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1. Der sehr weite Begriff des Allegorischen

Auf die bildende Kunst bezogen, meint man mit dem Begriff des >Allegorischen< meist eine
sinnliche Darstellung von etwas Abstraktem. Um aber nicht voreilig in den Irrlauf jenes Kurz-
schlusses zu geraten, der das Thema der Allegorie fiir die bildende Kunst auf bestimmte ikono-
grafische Gattungen beschrdnkt, die gemeinhin als Allegorien bezeichnet werden, wie z.B. die
Personifikation?, ist es notwendig, diese (Sinn-)Bildlichkeit moglichst weit aufzufassen - als
sinn- und sinnenhafte Bildlichkeit.

Der Begriff des Allegorischen kann in jedem Fall zur Benennung einer Klasse von Bedeu-
tungsmodalitdten dienen. Entsprechend der altgriechischen Begriffswurzel (»allegorein« = »an-
ders sagen«) ist der Wortsinn etymologisch ein so breit angelegter, dass er prinzipiell alle die
Bezeichnungen umfassen kann, in denen der aus einem Zeichen primar bzw. »wértlich« resultie-
rende Sinn (das »Sagen« an sich) mit einem anderen, der das »Sagen« als »Anders-Sagen« er-
scheinen ldsst, verkniipft wird.

Freilich erscheint aus postmoderner Sicht der erste Teil dieser allegorischen Opposition zwi-
schen dem Einen und Anderen selbst schon als genuin allegorisch.

Das rationalistische Zeichenkonzept und das Konzept der Allegorizitdt bedingen sich aus
dieser Perspektive wechselseitig, insofern die Unterscheidung des Einen und Anderen ganz
prinzipiell und paradigmatisch jeder Kommunikationsform inhdrent ist, die nach konstruktivisti-
scher Lesart als Selektionsvorgang bzw. als dreifache Selektion verlduft, also in jeder Bedeu-
tungsvermittlung ein (dreifaches) Unterscheiden von sich aus bereits mitbedingt, das tatsédch-
lich kein konkret Vermitteltes mehr festmachen lasst. Und Derrida macht deutlich, dass die
Bedeutung des Zeichens als Prdsenz zwar imaginiert werden kann bzw. imaginiert werden muss,
um am Zeichenbegriff festhalten zu kdnnen, tatsachlich aber an keinem Ort wirklich als solche
existiert, sondern immer schon in Unterscheidungen zerlduft, vom differenziellen Spiel der Sig-
nifikanten bzw. dem Umgang mit ihnen iiberlagert wird. In Zweifel geraten ist dabei die Rolle des
Signifikats als fiir sich bestehendem Intelligiblen, ebenso wie die Vorstellung einer Einheit von
Signifikat und Signifikant.

Schon bei Saussure wird, wie Dreisholtkamp zusammenfasst, die »Sprache nicht mehr
reprdasentationslogisch als Vehikel eines externen Sinns zu fassen« versucht, »sondern als Arti-
kulation und damit Produktion von Identitédten [...], die ohne sie und unabhédngig von ihr und
ihrer binnendifferenzierten Struktur nicht sind.«3 Und mit Derrida miisste man die Schriftlichkeit
von hier aus als blo3e Abbildung der prinzipiellen, arbitrdr konventionellen, den Sinn nie als
Prasenz, sondern immer nur in Form der différance besitzenden Verfasstheit jedes sprachlichen
Zeichens verstehen. Damit werden die Sicherheiten in den Sinnbestimmungen, die im Verweis
auf ihre Konventionalitdt einzubringen getrachtet wurde, erheblich aufgeweicht.%

Wenn erst die im Vertrauen auf den eigentlichen Sinn formulierte Perspektive einer Rhetorik
zugunsten einer dekonstruktivistischen Logozentrismus-Kritik verlassen ist, wird deutlich, wie
umfassend das dem Allegorischen zu Grunde liegende Bezeichnungsprinzip angesehen werden
muss. Begriindet liegt eine solcherart ausgeweitete Perspektive dann in der nie genauen Fass-
barkeit des Einen bzw. der »Wartlichkeit«, die — auf einer ganz prinzipiellen Ebene von Allegori-
zitat — immer nur als Produkt eines kommunikativen Selektions- bzw. Differenzierungsprozes-
ses erscheinen kann.

Als Sinnqualitdten stehen sich im Allegorischen also ein Eines und das jeweilig Andere ge-
geniiber (die Zuordnung von unbestimmtem und bestimmtem Artikel ist die Konsequenz aus der
eben angedeuteten Ungreifbarkeit des Zeichens als solchem).

Von hier aus wird dann auch die Frage, welche sogenannten »Inhalte« der bildenden Kunst
als allegorisch zu bezeichnen waren, von der dariiber hinausgehenden Recherche einholbar, in-
wieweit die allgemeine Allegorizitat der Sprache auch fiir die bildende Kunst Geltung besitzt,
bzw. inwiefern die kiinstlerischen Zeichen selbst — also unabhéngig vom jeweiligen Sujet — alle-
gorisch verfasst sind.
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2. Die Ebenen der Allegorizitdt des kiinstlerischen Zeichens

Innerhalb des sehr weiten Begriffs des Allegorischen und in Bezug auf die bild-kiinstlerischen
Zeichen lassen sich demnach offensichtlich zwei Ebenen der Allegorizitdt auseinander halten.
Um wieder mit der selbstverstandlichsten Begriffsverwendung zu beginnen, lassen sich, wie
Gombrich zusammengefasst hat, an bestimmten Bildern zwei Bildfunktionen ausmachen: eine
abbildende und eine symbolische: »Ein Bild kann einen Gegenstand der sichtbaren Welt darstel-
len, etwa eine Frau, die eine Waage halt, oder einen Lowen. Es kann aber auch eine Idee symbo-
lisieren.«>

Und Gombrich identifiziert im Anschluss an Morris die erste als ikonische, die zweite als
sprachbeziigliche.6

Das »Anders-Sagen« inkludiert auf dieser ersten Ebene eine Verknotung von Sinnebenen auf
semantischem Niveau: zwischen dem, was die Darstellung eines Bildes als Darstellung an Se-
mantik bereithalt, und dem, was dieser semantische Inhalt weiters bedeuten will.

Beim kiinstlerischen Zeichen scheint dariiber hinausgehend aber auch das Wie einer Sinnver-
mittlung in besonderer Weise sinnfallig werden zu konnen. Das Eine und Andere einer allegori-
schen Verkniipfung scheint hier ganz paradigmatisch nicht blof auf einer »rein semantischen«
Ebene verortbar zu sein.

Ernst Cassirer hat die einzelnen Funktionen eines Zeichens noch klarer als Gombrich ausei-
nander gehalten. So hat er ganz allgemein neben dem Darstellungs- und dem Bedeutungssinn
eines Zeichens einen Ausdruckssinn unterschieden, und in dessen Rahmen dem kiinstlerischen
Zeichen Selbstbedeutsamkeit zugebilligt, insofern die Selbstreferenzialitadt, die dem kiinstleri-
schen Zeichengebrauch eignet, erkannt und hervorgehoben. Erst in der Kunst ist fiir ihn die
Selbstbedeutsamkeit des Bildes gewdhrleistet: Dies werde moglich, weil das dsthetische Be-
wusstsein an die Wirklichkeit seines Gegenstandes keinen Glaubensakt mehr kniipfe.” Die Bil-
der gewinnen so »eine rein immanente Bedeutsamkeit«, weil sie sich »der empirisch-realen
Wirklichkeit der Dinge gegeniiber als »Schein« bekennen.8 Die Erkenntnis weist im Zusammen-
hang der Kunst und des Ausdrucks der Bilder fiir Cassirer in Richtung der »eigenen schopferi-
schen Kraft« des Geistes.

Die Selbstbedeutsamkeit des kiinstlerischen Zeichens ldsst sich mit der Ausdrucksindividua-
litat, die nach Cassirer dem Kunstwerk zukomme, in Verbindung bringen. Diese liegt im eigenen
Ausdruckssinn des Werkes begriindet, der fiir Cassirer nicht unwesentlich an der Autonomie des
Werkes beteiligt ist. Im Ausdruckssinn tritt das Werk dem Kiinstler (wie dem Rezipienten) am
deutlichsten gegeniiber, wie Oswald Schwemmer vermerkt:

Erst wo das Werk als eine eigene Individualitdt erscheint, wo es gleichsam von einem
eigenen Leben erfiillt ist, kann es iberhaupt den Ausdrucksreichtum enthalten, der den
Kiinstler in seinem Ausdruckswillen befriedigen mag. Aber diese
Ausdrucksindividualitat bedeutet zugleich auch ein Unabhdngigwerden von den
Visionen des Kiinstlers, ein Eigensein, das iiber diese Visionen hinausreicht und sei-
nem Schopfer zu einer neuen Quelle an Sichten werden kann.?

So vollzieht das kiinstlerische Zeichen am deutlichsten die gegenseitige Abhdngigkeit von Aus-
drucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktion und verschrankt die damit angedeuteten se-
mantischen Ebenen ineinander. Die als Ausdrucksindividualitat charakterisierte Selbststandig-
keit garantiert ihm schlie3lich auch seine Multi-Kontextualisierbarkeit. Gerade diese »Selbstbe-
deutsamkeit« des Kunstwerks (die als Verwirklichung der romantischen Symbolutopie einer Ein-
heit von dem, was das Kunstwerk ist, und dem, was es bedeutet, erscheinen mag) provoziert in
scheinbar paradoxer Weise die an das Kunstwerk gekniipften Allegorisierungsleistungen der
Kunstwissenschaft. Fiir die bild-kiinstlerischen Zeichen bleibt in dieser Hinsicht der Ubergang
von der Bedeutung zur Selbst-Bedeutsamkeit, wie er fiir die »klassische Moderne« als ein ge-
zielt anvisierter erkennbar wird, immer als quasi zweiter Ort einer allegorischen Sinnverknip-
fung relevant. Solange das Kunstwerk selbst auf sprachlichem Weg unauflosbar bleibt, kann von
ihm in der Sprache nur mittels Allegorisierung gesprochen werden.

Die Abgrenzung dieser beiden Ebenen von Allegorizitdt wird also dort verlaufen, wo die
Grenze zwischen einem scheinbar strukturell im Werk als Ganzem angelegten (in Wirklichkeit
aber sprachlich untergeschobenen) Anderen, das die Benennung des Werkes als Kiinstlerischem
garantieren will, und einem »rein semantisch« ans Werk gebundenem Anderen verlauft. Diese
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Differenzierung kniipft im Groben an die Dichotomie aus Form und Inhalt an, um letztendlich
deren unauflosbare Verzahnung unter Beweis stellen zu wollen.

In der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts ist eine solche Dichotomie aus Form und Inhalt
gerade im Zuge der theoretischen Begriindung von Ikonografie und Ikonologie durch Erwin Pa-
nofsky fest- bzw. fortgeschrieben worden.10 Von ihm wurde damit die Cassirersche Verzahnung
der Sinnebenen in ein Stufenmodell tiberfiihrt, das, wenn es auch bestandig unter das Primat
des Gegenstandlichen zu fallen droht, sich doch bewusst bleibt, wie notwendig die
Kunstgeschichte Allegorisierungen an ihrem Gegenstand vornehmen muss, um {iber diesen
sprechen zu kdnnen.

3. Explizit und Implizit Allegorisches

Das Allegorische als Verkniipfung von Sinnebenen kann so, eingedenk der drei von Cassirer be-
nannten Zeichenfunktionen, auf einer rein semantischen Allegorizitdtsebene

a) entweder den jeweiligen Darstellungssinn »direkt« mit einem Bedeutungssinn verkniipfen,
wobei die Direktheit des Verweises durch einen festgeschriebenen Code garantiert sein
kann, oder

b) unter Beriicksichtigung des Ausdruckssinns die Verkniipfung zwischen Darstellungs- und
Bedeutungssinn vollziehen, wobei dieser Verweis dann (zumindest dem »Anschein« nach)
in der lkonizitdt des Ausgangszeichens seine Begriindung finden mag.

Oder aber es mag auf einer spezifisch bild-kiinstlerischen Allegorizitdtsebene der Ausdrucks-
sinn direkt mit einem Bedeutungssinn zu verkniipfen getrachtet werden.

Die ersten beiden Verkniipfungsformen sind insofern als rein semantische Verkniipfungen vor-
stellbar, als sie jeweils vom Designat des Zeichens ihren Ausgang nehmen: a) ohne und b) unter
Miteinrechnung der Ausdrucksqualitidten des Zeichens, bzw. a) nur aufgrund eines auerhalb
des Zeichens festgelegten Codes und b) aufgrund einer scheinbar vom Zeichen selbst nahege-
legten, auf metaphorischen Ahnlichkeitsverhiltnissen basierenden Codierung, die dann beson-
ders ikonizitatskonform anmuten mag, wenn das Designat des Zeichens den allegorischen Inhalt
zu exemplifizieren scheint.

Im dritten Fall wird eine Distinktion zwischen dem Einen und dem Anderen der allegorischen Ver-
kniipfung dort verlaufen, wo Cassirer die Grenzen zwischen einem Ausdruckssinn einerseits und
Darstellungs- bzw. Bedeutungssinn andererseits angesiedelt hat.

Es ldsst sich von hier aus schon erahnen, dass eine rein zeichensemantische Verkniipfung
von Sinnebenen sich auch in der Semantik als solche zu erkennen geben muss, wahrend eine
Verkniipfung, die auBBerhalb der Semantik ihren Ausgangspunkt nehmend vorgestellt wird, auch
in der Semantik des Ausgangszeichens keine eigene Begriindung erfahren wird miissen.

Im ersten Fall wird sich also die Allegorizitat des Zeichens inhaltlich am Zeichen selbst zu
erkennen geben miissen, soll doch aufgrund ihrer auf eine Zeichen-externe Semantik zuriickge-
griffen werden konnen.

Im zweiten wird hingegen dem Zeichen seine Allegorizitat aufgrund seines Ausdruckssinnes
- quasi nachtraglich - untergeschoben.

Im ersten Fall wird deshalb vom Explizit-Allegorischen zu sprechen sein, wahrend im zweiten
Fall die Allegorizitat dem Zeichen implementiert wird und sich deshalb als Implizit-Allegorisches
fassen lassen wird.

4. Ausblick auf die Allegorie in Historismus und Moderne

Auf den ersten Blick wird der Unterschied zwischen Historismus und Moderne mit der Unter-
scheidung zwischen ex- und impliziter Allegorie zusammenlaufen.

Die historistisch verortbare Allegorie gibt sich ja primar als Alterisierungsfunktion in Rich-
tung auf ein »Weltganzes« bzw. auf »Geschichtliches« zu erkennen, welche — wie am Beispiel
der Ringstraflen-Denkmaler aufgezeigt werden kann — den 6ffentlichen Raum als Zusammen-
hang schon von vornherein implizit-allegorischer Stellen einnimmt und zum Ideologietransport
vortrefflich geeignet scheint.
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An einzelnen neuralgischen Stellen, wie etwa der Differenz aus Personifikation und allegorischer
Person, oder dem diffizilen Verhiltnis des allegorischen Bildes zur Schriftlichkeit als Form sei-
ner Codierung, oder im nicht weniger widerspriichlichen Verhaltnis zwischen einer »symboli-
schen Erhabenheit« und dem Erhabenheitsbegriff, wie er von Burke verstanden ist, an solchen
Punkten also, kristallisiert sich zunehmend eine antinomische Verfasstheit des explizit Allegori-
schen heraus.

Wie als Ergebnis solcher Entwicklungen wird fiir die Moderne eine weitaus stdrkere Tendenz
in Richtung auf ein implizites Verweisen, in dem sich die Kunst selbst inszeniert, als erstes deut-
lich. Derartige implizite Selbstallegorisierungen der Kunst lassen sich im Ausstellungswesen der
Zeit um 1900 (Beethovenausstellung) und in den Kunst- bzw. Kiinstlerzeitschriften (Ver Sacrum)
ausmachen und werden begleitet bzw. unterfiittert von einer ganz auf »Form« ausgerichteten
Kunstwissenschaft (A. Riegl, H. Wolfflin). Die expliziten Allegorien der Ikonologien scheinen
demgegeniiber im Aussterben begriffen zu sein.

Die implizit-allegorischen Anteile im bild-kiinstlerischen Verweisungszusammenhang wer-
den nun expliziter gemacht und ersetzen dann haufig die traditionell explizit-allegorischen Figu-
ren.

Die Allegorie als kulturkonservierender Faktor des Historismus und seiner — ebenfalls my-
thologisch/allegorisch transportierten — Inhalte wird aber auch zur Sammelstelle der mit der
»Moderne« verbundenen Utopien umgedeutet.

In der kiinstlerischen Moderne etabliert sich also auch zunehmend eine Kunstmythologie,
die Ideale und Ziele von Kunst programmatisch in expliziten Allegorisierungen von Kunst vermit-
telt.
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