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Die Autonomie vom Signifiant ohne Signifié

Tohru SHIMAMOTO
Division of the Fundamentals of Arts

In seinem Werk “Architectura” wissen wir, dal3
Vitruvius quod significatur und quod significat auch in
der Architektkunst zeigte.*' Natiirlich ist das letztere
nach ihm die wissenschaftliche Erzidhlung von der
Baukunst. Doch wir wissen auch, dal3 es in der Antik-
kultur eine Polaritdt zwischen der du3eren Ansicht und
ihrem Inhalt gegeben hat.

Nach Ferd. Saussure sehen wir die verschiedenen
Interpretationsarbeiten auch in der Region der Kunst-
theorie, mit den mutatis mutandis angewandten Gegen-
begriffen signifiant und signifié. In dieser Signifiant
(von nun an Sa.)-Signifié (Sé.) Struktur der Kunst, hat
Aesthetik vielen Interesse auf dem erstere.

Im ordentlichen Kunsterleben, besonders im Gebiet
der darstellenden, nachahmenden Kiinsten, erregen die
gehaltlichen Momente des Werks i.e. ‘Was’ des Werks
unsere Aufmerksamkeit. ‘Wie’ desselben Kunstwerks
erweckt meistens den Kiinstler oder Kunstgelehrte.
Doch heutzutage trigt das Publikum weitere Bildun-
gen iiber Kunststruktur und Kunstschopfungsprozel
usw. und trdgt folglich eine reiche Kultur vom
KunstgenieBen oder Kunstbetrachten. Dann haben
wir die vielseitige, mehrschichtige Interpretation iiber
dem einzelnen Kunstwerk. Wenn wir am ‘Wie’ interes-
siert sind, gibt es vor unseren Augen, die Darstellungs-
weise, die Bildtechnik, die Bildmaterien, matiére usw.
des Kunstwerks. Hinsichtlich des Gehalts, haben wir
das Interesse fiir die Handlung der Geschichte, die
Schicksalen der Personen, die Ideologie oder Weltans-
chauung des Kiinstlers usw. Durch die Uberlegung
von diesen Faktoren am Genie3en eines Werks, konnen
wir das einmalige Totalerleben und TotalgenieBen des
Werks haben. Sollen doch wir ein zwiespiltige,
getrennte GenuBerlebnis von jeden vielschichtigen
Bestandteile vor einem Werk haben ?

Wenn es moglich wire, dall wir nur mit dem Ver-
stdndniss des Konzepts des Werks das GenieBen des
Werks haben, gibe es keinen Unterschied zwischen der
Rezeption des Kunstwerks und derselben anderer
Kulturwerken. Nun sind gleichgiiltig die einzelne
Darstellungsweise, Stil, Struktur des Werks im Bezug
auf seine Individualitit. An der Interpretation
traditionaler, prosaischer Literaturwerk, besonders
Novelle, begniigt sich der Leser oftmals nur mit der
Erfassung des Konzeptgehalts des Werks ohne bezeich-
nende Riicksichtung auf dem Beschreibungsstil usw.
Natiirlich am Dichtwerk erleben wir mehrmalig die
einheitliche, stimmungshafte Totalitit von den beiden
Momenten : Darstellungsweise und Dargestellte. Hin-

sichtlich des Prosawerks merken wir nicht oftmals das
Vorhandensein des Darstellungsweise; doch tiber
dem lyrischen Dichtwerk, erleben wir den Vermischungs-
zustand vom Darstellungsstil und dargestellte Gehalt.
In der beiden Gelegenheiten verschwinden sich in jeder
Weise das ‘Wie’ an sich des Kunstwerks.

Aber auch in der Erzidhlngslitertur, wenn es schwie-
rig das Gehaltskonzept zu verstehen oder erfassen und
erlangen ist, steht eine andere Sache. Wie ist denn die
Umstdnde von der Korrelation zwischen Darstellungs-
weise und Dargestellte? Dann werden wir in einer
Verlegenheit geraten ; wir suchen erfolglos den Fokus
oder zu betonenden Punkt des bevorstehenden Werks.
Dann bemerken mehrere Leser zum ersten Mal die
Darstellungsweise, einzeln dargestellten Gegenstand
oder Vorstellung ohne Kontext der Darstellungshand-
lung. Also vergegenwirtigen sich Scriptum ohne
Bedeutung, Satz ohne Kontext und bloBe bedeutungs-
lose Buchstabe usw. Es scheint mir, daB3 an dieser
Gelegenheit die eigene Phase von Sa. sich erscheinen.
Auch in der Prosa, treten einigermalen die Sa. in der
Erscheinung sich selbst. Ein Kind, das noch keine
Bildung besonders der Schriftzeichen hat, mag mehr-
malig diese reine Erscheinung von diesen Zeichen
bemerken.

II

Wir anschauen oftmals eine Filmkunst ohne Riick-
sicht auf Gesamthandlung, besonders beim Genul3 der
einzelnen Szene. Einzelne Szene hat jedenfalls ihr
eigenes Dargestellte, z.B. eine Friuleinfigur beim
Grab. Nach dem unvollendeten GenieB3en eines Films
gilt solch einzelne Szene als Sa. selbst. Ohne Kontext
von den lidngeren Sequenzen erkennen wir einzelnes
Wort als Chiffre von jedem Gehalt oder Konzept. Das
Wortzeichen hat jeden konnotativen Gehalt, ‘Friulein’
‘Grab’. Wahrnehmen dabei wir ‘reines’ Zeichen an
sich? Mochten Zeichen, ‘Friulein’ ohne Bedeutung
von einer jiingeren, unverheirateten Frau, ‘Grab’ ohne
Bedeutung vom Ort fiir den Tote, zustandekommen ?
Wenn es moglich sei, seien diese Zeichen ndmlich reine
Zeichen : Zeichen schlechthin.

‘Konnotation’ ist ein relativer Begriff, denn sie sub-
sumiert oftmals mehrere Gehaltschichten. Zur Deno
tation ‘Haus’ gehoren die Konnotationen z.B. Architek-
tur, Baukunst, Heim, Familienkreis, Treibhaus und so
fort. Dann hat das ‘Haus’ ein Gesamtbegriff von
vielen unterliegenden, untergeordneten vielen Konze-
pten. Diese viele untergeordneten Konzepte haben ein
Gesamtbegriff, und dieser Begriff hat zwar eine totale
Gesamtheit doch hat keine direkte, konkrete und in-
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dividuelle Mitteilungsfunktion. Die gesamte
Mitteilung richtet sich auf nur einen ideellen Gehalt.
Dieser ‘gehaltlose Gehalt’ ist auch eine Eigentiimlich-
keit von jedem Zeichen. Ideen, besonders Platonische
Idea iiberhaupt, haben zwar Korrelation mit den kon-
kreten Gegenstinden, die mit den Sinnen oder Gefiihlen
erfal3t werden, doch nach dieser relativen Absolutheit
sind sie vom konkreten, konnotativen Korrelat getren
nt werden. Sie haben eine Sorte von exklusiven Seins-
weise. Nun erkennen wir diese Absolutheit ohne
bedeutsame Konnotation, als Zeichenmerkmal. Sa.
sich selbst kann mit dem ordentlichen Erfassen des
Gegenstands, das normale Sa.-Sé., i.e. Denotation-
Konnotation Korrelation hat, nicht erkannt werden.
Dann verschwinden sich Sa. im Erfassen der Bedeutung
des Werks und im Interpretationsproze. Wenn wir
keinen Gehalt, i.e. Sé. -Gehalt des Werks erfassen
konnen, wird eine einsame exklusive Sa. an sich er-
scheinen.

Man kann sagen, dall in Sa. selbst auch Stil und
Zeichen andersartig einander seien. Doch beide haben
eine GemeinsamkKeit ; diese beiden, gehaltlosen Faktor-
en haben gegen aisthesis ein bestimmtes Riickwirken.
Nach Vitruvius sind bloBe Significat ohne Significatur,
z.B. dorische, ionische und korinthische Kapitell-stilen,
die jeden eignen Stil-eindruck auf unserem BewuBtsein
tragen, obgleich das korinthische Kapitell eine botanis-
che Vorstellung hat, wenn sie auch von Akanthos-
Spinoza nicht sein mag.

“Das 17 Jahrhundert hat in der Dunkelheit, die die
Form verschlingt, eine Schénheit gefunden,” sagte H.
Wolfflin.*?  Er hat in seinen Stilsgegenbegriffen, Fli-
che und Tiefe bzw. Klarheit und Unklarheit, die
Polaritdt von Hell und Dunkel oder Licht und Schatten
betont. Wir konnen in diesen Entgegensetzungen z.B.
Sonnenlicht, Mondlicht, Tageslicht, Kandellicht, Nacht-
dunkel, Interieurlicht oder-dunkel, Biihnenbeleuch-
tung, Licht mit einem stimmungshaften Mystizismus u.
a. rechnen. Aber gemeinsam ist, in allen diesen kon-
kreten Lichtungen, die Entsteheung der Kontrast klar-
dunkel. Diese klar-dunkel Polaritdt erwacht selbstidn-
dig unseren aesthetischen Sinn. Dieser eindrucksvolle
Kontrast, der nach Wolfflin eine Stileigenschaft des
Barockstils ist, gibt auf unserem BewuBtsein Klar-
Dunkel Entgegensetzungseffekt schlechthin, ohne
Riicksicht auf den Lichtquellen : natiirlichen oder kiin-
stlichen. Dieser Effekt besitzt an sich den eigenen
aesthetischen Wert. Der Stil ist wesentlich interes
selos zum dargestellten Gehalt, der, der Verstands-
sphire angehort. Die interesselose, autonome und ein-
same Eigenschaft des Sa. mag in der Dekoration sich
enthiillen. Reine Dekoration ist von den zu motivie-
renden Gegenstinden getrennt und trigt damit eine
Interesselosigkeit. Natiirlich bei den pflanzen-,
tieren-, Menschenfigurierte Dekorationen usw. i.e.
Dekorationen von etwas Realseiendes konnen wir
dieses Realseiende erkennen. Doch wir genieBen
dabei auch das absolute Dekoratives an sich. Bei
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solchen bildenden, visuellen Kiinsten mogen wir die
absoluten Sa. erfassen, doch in der Literaturkunst ist
es oftmals schwierig diese reinen Sa. selbst zu wahrneh-
men. Wie oben erwihnt, ist es auch sehr schwierig
das ganze Werk von den prosaischen Sitzen, ohne
verstandliches Interpretieren des Gehalts, zu genieBen.
Wenn das richtige Interpretieren mit dem Verstand
fertig gemacht wird, dann verbergen sich schlechte
Riihrung mit Sa., dem denotativen Zeichen, und bemer
ken wir nicht wie das Sa. an sich von unserem aesthe-
tischen GeniefBen erfasst wird. Wenn es eine fehlen-
hafte Struktur im Werk, besonders die Méngel im Text
des Werks gibt, und wenn es kontextlose Sitzen in der
folgerichtige Kontextlinie gibt, kénnen wir die kontext-
lose Sequenzen, ohne Verstidndnis, auBerhalb des
Kontexts nur sehr verlegend erfassen. Diese Sitzen
und Sequenzen, die sich vom gesamten, konsequenten
Kontext abheben, ausfithren die ‘deconstructive’ Wir-
kungen.

Vor einer Geschichte sind wir oftmals sehr hastig
und eilend fiir die Fassung der Handlung. Dann has-
sen wir die Weitschweifigkeit der Beschreibunsweise,
und ausfithren darum eine Leseskonomie. In Kap.
III der “Politeia” iiberlieferte Platon diese Ungeduldig-
keit; statt der homerischen, iiberfliissigen mimesis,
sprache er die knappe sowie notwendige diegesis des
Dichters an. Auler den trivialen Beschreibungen lief3
Platon auch ein schmuckenden Epitheton von Apollo,
“der Sohn von Leto, der mit schénem Haar” und Dar-
stellung “an der Kiiste mit den rollenden Wellen” aus.
Er hat wohl meinte, da3 fiir das Handeln von Cruses
bei seiner Heimkehr diese Sachen nicht notig seien.
Als eine naturalistische mimesis, spielt die Darstellung
“Kiiste mit den rollenden Wellen” eine Rolle: eine
symbolische Andeutung des BewuBtseins des zu
demiitigenden Cruses. Wenn aber das schéne Haar
keine vererbungslehrische Bedeutung am Apollo hat,
gibt es in diesem Epitheton keine Notwendigkeit auf
den Taten von Apollo.** In den japanischen, klassi-
schen Ausdrucksweisen gibt es ein rhetorisches Epithe-
ton, das heilt ‘Makura-Kotoba’. Im japanischen
Klassenzimmer der Elementarbildung lernt man, daB3
man sich um die Deutung des Makura-Kotoba (MK.
von nun an) fiir totale Bedeutung eines Satz nicht so
sehr kiimmern miisse. Doch jedes MK. hat seine
eigene Bedeutung zum Beispiele “Ashi-biki-no”
(FuBziehend, MK. vor dem Breg), “Hisa-kata-no”
(Langdauernd? MK. vor dem Licht), “Kusa-
Makura” (Kopfporster von der Griase, MK. vor der
Reise), “Isana-Tori” (Walfischfinger, MK. vor der
See) usw. In den letzteren zwei Beispielen erkennen
wir die Verwandschaft zwischen MK. und Gehalten
der geschmiickten Worter. Aber wir interpretieren
nicht MK. bei der Fassung des Werks——meistens
vom ‘Tanka’ (kurze Dichtungsgattung, doch lingere
als ‘Haiku’). Aber vor mehreren MK., hat Japaner
jeden Vorstellung, die die MK. umwindet. Dennoch
sind wir beim Lesen und Interpretieren einzelnes Tanka-
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werks fast bewuBtlos auf der Vorstellung von den MK.
selbst. Dann verliert sich die Kooperation zwischen
MK. und seinem Konnotat, doch erscheint sich Sa.
des MK. schlechthin. Wenn es vom ganzen Werk frei
ist, gewinnt jedes MK.-Sa den konnotativen Gehalt
wieder. Das schéne Haar von Leto spielt keine posi-
tive, objektive Bedeutungsrolle in der Handlung der
Geschichte seines Sohns.**  Doch ohne diese Handlung
hob sich die Vorstellung des hellen Haars ab. Diese
Vorstellung ist zwar in Totalinterpretation des Werks
schwierig zu fassen, aber ist in aisthesis des Lesers
nicht wirkungslos. Sie wird in der Verstindnissesfun-
ktion des Lesers verschwinden. Am finalen Schlul3
der Lesung bleibt nur der Gehalt, der mit der Verstidnd-
nissesfunktion faBbar ist. Umgekehrt mégen wir
sagen, dal3 die schlechte Sa. des Epitheton oder MK.,
auf dem Bewulitsein des Lesers wie eine Sorte von
Reliefen geblieben werden. Diese Reliefen tragen ihre
eigene charakteristische Eindriicken, die
sich von der mittelmidBigen Beschreibungslinie ver-
schieben.

Man kann annehmen, daB MK. das schmuckliche
Epitheton sei. Und ‘Schmuck’ hat wenigstens in
seinem, reinen Gestalt, eigentiimliche, aesthetische
Wirkungskraft, die am Verstand nicht gewdohnt ist,
obgleich die Gestalt, die Muster von botanischer oder
menschenkorperlicher Realitdt usw. habe. In den
lingeren Kontextlinien, absondern sich diese Sa. von
den Darstellungsordnungen des Texts, und offenbaren
ihre eigentliche, genuine Wesen, und nehmen eigene
Autonomie. Wenn sie zu einzelnen Sa., ohne Total-
kontext, riicken, wird ihre Autonomie als Sa. selbst
vielmehr undeutlich sein, denn sie damit gewinnen ihre
eigene Denotation-Konnotation Korrelation. Dann
erlangt diese Korrelation verstiandlichen Gehalt
‘schtnes Haar’ wieder, und auf Kosten der Verzichtung
auf der eigenen Autonomie triagt Sa. ihre Signifiébeg-
leitung.

Diese schwankende Zweideutigkeit ist die schicksal-
hafte Eigenschaft der Kunst und ruft eine Unruhig-
keit des Lesers hervor. Unter den vergeblichen, erfolg-
losen und fruchtlos schmuckartigen Darstellungen,
bald leuchten bald schwinden wieder gehaltlose Sa. auf
dem BewuBtsein des Lesers. An den wissenschaftli-
chen Abhandlungen hassen und schlieBen wir diesen
Schmiickungen aus, denn logische Schreibung hat
neutrale Prignanz mit einer Denktkonomie notig.
Auch in den Literturwerken, schitzen wir oftmals
ibergeschmiickte Darstellungen, besonders wenn sie
mit den sinnolosen Plaudereien sind, ab.

111

Im Symbolismus ist es schwierig einigermalen den
konnotativen Inhalt der Sa. und die Absicht des Schép-
fers richtig zu fassen. Im symbolischen Totalsinn des
Werks, und auch im einzelnen Sa., ist die Bedeutung
des Werks schwerverstidndlich, und tappen wir in
Nebeldunkeln des Werks. Wenn es uns vollstindig
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unverstidndlich sei, vor unsern Augen bleibe das
Haufen der zahrreichen Sa. ohne Sé. Dann haben
diese einzelne schlechte Sa. das reine, mischungslose
Aussehen. Nun trigt jeder einzelne Sa. sein eigenes
Sé.——Reiter, Pferd, Skelett, Ratte——. Diese Bild-
chen mogen bei unserem Streben nach der Totalfas-
sung und der Gesamtinterpretation verbleichen und
bedeutungsfrei sein.

Angesichts eines Kupferstichwerks von Diirer “Rit-
ter, Tod und Teufel” (1513) erkennen wir wenigstens
ein wandernder, bewaffneter Reiter mit zwei seltsamen
Figuren und mehreren Staffagen. Jetzt, da wir keine
bestimmte, festgestellte Interpretation haben, erkennen
wir diese Figuren (einschlieBlich der Staffagen)
nebeneinander getrennt an. Es geht gemeinsam um
“Melencolia I”. Wenn die Totalbedeutung der beiden
Werke deutlich erhellt werde, moge jede konkrete
Bedeutung der einzelnen Bildchen vielmehr sich dun-
keln. Dann wird eine symbolische Korrelat zwischen
dem ganzen Werk und dem einzelnen Bildchen sich
erscheinen. Wenn wir nicht sicher sind, ob es etwas
Bedeutsames bzw. Andeutendes im Werk gebe oder
nicht, wird jene klare Korrelat von jedem, einzelnen
Bildzeichen und seinem dargestellten Gehalt vielmehr
deutlich sein. Dann wandeln unser BewuBtsein und
Sehen unruhig die Bildchen herum, und suchen, einer
Liste von den nebeneinandergesetzten Darstellungen
gegeniiber, irgendein entscheidend Bedeutsames.
Wenn wir iiberzeugen, daB diese Bildzeichen eine Sorte
des Katalog von mehreren Gegenstinden seien, er-
scheint sich jede Korrelation von Sa.-Sé. des jeden
Objekts. Betreffs seines sogenannten
NeutralmodifikationensbewuBtseins sagte Husserl,
daB die Korrelativen dieses BewuBtseins dargestellte,
‘abgebildete’ Gegenstinde sind : “Ritter aus Fleisch und
Blut usw.”*% Es scheint mir, daB uns in seinen Be-
schreibungen er einen Zweifel gelassen habe. Hatten
die europiischen Volker in der Realitiit das Teufel, das
Tod (nicht die Leiche) selbst gesehen? Nichteuropi-
ische Volker mogen den Ritter blof3 als ein Reiter
erkennen. Hat Diirer jedenfalls das Teufel und Tod
gesehen und abgebildet? Abgesehen davon, hatten
die Zeitgenossen von Diirer ein historisches Ritterbild
und phantastischen Bilder des Teufels und Todes usw.
identifiziert? Wenn es so ist, dann erkennten sie die
Korrelat von diesen Bildchen und ihren Herkiinften in
einer bestimmten, symbolischen Horizontalebene.
Dann wiirden sie diese Bildchen ie. Sa. an Sé., i.e.
Denotationen auf dem relativen, konnotativen Ge-
halten schlieBen. Sehen wir dennnoch das Blut des
Ritters? Was sind ‘usw’, das Husserl sagte? Diirer
hatte keine ‘Tod’ ‘Teufel’ als die Modelle fiir Abbildun-
gen angestellt.

Wir, Japaner, die haben europidische Kultur und
Geschichte einigermallen gelernt, wissen geschichtli-
che, sittliche Bedeutung vom Ritter im Mittelalter, und
andeutungsreiche Symbolisierung vom Tod, Teufel
usw. Doch wir haben keine Andeutungen in diesem
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Bild, des Hundes, der Eidechse, des Singetiers und des
Schadelknochens, besonders des Teufels mit Einhorn.
Jedermann kann wenigstens Nummerzeichen 1513
unterscheiden, doch die Signatur von A, H, das Auto-
gramm vom Maler erinnert mich an die Gestalt des
Schreintor im Japan, das heil3t Torii.

Wenn wir hier, nach N. Hartmann die Lehre vom
Schichtenbau des Kunstwerks auf das Beispiel anwen-
den, werden wir erstens auf dem Vordergrund die
Blattebene mit den Monofarbflecken wahrnehmen.
An den Hintergriinden wahrnehmen wir die Formen als
jede prdgnante Gestalt mit einer Lebendigkeit, und
schlieBlich ideellen Inhalt. Doch vor diesem andeuten-
den, ritelhaften Bild von Diirer, wird das Transparenz
verschiedener Schichten sich triiben. Der lebendige
Geist ist eigentlich hinfillig, unbestindig und schwan-
kend, soviel wie er immer lebendiger wird. Bei den
verschiedenen, vorldufigen Interpretationen jedesmal,
bald sich schwinden bald sich erscheinen wieder die
Korrelationen von Sa. ——Einhorn mit Schweinkopf,
Hund, Eidechse usw. ——und Sé. Doch obgleich wir
diese Rollenbesetzungen nicht unterscheiden koénnen,
bleiben dieselbe Gestalten selbst, und unsere aisthesis
wirken diesen Gestalten gegeniiber, die wir unmittlbar
wahrnehmen konnen; wir haben bloBen Gestalten
schlechthin. Sie sind Sa. ohne Sé., und die ideelle
Kerne der Zeichen. Saussure meinte, daB3 das Verhilt-
nis zwischen Sa. und Sé. keine Notwendigkeit habe,
und Zeichenmerkmal vom Sa. gegen dem Konzept bzw.
dem Sé. ‘arbitraire’ sei.

Ohne mehrere Vorkenntnisse iiber “Melencolia 1”
hitte ich jenes Kupferstichwerk als das Bild der Melan-
cholie einer bankrottierten Baumeisterin mit den
Fliigeln gemeint. Wir haben vielen Schriften tiber
ikonographischen Interpretationen von beiden Werken
von Diirer. Die genauigste, sorgfiltigste Betrachtun-
gen von Panofsky meine ich doch eine schonste
Hypothese mit mehreren ‘Indizienbeweisen’ sei. Vor
diesen Werken oder “Tempesta” von Giorgione riihren
sich unsere aisthesis ohne ausfiihrliche Analyse von
den Werken. Sa. die schwebend ohne Grundhorizont
sind und die unerhellte Konzept haben, lassen ihre
Spuren auf unser Bewul3tsein.

v

Staffage spielt in chinesischen oder japanischen klas-
sischen Bilder eine notwendige Rolle ; z.B. singuldres
Schiff oder einige Menschenfiguren in der Mitte der
Landschaft vom Berg und FluB (‘San-Sui’). Doch in
europdischen Bilder ist die Staffage heufig die zufil-
lige, gelegentliche Figur gegen das Hauptthema des
Werks, auBer wenn die Staffage selbst das Haupt-
thema ist ; z.B. “Flucht nach Agypten” von Cl. Lorrain
oder “Zerfall von Ikaros” von P. Brueghel. Die Staf-
fagefiguren, die gelegentlich in der Narbarkeit des
Orts, wo ein elendes Ereignis geschieht sind, sind sehr
empfindungslos gegen die tragische Szene. Wir er-
kennen die Gebirde vom Einfiihlen oder Mitleiden
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weder in der Gesicht noch in der Haltung des Bauers,
der weit in der Ferne des Golgothahiigels arbeitet.
Hinter dem Marterpfeiler von St. Sebastianus stehen
die Personen, die gemiitlich einander schmitzen.
Wenn sie nicht die Darstellungen der absichtlichen
Interesselosigkeit oder Hartherzigkeit gegen das
Tragodie bzw. das Opfer sind, werden diese Staf-
fagefiguren von der Bildebene und auch vom dramatis-
chen Zustand sozusagen abschweifen. Die Se. dieser
Sa. sind vom Sé. des Sa. dieses ganzen Werks unabhiin-
gig. Die erstere Sa. sind gegen das letzere arbitraire
und gehaltlos.

Die Anatomiebilder von Vesalius haben eine Undeut-
lichkeit, denn sie haben den Hintergriinden von der
Ebene, mit den Fernsichten von Kirchlein und Siedlung
usw. Als ein wissenschaftliches, medizinisches Bild
moge dieser landschaftliche Hintergrund mit den Staf-
fagen nicht genétigt werden. Sonst mdgen wir die
Bildwerke von Vesalius als kiinstlerische Bilder anneh
men. Doch wir wissen, da3 er ein beriihmter Me-
diziner war und diese Bilder zum Zweck der Illustlie-
rung des Fachbuchs von Anatomie, obgleich es mehre-
re inkorrekte Mitteilungen geben, gemacht worden.
Das Knochengeriist ist also ein Hauptthema dieser
Bilder, die reiche Erzdhlungsinhalte haben. Nun wer-
den die Darstellungen ausser der Leiche eine kor
relative, zusammenwirkende Bedeutung in der Bild-
ebene verlieren. Doch auf Kosten dieses Verlusts
werden sie vielmehr jede, einzelne autonome Ansicht-
en, die eigentiimlich bereits eigene selbstgenugsame
Inhalte und Konzepte hatten, aufdecken. Und diese
Bedeutungswerte des Kirchleins oder der kleinen Sied-
lung verlieren sich fiir Gebraufszweck als ein
Anatomiebild wieder. Wenn es umgekehrt als ein
kiinstlerisches Bild betracht wird, werden gesamte
Darstellungen, einschlieBlich des Skeletts, der Staf-
fagen, die Korrelation mit dem Hauptkonzept des
Werks tragen. Dann werden wir vielmehr schwierig
eigene autonomen Ansichten dieser Sa. zu fassen, denn
sie werden sich in neuer Bedeutungsebene der Total-
stimmung des Kunstwerks auflésen.

\%

Nebeneinanderliegen vom Hauptthema und Staf-
fagen, Nebensachen und Nebenpersonen, die unabhin-
gig vom Hauptthema sind, erkennen wir oftmals in der
Nachrichtungsphotographie. Eine Blume, ein
Vogelein, ein Kinderwagen und ein Schmetteling in
einer elendhaften, blutdiirstigen Kriegsszene mégen die
Symbolen des Friedens oder Erhabenes des Werts vom
kleinen Leben sein. Sie mogen mit den Konzepten
Frieden, Leben usw. jede Rolle spielen. Ein
StraBenbaum vom Platz, wo ein schrecklicher Autoun-
fall passierte, gibt die Identifizierung : eine Szene von
der Stadt. Doch wie ist vom Papierfetzen bei der
Wurzel des Baums? Zwar nehmen wir diesen Papier-
fetzen in der Sehfeld, doch erregt er keine unsere
Aufmerksamkeit, wenigstens wihrend unser
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BewuBtsein wird vom Autounfall besetzt. Dann
nimmt diese isolierte, abgesonderte Ansicht des Papier-
fetzen seinen eigenen autonomen Sa. ohne Sé., Konzept
und irgendeine Bedeutung, die hingen mit dem Unfall
zusammen.*é

Die reine Sa. sind ordentlich meistens verborgen vor
den gewaltsamen Wirkungen der verstindlichen In-
halten der Konzepte. M. Heidegger sagt, dal Wech-
selwirken zwischen Erde und Welt eine eigentiimliche
Funktion der Kunst ist. Sein ‘Bewahren’ ist eine
Tatigkeit, die schwankend zwischen Sich-SchlieBen
und Sich-Offnen ist. Diese Spannung vom Schwanken
ist eigentlich Wirkung der Kunst, und nach dieser
Spannung geschieht die Kunstwirklichkeit.*” Die
sdule vom Marmor ist nicht mehr die Sdule sondern der
Marmor. Wihrend wir ansehen die dorische Siulen.
Marmorstoffe uns riithren, und wenn wir diese Stoffe
bemerken, sind sie schon die Sdulen wieder. Schwan
kend erleben wir eine Erschiitterung vor diesen pendeln-
den Bewegungen, die Hin-und Riickfahrt zwischen
Werk gegen Stoff, Welt gegen Erde machen. Stoffe—
Stein, Holz, Erz, Ton und Wort ——sind eigentlich
Mittel fiir das Gelingen des Kunstwerks, die wesentlich
dem ‘Wie’ der Kunst gehoren. Stoff wird sich am
SchluB im Kunstwerk verbracht und erschopft. Nach
der traditionalen Betrachtung hitte das bleibende Stoff
im Werk bei der Ungeiibtheit des Kiinstlers, non-finito
des Erzeugungsproze3 und beim Zerbrechen des Werks
erscheinen sollen.

Die Schuhe einer Biuerin ‘sprechen’ im Bild von v.
Gogh. Im ordentlichen, alltiglichen Leben werden sie
unvermerkt verborgen. In seinem Bild aufwachen
zum ersten Mal die Schuhe und sie erschiittern uns, die
beim Bewahren des Werks anwesend sind. “Zu den
Sachen selbst!” sollte auch in Heidegger ausgespro-
chen werden. Natiirlich erscheint nicht bei Heidegger
Sache selbst im dargestellten Gegenstand ; dargestellte
Schuhe sind nicht Schuhe selbst. Schuhe selbst
schlafen immer in der Dunkelheit des alltdglichen
Leben (mit der Ausnahme von der Gelegenheit vom
unpassenden Zustand). Gogh war ein stoBender, anrei-
zender und herausfordernder Kiinstler, der hat jedes-
mal Anfangsgelegenheit gemacht. Er selbst lieB nur
die Schuhe hervorragend sich abheben, dennoch tragen
die dargestellte Schuhe auch Konzept der schweren
Arbeit, mit der eine Biuerin, vom Morgen bis zum
Abend fortfihrt. Dann sind die Sa. nur die dargestel-
Ite Schuhe, doch redizieren sie unser BewuB3tsein nach
Schuhen selbst. Wir sehen auf dem Bild dargestellte
Schuhen an, doch unser BewuBtsein ist schwankend
zwischen dargestellte Schuhen und Schuhen selbst.
Der Maler sich selbst hat wohl auf der Malung der
Schuhen konzentriert.

Jetzt werde ich mein Aufgabesgebiet auf dem Ver-
hiltnis zwischen Wort und Dichtung, das Heidegger
betracht hat, einschrianken. Wort und Sprache haben
eigentlich ihren eigenen Darstellungsgegenstinden,
doch sie hinweisen in den Dichtungen besonders Lyri-
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ken, den Wert des Worts selbst ohne seine inhalt-
bezogene Bedeutung. In der Mitte der ordentlichen
Mitteilungen ist aisthesis gegen die Sprachworter
meistens nicht aktuell. Dann gibt es eine Sorte von
Transparenz zwischen Sa. bez. Wortton und Sé. bez.
Konzept oder Inhalt in der Konversation und dem
anderen Aussprechen.

Wir wissen, dal3 Saussure hatte Sa. als image acous-
tique genommen. Es ist zweifelnd, daB3 reinste Wort-
zeichen als Sa. denkbar seien, doch ist es besonders an
der Fremdsprache oder in der Kleinkindheit méglich
sein. Ohne Verstindnis des Inhalts moégen wir die
reinste Phase dieser Sa. wahrnehmen. In écriture
sowie in discours knnen wir Sa. ohne Konzept erwar-
ten.

VI

In der Geschichte der Kiinste folgen wir immer ‘Was’
und, ‘Wie’ hatten sie dargestellt. Inhalte von ‘Was’
sind realistisch, symbolhaft oder deformativ dargestel-
Ite Gegenstidnde, die eigentlich von Natur, Stilleben,
Menschenleben, Menschenfigur, Geschichte, Religion,
Weltanschauung, Gesellschaft usw. Wir suchen und
folgen im Kunstwerk diesen Gehalt besonders hart-
ndckig im symbolischen Werk. Und mit der giinstigen
Erklirung oder ‘caption’ sind wir zufrieden. Diese
Zufriedenheit ist oftmals aus Verstiandnis stammend.
Und nach solchen Aufklidrungen oder willkiirlichen
Interpretationen des Kunstkenners bleiben keine an-
schauliche, aesthetische KunstgenieBen oder Kunstauf-
nahme. Die Sehnsucht nach dem Objekt an sich und
Sache selbst treibt vielen kontemporidren ‘artists’ zu
einer Sorte der trompe l'oeil Realismus, der heiBt
hyperrealism, usw. Vormals bereits kannten wir
‘ready-made’. Duchamp dringte damit uns anreizend
zur rohe Objekt selbst ohne die Wirkung des Kiinstlers.
Die Ausdehnung, in der Campbell soups von Warhol,
portraits von C. Close, nackte Studentin von Andrea
hervortreten, enthiillt die sachliche Realitdt. Virtual
reality, Simulation, Installation usw. versuchen das
Erwachen der Realitit, die wird in der Alltdglichkeits-
ebene beerdigt und verborgen. Doch ihr Erwachen
fordert nicht traditionale, kiinstlerische Mittel. So
wie Duchamp getan hat, nehmen zeitgenossische ‘art-
ists’ heutzutage oftmals bloBBe rohe Objekte von unser-
en, alltdglichen Lebensraum. Hausgerit, Apparat,
jeweils auch Kehricht werden von ihren Lebensumstiin-
den getrennt, und auf dem Aufstellungsplatz getragen.
Sie aussehen wie Symbole der ZweckmiBigkeit ohne
objektiven Zweck. Doch ihre Interesselosigkeit wirkt
mit einem anderen starken Interesse, das sich auf der
Sache selbst, ohne die verstidndliche, naturale Ver-
haltung orientiert. Es scheint mir, dafl diese neuere
Neigungen keine Bedeutung der wertreiche Kunst-
bewegung habe.*® Aber sie schlagen das Aufgraben
der Gegenstinden, die werden nicht nur in der Kunst-
werken doch auch in der Alltagserde, verborgen und
vergessen, vor.
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Anmerkungen

1)

4)

5)
6)

“Cum in omnibus enim rebus, tum maxime etiam in ar-
chitectura haec duo insunt, quod significatur et quod
significat. Significatur proposita res, de qua dicitur ; haec
autem significat demonstratio rationibus doctrinarum ex-
plicata.” (LOEB, 251. S. 6)

Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, sechste Aufl. 1923, S. 210
Nach Genette sind diese Darstellungen ‘connotateur de
mimesis’. (Gerard Genette : Figures 3, 1972. P. 186)

Ich meine daB, wenn er nicht sehr laut schrie “laut
schreiend” MK. vor Meneraos sei, wenn er an der Kriegs-
szene nicht “pfeilweitschieBend” war, diese Schilderung MK.
vor Apollon sei.

Vgl. Ideen, § 111

R. Barthes unterscheidet ‘studium’ und ‘punctum’ im
Photoswerk. Studium gibt uns einen konventionalen Platz,

7)

8)

Die Autonomie vom Signifiant ohne Signifié

wo das Publikum zuverldssig das Szene rezeptiert und mit
sensus communis interpretiert. Doch punctum, das ak-
zidentell und zufillig zum Motiv des Werks ist, gibt uns einen
StoB, der uns gelegentlich sehr drastisch iiberrascht. (Vgl.
La chambre claire, 1980. p. 48f.)

die Wahrheit “geschieht in wenigen wesentlichen Weisen.
Eine dieser Weisen, wie Wahrheit geschieht, ist das Werk-
sein des Werkes.” (Der Ursprung des Kunstwerkes, RE-
CLAM, S. 60)

H. Sedlmayr, der gegen Vanedig Biennale und Kassel Do-
kumenta die Antipathie hatte, unterschied sog. aesthetisches
Objekt vom Kunstwerk. Nach Sedlmayr umfaB3t aestheti-
sches Objekt ready made, assemblage, performance (happen-
ing) und die Verpackung von Cristo usw..Zwar anerkannt er
keine Wert vom aesthetischen Objekt, doch lieB er seine
aesthetische Beschaffenheit zu. (Vgl. Kunst und Wahrheit,
vermehrte Neuausgabe, 1978. S. 207u.a.)



