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ANFANGE DER SEMANTISCHEN ANALYSE IN DER TSCHECHISCHEN 
POETIK (JOSEF DURDfK UND SEINE THEORIE DER DICHTERISCHEN 

SPRACHE) 

Eine systematische Untersuchung der Entstehung der semantischen Analyse 
in der neueren tschechischen Asthetik befindet sich erst in ihrem Anfangsstadium; 
es kann nicht geleugnet werden, dass nicht einmal die genetischen Hauptlinien 
herausgearbeitet worden sind, so dass z.B. einheimische, besonders aber ausliindische 
Forscher glauben, die Voraussetzungen und Vorginger der im Rahmen des tsche- 
chischen Strukturalismus entwickelten Semantik (und Semiotik) der Kunst nur 
in fremden, ausserhalb des tschechischen Kontextes entstandenen Theorien suchen 
zu miissen. Die historische Quellenforschung zeigt jedoch iiberzeugend, dass bereits 
seit den Anfingen einer systematisch gepflegten tschechischen formalen Asthe- 
tik — d.h. seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts — eine relativ stark konsistente 
Entwicklungslinie besteht, in der sich die ersten, wenn auch anfinglich nur un- 
systematischen theoretischen Voraussetzungen fiir die Entstehung der Semantik 
(der Bedeutungslehre) in der aligemeinen Asthetik und Kunstwissenschaft heraus- 
bilden. Der Werdegang der Kunstsemantik in der tschechischen formalen Asthe- 
tik — der freilich unter dem gleichzeitigen Einfluss des óÓsterreichisch-deutschen 
Formalismus Herbartscher Prigung verlief — stellit eben jenen besonderen Zug 
in der Geschichte des tschechischen isthetischen Denkens, der auch einheimischen 
Forschern — von den ausldndischen Interpretationen ganz abgesehen — zumeist 
verborgen geblieben ist. Es wurde zwar neulich sogar der Begriff eines „slawischen 
Formalismus” (in dem polnischen Referat von J. Frentzel) geprigt!; dieser bezieht 
sich aber ausschliesslich auf das 20. Jahrhundert, indem er die Errungenschaften 
der sowjetischen formalen Schule, des tschechischen Strukturalismus und der pol- 
nischen „integralen Methode” umfasst. Dariiber hinaus impliziert er etwas wie 
einen „ethnischen” Nihrboden fiir eine gewisse Richtung in der Asthetik und Li- 

1 Vgl. den informativen Artikel von J. Frentzel, Słowiańska teoria litera tury, „Twórczość 
XIV, 1958, S.164—169, 
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teraturwissenschaft. cine Woraussetzung also. die unsercs Frachtens sekundiir ist 
(cs handelt sich nicht nur um Diferenzierung. bczw. Herausbilden von „nationalen” 
Formalismen). 

ks diirfte in diesem Zusammenhang nicht unfruchtbar scin. in der Geschichte 
der tschechischen Asthetik des 19. Jahrhunderts auf die Gestalt des tschechischen 
Philosophen. Asthetikers. Literaturwissenschafilers und -kritikers Josef Durdik 
(1837---1902) hinzuweisen. Durdiks Rolle bei der Entstchung der scmantischen Thco- 
rie ist frellich cher indirckt - Systematisch. cxplizite hat er dicse Theorie nicht 
entwickelt: man kann ihn folglich nicht als einen der direkten „Ahnen” in der Ge- 
nealogie der tschechischen iisthetischen Bedeutungslehre bezeichnen (diese Rolle sollte 
erst spiter Otakar Zich spielen). Durdiks systematische Darlegung der formalen 
Asthetik liess - gemeinsam mit dem Werk des Klassikers der tschechischen Asthe- 
tik Otakar Hostinsky cher den gedanklichen Grundriss entstchen. iiber dem 
dann neue Konzeptionen aufeehaut werden. um ihn schliesslich zu transformieren 
und scine Grenzen iiberschreiten. Die Móglichkcit cines solcken Ineinandergreifens. 
ciner fruchtbaren Vermischung des Verfahrens der Formisthetik mit der Semantik 
kiindigt sich durch produkthe Anxsitze auf dem tschechischen Boden an. 

Durdik. cin istheuscher Herbartianer. der sich auf die Konzeption von Robert 
Zimmermann stiitzte. wurde in seiner Poetik mit der Rcalitit der Dichtung kon- 
frontiert. die sich nicht so tcichti und elegant erfassen und bewadltigen liess wie die 
der Musik. Die Musik wurde zum Liebling der alten formalistischen Theorie, 
zum liebevoll gepflegten Material. bci dem man -- wenn auch nur schembar -- 
auf die „fremdartigen” Begrifie des Inhalts und des Gegenstandes verzichten konntc. 
Ja ces war gerade dieser ..Mangel" (diec angebliche Inhaltlosigkeit). die in cinen 
Vortecil umgewandelt wurde. Die Musik ist nach Durdik vornehm. ihre begrifiiche 
Inhaltlosigkeit konstituiert in disthetischer Hinsicht ihn lobenswertes Privileg. 
Die Musik gerade sie ist das Gchcimnis des Formalismus. seine Tnkarnation: 
„Ja. in der Musik besitzen wir die wahre Verkórpcrung des Formprinzips. das 
entschleierte Gcheimnis aller Kiinste. da in aHen anderen Kiinsien der Stoff (oder 
der Inhalt) das Urteil becinflusst"2. 

Mit diesen Worten sagi Durdik indirekt. dass die „wahre Verkórperung" des 
Formprinzips sich in anderen Kiinsten. besonders aber in der Dichtkunst. irgendwie 
anpassen muss und dadurch weniger „echt” wird. Wodurch die SŚituation Durdiks 
klar umrissen wird: das Prinzip des Formalismus muss sich in der Poctik anpassen. 
trotz allen Konzessionen und Inkonscqucnzen. auf die wir noch zu sprechen kommen. 
Wesentliche Unterschiede in der Struktur der cinzelnen Kunstarten dringen die 
formale Asthetik zur Differenzierung: am cinleuchtendsten ist hier das Bcispiel 
der Poetik der Dichtkunst (hier missen selbst die Kategorien der „Form” und des 
„lnhalts” angepasst werden). 

- Josef Durdik. Poerika jakożto acsthetika mmćni bdsnickćhao, |in:] Viwobecnd acsthetika. 
Teil I. Praha 1881, S. 30. 
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Versuchen wir es nun, die Gesamtlage und ihren Niederschlag in einigen Kern- 
problemen eingehender zu analysieren. 

Es handelt sich zuerst um das Problem der iusseren und inneren Form 
des dichterischen Werkes. Durdik sah sich gezwungen, in sein isthetisches System 
neben dem „sinnlich” Schónen auch das „geistig” Schóne aufzunehmen3:; dies 
drangte ihn wiederum dazu, ein neues Begriffspaar der inneren und iiusseren Form 
zu konstruieren. (Der Begriff der inneren Form wurde freilich von Durdik iiber- 
nommen; er wurde schon von Shaftesbury. gepragt, von Goethe entwickelt.) 
Durdik tat es mit Riicksicht auf die Poesie, der er eine Sonderstellung, ja fórmlich 
gewisse Privilegien einriumt. Er ordnet sie niimlich dem „geistig Schónen” 
zu, das er bei den iibrigen Kunstgattungen nicht kennt, weil er sie unter die Kate- 
gorie des „sinnlich Schónen” zusammenfasst. Das Poesieschóne beruht nach 
Durdik auf der inneren Form, d. h. es hiingt von den Verhiltnissen der durch 
Wórter bezeichneten Vorstellungen ab; in der inneren Form ist.der wahre Kern, 
die wahre Seele des dichterischen Werkes zu suchen4. Die dussere Form dient 
dann einer Realisierung des „Scheins”, mit anderen Worten der Realisierung eines 
Werkes, das urspriinglich nur in der Phantasie des Dichters, im einzelnen Geist 
lebt; durch die Vermittlung dieser śusseren Form — so erklirt es Durdik — wird 
das Werk auch anderen Geistern zuginglich und es entsteht ein Gedicht im wahren 
Sinne des Wortes, „in voller sinnlicher Erscheinung”. Diese vermittelnde („objek- 
tivierende”) Funktion der iiusseren Form erfiillt die Sprache, die aus den sprach- 
lichen Zeichen fiir die Vorstellungen besteht5. Wie schon gesagt, sieht Durdik das 
Wesen des kiinstlerischen Wertes der Poesie gerade in der inneren Form, deren 
dominierende Stellung er mit Nachdruck wiederholt begriindet und unterstreicht. 

Mit Hilfe einer anderen Terminologie und von einem ganz anderen Standpunkt 
aus gelangt also Durdik zu einer eigenartigen Parallele mit den Zielen der sonst 
so scharf kritisierten „Inhaltsiisthetik”, obzwar er ja jeden „Inhalt” in den Gegeben- 
heiten der Form (d.h. der „Verhidiltnisse”) auflóst — die poetische Idee ist ja fiir 
ihn nichts anderes als „Form”, genauer gesagt: Verhiltnis von Vorstellungen. 
Anders gesagt: es handelt sich vor allem um die geistige Schónheit: „„[...] sie macht 

3 Op. cit, S$. 50 u. a.; Vseobecnd aesthetika, Praha 1875 (2. unveriinderte Auflage), S. 143 ff. 
Nach Durdik besteht jedes Schóne aus Gliedern, d. h. Vorstellungen im weitesten Sinne des Wor- 
tes. Das „Vorstellen” ist fiir Durdik der Grundzustand der Seele, er fasst ihn sehr weit auf und 
zahit zu ihm die „primiren” Vorstellungen — Sinnesempfindungen, die durch „unmittelbare 
Wirkung der Nerven” hervorgerufen werden; der zweiten Gruppe weist er „abgeleitete” Vorstel- 
lungen zu, die sich aus den ersteren „auf die mannigfaltigste Art entwickeln*”* (Vieobecnd aesthe- 
tika, S. 143). Zu den unmittelbaren sinnlichen Empfindungen zihlt Durdik alle Arten des sinn- 
lich Schónen, des „iusseren” Schónen. Das geistig Schóne wird teils durch abgeleitete Vorstel- 
lungen, teils durch „„resultative Geisteszustinde” — durch das Fiihlen und Streben — gebildet, 
die aus den elementaren Zustinden entstehen. Ablegeitete Vorstellungen (das Denken), das Fiihlen 
und das Streben bezeichnet Durdik als „geistige” und innere Qualititen. 

4 J. Durdik, Poetika, S$.203. 
5 Op. cit., S$. 201. 
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das Gedicht aus, ja nur sie — vorliiufig noch ohne Riicksicht auf den Vers 
und seine sinnliche Gefalligkeit. Alles, was wir bisher gesagt haben, bezieht 
sich ausschlieslich auf die Verhiiltnisse der Vorstellungen, bildet also die innere 
Form des Gedichtes; die iiussere Form, oder im engeren Sinne des Wortes die 
Form schlechthin tritt erst hinzu, ohne jedoch den poetischen Wert der ersteren 
Form zu bereichern; wir [...] wollen nur, dass die dussere Form mit der inneren 
Form oder mit dem Inhalt womóglich iibereinstimme”6. Das eigentliche Poesie- 
schóne verhiilt sich zum Schónen der ńiusseren (sprachlichen) Form ihnlich wie 
die Seele zum Kórper. Oder noch anders: neben der kórperlichen Schónheit er- 
scheint die Schónheit des Gewandes nebensiichlich; nicht weniger nebensichlich 
sei auch die Schónheit der dusseren Dinge im Vergleich mit der geistigen Schón- 
heit7. 

Dieser Dualismus zweier ungleichwertigen Formen erlaubt es zwar Durdik, 
dem „geistigen”, d.h. in seiner Auffassung gleichzeitig dem „inhaltlichen” Aspekt 
der Dichtung gerecht zu werden; anderseits bringt er aber die ganze formalisti- 
sche Theorie in Verwirrung. Plótzlich geraten ihre Prinzipien ins Schwanken: 
unter der Vignette der „dusseren” und „inneren” Form wird sogar der modifizierte 
Gegensatz der alten, nicht mehr haltbaren Auffagsung der „Form” und des „In- 
halts” wieder aufgegriffen. Denn was bedeutet Durdiks innere Form, wenn nicht 
eine Art Gefiss fiir den „Inhalt”, fiir jene „Verhaltnisse der Vorstellungen”, zu 
denen sie sonst in keiner engeren Beziehung steht? Selbst bei der orthodoxen her- 
bartianischen Bestimmung des Inhalts bleibt die eigentliche, notwendige Bezichung 
zwischen der iiusseren (sprachlichen) Form und ihrer Fiillung (den „Vehdltnissen 
der Vorstellungen” nach Durdik) ungelóst. Die vorangehende Isolierung der 
beiden Grundschichten fiihrte Durdik zur Forderung eines blossen „Einklangs” 
und einer gewissen Harmonie zwischen der „klangvollen Erscheinung der Schón- 
heit und der Schónheit selbst”8, was ebenfalis eine rein formale Lósung darstellt: 
sie kónnte zwar dem „formalen”, d.h. nach Durdiks Auffassung gleichzeitig dem 
„inhaltlichen” Aspekt der Dichtung gerecht werden — wenn auf eine sehr eigen- 
tiimliche Art — aber die grundlegenden Tendenzen und Prinzipien der formalisti- 
schen Asthetik werden durch diesen Schritt in einen hóchst labilen Zustand gebracht. 

Dass gerade an dieser Stelle der Theorie Durdiks sich eine Kluft zeigt, diirfte 
offensichtlich sein. Der verbissene Anhinger der Formisthetik sah sich ganz einfach 
gezwungen, ein doppelstóckiges System von Wórtern und Ideen (bezw. „Vor- 
stellungen”) zu konstruieren, um der Disjunktion zwischen der sinnlichen und 
geistigen Schónheit und dadurch auch gleichzeitig dem Unterschied zwischen der 
selbstiindigen Existenz der iiusseren und inneren Form Rechnung zu tragen. Durdik, 
der sich von der damaligen Sprachwissenschaft belehren liess, sah zwar in der 

6 J. Durdik, Vzeobecnd aesthetika, S. 285—286. Vgl. auch J. Durdik, Kallilogie, ćili o vy- 
słovnosti, Praha 1873, S$. 74. 

7 J. Durdik, op. cit., S$. 202. 
8 J. Durdik, Kallilogie, S. 74; derselbe Gedanke wird in der Poetik entwickelt, S$. 201 —202. 
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Sprache ein semiotisches Gebilde: das Sprachzeichen war fiir ihn eine Bezeichnung 
der Vorstellung. Aber diese „Vorstellung” wird nicht naher spezifiziert, sie bleibt 
„mit der Abstraktheit ihrer psychologischen Bestimmung behaftet und ist letzten 
Endes von ihrem sprachlichen Triger getrennt. Daher konnte selbst die zwischen 
den beiden „Stockwerken” (Durdiks Ausdruck) hergestellte Verbindung die ur- 
spriingliche Trennung, die dann nachtraglich in einen Parallelismus der beiden 
voneinander unabhangigen Reihen abgedndert wurde, nicht riickgingig machen: 
„Die Wórter als Zeichen laufen (fast) parallel mit den Vorstellungen; das Reich 
der Ideen hat seinen Herold im Reiche der Wórter, wie zwei Stockwerke iiber- 
einander, zwischen denen die feinste elektrische Verbindung eingerichtet ist'9. 
Es muss zugegeben werden, dass Durdik bestrebt war, diese „Verbindung” genauer 
zu bestimmen und dass er dabei ein bemerkenswertes Gefiihl diir die Sprache der 
Dichtung zeigte; aber es steht trotzdem fest, dass er die Grenze der nur formalen 
Entsprechungen zwischen den zwei getrennten Elementen des poetischen Werkes 
nie zu iiberschreiten vermochte, wobei es — paradoxerweise — gerade die sprach- 
liche -Komponente war, deren Wert er schmalerte. Nach Durdik soll die Sprache 
als ein System von Zeichen ihren Gegenstand bedeutungsvoll und richtig andeuten, 
d.h. sie soll treu sein, damit sich durch sie der in der Einbildungskraft des Kiinstlers 
vorschwebende dichterische Schein nach aussen manifestieren kónnte: „Ein ge- 
lduterter Schein fordert also eine geliduterte, mannigfaltig ausgebildete Sprache; 
diese Forderung setzen wir gleich an die zweite Stelle [die erste, privilegierte Stelle 
wird selbstverstindlich der „geistigen Schónheit” eingeriumt] als die Ausdrucks- 
kraft der poetischen Sprache”10. An dritte Stelle setzt dann Durdik die Schónheit 
der Sprache selbst, die er als eine Reihe von Klingen auffasst, gleichgiiltig was 
sie ausdriicken!!. Es ist immerhin iiberraschend, dass er trotz der wiederholt unter- 
strichenen Vorrangigkeit der „gedanklichen” Schónheit das ganze zweite Buch 
seiner Poetik der dusseren Form widmete, wihrend das dritte Buch (iiber die dichte- 
rischen Gebilde) zu Durdiks Lebzeiten unvollendet blieb und nur in einem hand- . 
schriftlichen Torso erhalten ist. Durdiks Auffassung der „Form” und des „Inhalts” 
ist also keinesfalls einheitlich, sie schwankte innerhalb des adsthetischen Dualismus 
Idee: Sprache. Seine innere Uberzeugung dringt den Formalisten Durdik zur 
Formanalyse, seine eklektische Bestrebung, den unleugbaren Tatsachen Rechnung 
zu tragen, fiihrt ihn wieder zur wiederholten Hervorhebung der Prioritit des „schó- 
nen poetischen Denkens”. [m Vergleich mit dem modernen Formalismus des 20. 
Jahrhunderts in seiner reinsten Gestalt ist Durdik, wie paradox es auch klingen mag, 
weit gemissigter, kompromissbereiter, selbstverstindlich vor allem in der Poetik. 

Das innere Gefiige des isthetischen Systems Durdiks weist zweifellos eine In- 
konsequenz auf, die sich eben aus einer gewissen Anpassung der formalistischen 

  

9 J. Durdik, Poetika, $. 55—56. Auf S. 57 spricht Durdik ausdriicklich von „,selbstindigen 
Stockwerken”. 

10 Op. cit., S$. 201, 
u Op. cit., S$. 201—202. 
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terminologischen Ausriistung an die Realitit des poetischen Werkes ergibt. Die 
bereits angefiihrten Beispiele diirften es ausreichend bekraftigt haben; es bleibt 
nur noch zu ergiinzen, dass auch weitere Erórterungen der Begriffspaare dussere 
Form —innere Form und Form — Inhalt sich bei Durdik in derselben Rich- 
tung bewegen. 

Der Poesie hat Durdik die innere Form zuerkannt, anderen Kiinsten leugnet 
er sie ab. Er war sich nicht dariiber im klaren, dass eigentlich entweder alle Kiinste 
mit beiden Formen (der iiusseren wie auch der inneren) ausgestattet werden sollten 
oder aber dass sie im extremen Fall alle nur auf die iiussere Form reduziert werden 
sollten: so hartnickig war Durdik in seinem Formalismus nicht. Die beiden Formen 
liess er nur in der Poesie gelten, alle iibrigen Kiinste wies er dem sinnlich Schónen 
zu, das nach seiner Auffassung alle sinnlichen Empfindungen unmittelbar in Ver- 
hiiltnisse umordnet!2, so dass die Elemente der Verhiltnisse hier nur „Adussere Er- 
scheinungen” sind. Es fragt sich nun: warum liess Durdik die beiden Formen 
nur in der Poesie gelten? Die Antwort liegt auf der Hand: weil ihn dazu die „In- 
haltlichkeit” wie auch das Sprachmaterial der poetischen Werke zwangen, in denen 
er — wenn auch in seiner Art — die bezeichnende Seite (die Wortzeichen) und 
die bezeichnete Seite, mit anderen Worten die poetischen Vorstellungen zu erkennen 
vermochte. Ebensogut wusste er, dass auch das Gedicht in seiner „Scheingestalt”, 
das mutmasslich nur in der Phantasie des Dichters vorhanden ist, ein Ganzes dar- 
stellt, das aus Beziehungen der Vorstellungen, nimlich — wie Zimmermann sagte 
und Durdik nach ihm wiederholte — aus Verhaltnissen von Gedanken besteht. 
In seiner Auffassung der ausserdichterischen Kiinste war Durdiks Auffassung 
viel zu sehr mit der Heryvorhebung des formalen Aufbaues behaftet; letzten Endes 
blieb inm die Funktion der inhaltlichen (bedeutungsmissigen) Komponenten 
verborgen. 

Auch die semantische Geltung jener Komponenten, die er fiir formal hielt, 
vermochte er nicht zu erkennen. Die Engstirnigkeit des herbartianischen Formalis- 
mus hinderte ihn daran, andere Kiinste, wie z.B. die Musik oder die Malerei, von 
demjenigen Gesichtspunkt aus zu sehen, von dem er die Dichtkunst betrachtete. 
Denn ausserhalb der Grenzen der Poesie fand er nur „sinnliche Empfindungen”, 
die in Formen geordnet wurden, und liess ausser acht, dass er diese „Empfindungen” — 
wenn wir nur die Einwinde der empirischen Psychologie anfiihren — von den 
hóheren, mit ihnen notwendig verkniipften psychischen Funktionen kiinstlich 
isoliert. Wenn wir es in Durdiks Terminologie ausdriicken, so bleibt z.B. das 
malerisch Schóne in der Wirklichkeit nicht nur auf die Verhiltnisse der sinnlichen 
Gegebenheiten, auf die „Empfindungen” der Farben, Linien und Gestalten be- 
schrinkt, sondern es besitzt auch seine spezifische „innere” Form mit eigenartigen, 
und zwar malerischen „Vorstellungen”, die sich wieder auf eine ganz eigentiimliche 
Art mit der „iusseren” Form, niimlich — mit Durdik gesprochen — mit den „Ver- 

12 J, Durdik, V3eobecnd aesthetika, S. 345. 
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haltnissen der Empfindungen” verbinden. Erst in der spiteren Entwicklung des 
tschechischen Formalismus wurde die Dichotomie der alten formalistischen Lehre 
Durdiks iiberwunden; besonders anregend wirkte da Otakar Zich, der auch die 
musikalischen und bildkiinstlerischen Vorstellungen als bedeutungsmissig 
bestimmte und so zum erstenmal den semantischen Aspekt mit der Formanalyse 
vereinigte. 

Auch mit der Frage des Inhalts und der Form wurde Durdik nicht recht fertig. 
In den letzten Abschnitten des $ 104 seiner Al/gemeinen Asthetik (1875) formuliert 
er in endgiiltiger Form seine Auffassung einiger Grundbegriffe, wie des Inhalts, 
des Stoffes, des Gegenstandes, des Titels und des Gehalts. 

Nach der Meinung Durdiks hat jedes realisierte Kunstwerk (,,das gegenstiindliche 
Kunstwerk”)einen Inhalt. Diesen „Inhalt” im weiten Sinne des Wortes (7,) fasst Durdik 
freilich als Summe aller im Inneren des Menschen, in seiner Phantasie existierenden 
Formen (Verhialtnisse) auf; es handelt sich also um ein „Schein-Werk*”13: und um 
auch fiir andere ebenfalis mit der Phantasie begabte Individuen mitteilungsfihig 
zu werden, muss es dinghaft werden; so entsteht das „dinghafte Kunstwerk”1. 
(Werk-Ding in der Terminologie der spiteren tschechischen Asthetik). Das ding- 
hafte Material wird dann zum Triger des Scheins; in der Gestalt der „sinnlichen 
Form” ist also das „sinnlich Schóne” gar nicht enthalten, denn es handelt sich bei 
jener nur um das Material, in dem die beiden Arten des Schónen, das sinnliche 
(dazu gehóren alle Kiinste mit Ausnahme der Poesie) wie auch das geistige (das 
ausschliesslich in der Poesie enthalten ist) zur Ausfiihrung gelangen. 

Die Summe aller Formen (des „Scheins”) stellt also den Inhalt (/,) des ding- 
haften Kunstwerks dar. Einen solchen Inhalt hat z.B. die Musik; sie bedeute nichts, 
słe bezeichne nichts begrifflich. Die Anwendung des Begriffs „Inhalt” ist freilich 
in diesem Zusammenhang ganz iiberfliissig: in der Tat handelt es sich ja eigentlich 
um die aller semantischen und noetischen Funktionen entledigte Form. Sobald 
sich jedoch Durdik der Poesie, d.h. der „geistigen Schónheit” zuwendet, muss er 
seinen Inhaltsbegriff durch ein neues Merkmal, niimlich den „Inhałt” der Vorstellun- 
gen erweitern, der dann auch mit einer gewissen Bedeutungsmissigkeit und Gegen- 
standlichkeit ausgestattet ist (7,). Der sich als Resultat ergebende Inhalt 7, besteht 
dann a) aus dem uneigentlichen „Inhalt” 7,, d.h. aus den Formen des Schein-Werkes, 
b) aus dem neu hinzutretenden „Inhalt” 7,, der als dasjenige bestimmt wird, was 
diese Formen (nimlich Formen im Sinne von /,) „noch sonst auf sich tragen, also 
eine Bedeutung oder einen Teil eines anderen, z.B. geistigen Schónen”!5. Jenen 
„hinzutretenden” Inhalt 7, bildet in poetischen Werken der Stoff, den man auch — 
wenigstens nach Durdik — als den Gegenstand bestimmt, wenn er auf die móg- 
lichst kiirzeste Weise dargelegt wird!6. Die Melodie hat keinen fremden Stoff oder 

13 Op. cit., S$. 602. 
14 Op. cit., S. 595. 
15 Op. cit., $.602. 
16 Op. cit., S. 602. 
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Gegenstand; ihr geniige der immanente musikalische „Inhalt” (7,). Die Musik 
ist also im Vergleich mit der Dichtung „inhaltlos”, gegenstandslos — sie hat einen 
I,, aber keinen /,. Ungefihr in dieser Weise muss Durdiks schillernder und unein- 
heitlicher Gebrauch des Terminus, „Inhalt” dissoziiert werden. 

Fiir die Poetik ergibt sich daraus die Folgerung, dass die Dichtkunst als ge- 
genstandlich und stofflich aufgefasst werden muss. Und so sieht sich Durdik 
gezwungen, die Orthodoxie seines abstrakten Formalismus zu miłdern. Nachdem 
er „begriffsfihige” Vorstellungen, die durch Wórter angedeutet, ausgedriickt 
und fixiert werden kónnen, als Material der Poesie anerkannt hat!7, lisst er gleich- 
zeitig die Existenz der poetischen Gedanken zu, obzwar er sie noch immer 
als Verhiltnisse der Vorstellungen interpretiert. Die Mitteilungsfunktion der 
diese Gedanken tragenden Sprache verleiht dann der Dichtkunst eine „stoffliche” 
Wirkung, sie ermóglicht ihr Vermittlung von Berichten, Belehrungen, kurz — 
sie ermóglicht der Poesie, in. den Inhalt des Alltags und der Wissenschaft hinein- 
zulaufen. Durdik schreibt dariiber wórtlich: „Der Stoff der Dichtkunst erstreckt 
sich so weit wie die Verbindung der Vorstellungen, soweit sich aus dieser Verbindung 
ein Eindruck der Schónheit ergibt; sie ist die umfassendste Kunst [Sperrdruck 
O.S.] (Der Gedanke = Verbindung von Vorstellungen: »Mein unverginglich 
Reich ist der Gedankex). In ihr erscheint uns das einfache und das beziigliche 
Schóne, das aus allen geistigen Prozessen sich ergebende Schóne, wie auch die 
Komik, Ironie, der Humor und das Erhabene und Tragische [...] Da sie sich 
dariiber hinaus der Sprache bedient, die als Mittel der Mitteilung auch andere 
Zweige wie der Alltag und die Wissenschaft gebrauchen, liuft die Poesie bis 
in ihren Inhalt hinein, sodass sie sogar deren Aussagen wiederholen kann, 
belehren darf, Berichte mitteilen vermag, wodurch eine besondere elementare 
Wirkung, die Wirkung des blossen Stoffes bedingt ist [...]”18, 

Dass also Durdik die Inhaltlichkeit der Poesie in seiner Weise anerkennt, 
braucht nicht bezweifelt zu werden. Er gibt auch negative Beweise fiir das Vor- 
handensein dieser Inhaltlichkeit ab, indem er sich miirrisch beschwert, dass sie 
die poetischen Mittel zu „unsittlichen”” Zwecken verfiihren kann, zur Geschmack- 
losigkeit und Roheit: „Wo aber ist die Ursache dessen zu suchen, oder was er- 
móglicht einen solchen Missbrauch? Es ist die Inhaltlichkeit der Poesie, die im 
Vergleich mit der Musik am gróssten ist und deren Vorziige sich hier als Nach- 
teile auswirken. Der Fluch haftet an dem Inhalt [sic!], ja die dussere Form ist so 
keusch, dass wir da eine Gemeinheit nicht einmal erkennen wiirden [...] Blosse 
Klange, die nichts bedeuten [musikalische Tóne], kónnen ganz einfach nichts 
Gemeines bedeuten”19, 

Die Erkenntnis, dass „alles im" Kunstwerk Inhalt ist” (u. zw. nicht nur in der 
Dichtkunst), das heisst, dass jede asthetisch funktionierende Komponente Bedeu- 

DOODZTCH,0:=I€: 
18*0p> ciŁężN= 21. 
190p: cit., S. 159. 
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tungstriger ist, blieb fiir Durdik freilich verschlossen (diese These wurde erst 
viel spiiter in der modernen tschechischen Asthetik von Jan Mukafovsky geprigt). 
Er konnte zu ihr nicht gelangen: ihm standen im Wege der bereits erwihnte Paral- 
lelismus der iiusseren und inneren Form, die Abtrennung der Sprache von den 
durch sie bezeichneten Vorstellungen, die nur sehr provisorisch durch die vage 
Harmonie der beiden „Stockwerke” natiirlich bei Durdik iiberbriickt wurde. 
Auch die unlósbaren inneren Widerspriiche in Herbarts Theorie der isthetischen 
Verhiltnisse wirkten sich da negativ aus. Immer wieder behauptete Durdik, dass 
nur die Form, immer nur die Form das eigentliche isthetische Element ist und 
das folglich alles, was in dem Inhalt (im Sinne von /,) isthetisch wertvoll erscheint, 
seinen Wert nur den Verhiltnissen verdankt20. Aus diesem circulus vitiosus wusste 
sich Durdik nie recht zu befreien. In der Musik wollte er nicht; in der Poesie 
gelangte er zwar bis zu den von Wortzeichen getragenen Vorstellungen, aber er 
vermochte es nicht mehr (und im Rahmen des iibernommenen Systems konnte 
es auch nicht tun) den entscheidenden Schritt von den Vorstellungen zu den Be- 
deutungen zu machen, was ihm dann ermóglichen wiirde, auch die zwischen den 
Bedeutungen herrschenden Beziehungen als hóhere Bedeutungsstrukturen auf- 
zufassen. Schon das wire ein Durchbruch durch den Wall der Durdikschen 
„Werhiltnisse” und eine Voraussetzung dazu, um schliesslich die notwendige 
Verbindung zwischen den sprachlichen Bedeutungen und der aussersprachlichen 
Realitit herzustellen. Es wiire freilich historisch ungerecht, diese Anspriiche an 
Durdik zu stellen. Durdik konnte seinen eigenen Schatten nicht iiberspringen; 
er hat genau nur das geleistet, wozu ihm Krafte ausreichten. Und sie reichten 
wenigstens dazu aus, dass er trotz seiner grundsitzlichen Abneigung zur Inhalts- 
aisthetik beliebiger Art und zu den „Bedeutungen” iiberhaupt wohl oder iibel 
das Problem der Bedeutung doch ein wenig positiver erórterte, wenn es auch 
immer noch als Formalist. 

Dies bezeugen uns einige wichtige Teilerkenntnisse in seiner Poetik, in denen 
sich — wenn auch nur andeutungsweise — die Móglichkeiten eines Weges vor- 
wiirts zeigen. 

Im Falle der ersten Erkenntnis handelt es sich scheinbar nur um eine termino- 
logische Korrektur. In der Allgemeinen Asthetik steht sie mehr oder weniger iso- 
liert. Welche ist nun eigentlich die Natur dieser Korrektur? 

Bekanntlich hat Durdik die herbartianische Psychologie mit ihrer Mechanik 
der Vorstellungen vererbt, die er nun auch auf das Poesieschóne, nimlich auf 
die sog. innere Form, auf die Verhiiltnisse det poetischen Vorstellungen iiber- 
tragt. Es ist bereits gesagt worden, dass ihre semantische (und gleichzeitig auch 
noetische) Problematik bei Durdik nicht zu Ende gelóst ist; das soll jedoch keines- 

20 J, Durdik, Vieobecnd aesthetika, S. 603. 
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falls besagen, dass er sie nicht angeschnitten hatte. Fast unwillkiirlich identifiziert 
er auf einmal die Vorstellung mit dem Wortsinn und befindet sich wenigstens 
einen Augenblick dort, wohin er logisch gelangen sollte: „„[...] das dichterische 
Wort besteht [...] in dem Verhaltnis der Vorstellungen, nimlich in jener Form, 
die nicht vielleicht durch die Klinge der Wórter, sondern durch deren Sinn gebildet 
wird, also in einer durch kein Sinnesorgan (den Gesichts- oder Gehórsinn) 
[bei Durdik nicht gesperrt] wahrnehmbaren Form, sondern in einer Form, die 
nur unser Geist wahrzunehmen vermag”21. Ein Strukturalist wiirde sagen, dass 
Durdik hier das immaterielle „Natur der Bedeutungsstruktur” ertastet hat. (Es 
sei hinzugefiigt, dass Durdik auch den „Sinn” nach seinem Rezeptarium versteht: 
er sieht auch in dem Sinn nichts anderes als die obligate „Form”, Verhaltnis von 
Vorstellungen, mit denen dieser tschechische Formalist wie mit einem Allheil- 
mittel alles zu erkliiren glaubt.) In der Allgemeinen Asthetik ist dieser episodische 
Abstecher in die Semantik der poetischen Sprache isoliert, ohne Zusammenhainge 
und ohne weitere Folgen. Die Poetik (1881) befasst sich nun wieder nicht ein- 
gehender mit der inneren Form und ihr ganzes zweites Buch ist einer detaillierten 
Analyse der iusseren Form gewidmet, von der Prosodie, dem Versfuss und dem 
Vers bis zur Vortragskunst, Ubersetzungsproblematik und Sprachpflege. Das 
dritte Buch der Poetik ist nicht erschienen; es wurde zwar von Durdik als ein selbstin- 
diges Werk geplant, ist jedoch unvollendet geblieben. In Durdiks Nachlass haben 
sich nur Teile der ersten Kapitel dieses dritten Buches erhalten; sie wurden unter dem 
Titel Die poetischen Gebilde von Antonin Papirnik in der philosophischen Revue 
„Ceska mysl” veróffentlicht (Jhg. 1913, Fortsetzung im Jhg. 1914)22. Fiir uns ist in 
diesem Zusammenhang besonders der dem Material des dichterischen Vorstellens 
gewidmete $ 1 von Interesse. Wie gewóhnlich, bestimmt hier Durdik gleich am 
Anfang das Poesieschóne. Dies besteht nach inm aus Verhaltnissen von Vorstellungen; 
den Inhalt der Vorstellungen bestimmt aber Durdik schon als den Sinn der Wór- 
ter23. So beginnt Durdik die mit dem sprachlichen Ausdruck verkniipfte Vorstellung 
psychologisch und linguistisch, semantisch aufzufassen. Die Unterscheidung dieser 
beiden Aspekte ist nicht durchgefiihrt, es kommt zu ihrer Vermischung, der Inhalt 
der Vorstellung oder der Wortsinn wird nach wie vor formalistisch bestimmt?4. 

Aber gerade in diesem Zusammenhang verdient Durdiks Theorie des Umrisses, 
die auf dem Grenzgebiet zwischen der Psychologie, Noetik und Semantik aufgebaut 
ist, besonders Interesse. Noch heute erinnert sich kaum jemand an diese Theorie — 
mit Unrecht, denn sie leistete seinerzeit einen Beitrag zur Lehre von der poetischen 
Sprache und kodifizierte zum erstenmal — wenn auch in einer ganz eigenartigen 

21 Op. cit., $. 278. 
22 J, Durdik, Utvary bdsnickć (drittes Buch der Poerik). Aus dem Nachlass herausgegeben 

von A. Papirnik, „Ceska mysl'* XIV, Praha 1913, S. 113—128, 260—276; XV, 1914, S. 159— 
172, 271—287, 409—416. 

23 J. Durdik, Utvary bdsnickć, S$. 115. 
24 Namlich wieder als Verhiiltnis von Vorstellungen; vgl. Utvary bdsnickć, S$. 115. 
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Weise — die Theorie von der besonderen bedeutungsmissigen Oszillation, eine 
Theorie also, der wir in anderer Gestalt und selbstverstandlich mit einer anderen 
Terminologie bei Hostinsky oder Zich begegnen, aber die wir auch mit der struktu- 
ralistischen Auffassung der poetischen Benennung vergleichen kónnen. 

In der Aligemeinen Asthetik bleibt noch Durdik bei seinen psychologischen, 
bezw. allgemein noetischen Interpretation. Seine Gedanken iiber den „Umriss” 
sind dort nur ein Teil einer ganzen Theorie der Abstraktion, die den Entstehungs- 
prozess der aus den primiren „Empfindungen” abgeleiteten Vorstellungen eklirt. 
Durdiks Theorie der Abstraktion ist in ihrem Grunde verfehlt; sie ist veraltet, sie 
lisst an den mechanischen Empirismus denken, der die Entstehung der hóheren 
Erkenntnisstufen als Zusammenstellen der niedrigeren sinnlichen Wahrnehmungen 
und als ein Wegdenken dessen sieht, was in den sich wiederholenden Eindriicken 
unterschiedlich ist. Die philosophischen Schwiichen dieser Konzeption vermochten 
jedoch ihren positiven Beitrag auf dem Gebiet der Poetik nicht zu unterdriicken. 
Untersuchen wir zuerst Durdiks alligemeine Darlegungen und dann ihre Anwen- 
dung auf dem Gebiet der poetischen Sprache. 

Die Vorstellung oder das Bild ist nach Durdik ein zusammengesetztes Ge- 
bilde, das aus Empfindungen (Wahrnehmungen) besteht, die nicht real sind, sondern 
in unserem Bewusstsein als Bilder zuriickbleiben, nachdem die reale Anschauung 
bereits zu Ende gegangen war25. Mit der fortschreitenden Erkenntnis und sich 
erweiternden Erfahrung schaffen wir aus den urspriinglichen Bildern-Vorstellungen 
neue Bilder, und zwar so, dass wir die unterschiedlichen Merkmale wegdenken 
und die analogischen oder identischen Merkmale in unserem Bewusstsein verstirken. 
Aus den Bildern der Linde, der Eiche, der Tanne entsteht z.B. nach Durdik ein 
neues- Bild, die allgemeine Vorstellung des Baumes. Durdik bezeichnet diese Vor- 
stellung als Umriss. 

Der Umriss ist ein Bild, dessen manche Stellen deutlicher und anschaulicher 
sind, wiihrend andere cher dunkel und unbestimmt bleiben. Es handelt sich also 
um eine verinderliche Einheit von anschaulichen und verallgemeinerten Ziigen: 
„Daraus erkennen wir das Wesen des Umrisses: die einzelnen Teile der Bilder, 
aus denen er entstanden war, dringen sich immer wieder in ihn zuriick und verin- 

_dern mehr oder weniger seine ganze Natur. Darum ist auch jeder Umriss nicht 
ganz bestimmt, er ist schwankend, umfassend, aber unfertig, wir móchten lieber 
sagen fliessend. Gleichzeitig mit dem Hauptumriss schweben zum Gemiit Bilder 
empor, aus denen er entstanden war; wir kónnen sie entweder als iiber dem Umriss 
oder unter ihm befindlich denken, aber in einer schwiicheren Beleuchtung. So sind > 
die allgemeinen Vorstellungen oder Umrisse iiberhaupt eingetiimliche Zusammen- 
setzungen, nicht nur hinsichtlich ihrer Glieder, sondern auch hinsichtlich der sie 
begleitenden Reproduktionen26”. Der Umriss ist noch kein Begriff; denn aus dem 

25 J, Durdik, Vseobecnd aesthetika, S$. 256. 
26 Op. cit., $. 258. 
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Begriff sind jene nebensichlichen oder schwankenden Ziige ausgeschlossen. Und 
mit Hilfe der Umrisse will Durdik nun das spezifische Wesen der poetischen Vor- 
stellungen erkliiren, die sich gleichsam zwischen der reinen Abstraktion der genauen 
(wissenschaftlichen) Begriffe und der Banalitat der primaren Bilder befinden. Gleich- 
zeitig will Durdik der Konkretheit und Anschaulichkeit der poetischen Vorstellun- 
gen gerecht werden; er will gleichzeitig der damals iiblichen Lehre von der Bild- 
lichkeit, Sinnlichkeit des Schónen schlechthin, deren Wurzeln nicht nur in den 
Schulen der hegelianisierender Asthetiker, sondern auch in der Tradition vorkan- 
tischer aufklirerischer Asthetik (Baumgarten) zu suchen sind, Rechnung zu tragen. 
Móge Durdiks Ausgangspunkt bei der allgemeinen Bestimmung des Umrisses 
vorwiegend psychologisch (noetisch) sein — er ist ja aus der Psychologie Herbarts 
iibernommen — seine Konsequenzen kommen sehr eng an die empirische Seite 
der poetischen Sprache heran. Durdik verstand es sogar, die vulgire Darstellung 
der „Anschaulichkeit” zu vermeiden, da er sehr gut wusste, dass es sich in dem 
dichterischen Ausdruck um etwas mehr handelt, niimlich um die „begriffsfihigen 
Vorstellungen”, die die Funktion und Stufe von einfachen sinnlichen Bildern iiber- 
schreiten — kurz, dass es sich um „Gedanken” handelt: „Die Glieder, aus denen 
das Poesieschóne sich zusammensetzt, sind die begriffsfihigen Vorstellungen. 
Durch dieses Attribut unterscheiden wir sie von den Vorstellungen schlechthin. 
Und so entstehen Gruppen aus Gliedern, die sich auf alle denkbaren Gegenstande 
unserer Welt beziehen. Diese Gruppen stellen uns etwas vor, was sich durch die 
Gruppen der vorangehenden Arten des Schónen nicht erschópfen lisst [...] darum 
wird auch den begriffsfiihigen Vorstellungen seit eh und je der Name des Gedan- 
kens zugeteilt. Daher die Bezeichnung: das gedanklich Schóne. Das Material des 
gedanklichen Vorstellens ist ganz anders als das in den vorangehenden Arten des 
Schónen 27. 

Die begriffsfihigen Vorstellungen sind — wenigstens nach Durdiks Meinung — 
noch keine Begriffe, sie bewegen sich nur zu den Begriffen. Gegen diese Ansicht 
lisst sich freilich verschiedenes einwenden: man kann ja die Begriffe im vorn- 
hinein nicht aus der Poesie verweisen, dadurch wiirde man sie als Kunst eigentlich 
degradieren. Es geht uns jetzt aber in erster Linie um etwas anderes. Die begriffs- 
fihigen Vorstellungen sind fiir Durdik „zweihdusig”: einerseits sind sie das Resultat 
eines verallgemeinernden Prozesses (letzten Endes eines Erkenntnisprozesses), 
anderseits bewahren sie aber doch mehr oder weniger den Zusammenhang mit 
den Bildern, aus denen sie entstanden sein sollen28, Durdiks Idee ist zweifellos 
gerade als ein Versuch interessant, die Anschaulichkeit und die Unanschaulichkeit 
irgendwie in einem Ganzen zu vereinigen. Die moderne Asthetik und Poetik haben 
freilich festgestellt, dass das poetische Wort auch unanschauliche Komponenten 
enthalt, und haben die alten das „Denken in Bildern” und die „unmittelbare An- 

  

27 J. Durdik, Utvary bdsnickć, S$. 117. 
28 J, Durdik, V3eobecnd aesthetika, S$. 264—265. 
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schaulichkeit der Poesie verkiindenden Ansichten ciner Kritk unterzogene”, 
Fiir uns ist Durdiks „Umriss” gerade darum von Interesse. weil er elnem tormalisti- 
schen Asthetiker den Ubergang von der psychologisch-noetischen Analyse der 
Vorstellungen zur semantischen Auftfassung der Spezifik des poetischen Wortes 
ermóglicht - wenn wir auch gegen Durdiks Lósung kritische Einwinde erheben. 
Von der Psychołogie wurde Durdik belchrt. dass der sog. Umris terhilnismissig 
weniger abstrakt als der reine Begrift ist. dass er lebenssałler ist, Niessender, beweg- 
licher. obzwar er sich angeblich zum Begriil bewest. AI das fiihrt Durdik zu 
cinem wichtigen Gedanken. den er verliutie (in der Algemeincn „sthetik) cher 
in den Begriffen der Psychologie formuliert. zu dem Gedanken von der Oszillation 
der Vorstellungen im Umriss. Diese Feststellune bringt cr dann gleich in 
engen Zusammenhang mit dem poctschen Wort und scinem Sinn. wodurch er 
der Semantik der dichterischen Sprache auf die Spur kommt: „Wenn der Dichter 
das Wort der Himmel sagt. so denkt er zwar auch zuerst den Grundbegritr 
von dem ausserirdischen Raum. aber głeichzeltig schwinsen auch alle 
beriihrten Vorstellungen in den Hauptsinn [beide letzten Stellen 10n 
uns gesperrt - O.Ś.]. indem er cigentlich das Wort zu gebrauchen bcabsichtigt. 
Ja gegebenenfalls kann cine von ihnen am mcisten hervortreten. sodass sie sagar 
den Hauptsinn iiberdeckt. Dann crhilt freilich das dichterische Wort vortrefflich 
ein anderes Ausschen"30, Ziemlich treffend vergleichi Durdik das poetische Wort 
mit einem gefiirbten Ton. der von aliguoten Tónen begleitet wird. In den Poerischen 
Gebhilden ist dann klar zu schen. wie Durdiks Umriss. der urspriinglich als altge- 
meine Vorstellung bestimmt worden war. mit der besonderen bedcutungsmissigen 
Beschaffenheit des poetischen Wortes identisch wird: Anregungen dazu sind 
iibrigens schon in der Algemeincn Asthctik zu. finden. 

Der Umriss wird also jetzt zum Wartsinn. zur spezilischen Anhiufung von 
Bedeutungen. die sogar in den sprachlichen Kontest cingeglicdert werden. nach 
dessen Wandlungen auch sie ihren Habitus. ihren Sinn verindern*t. 

Und so beginnt bci Durdik die Konstituierung cines bedeutenden Teiles der 
Lehre von der Semantik der poetischen Sprache. Die Lehre selbst ist zwar nut 
der psychologischen Terminologie behaftet. von den Grenzen des Herbartianismus 
eingeschlossen. aber sie weist deutlich auf die cigentliche Semantik der dichteri- 
schen Sprache hin: diese Semantik wurde aber in der tschechichen Poetk von 
anderen Forschern entwickelt. Durdiks Gedanken gingen nicht verloren. wenigstens 
zu seiner Lebzeit nicht. Otakar Hostinsky kniipft praktisch auf Durdiks Ansichten 
an. wenn cer in sciner Lehre vom „iisthetischen Begritt" diesen Begrilf als cine Sam- 
mel- Gesamtvorstellung bestimmt. in der sich um cinen logischen Kern eine Reihe 

*» Vgl. dazu: O. Sus. O inerpretaci Hegełovy cstetiky UNeholik problenue z dejin estetkv), 
„Filosołicky ćasopis" VI. Praha 1958, $. 830 H. 

UJ. Durdik, Fseobecnd aesthetiha, $. 260. 
MJ. Durdik., Urarv bdsnickć, S$. 120. 
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von anderen Attributen anhaduft, oder — wie er sagt — wo sich eine „poetische 
Atmosphare” bildet32. 

Hostinsky und eo ipso auch Durdiks Ansichten sind gerade in diesem Punkte mit 
der semantischen Interpretation der poetischen Benennung, die wir in dem Werke 
J. Mukafovskys finden kónnen, gewissermassen verwandt. (Ein Hinweis auf diese 
Zusammenhinge kann die grundlegenden. Unterschiede hinsichtlich der arbeitstech- 
nischen, methodologischen und noetischen Ausgangspunkte keinesfalls verwischen.) 
Natiirlich gibt es keine nachweisbare, direkte Verbindung zwischen Durdiks Lehre 
von dem „umrisshaften” Charakter des poetischen Wortes und zwischen der Auf- 
fassung der strukturalistischen Poetik, die die poetische Benennung als eine dialek- 
tische Einheit des Benennungsaktes verstand, in dem in der Regel ein spannungreiches 
Gleichgewicht zwischen dem Pol der eigentlichen Bedeutung (der eigentlichen 
Benennung) und dem der iibertragenen Bedeutung (der bildlichen Benennung) 
herrschte33. Die Lehre von den akzessorischen Bedeutungen des poetischen Wor- 
tes, die sich wie eine oszillierende Anhiufung von Bedeutungen um den. „Bedeu- 
tungskern” gruppieren, wurde ebenfalls — wenigstens in tschechischen Zusammen- 
hingen, wenn wir von dem offensichtlichen Ankniipfen auf die sowjetische formale 
Schule absehen34 — durch die Poetik O. Zichs35 vermittelt, dessen Schiiler Muka- 
fovsky war. Durdik hat hier offenbar nicht gewirkt. Aber Zich selbst entwickelte 
seine Ansicht von der Assoziierung eines Bedeutungskomplexes in der poetischen 
Sprache nach dem Vorbild seines Lehrers Hostinsky. Selbst hier also ist die Linie 
der strukturellen Zusammenhinge, auf der die organische Entwicklung der tsche- 
chischen Semantik der poetischen Sprache beruht, nicht unterbrochen. Zich hat 
freilich die Ansichten Durdiks gerade durch seine konsequentere Beriicksichtigung 
der semantischen Seite der poetischen Sprache iiberwunden und seine Dichotomie 
zwischen dem (nach Durdik eigentlich isthetisch sekundaren) sprachlichen Aus- 
druck und dem (bei Durdik kiinstlich aufgewerteten, gleichzeitig aber doch nur 
formalen) dichterischen Gedanken endgiiltig beseitigt. 

Abschliessend móchten wir hinzufiigen, dass die Geschichte der tschechischen 
Asthetik und Poetik sich durch unmittelbare Abhingigkeiten und Entlehnungen 
nicht erschópft; nicht weniger wichtig sind auch vorbereitende Arbeiten, die oft 
veraltet sind und in der Geschichte als verschollen gelten, aber gleichzeitig in dieser 
oder jener Weise einen gedanklichen Nihrboden, einen Horizont entstehen lassen, 

32 O. Hostinsky, Esthetika, Teil I; Vieobecnd aesthetika, verfasst von Zdenćk Nejedly, 
Praha 1921, S. 335. 

33 J]j Mukafovsky, K sćmantice bdsnickćho obrazu, [in:] Kapitoly z ćeskć poetiky I, Praha 
1948, 2. Auflage, S$.167. 

34 Die Termini „der Bedeutungskern” und „,die akzessorischen Bedeutungen” sind abgelei- 
tete Formen der russischen Termini aus der Schule der formalen Poetik. Vgl. Mukafovsky 
Machiiv «Mój», [in:] Kapitoly z ćeskć poetiky, Teil III, S. 113 (Text) und Anm. 36 unten. 

35 Vgl. O. Zich, O typech bdsnickych, „„Ćasopis pro moderni filologii” VI, Praha 1918, S. 43 f. 
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von dem die weitere Entwicklung zehren wird. Und einen Teil dieses „Horizonts” 
bilden auch einige Teilerkenntnisse der Poetik Durdiks, die sich auf die Semantik 
der poetischen Sprache beziehen. 

POCZĄTKI ANALIZY SEMANTYCZNEJ 
W CZESKIEJ POETYCE 

STRESZCZENIE 

Józef Durdik jako pierwszy systematyk i teoretyk czeskiej estetyki formalnej złagodził w po- 
etyce ortodoksyjność. swego „abstrakcyjnego” formalizmu (Durdik był uczniem Herbarta i Zim- 
mermanna). Za materiał poezji uznał wyobrażenia „zdolne stać się pojęciami”, wyrażalne za po- 
mocą słów, a tym samym uznał istnienie poetyckiej „treści”” (.,poetyckiej myśli”), jakkolwiek 
zinterpretował ją formalistycznie jako związek wyobrażeń. W odniesieniu do tego związku wspo- 
mniał też o paru semantycznych problemach języka. Na szczególną uwagę zasługuje J. Durdika 
teoria „zarysu” (ogólnego wyobrażenia), która została zbudowana na pograniczu psychologii, 
poetyki i semantyki. 

Teoria ta wniosła bardzo konkretny wkład do nauki o języku poezji. Durdik mianowicie 
uznał (oczywiście w granicach swego systemu) specyficzne właściwości wyobrażeń poetyckich; 
ich miejsce widział między abstrakcyjnością pojęć naukowych a oglądowością obrazów zmysłowych. 
W dziele Utwory poetyckie (Utvary bdsnickć), wydanym pośmiertnie, „zarys” Durdika stał się 
„sensem” słowa o specyficznie poetyckim nagromadzeniu oscylujących znaczeń. Nauka Durdika 
o oscylacji znaczeń wycisnęła swe ślady na rozwoju nowszej poetyki czeskiej (np. u Otokara Hos- 
tinsky'ego), w której my z kolei możemy dostrzec powinowactwo zarówno ze strukturalistyczną 
teorią semantyki aktu nazywania poetyckiego (u Jana Mukafovsky'ego), jak i z dawną koncep- 
cją szkoły formalistycznej, właśnie u J. Durdika. 

Przełożyła Stefania Skwarczyńska 


