nonverbale Zeichen im An-
schluB an Lotmans Unterscheidung von primiren und sekundiren medellbildenden Syste-
men); ders. 283ff., 304f. Nach Eco verfiigen nicht-verbale Aussagen iber ,,Super-Zeichen™
{ibid., 308), befinden sich damit aber nicht auBerhalb der Semiotik. Vgl. auch W. Steiner
1982, 28f, Zur postmodemnen Kritik am Logozentrimus vgl. W. Steiner, 51ff. W.H. Kelber
1988 (Logozentrismus und Schriftlichkeit); J. Trabant 1988 (Kritik am Phonozentrismus).
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Istzustand jenes Feld ausfiillte, das friher der Metaphysik und dem Jenseits
zugeordnet war.

Der aus der Sicht der ,,SozArt" bzw. des spit- und postsowjetischen Konzep-
tualismus dem Sowjetischen zugeordnete Logozentrismus - die
Sowjetunton als Retch der Zeichen und als Museum der Texte? — orientiert sich
an der normativen Macht des , Fiktischen" — nicht aber am Faktum einer im
echten Sinne versprachlichten bzw. literarisierten Kunstszene. Hier war das
Wort nicht Fleisch geworden, sondern Papier. Darauf hatte schon Sklovskij
Anfang der 20er Jahre hingewiesen — und Nabokov in seiner beriichtigen
Abrechnung mit dem SozRealismus im 4. Kapitel seines Romans Dar (1937).

Interessant ist hier die Auseinandersetzung um den entstehenden Tonfilm an
der Schwelle von K 1 und K 2: Sahen doch manche Avantgarderegisseure die
eben erst miihsam nach dem Modeli der Verbal-Semictik und Grammatik ent-
wickelte Film-Sprache des weitgehend nonverbalen Stummfilms gefiahrdet
angesichts einer aus ihrer Sicht Pseudo-Sprachlichkeit eines Tonfilms, der die
semiotischen Ermmungenschaften durch einen Riickfall in die alten Fiktions- und
Projektionsmaschinen zersttrt.30 DaB es so nicht gekommen ist, wissen wir aus
dem historischen Riickblick. Bestehen bleibt jedoch die semiotische Schwelle
zwischen K | und K 2, die vielleicht wesentlicher war als die ideclogischen Ab-
griinde zwischen beiden.

Kehren wir zuom Ausgangspunkt zuriick: Groys und die letzte Generation der
Erforscher der Stalinkultur haben sicher Recht, wenn sie — vor dem Hintergrund
einer nur moralisierenden, dissidenzgetragenen Verurteilung der Stalinzeit —
eine ,,normale kritische Analyse" derselben verlangen (Groys 1990, 123). Dies
sollte aber nicht ins andere Extrem auspendeln, eine Haltung der totalen
Indifferenz — nach Schelling wire sie eigentlich die einer Kunst-Mythologie —
anzunehmen, Gerade eine Postmoderne, die das Kiinstlerische so ausweitet, da
daraus das Kulturelle insgesamt wird, stand immer in der Gefahr oder
Versuchung, das Sowjetische oder gar den Totalitarismus aus der sicheren

2 vyl A H.-L. 1997,

Die Formalisten lieferten Mitte der 20er Jahre eine Fil m se mi o ti k, die ibrer Zeit um
Jahrzehnte voraus war (vgl. A. H.-L. 1987, 338ff.; W. Beilenhoff 1974; J. Civ’jan 1984);
daher bildet auch die Film-Literatur-Korrelation einen der produktivsten Kernbereiche der
(russischen) Intermedialititsforschung: R. Jakobson {1964/67] 1988, 256ff., 286f., 295
{Filmsermiotik; semiotische Problematik des Tonfilms); ders., [1933] 1988, 256ff. (Stumm-
und Tonfitm); Ju.M. Lotman 1973, 1977; . Heil 1986; K.ID. Méller 1986 (Theoriegeschichie
der Filmsprache); F.-J. Albersmeier 1985 (Film und franzosische Prosa); N. Zorkaja 1988
(Mandel'¥tam und Film}; (Tonfilm); Ju.M. Lotman / Ju. Civ’jan 1994; V.V, Ivanov 1975;
1976 (v.a. zu EjzenStejn); L. Kleberg / H. Livgren 1987 (Ejzen¥tejn); V. Zdan 1987, M.
Nerlich 1991 (Kritik der Filmsemiotik); A. Schwarz 1992; 1994 (Drehbuchpoetik); D.
Scheunemann 1991 und H. Fritz (Hg.) 1993 (Montage in Theater und Film}), M. Jampol’skij
1993 (Intertextualitit und Film}); 1.-E. Miiller 1995 (Film im Rahmen der Intermedialitat); J.
Muralov 1996 (Ejzenitejn); G. Witte 1999, 174f, (Kino und Intermedialitét in RuBland).



Von der Dominanz zur Hierarchie 25

Entfernung des Postsowjetischen und Posttotalitiren zu neutralisieren und damit
insgesamt zu dsthetisieren.

Es bleibt ein Unterschied, ob ein Kiinstler oder eine Gesellschaft gewisser-
maBen mit vorgehaltener Pistole zu einer Aussage oder Affirmation des Herr-
schenden (also Stiirkeren) brachial gezwungen wird — oder ob zwischen unter-
schiedlichen Optionen und Kulturmodeller ge w ih1t werden kann.

Genau diesen Unterschied hatten die russischen Avantgardisten der K 1 im
Auge, wenn sie wie Sklovskij oder Tynjanov gegen Ende der 20er Jahre dariiber
reflektierten, was passiert, wenn die Kunst oder ¢in anderes aus ihrer Sicht
eigengesetzliches System der Kultur von systemfremden Kriften - also schlicht-
weg von Gewalt und Macht — aus der Bahn geworfen wird.®

Fiir Tynjanov stand ja auf der einen Seite die Sphire der ,Systemhaftigkeit”,
der ,uslovnost’ des Kiinstlerischen oder Kulturellen — und ihr gegeniiber jene
des Genetischen, der Zufélligkeit und eben des AuBersystemischen, Freud hatte
diese Welt als jene der Notwendigkeit bzw. der ,,Anangke” bezeichnet, deren
Schwerkraft den geworfenen Stein — nack Sklovskij jenen der Revolution und
des Lebens (also der Kunst)3? — unweigerlich zu Boden zieht.
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