Oskar Walzel und die Prager Schule
Herta Schmid

Mit dem Erstarken der Naturwissenschaften und Technik im 19. Jahrhun-
dert gerieten die Geisteswissenschaften und die Literaturwissenschaft mit
ihnen in Bedringnis. Der Vorwurf, es mangele ihr an Exaktheit, trieb die
Literaturwissenschaft zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu verstirkter Re-
flexion iiber ihre theoretischen Grundlagen und ihre Methodik an. In
Deutschland machte sich Oskar Walzel daran, fir die Germanistik wohl-
definierte Begriffe und theoretisch fundierte Methoden literarischer Werk-
betrachtung und literaturgeschichtlichen Arbeitens zu entwickeln. In
Russland verfolgte die Schule des Formalismus gleiche Ziele. Auf die rus-
sische Formale Schule aufbauend entstand auf der Wende von den zwan-
ziger zu den dreiBiger Jahren unter Leitung Jan Mukarovskys der tsche-
chische literaturwissenschaftliche Strukturalismus im Rahmen des Prager
linguistischen Kreises. Die Beziehungen zwischen der sog. Walzel-Schule
und den slavischen Schulen blieben einseitig. Wohl nahmen die Russen und
Tschechen die Deutschen wahr, aber in umgekehrter Richtung fand die Re-
zeption erst in den sechziger und siebziger Jahren statt.

Zur Zeit der Entdeckung der genannten slavischen Schulen durch die
nationale und internationale Slavistik sowie auch breiterer Teile der Lite-
raturwissenschaft iiberhaupt war Oskar Walzel weitgehend in Vergessen-
heit geraten. Erst in neuester Zeit, mit dem Aufkommen der jungen Dis-
ziplin der sog. Medienwissenschaften, wird er als Autor der Wechselseitigen
Erhellung der Kiinste wieder zu Rate gezogen.! Ein Gleiches gilt jedoch
nicht fir russischen Formalismus und Prager Strukturalismus, die im
Zuge von Poststrukturalismus und Postmodernismus so wie die gesamte

1 Irina O. Rajewsky (2002) sieht zwei Forschungsstringe, die zur aktuellen Intermedialitidtsforschung
gefiihrt haben, die Komparatistik, worin Literatur, bildende Kunst und Musik verglichen werden, und
die Filmwissenschaft. Aus letzterem Strang ging die Intermedialitéit hervor, wobei technische bzw.
elektronische Medien wichtig wurden. Oskar Walzels Schrift von 1917, Wechselseitige Erhellung
der Kiinste, erkennt sie als ,wegweisend“ (RAJEWsKy 2002: 40) an.
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strukturale Richtung in der breiteren Fachwelt an den Rand des Bewusst-
seins geraten sind.?

Die kleine Konjunktur, die Walzel gegenwirtig erlebt, steht jedoch un-
ter zweifelhaftem Vorzeichen. Die jungen Medienwissenschaften sind ein
Produkt der neueren Medien wie Fernsehen, Videotechnik und Computer-
technik. Deren moglicher Kunstcharakter ist nicht das erste Anliegen der
entsprechenden wissenschaftlichen Disziplin, viel mehr geht es um prak-
tisch-kommunikative Belange. Hinzu tritt eine neue Art der Bedringnis fiir
die Geisteswissenschaften generell durch die Tendenz zur Okonomisierung
des gesamten Wissenschaftsbetriebs, eine Tendenz, die gerade die Litera-
turwissenschaft unter Rechtfertigungsdruck setzt angesichts der starken
Verdringung kiinstlerischer Literatur durch die Medien. Insofern es Wal-
zel aber ausschlieflich um kiinstlerisch wertvolle Dichtung? zu tun war,
diirfte sein Versuch, die Beziehungen zwischen Dichtung und den iibrigen
Kiinsten zu erforschen, bei Medienwissenschaftlern wohl nur selten aufnach-
haltiges Interesse und echtes Verstindnis treffen.

Die gegenwirtige ungiinstige Lage der Literaturwissenschaft wiederholt
unter anderem Vorzeichen die Situation zur Zeit des Sozialismus in den sla-
vischen Liandern. Felix Vodicka, ein Schiiler Jan Mukarovskys und Mitglied
des Prager Kreises, hat die mit der Errichtung der kommunistischen Re-
gierung in der damaligen Tschechoslowakei eingetretene Lage als eine der
Fremdbestimmung des Begriffs und der Aufgaben der Literaturwissen-
schaft charakterisiert. Angesichts dessen postulierte er die Wiederherstel-
lung der ,,schopferischen® Erkenntnisse* des Wissenschaftlers. Oskar Wal-
zel, Jan Mukartovsky, aber auch Felix Vodicka selbst kann man als Mus-
terbeispiele derartiger Schopferischkeit ansehen. Im folgenden soll daher
der Versuch gemacht werden, gerade dieser Spur nachzugehen.

2 Eine Ausnahme bildet die von Mukarovsky initiierte und von Jif{ Veltrusky weiterentwickelte Begriindung
der Theatersemiotik sowie die Grundlegung einer Typologie des Dramas nach der dialogischen Situation.
Gerade an den Dramenstudien zeigen sich die Defizite der Prager Schule, insofern dramatische Handlung
begrifflich und analytisch nicht bewiltigt werden. Keir Elam (1980) kniipft an beide Prager Forscher an,
zieht aber auch eine Linie zur philosophischen Sprechakt- und logischen Handlungsanalyse.

3 Die Betonung des Kunstcharakters von Literatur fithrt Walzel dazu, den Ausdruck ,,Literatur® zu vermeiden
und durch ,,Dichtung®, ,, Wortkunstwerk“ oder auch ,Kunstwerk des Dichters® zu ersetzen. Aus der Geschich-
te von »Dichtung® will Walzel (1929: 8) vor allem auch philosophische Werke als nicht zugehorig ausschlie-
Ben. Schon in dieser Exklusion macht sich sein andauernder Kampf gegen Literaturgeschichte als Anhingsel
von Geistesgeschichte, wie sie im damaligen Deutschland in Hegelscher Tradition tiblich war, bemerkbar.

4 Vobicka (1965). In diesem Aufsatz stellt er die Situation gleich nach dem Zweiten Weltkrieg als Koexis-
tenz von Positivismus, psychologisierenden, philosophierenden, geisteswissenschaftlichen Stromungen und
Strukturalismus dar. Ab 1948 erfolgte eine Reduzierung dieser Vielfalt auf die marxistische Literaturkritik
und -geschichte. Vodi¢ka formuliert als eine Art Credo seiner Literaturgeschichtsschreibung die histo-
rische, an der Weltliteratur orientierte Typologie, wobei Vorbild Milan Kunderas Uméni romdnu ist.
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Zunichst mochte ich Gemeinsamkeiten und auch Unterschiede zwi-
schen dem Deutschen und den beiden Tschechen herausstellen, danach will
ich auf ein Zentralproblem der Kritik Mukatovskys an Walzel eingehen,
das gleichzeitig geeignet sein kénnte, Mukatovskys Poetik und Asthetik aus
einer neuen Sicht zu beleuchten, ihre Eigenart, aber auch gewisse Méngel
aufzuzeigen. Der Kritikpunkt bezieht sich auf Walzels Position gegeniiber
G. E. Lessings Laokoon.

I. Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Oskar Walzels
und Jan Mukarovskys sowie Felix Vodic¢kas Literaturauffassung

Die Gemeinsamkeiten lassen sich nach philosophischer Orientierung, metho-
dologischer Grundposition, Methodenhilfe, Auffassung des wissenschaftli-
chen Gegenstandes und schlieBlich der Aufgaben ihm gegeniiber gruppie-
ren. Sowohl Walzel als auch Mukarovsky beziehen sich auf die formale
Asthetik Johann Friedrich Herbarts. Diese auf Kant zuriickgehende Asthe-
tik sucht die Grundlage der dsthetischen Funktion nicht in Inhalt und Idee
eines Kunstwerks, sondern in den formalen Relationen zwischen seinen
Komponenten. Sie steht damit in Gegensatz zur Asthetik Hegels, die Inhalt
und Idee als Triager des dsthetischen Werts erachtet, wihrend die formalen
Aspekte als bloBer Ausdruck von Inhalt und Idee gelten. Diesen Gegensatz
zwischen beiden Asthetiktraditionen bringt Walzel unter die Formel von
Gestaltédsthetik versus Gehaltsiasthetik. Die Begriffe Gestalt und Gehalt 16-
sen dabei das iltere Begriffspaar Inhalt und Form ab.

Hinsichtlich der Methodologie treffen sich Walzel und Mukafrovsky
in der Bekdmpfung externer Ursachenerklirung des Kunstwerks zugun-
sten einer allein von den Gesetzen der &dsthetischen Funktion ausgehen-
den Werkkonzeption. Damit ist auch eine Gemeinsamkeit in bezug auf
bekiampfte Gegenrichtungen der Literaturwissenschaft wie Biographismus,
Psychologie, Geistesgeschichte und Kulturgeschichte etabliert. Das dich-
terische Werk wird als priméres Objekt angesehen, das sich aus sich selbst
begriindet.” Der Begriff der dsthetischen Funktion verbindet sich mit ei-
ner Mittel-Ziele-Orientierung des Literaturwissenschaftlers anstelle der
Ursache-Wirkung-Orientierung.¢

5 Maria Janion (1965) hat hierfiir den Begriff der ergozentrischen Literaturwissenschaft geprigt. Diese
habe sich gegen Genetismus, Determinismus, positivistischen und marxistischen Historismus und
schlieBlich gegen Psychologismus gewendet. Janion wiirdigt auch die Rolle Oskar Walzels bei der Ent-
stehung der ergozentrischen Literaturwissenschaft und diskutiert Vodickas Beitrag zur strukturalen
Literaturgeschichtsschreibung.

6  Zum Begriff des Mittel-Ziele-Modells vgl. Jakoson (1988).
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Bemerkenswert ist die Ubereinstimmung beider Theoretiker in der Fra-
ge der wichtigsten Hilfsdisziplin von Literaturwissenschaft. Als solche figu-
riert fiir Walzel die Sprachwissenschaft, fiir Mukarovsky die Linguistik. Mit
der unterschiedlichen Terminologie mochte ich darauf hinweisen, dass Wal-
zel die Sprachforschung im Sinne der dlteren, positivistischen Tradition vor
Augen hat, wihrend Mukarovsky sich an die von Ferdinand de Saussure be-
griindete linguistische Zeichenlehre anlehnt, die im Prager linguistischen
Kreis aufgegriffen und auch schon um die Erforschung der parole statt der
bloBen langue bei de Saussure erweitert worden war. Auf damit verbundene
weitere Unterschiede werde ich noch zuriickkommen. Die Hinwendung zur
Sprachforschung ergibt sich aus der sprachlichen Verfasstheit des literari-
schen Kunstwerks. Hilfswissenschaft bleibt die Sprachforschung jedoch in-
sofern, als fiir den Sprachwissenschaftler die dsthetische Funktion und ihre
Gesetzlichkeiten nur eine marginale Rolle spielen, wohingegen der Litera-
turwissenschaftler gerade Sprache unter den Bedingungen der dsthetischen
Funktion untersucht. Insofern die dsthetische Funktion aber die Bedingung
in jeder Gattung der Kiinste bildet, stellt sich neben der Orientierung an
der Sprachforschung auch eine solche an den tibrigen Kiinsten ein, also eine
vergleichende Kunstforschung. Anders als der Sprachforschung kommt ihr
nicht der Rang einer Hilfswissenschaft zu, vielmehr steht sie in engster Ver-
bindung mit der Wesenserfassung des literarischen Werks. Gerade hier be-
schreiten Walzel und Mukarovsky jedoch je eigene Wege.

Auffassung des wissenschaftlichen Gegenstands und Aufgaben des Wis-
senschaftlers ihm gegeniiber, unsere beiden letzten Punkte in der Liste der
Gemeinsamkeiten zwischen Walzel und Mukarovsky, kénnen wir zusam-
men behandeln, insofern sich die Aufgaben aus der Auffassung herleiten.
Aufgrund der fir beide Theoretiker geltenden Herkunft aus der Herbart-
schen Asthetik sehen beide im dichterischen Kunstwerk ihren zentralen
Untersuchungsgegenstand. An ihm wollen sie die Umsetzung der &stheti-
schen Funktion im sprachlichen Bereich untersuchen, das Werk ist gerade
aufgrund dieser Funktion ein autonomes Gebilde. In erster Linie ist das
einzelne Werk eines Dichters, des weiteren aber auch sein Gesamtwerk und
dariiber hinausgehende grofere Ganzheiten wie literarische Phasen, Stro-
mungen, Epochen und die hier waltenden Entwicklungsgesetze, die eine
Literaturgeschichte begriinden, Gegenstand und Untersuchungsaufgabe.
Hinzu treten weitere, mit der Dichtkunst und ihrer Geschichte zusammen-
hingende Ganzheiten wie die Nationalliteratur, die europdische und die
Weltliteratur, aber auch Fragen nach den Beziehungen zwischen Dichtung
und Weltanschauung, Dichtung und Volksgeist oder Rasse, Dichtung und
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Personlichkeit des Dichters. Die Aufgaben bestehen darin, eine reflektier-
te Terminologie und Methodik der Einzelwerkbeschreibung und eine Mo-
dellierung der Literaturgeschichte zu erstellen. Diese als Kernaufgaben
bewerteten Tatigkeitsgebiete werden bei Walzel und Mukarovsky allerdings
unterschiedlich gewichtet. Walzel skizziert zwar literarhistorische Modell-
bildung, die er unter den Begriff der ,,synthetischen Literaturbetrachtung®
bringt, sein personlicher Schwerpunkt liegt aber bei der Werkanalyse, der
sog. »analytischen Literaturbetrachtung®.” Mukarovsky wiederum bewer-
tet die Literaturgeschichte als die ,eigentliche® Aufgabe des Literaturwis-
senschaftlers, doch deren Methodologie und Aufgabenbestimmung obliegt
innerhalb des Prager literaturwissenschaftlichen Strukturalismus seinem
Schiiler Felix Vodi¢ka.® Was die Erweiterung der Kernaufgaben um Fragen
nach Dichtung und Weltanschauung, Volksgeist (auch Zeitgeist), Rasse und
Personlichkeit betrifft, so lasst sich fiir beide Schulen konstatieren, dass sie
hier mit duferster Vorsicht vorgehen, stets darauf bedacht, vorschnelle
Schliisse auf eine Beeinflussung von Dichtung durch externe Faktoren zu
vermeiden und sogar zu bekimpfen.’

Wenn wir uns nun einer Sichtung der wichtigsten Unterschiede zuwen-
den, so muss beriicksichtigt werden, dass Walzels Hauptwerk in der Zeit
der zehner und zwanziger Jahre entstand, Mukarovskys dagegen in den
dreiBiger bis Mitte vierziger Jahren, so dass der Jiingere wohl auf den Al-
teren, nicht aber der Altere auf den Jiingeren reagieren konnte. Hinzu tritt
die damalige Abschottung der deutschen Germanistik gegen alle slavischen
Literaturwissenschaften, wihrend der Prager linguistische Kreis und mit

7 Indem frithen, aus dem Jahre 1910 stammenden Aufsatz Analytische und synthetische Literaturforschung Kri-
tisiert Walzel die Neigung deutscher Literaturwissenschaft, unter Synthese eine blofe Aneinanderreihung
von Individuen zu verstehen. Dem setzt er seinen eigenen, am strukturalen Ganzheitskonzept orientier-
ten Synthesebegriff entgegen. Er warnt vor der Atomisierung, welche auf einer falsch begriffenen Synthese
beruhe (vgl. bes. Teil 4). Solche Warnung kehrt spiter bei Mukarovsky wieder, bezogen auf die degenerierte
Theateravantgarde. Als Heilungsmittel empfiehlt Mukafovsky die Dominanzsetzung des Schauspielers im
Ensemble der theatralischen Zeichenbildung (vgl. dazu Scamip 1995), was ein bezeichnendes Licht auf sein
problematisches Verhiltnis zur ganzheitsbildenden Komposition eines Kunstwerks, womit wir uns im
weiteren oben beschiftigen werden, wirft. Es versteht sich von selbst, dass Walzels Analysebegriff nicht
Atomisierung meint, sondern Zergliederung eines Strukturganzen gerade im Rahmen dieses Ganzen.
Auffillig ist bei Walzels analytischer Beschiftigung die Ausrichtung auf Satzsyntax, Strophik und Kompo-
sition, also kleinere und grofere Ganzheiten in einer Werkstruktur.

8 Vgl. Vobicka 1976, bes. S. 17. Auf S. 2 charakterisiert Vodi¢ka seine eigene Aufgabe innerhalb des struktura-
len Projekts.

9 Schon in Analytische und synthetische Literaturforschung erklirt Walzel sich als Gegner der gingigen Einflussthe-
orie. Einflisse seien fiir den Dichter nur Anregungen zum Schaffen von etwas Neuem, womit er den sich
entwickelnden literarischen Reihen — als Beispiel nennt er Lyrik und Metrik — Impulse verleihe (1926: 28).
Vodicka (1942: 51-53) versteht (wie Walzel) Einfluss im funktionalen Bezug zur literarischen Entwicklung,
vermittelt Giber das Talent des Dichters.
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ithm Mukarovsky und spéter Vodic¢ka die Arbeiten der russischen Formalis-
ten aufmerksam verfolgten. Auch die institutionelle Einbindung des Prager
literaturwissenschaftlichen Strukturalismus in den Prager linguistischen
Kreis spielt eine wesentliche Rolle.

Die Unterschiede konnen wir nach drei Gebieten sondern, und zwar
nach der Asthetik, der Poetik und der Literaturgeschichte. Auf allen drei
Gebieten machen sich der Zeitunterschied, die mentale AbschlieBung bzw.
Offnung in bezug auf den slavischen Wissenschaftsraum und die Entwi-
cklung der Linguistik geltend.

Walzels und Mukarovskys unterschiedliche Position gegeniiber der Her-
bartschen Asthetik lésst sich unter eine griffige Formel bringen. Wihrend
Walzel sich selbst als einen Fortsetzer der Bestrebungen Herbarts ansieht,
will Mukarovsky die ,letzten Reste des Herbartschen Formalismus® iiber-
winden.!® Was ist mit Fortsetzung, respektive Uberwindung gemeint?

Oskar Walzel begann seine literaturwissenschaftliche Tatigkeit zunédchst
im Zeichen der Hegelschen Inhaltsisthetik, 16ste sich dann aber von ihr und
wandte sich Herbarts Formasthetik zu. Das Begriffspaar von Form und In-
halt und die entsprechende Etikettierung der dsthetischen Linien weicht
erst allmdhlich dem Paar Gestalt und Gehalt sowie Gestaltdsthetik und
Gehaltsdsthetik.!! Mit dem Wandel auf der Ebene der Terminologie geht
einher eine allméhliche Umbewertung des Gemeinten. Anfinglich sieht
Walzel, noch unter dem Einfluss des Hegelianismus, in Inhalt und Idee den
eigentlichen Wert des Kunstwerks, sein Interesse fiir die Form begriindet
er mit dem Zustand der deutschen Literaturwissenschaft, die sich weit-
aus intensiver mit Fragen des Inhalts als mit Fragen der Form beschéftigt
habe und weiterhin beschéftige. Mit seinen eigenen literaturanalytischen
Arbeiten will er zweierlei erreichen: die vernachlidssigten Formfragen ins
Bewusstsein der Literaturwissenschaftler zu heben und eine addquate Fach-
sprache zu schaffen, an der es drastisch mangele. Immer wieder beklagt er
den Widerstand gerade seiner deutschen Zunftgenossen gegen die Form-
analytik. Die historische Begriindung fiir das Forminteresse weicht dann
aber mehr und mehr einer systematischen Umbewertung. Sobald Walzel

10 Vgl. zu diesem Programm Mukarovsky 1982: 130. S. auch dazu Jankovic 1965: 325. Jankovi¢ unterscheidet
an Mukarovskys werkanalytischem Programm nach dem Schliisselwort der »semantischen Geste®, auf das
sich Mukarovsky an der oben zitierten Stelle bezieht, einen ins Werkinnere gerichteten, literaturanaly-
tischen und einen nach aufien gerichteten, sinnbildenden Aspekt; durch letzteren werde die gestalthaf-
te ,semantische“ Geste zu einem sozialen Wert. Die nach auflen, auf den sozialen Menschen gerichtete
Seite des Kunstwerks, die in der Prager Schule im Laufe ihrer Entwicklung immer stirker betont wird, ist
bei Walzel unterprisentiert.

11 Uber sein Verhiltnis zu Herbart berichtet Walzel in Herbart iiber dichterische Form (1915). In Gehalt und
Gestalt (1929) hebt er noch einmal die Verdienste Herbarts und seiner Schule hervor.
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die dlteren Ausdriicke Inhalt und Form ausgetauscht hat gegen Gehalt und
Gestalt, riickt auch die Gestalt vor dem Gehalt in die Position des wich-
tigeren der beiden Begriffe.!? Einen entscheidenden Impuls zu der neuen
Gewichtung liefert Herbarts Asthetik.

Walzel macht sich zum Anwalt der Asthetik Herbarts gegen deren Geg-
ner.!* Hatten diese den Vorwurf erhoben, Herbart sehe im Kunstwerk nur
ein Gebilde formaler Relationen ohne Inhalt, so stellt Walzel richtig, dass
Herbart durchaus eine Inhaltsseite gewlirdigt habe. Kein Kunstwerk kom-
me ohne Inhalt aus, doch nicht alles am Kunstwerk sei im asthetischen
Sinne wertvoll. Nicht der Inhalt, sondern die formalen Verhiltnisse seien
die eigentliche kiinstlerische Leistung, Inhaltlichkeit konne es auch jen-
seits des Kunstwerks geben. Mit Herbart kann Walzel so die Frage stellen,
was das Kunstwerk zu einem solchen macht, und mit Herbart gibt er die
Antwort, es sei die Form und nicht der Inhalt. Insofern der Inhalt aber doch
und ganz besonders im dichterischen Werk zum Werkganzen gehort, for-
muliert Walzel iber Herbart hinausgehend die Frage nach dem Verhiltnis
von Form und Inhalt. Herbart hatte fiir dieses Verhéltnis noch die Ethik
bemiiht. Walzel findet eine andere Losung. Er unterscheidet zwischen ei-
ner auferen Form, einer inneren Form und schlieflich dem Inhalt. Den
Begriff der inneren Form iibernimmt er aus der Geschichte der europiis-
chen Asthetik, die er bis zur griechischen Antike zuriickverfolgt."* In die-
sem dritten Element des Kunstwerks erblickt er ein Bindeglied zwischen
duBerer, d. h. sinnlich wahrnehmbarer Form und gedanklichem, sittlichem
und emotionalem Inhalt.!s

Die Funktion eines Bindeglieds, wie Walzel sie der inneren Form zu-
spricht, kénnen wir folgendermafen paraphrasieren: der Inhalt ,,bedingt®
die auBere, sinnliche Form, aber der Inhalt ist nur iiber die 4ufere, ihn »aus-
driickende” Form zugénglich. Das, was ohne die Vermittlung durch die

12 Der Wechsel in der Bewertung von Gehalt und Gestalt tritt im Vergleich des Aufsatzes Analytische und
synthetische Literaturforschung (1910) mit den drei spéteren Gehalt und Gestalt, Stoff und Gestalt (alle drei
1929) hervor. Im fritheren Aufsatz verwendet Walzel noch die Begriffe Inhalt und Form im Sinne der
Hegelschen Inhaltsésthetik, in den spiteren tritt der Begriff der inneren Form als Vermittler zwischen
Gehalt und Gestalt auf. Auch Stoff, der zuvor noch als vor- und auBerkiinstlerisch bewertet wurde,
wird jetzt unter den Formbegriff subsumiert, insofern er ausgewéhlt und formal dem Werkganzen an-
gepasst ist. Vgl. auch Wechselbeziehung von Gehalt und Gestalt (1929).

13 Vor allen anderen beschiftigt er sich mit E Th. Vischer, dem Popularisator der Hegelschen Asthetik in Deut-
schland. Vgl. Walzel Herbart iiber dichterische Form, in WaLZEL 1926; dort behandelt Walzel auch den Her-
bartschiiler Robert Zimmermann, der die sog. Inhaltsseite fast ganz aus dem dichterischen Werk ausschloss.

14 Vgl. dazu Dichtung und Weltanschauung (1911); Das Wesen des dichterischen Kunstwerks (1925).

15 In Herbart iiber dichterische Form erortert er (im 3. Teil) am Beispiel des Bosewichts im Drama, wie sitt-
liches Verhalten dem Stofflichen entzogen und formal wirksam gemacht wird. Das wire auf die beiden
anderen Bereiche des Gedanklichen und Emotionalen zu iibertragen, um Walzels Auffassung von der
Formierung auch des sog. Inhalts nachzuvollziehen.
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duBere Form zuginglich ist, nennt Walzel ,Stoff*. Dieser kann vor dem
Kunstwerk gegeben sein und wird vom Kiinstler ausgewihlt und formal
gestaltet. Als gewihlter und gestalteter ist er dann aber schon ein anderer,
spezifischer Inhalt, der als solcher ohne die Form nicht mehr denkbar ist.
So wie der ,Stoff kann auch die duBlere Form dem Kunstwerk vorgidngig
sein, wobei die literarischen Gattungen und die tradierten lyrischen Gebil-
de besonders wichtig sind. Das eigentlich Spezifische, sowohl den Inhalt
wie die duBere Form Spezifizierende und Individualisierende ist die innere
Form. Fiir sie gibt es nichts Priexistierendes, sondern sie wird mit jedem
Kunstwerk neu geschaffen. Mit dem Begriff der inneren Form hebt Walzel
also auf ein individuelles Gestaltungsprinzip ab, durch dessen Wirken die
Inhaltsseite und die dufere Formseite Faktoren einer durchgingigen Gestal-
tungwerden. Gehalt meintdann,alser in Walzels Begrifflichkeitendgtiltig
den dlteren Inhaltsbegriff abgeldst hat, einen solchen Inhalt, der unter der
Herrschaft des inneren Gestaltungsprinzips steht, und ein Gleiches gilt fiir
den duBleren Formbegriff. Gehalt und Gestalt sind somit letztlich auf einen
und denselben Nenner riickfithrbar, nimlich das innere gestaltbildende
Prinzip, das sich an allen Seiten eines Kunstwerks durchsetzt und das die
Gehalts- und Gestaltseite nur je auf ihre Weise aspektieren.

Fiir Mukafovskys Beziehung zur Herbartschen Asthetik — hier kénnen
wir Felix Vodicka unter dem Namen Mukarovskys subsumieren, weil Vo-
di¢ka in Sachen der Asthetik ganz seinem Lehrer folgt — ist seine Kenntnis-
nahme der russischen Formalen Schule, aber auch die innertschechische
Traditionslinie des sog. Herbartismus iiber Josef Durdik, Otakar Hostinsky
und Otakar Zich relevant. Von den russischen Formalisten iibernimmt Mu-
karovsky die Ablosung des Begriffspaars Form und Inhalt durch das Paar
Material und kiinstlerisches Verfahren (russ.: chudoZestvennyj priem; tsch.:
umélecky postup). Unter Material verstanden die Formalisten zunédchst die
sprachliche Ausdrucksseite, wobei der Inhalt als das Ausgedriickte fiir kiinst-
lerisch gleichgiiltig bewertet wurde.!® In der allméhlichen Entwicklung
der Formalen Schule wurde die Inhaltsseite dann einem erweiterten Mate-
rialbegriff zugeschlagen, so dass sprachlicher Ausdruck und sprachlicher
Inhalt in die Definition des Materialbegriffs eingingen. Damit konnte auch
der Begriff des kiinstlerischen Verfahrens, der bei dem engen Materialbe-
griff auf Verfahren poetischer Lautgestaltung, Syntax und Benennung be-
schrankt war, auf die Verfahren poetischer Inhaltsbearbeitung ausgedehnt

16 Eine__Rekapitulation seiner Positionen zur Inhaltsseite gibt Viktor Sklovskij in Neue Gattungen, bes. im
mit Uber den Inhalt titulierten Unterteil. Er bezeichnet nun das Kunstwerk als ,Modell einer neuen
Weltsicht (SkLovskiy 1973: 174-177).
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werden. Fir die Aufnahme der Inhaltsseite in die formalistische Werkana-
lyse hat sich besonders der russische Germanist Viktor Zirmunskij stark ge-
macht, der die bis dahin publizierten Schriften Oskar Walzels zur Kenntnis
genommen hatte.”” Diese Erweiterung des Material- und Verfahrensbegriffs
wurde besonders dann wichtig, als sich die russischen Formalisten von ihrer
anfinglichen Konzentration auf die Lyrik 16sten und sich der Erzidhlprosa
zuwandten. Sie etablierten hier die fiir die Erzahlkomposition konstitutive
Zweiheit von Fabel (russ.: fabula) und Sujet (russ.: sjuzet) als poetologische
Leitbegriffe. Die Fabel steht dabei fiir den inhaltsbezogenen Materialbe-
griff, das Sujet fiir den formalkiinstlerischen Verfahrensbegriff. Anzumer-
ken ist, dass Oskar Walzel hidufig Begriffe wie ,kiinstlerisches Verfahren®
oder ,kiinstlerischer Griff“ verwendet, sie jedoch nicht wie die Formalisten
in Russland einem konsequent durchdachten Materialbegriff gegentiber-
stellt. Wie den russischen Formalisten ist ihm jedoch die Kompositionsana-
lyse, und dies ganz besonders bei Erzdhlwerken und im Drama, ein Anlie-
gen. Gerade hier wird sich an Mukarovsky ein Manko herausstellen.

In der tschechischen Tradition des Herbartismus wird fiir Mukafovsky
vor allem sein Lehrer und Vorginger auf dem Lehrstuhl fiir Asthetik an
der Prager Karls-Universitdt, Otakar Zich, richtungweisend. Zich hatte bei
der psychologischen Analyse der Wirkung eines Kunstwerks auf den Wahr-
nehmenden den Begriff der ,,Bedeutungsvorstellung® (vyznamova predsta-
va)'® eingebracht und die verschiedenen Arten derartiger Vorstellungen im
Kunstgebiet der Musik und des Dramas zu bestimmen versucht. Gerade die
Musik als eine Kunstgattung ohne in Worten wiedergebbaren Inhalt, aber
doch mit musikspezifischer ,Bedeutungsvorstellung® mag Mukafovsky
dazu inspiriert haben, der Problematik kiinstlerischer Bedeutung nachzu-
gehen. Unter Verzicht auf den psychologisch belasteten Begriff der ,, Vorstel-
lung® entwickelt Mukarovsky die Zweiheit von Material — kiinstlerischem
Verfahren der russischen Formalisten weiter zur Dreiheit von Material
— kiinstlerischem Verfahren — kiinstlerischer Bedeutung, wobei letzterer
Terminus fiir ihn den Schwer- und Zielpunkt bildet.

Zur nédheren Erfassung kiinstlerischer Bedeutung priagt Mukafovsky
den Terminus der ,semantischen Geste“ (sémantické gesto). Dies ist ein
alle Ebenen und Komponenten eines Werks, von der dufieren, formalen Sei-
te angefangen iiber alle semantischen und grammatischen Bereiche bis hin
zu Motivik und zentraler Thematik, durchziehendes, einheitliches Gestal-
tungsprinzip, welches jedes Werk einmalig und unwiederholbar macht. Die

17 Vgl. Zrvunsky 1921,
18 Vgl. dazu Sus 1966.
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semantische Geste scheint von Oskar Walzels Begriff der inneren Form
zunichst nicht allzu weit entfernt zu sein. Doch Mukarovsky versieht sie mit
einer Bedeutungsseite, wie sie bei Walzels Begriff so explizit gerade fehlt.
Die Bedeutungshaftigkeit der semantischen Geste spezifiziert Mukarovsky
iiber drei Prinzipien: Jedes dichterische Werk habe eine allumfassende, ein-
heitliche Bedeutungsintention. Der intentionalen Bedeutungsvereinheit-
lichung setzen die Einzelkomponenten einen Widerstand grofierer oder ge-
ringerer Kraft entgegen, woraus das Prinzip einer Oszillation zwischen Be-
deutungsstatik und Bedeutungsdynamik resultiert. Mit Bedeutungsstatik
ist das Streben der Komponenten nach selbstindiger, von der vereinheit-
lichenden Intention abweichender Bedeutung gemeint, mit Bedeutungs-
dynamik gerade das Streben nach Unterordnung der Komponenten unter
die intendierte Bedeutungseinheit. Die Oszillationsspannung zwischen Be-
deutungsstatik und -dynamik bewirkt, dass die prozessuale Entwicklung
der Gesamtbedeutung im dichterischen Werk anders als in einem praktisch
mitteilenden Sprachwerk verlauft. Mukarovsky formuliert dafiir das dritte
Prinzip der semantischen Akkumulation. Es besagt, dass in die Bedeutung
jedes Einzelwortes entsprechend seiner Position im linearen Text die Be-
deutungen der vorhergehenden und folgenden Worter in der durch die Text-
sukzession bestimmten Folge eingehen. Alle drei Prinzipien dienen dem
Programm, die dltere, statische Kompositionsanalyse, die nur das statische
Verteilungssystem der Komponenten im Text untersuchte, durch eine dyna-
mische Kompositionsanalyse abzulésen.!” Mit der Kritik an einer bloB sta-
tischen Kompositionsanalyse konnte durchaus auch Walzel gemeint sein,
obwohl Mukatovsky ihn in diesem Zusammenhang nicht erwidhnt. Walzel
versteht unter Komposition tatsichlich ein an der Architektur angelehn-
tes rdumliches Verteilungsprinzip.?® Dieses kann fiir ihn eine semantische

19 S. dazu Murarovsky 1982: 129-130. VELTRUSKY (1977: 27-30) bringt Mukartovskys Akkumulationsschema in
Zusammenhang mit Edmund Husserls Modell der Wahrnehmung eines Tons und verweist auf Verbesserungen,
die Mukarovsky angebracht habe. Selber appliziert er Mukarovskys Modell auf den dramatischen Dialog.

20 In ZTektonik von Dichtung (1929: Teil B) spricht Walzel von der ,,kunstvollen Fiillung des Raumes* (1929:
262) in Bezug auf die Odyssee, womit er die Gliederung des ,Inhalts“ in Teile von ebenméBigem Umfang
meint. AnschlieBend diskutiert er mit Blick auf Lessings Emilia Galotti das Prinzip der Akt- und Sze-
nengliederung und vergleicht das Szenenprinzip des ersten Aktes mit einer »antiken Sdulenordnung®
(263). Er will den kiinstlerischen statt des blo8 logisch-dispositiven Sinns der Szeneneinteilung greifbar
machen. Der dufBere, szenische Raum des Dramas deckt sich hier nicht mit dem gemeinten Raumbegriff,
wie der Hinweis auf die Odyssee deutlich macht. Die schon mit Wechselseitige Erhellung der Kiinste (1917)
eingesetzte Erforschung des Raums in bildender Kunst und Dichtung setzt Walzel in Dichtung und bil-
dende Kunst (1929) fort, wo er sich von Carl Steinwegs Umsetzungen von Begriffen der Architektur in die
Dichtung inspirieren lésst. Allerdings bleibt er sich dessen bewusst, dass Architektur und Dichtung ver-
schiedene Kiinste sind, so dass die Ubernahme von Begriffen aus der einen in die andere Kunstbetrach-
tung nur als Hilfsmittel bis zum Finden eigener Begrifflichkeit der Dichtungstheorie und -analyse dient.
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Funktion annehmen, primir ist es jedoch eine Erscheinungsweise der inne-
ren Form, deren semantischer Aspekt fakultativ bleibt.?!

Mitden drei Prinzipien der semantischen Geste sind wir schon ins Gebiet
strukturaler Poetik eingefiihrt, doch miissen wir noch einen é&sthetischen
Gesichtspunkt erortern. Dazu setzen wir noch einmal bei der Dreiheit von
Material — kiinstlerisches Verfahren — kiinstlerische Bedeutung an. Die drei
Begriffe dienen dazu, die dsthetische Funktion niher bestimmbar zu ma-
chen. Die fiir Mukartovsky geltende Orientierung an der semiotischen Lin-
guistik macht sich hier in zwei Hinsichten geltend.

Einerseits wird mit der begrifflichen Dreiheit ein kiinstlerisches Zei-
chen modelliert, zu dem die linguistische Zeichenlehre einen Anstof} gege-
ben hat. Allerdings muss man beim Materialbegriff die gesamte Struktur ei-
nes sprachlichen Zeichens in kommunikativer Funktion einsetzen, das auf
diese Weise in seiner Ganzheit zur materiellen Basis eines kiinstlerischen
Zeichenbaus gerat. Auf dieser Basis baut sich ein zweites, linguistisch nicht
mehr erfassbares, kiinstlerisch-dsthetisches Zeichen auf, dessen formaler
und semantischer Aspekt ginzlich anderen als den linguistischen Gesetzen
folgt, die Mukarovsky eben mit den drei Prinzipien der semantischen Ges-
te prizisieren will. Die Spezifik dieses Zeichens liegt im Vergleich mit dem
praktisch-kommunikativen Zeichen auch darin, dass sich die kiinstlerische
Bedeutung von den formalen kiinstlerischen Verfahren nicht unabhingig
machen kann.

Andererseits entwickelt Mukarovsky im Bestreben, die Problematik ei-
ner asthetischen Zeichenlehre weiterzudenken, auch die funktionale Lin-
guistik weiter. Er geht dabei von Karl Biihlers Organon-Modell sprach-
licher Kommunikation mit dessen drei Funktionen von Darstellung,
Expression und Appell aus und fiigt die poetische Funktion als vierte hin-
zu. Durch ihre Dominanz im sprachlichen Kunstwerk transformieren sich
die drei praktisch-kommunikativen Funktionen in dienende Faktoren. Auf
der Ebene einer allgemeinen, anthropologischen Funktionenlehre macht er
dann die sprachlich-poetische Funktion als eine literaturspezifische Vari-

21 In Dichtkunst und Musik (1929) sucht Walzel der nicht logisch-semantischen Seite der Dichtung durch den
Vergleich mit der Musik als bedeutungs- und begriffsferner Kunst noch genauer auf die Spur zu kommen. Er
hebt auf die Zahlenbegriindung der musikalischen Komposition in den Elementen von Melodie,
Rhythmus und Harmonik ab und verweist auf Otto Ludwigs Untersuchungen zur Sonatenform von Dra-
men Shakespeares. Aufschlussreich ist der Teil D dieses Aufsatzes, wo Walzel drei Funktionen von Leitmoti-
ven in Dichtung unterscheidet: die Wiederkehr eines schmiickenden Attributs (Technik der ,,Visitenkarte®)
einer Person bei all deren Erwidhnungen, Steigerung in inhaltlicher oder formaler Hinsicht durch Wiederkehr
des Leitmotivs und, drittens, tektonische Funktion der Betonung wichtiger Stellen oder Verstirkung der fina-
len Dynamik. In Leitmotive in Dichtungen (1917) unterschied Walzel in Anlehnung an Wolfflin tektonischen
und atektonischen Gebrauch von Leitmotiven von einer dritten, mit dem Werkaufbau nichts zu tun ha-
benden Verwendungsweise, was in Dichtkunst und Musik dann als ,,Visitenkarte“ bezeichnet wird.
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ante der universellen édsthetischen Funktion im Ensemble der tibrigen an-
thropologischen Funktionen begreifbar.?> Er erreicht hier den Begriff des
dsthetischen Zeichens als Modus des Fungierens der dsthetischen Funktion
iiberhaupt und definiert dieses Zeichen als eine formale Ganzheit von in-
haltlich leerer Art, die gerade aufgrund ihrer Leere die Leitwerte aller iibri-
gen, duBeristhetischen anthropologischen Funktionen in sich aufnehme
und einer neuen Gesamtbewertung zufiihre.?? Hier konnte man einen Briic-
kenschlag zuriick zu Herbart vermuten, der ja die dsthetische Funktion als
eine formale Verhiltnisse schaffende Funktion ohne eigene dsthetisch wirk-
same Inhaltlichkeit aufgefasst und als Vermittler zwischen formaler und
inhaltlicher Seite die Ethik als Lehre von den menschliches Verhalten und
Handeln lenkenden Werten eingesetzt hatte.?*

Als wesentlichen Unterschied zwischen Walzels und Mukarovskys dsthe-
tischer Position konnen wir die Begriffe der inneren Form und der seman-
tischen Geste festhalten. Walzels Begriff fehlt die Fundierung durch das
sprachliche Zeichenmodell und die Einbindung in eine sprachliche Funk-
tionenlehre,” die Mukarovsky von der zeitgendssischen Linguistik nicht
nur passiv iibernimmt, sondern selbststindig weiterdenkt und sogar auf die
Ebene der allgemeinen, funktionalen Anthropologie tiberfithrt. Im Bereich
der Poetik setzt sich der Unterschied zwischen non-semiotischem und se-
miotischem, zwischen sprachlich non-funktionalem und sprachlich funkti-
onalem Denken weiter durch.

Innerhalb der Poetik unterscheidet Felix Vodicka zwischen einer theo-
retischen und einer historischen Poetik, deren letztere er mit der Literatur-
geschichte, seinem personlichen Forschungsschwerpunkt, gleichsetzt.? An
diese Scheidung wollen wir uns fiir die weitere Darlegung halten. In bezug
auf die theoretische Poetik lésst sich bei Walzel und Mukarovsky und somit
auch fir Vodicka ein grundsitzlicher Unterschied gerade an dem gemeinsa-
men Begriff des Ganzen von der Art einer Struktur feststellen. Im struktu-
rellen Ganzen sind, anders als im summativen Ganzen, die Teile nach Zahl,
Art und formalen Relationen zueinander und zum Ganzen genau festgelegt,

22 Die anthropologischen Funktionen decken sich nicht mit den sprachlichen Funktionen. Mukafovsky leitet
sie aus Grundmoglichkeiten des sich ins Verhiltnis Setzens des Menschen zu seiner Wirklichkeit ab. Die
sprachlichen Funktionen sind aus der kommunikativen Situation und deren Komponenten abgeleitet.

23 Zu Mukatovskys Funktionenlehre s. u. a. Scumip 1998.
24 S. auch unsere Anm. 14 oben.

25 Wialzel hat Biihlers Werke zur Kenntnis genommen, auch Versuche einer Ubertragung der
Funktionenlehre in die Literaturtheorie, doch das bleiben blofie Erwiahnungen. In Die Kunstform
der Novelle (1915) erfihrt (im S. Teil) auch der Ausdruck ,Zeichensprache der Form“ als Relikt der
klassisch-romantischen Zeit in Deutschland keine weitere Nutzanwendung.

26 Vgl. das Einleitungskapitel von Vobicka 1976.
29



Oskar Walzel und die Prager Schule

so dass eine Verdnderung am Teil eine Verdnderung des Ganzen nach sich
zoge. Die Teile bestimmen das Ganze, das Ganze bestimmt die Teile — diese
Formel gilt fiir den traditionellen philosophischen Strukturbegriff, an den
sich unsere beiden Haupttheoretiker Walzel und Mukatovsky anschliefen.
Die Leitbegriffe von innerer Form und semantischer Geste wollen gerade die
inneren Strukturverhiltnisse in einem literarischen Werkganzen zuging-
lich machen.

Dabei spielt fiir Walzel jedoch der poetologische Begriff der literarischen
Gattung, wie oben schon angedeutet, eine ungleich wichtigere Rolle als fiir
Mukarovsky. Wihrend letzterer wohl zwischen den drei Grundgattungen der
Lyrik, Epik und des Dramas, aber kaum zwischen Subgattungen innerhalb
ihrer unterscheidet, beschiftigt sich Walzel gerade auch mit den Subgattun-
gen und beklagt bei Dichtern wie auch Kritikern den Verlust des Bewusst-
seins um die Gattungsspezifik.?”” Aufschlussreich mag auch Walzels Hinweis
auf volkische Dispositionen sein: Die germanisch-deutsche Dichtung habe
nicht wie die romanische ganzheitliche Gattungsmuster wie etwa Sonett
oder fiinfaktiges Drama hervorgebracht, sondern eine offenere Form bevor-
zugt mit einer Betonung von Einzelziigen eines Werks vor der Ganzheits-
gestalt. Mit der germanisch-deutschen Neigung zum Einzelnen anstelle des
Ganzen einher gehe eine Bevorzugung dynamischer Bewegung ins Unend-
liche, wohingegen die ruhige AbschlieBung des Ganzen bei gleichmifiger
Ausarbeitung aller Teile und symmetrischer Anordnung vernachléssigt wer-
de.?® Was Walzel hier als volkischen Wesenszug charakterisiert, wird uns an
Mukarovskys Strukturkonzept wiederbegegnen, was das volkische Denken
wohl dubios machen diirfte.

Im Rahmen der theoretischen Poetik ist Walzels Einstellung zu den
Gattungen und Subgattungen der Dichtkunst insofern bedeutsam, als Gat-
tungen generell ganzheitliche Formen sind, die auf die Zahl, Art und kom-

27 Walzel schaltet in die als Wechselverhiltnis gesehene Beziehung zwischen Gehalt und Gestalt die
dichterische Gattung ein. Er wettert gegen die zeitgendssische Unsitte, jeden beliebigen Roman in eine
Dramenform zu pressen, sucht also nach der Beziehung zwischen Gattungsform und ihrer Inhaltlich-
keit. Auch seine Untersuchungen zu Novelle und Roman zeugen von Gattungsbewusstsein. Schuld
am Verlust des Gattungsbewusstseins, so Walzel, tragen Realismus, Naturalismus und besonders der
Impressionismus in Literatur und Literaturkritik. Zu letzterem s. seinen Aufsatz Impressionismus und
dsthetische Rubriken (1914), wo er sich provokatorisch zur Rubrizierung bekennt.

28 Vgl. u. a. Wechselbeziehungen von Gehalt und Gestalt (1929, bes. Teil E); Das Wesen des dichterischen Kunstwerks
(1924, bes. Teil 4). Das volkische Denken erhilt jedoch bei Walzel leicht komische Ziige, wenn er Shake-
speare als ersten Erbauer echt germanischen Dramas preist und Plotin als Vordenker germanischer Nei-
gung zu dynamischer Unabgeschlossenheit und Vereinzelung. Walzel distanziert sich von Wilhelm Worrin-
ger, der die Gotik aus der seelischen Artung des germanischen Menschen abgeleitet hat. Wie die volkische
erscheint ihm auch die soziologische Kategorisierung Georg Simmels zweifelhaft. Wichtig ist sein Hinweis
auf Shaftesbury und auf Giordano Brunos Rolle als Vermittler der Plotinschen Weltsicht an die Deutschen.
Hier wire die Frage nach den Vermittlern der Asthetik des tschechischen Strukturalismus zu stellen.
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positorische Anordnung ihrer Teile Einfluss nehmen. Walzel unterscheidet
zwischen zwei Polen des ganzheitlichen Denkens, die immer gegenwirtig
seien und mit ihrer Spannbreite die Moglichkeiten kiinstlerischen Schaf-
fens bestimmten. Die beiden Pole nennt er in Anlehnung an Eduard Wolff-
lins kunstgeschichtliche Grundbegriffe ,,Renaissance” und ,Barock®, die
er mit Wolfflin als tiberzeitliche Typen auffasst, deren Erscheinungswei-
se auch in der Dichtkunst er nachweisen will. ,Renaissance® steht dabei
fiir ein ausgeprigtes Gattungsbewusstsein, klare, symmetrische und tiber-
schaubare Anordnung von Teilen im Werkganzen und kompositorische
Abgeschlossenheit, ,Barock® fiir Schwichung des Gattungsbewusstseins,
verhiillte Teileordnung und Streben nach Offenheit, welches letztere mit ei-
ner Verhiillung der grundsétzlich bei jedem Kunstwerk notwendigen Schlie-
Bung einhergehe.” Die Einstellung zu den Gattungen ist also an jedem der
beiden Pole verschieden, doch ein volliger Verlust des Gattungsbewusst-
seins wiirde — so Walzel — die Moglichkeiten der Dichtkunst einschrinken
und Dichtkunst sogar gefihrden.

Die Frage, in welcher Beziehung die Gattungen zu Walzels Begriff der
inneren Form stehen, sei hier nicht nidher diskutiert. Man kann aber davon
ausgehen, dass innere Form als gestaltbildendes Ganzheitsprinzip und Gat-
tung (sei sie auf den einen oder anderen Pol hin bezogen) ohne einander
nicht auskommen. Umso auffilliger wird dann, dass Mukarovskys theore-
tische Bestimmung der semantischen Geste auf jeden Gattungsbegriff ver-
zichtet. Die drei Prinzipien der semantischen Geste, die ja das Verhéltnis
von Teilen und Ganzem in der Struktur erfassen wollen, liegen jenseits al-
ler Gattungen.?! Zwar kehrt das Denken im Muster bipolarer Spannungen
beim zweiten Prinzip, der Oszillation zwischen Statik und Dynamik, wie-
der — wir werden auch feststellen, dass im Bereich der Literaturgeschichte
solches Spannungspoldenken sich ebenfalls durchsetzt —, doch im dritten
Prinzip, der semantischen Akkumulation, schligt ein ganz mechanisches,
schematisches Denken durch, das eine Untergliederung der Teile nach
Gruppen (wie etwa die Strophen im Gedicht) oder architektonischen Baue-
lementen (wie etwa die Akte im Drama) nicht beriicksichtigt. Solche kom-

29 S. dazu Wechselseitige Erhellung der Kiinste und Dichtkunst und bildende Kunst (1929). Walzel strebt theoretisch
eine Verbindung von Wofflins Grundbegriffen und Wilhelm Diltheys Lehre geistiger Typen an, um die an
Dilthey kritisierte Geringschitzung fiir alle Fragen dichterischer Gestalt zu tiberwinden. Aufgrund seines
Gestaltinteresses gerit die geistige Typologie jedoch ins Hintertreffen, wohl auch, weil sie letztlich auf ein
Kausaldenken zuriickgeht, das Walzel generell fiir die Kunst- und Dichtungslehre ablehnt.

30 In neuerer Zeit hat Czestaw Milosz (1948; 1957) den Verlust des dichterischen Gattungsbewusstseins als
Einschriankung dichterischer Freiheit attackiert.

31 Veltrusky gleicht dies aus, indem er die drei Prinzipien auf das Drama anwendet und spezifiziert. Vgl. unsere
Anm. 19 oben.
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positionsbildende Untergliederung ist aber gerade charakteristisch fiir die
Gattungen und Subgattungen.

Man mag geneigt sein, das Fehlen einer Gattungsberiicksichtigung bei
der semantischen Geste als ein Manko zu bewerten. Erkldarbar wird dieses
gerade aus der linguistischen Orientierung Mukarovskys: Die Linguistik
kennt den Begriff der kiinstlerisch-literarischen Gattungen und ihrer Kom-
position nicht. Wohl gibt es einen Berlihrungspunkt zwischen Linguistik
und Poetik im Bereich der Stilistik, jedoch nur, insofern Stilistik nach ihrer
engen Definition sich mit Wortlaut, Lexik, Grammatik, jedoch nicht auch
mit Komposition beschéftigt. Stilistik im weiteren Sinne, eben unter Einbe-
ziehung der Komposition, gehorte zum Programm der russischen Formalen
Schule, und damit verbunden war auch deren Forschung zur Kompositi-
on von Lyrik und Erzdhlgattung. Mukarovsky scheint hierin einen Schritt
zuriick hinter die russischen Formalisten zu tun. Sein Programm der dyna-
mischen Kompositionsanalyse zielt auf die poetische Semantik jedes Ein-
zelworts im Satzverband. Das spezifische Verhiltnis von Wort zu Satz gilt
als Modell der gesamten Werkstruktur. Das entspricht der Stilistik nach der
engen Definition. Das zeigt sich auch darin, dass er bei seinen Werkanaly-
sen nach dem Programm der semantischen Geste deren Charakteristik in
je fiir ein dichterisches Werk (oder auch Autorwerk) typischen Tropen er-
blickt und schlieBlich sogar einen ganzen Werktext als eine einzige tro-
pische Benennung sehen will.3? Und ebenso zeigt es sich in seiner Aussage
zum Torso: auch an diesem manifestiere sich die semantische Geste schon
voll, es bediirfe der Vollendung des Werks nicht.?* Damit verst6Bt er sogar
gegen sein eigenes Akkumulationsprinzip, das mit der prizisen Zahl und
textuellen Anordnung aller Teile eines Werks rechnet.

32 Vgl. dazu Scumm 1981.

33 In Pojem celku v teorii uméni (1971) unterscheidet Mukarovsky unterschiedliche Ganzheitsbegriffe wie das
Gestaltganze (Melodie, Verszeile, Komposition), das Kontextganze und das Strukturganze. Der Torso lasse
Gestalt und Kontext defekt, doch die Struktur sei am Torso vollig erkennbar. Er will auf die Abhéngigkeit der
Wahrnehmung eines dichterischen Strukturganzen von der umfassenderen Struktur der aktuellen literarischen
Tradition hinaus, entsprechend seiner Auffassung vom ésthetischen Objekt, das sich erst aus dieser Relation
konstituiert. Hier wirkt die Theorie der russischen Formalisten von der ésthetischen Abweichung und Verfrem-
dung und Broder Christiansens Lehre der werkexternen Differenzqualititen nach. Bedenkt man jedoch, dass
Christiansen neben den werkexternen auch werkinterne Differenzqualititen ansetzt, so bleiben im Torso auch
diese defekt. Versuche von Kiinstlern, Fragment gebliebene Werke wie etwa Puskins Rusalka zu Ende zu schrei-
ben, zeigen, dass das ganzheitliche Strukturprinzip, wie es aus den vorliegenden Teilen hervorgeht, doch nicht
ausreicht, um die fehlenden Teile befriedigend zu erginzen. Im selben Aufsatz behauptet Mukatovsky auch,
kompositionelle Charakteristika wie ,,Proportionalitit, Symmetrie, Konzentrik“ (proporcionalita, symetrie, kon-
centri¢nost, 1971: 88) seien keine Struktureigenschaften. Legt man sie aber entsprechend seiner Lehre von den
anthropologischen Konstanten der ésthetischen Funktion und ihrer Normen aus, dann sind die werkinternen
Bezugsgrofen innere Differenzqualititen, die mit Werkabgeschlossenheit und Werkvollendung rechnen.
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Im Bereich der historischen Poetik oder auch, mit Vodi¢ka zu sprechen,
Literaturgeschichte gilt zunédchst einmal das weiter oben schon Gesagte:
fiir Walzel ist Literaturgeschichtsschreibung ein minder wichtiges Anlie-
gen, auch deshalb, weil die theoretische Poetik zu seiner Zeit in Deutsch-
land zu unentwickelt war, um die historische Poetik zu begriinden. Muka-
fovsky und mit ihm Vodicka konnten dagegen auf die literarhistorischen
Vorarbeiten der russischen Formalisten zuriickgreifen. Diese hatten das
Konzept einer iiber das Einzelwerk hinausgehenden Struktur der kiinstle-
rischen Literatur bereitgestellt, deren Teile die eigene Entwicklungsreihen
tragenden kiinstlerischen Verfahren und deren Ganzes eine hierarchische
Anordnung der Reihen untereinander unter der Herrschaft einer historisch
wechselnden Dominanten bilden. Das einzelne Werk orientiert sich an dem
angetroffenen Zustand dieser Struktur, wihlt aus den strukturellen Reihen
diejenigen Komponenten, die es braucht, aus, iibernimmt sie passiv in der
gegebenen Form oder verdndert sie aktiv zu einem neuen Formzustand je
nach den Bediirfnissen der eigenen Strukturdominanten. Diese Abstim-
mung im Inneren einer Werkstruktur hat Jurij Tynjanov als Synfunktion
bezeichnet. Durch die Ubernahme der Komponenten auf aktive Art greift
das Werk seinerseits aber auch in den gegebenen Zustand der historischen
Struktur ein und verdndert ihn, wofiir Tynjanov den Begriff der Autofunk-
tion geprigt hat.>

Solche funktionalen Termini stehen Walzel nicht zur Verfiigung. Er
operiert mit den Begriffen der analytischen (werkbezogenen) und synthe-
tischen (geschichtsbezogenen) Dichtungsbetrachtung, womit weder die
synfunktionale Leistung der Einzelkomponenten im Werk noch die auto-
funktionale gegeniiber der historischen Struktur klar konzipierbar werden.
Allerdings ist ein strukturales, historisches Reihenkonzept, das demjenigen
Tynjanovs und spater Mukarovskys und Vodickas nahe kommt, in Ansitzen
bei Walzel schon vorhanden.®

Wichtiger wird ihm jedoch die historisch-typologische Literaturge-
schichtsschreibung. Hier benutzt er Wolfflins an der Kunstgeschichte ermit-
telte bipolare Typen von ,Renaissance® und »,Barock® auf eine Wolfflin kor-

34 Vgl. dazu TynjaNov 1969; STRIEDTER 1975: XXI.

35 Vgl. WarLzeL 1927, bes. Teil 5. Wie Tynjanov und Jakobson in ihren Thesen zu systembezogenen Literatur- und
Sprachforschung von 1928 (TYNjANOV/JAKOBSON 1972) und spiter Mukaiovsky und Vodicka zielt Walzel auf
ein umfassendes Strukturkonzept, das die literarischen Reihen mit niheren und ferneren Reihen der Kultur
verbindet. Mehr als die zeitlich Spéteren muss er jedoch gegen bestehende, von ihm als falsch empfundene
kausale Unterordnungen der literarischen unter heterogene Reihen ankimpfen, und auch der Stand der da-
maligen Sprachwissenschaft kommt ihm nicht wie Jakobson und Tynjanov im genannten Thesenpapier
zu Hilfe. Erst durch die spiteren Stil- und Sprachforschungen Leo Spitzers erhilt Walzel einen Bundesgenos-
sen. Vgl. dazu Walzels Erleben des Kunstwerks und sprachgeschichtliche Evfassung der Dichtung (1929).
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rigierende Weise. Wolfflin hatte den beiden Grundtypen fiinf kategoriale, die
Merkmale jedes Typs erfassende Begriffspaare zugeordnet. In den histori-
schen Epochen der Renaissance und des Barocks seien diese Typenmerkma-
le in reiner Gestalt hervorgetreten, doch in weniger deutlicher Auspriagung
kehre die Bipolaritit in der gesamten Geschichte der Kunst wieder. Dabei
bildet der Renaissance-Pol eine minder wertvolle Vorstufe zur eigentlichen
Zielstufe des Barocks, danach folge eine Pause im kollektiven Kunstschaf-
fen, wonach sich dieselbe Zweistufigkeit wieder einstelle und so ad infini-
tum. Walzel betrachtet die fiinf kategorialen Merkmalpaare also Merkmal-
paradigmen, die sich auch untereinander mischen konnten, bewertet den
Renaissance- und den Barock-Typus als kiinstlerisch gleichrangig und sieht
fiir die Annahme einer Schaffenspause keinen Anlass. Vielmehr setzt er
eine Art Pendelbewegung zwischen beiden Polen an, welche die Geschichte
trage, wobei die Pendelausschlige nicht immer in Richtung der reinen, alle
Merkmale umfassenden Typusform zu gehen brauchen. Diese Typenlehre
verbindet er mit einer zusitzlichen geistesgeschichtlichen Typologie, die er
Wilhelm Dilthey, dem Hauptbegriinder der literarischen Hermeneutik in
Deutschland, entnimmt. Anhand der so kombinierten Typologie macht er
sich daran, die Epochenfolge von der Romantik tiber den Realismus und
Impressionismus bis hin zum Expressionismus in der deutschen Dichtung
zu rekonstruieren.

Das Konzept einer die Literaturgeschichte hervortreibenden Pendel-
bewegung kehrt bei den tschechischen Strukturalisten wieder. Hier miissen
wir zwischen Jan Mukarovsky und Felix Vodic¢ka differenzieren. Vodicka
nimmt eine Selbstbewegung der literarischen Struktur in Form kontras-
tiven Wechsels von einem Extrempol zum anderen an, was er mit einem
wahrnehmungspsychologischen Prinzip erklirt. Eine scharfe Kontrastbe-
ziehung lasse die Eigenart jedes kontrastiven Pols priagnanter hervortre-
ten.”” Die literarischen Epochen, aber auch zeitlich kleinere Einheiten wie
Schulen, Richtungen oder Generationen suchten sich durch Kontraste di-
achron und synchron gegeneinander zu profilieren. Das Kontrastprinzip
dient als Erkldrung der immanenten Entwicklungsgesetzlichkeit der Li-
teraturgeschichte. Doch rekurriert Vodicka nicht auf merkmalbestimmte
Dauertypen, wie dies Walzel mit den Merkmalparadigmen tut.

Mukarovsky reflektiert das kontrastive Pendel auch noch auf einer an-
deren Ebene, nimlich derjenigen der anthropologischen Funktionen. Die

36 Zur Auseinandersetzung mit Wolfflins Kategorien und Merkmalparadigmen s. Walzels Wechselseitige
Erhellung der Kiinste von 1917. In WaLzEL 1929 ist eine verkiirzte Fassung abgedruckt. In Dichtkunst und
bildende Kunst (1928) diskutiert er auch Worringers Typologieansatz und noch einmal Wolfflin.

37 Vgl. Vobicka 1976: 38. Er bemiiht hier Hegels Dialektik, was auch Walzel nicht fremd ist.
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dsthetische Funktion als eine dieser Funktionen gilt ihm als der letztliche
Motor der Pendelbewegung in allen Kunstgebieten. Die anthropologische
dsthetische Funktion habe eigene Normmafstébe, die also wieder anthro-
pologisch begriindet sind. Er erwidhnt die Symmetrie, die Proportionalitit,
das Gleichgewichts- und Rhythmusempfinden, die in der Bauform des
menschlichen Korpers und im Blutkreislauf angelegt seien.’® Die Selbst-
bewegung der Kunst ergibt sich hier aus dem Hin- und Herschwanken zwi-
schen maximaler Anndherung des normativen dsthetischen Bewusstseins an
die anthropologische Normenbasis und antinormativer maximaler Entfer-
nung von ihr, wobei weder die Annéherung in vollige Ubereinstimmung mit
der Basis noch die Entfernung in v6lliges Vergessen ihrer ausmiinden diirfe.
Es ist sicher nicht abwegig, hier eine Parallele zu Oskar Walzel zu ziehen.
Denn maximal eingehaltene Symmetrie, Proportionalitit, Gleichgewicht
und Rhythmus charakterisieren gerade die ,Renaissance®, wihrend ihr
Gegenpol des ,Barocks® sich so von dieser Normenbasis entfernt, dass sie
wie aufer Kraft gesetzt erscheint (wenngleich dies nicht ginzlich der Fall
ist).¥

Trotz dieser Ubereinstimmung auf allgemein asthetischer Ebene bleibt
jedoch ein wichtiger Unterschied. Er besteht darin, dass die von der anthro-
pologischen Basis abgezogenen kiinstlerischen Normen analog den linguis-
tischen Normen im System der de Saussureschen langue begriffen werden.
Die langue fungiert in der sprachlichen Kommunikationssituation so, dass
sie die AuBerung (parole) in allen ihrer Bestandteilen normativ kodiert.
Nur durch diese Bindung an die langue kann die AuBerung vom Hérer in
gleicher Weise verstanden werden, wie sie der Sprecher intendiert hat. Die
langue fungiert also als Code. Einen solchen Code vermutet Felix Vodicka
in der literarischen Struktur. Jedes literarische Werk beziehe sich auf den
historischen Codezustand zu seiner Entstehungszeit, jeder Leser rezipiere
das Werk mit Bezug auf den ihm prisenten Codezustand, auch wenn dieser
inzwischen durch die Entwicklung der Literatur ein ganz anderer als zur
Zeit des Werkautors geworden sei. Die Einschaltung des Begriffs des lite-
rarischen Codes erlaubt es Vodicka, die Aufgaben des Literaturhistorikers
von denen des Literaturtheoretikers (also der historischen und der theore-

38 Vgl. MUKAROVSKY 1966.

39 Im Gegensatzpaar Tektonik — Atektonik, bezogen auf Dramen Shakespeares, demonstriert Walzel (Wech-
selseitige Erhellung der Kiinste, Teil D), dass auch dem atektonischen Drama eine Ordnung innewohnt, die der
Diagonale im atektonischen Barock der bildenden Kunst entspricht (so bei King Lear). Das tektonische
Drama (beispielsweise Shakespeares Richard I11.) orientiert sich an Vertikal- und Horizontalachse wie die
Tektonik in der bildenden Kunst. Mukatovskys Pendelmodell mit den Polen der Normbetonung und Normre-
volte ist zeitlich flexibler, weil inhaltlich unspezifiziert. Durch die anthropologische Fundierung ergibt sich
aber doch eine Beziehung zu Walzel. S. auch unsere Anm. 33 oben.
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tischen Poetik) zu trennen. Der Historiker miisse die Entwicklungsbewe-
gung des literarischen Codes in den wechselnden Epochen, den Beitrag je-
des Einzelwerks zu dieser Entwicklung und die Geschichte der Rezeptionen
eines Werks durch die Leserschaft rekonstruieren. Den Entwicklungsbei-
trag des Einzelwerks nennt Vodicka auch den Entwicklungswert. Dem Li-
teraturtheoretiker dagegen obliege die Bestimmung des dsthetischen Werts
des Werks, der sich aufschliisselt in einen je aktuellen, von der objektiven
Werkstruktur und dem aktuellen Zustand des Codes abhéngigen éstheti-
schen Wert und in einen allgemeinen, zeitiiberdauernden &sthetischen
Wert, der sich in der Rezeptionsgeschichte manifestiert.*

Nimmt man zu Vodic¢kas Begriff der literarischen Struktur als Code Mu-
karovskys Lehre von der anthropologischen Basis der dsthetischen Normen
hinzu, so ergibt sich eine zweifache Kodifikation des Einzelwerks, deren
eine Uberzeitlich und unverdnderlich, die andere zeitlich und verinderlich
ist. Zwischen beiden erscheint die Struktur des Einzelwerks wie gespannt,
und je nachdem, an welchen der beiden Codes ein Werkrezipient sich halt,
sieht er diese Werkstruktur anders. Kénnte man denken, dass Oskar Walzel
die Werkstruktur vorrangig mit dem ,,Code“ der universellen édsthetischen
»Normen“ betrachtet, Vodicka wiederum nur mit dem literarhistorischen
Code, wihrend Mukatovsky das Verhiltnis beider Codearten reflektiert?
Von Walzels Neigung zur Ausblendung des historischen Codes und des da-
mit verbundenen Entwicklungswerts zeugt eine legere Aufierung. Ob Jo-
hann Wolfgang Goethes Werk auf die Entwicklung der deutschen Dichtung
eine fordernde oder hemmende Wirkung ausgeiibt habe, damit wolle er sich
nicht beschiftigen.* Und ist es wohl auch denkbar, dass Mukarovsky Wal-
zels Position gegeniiber Lessings Laokoon deshalb so abschitzig beurteilte,
weil ihm Defizite seines eigenen Strukturalismus vor Augen gefiihrt wer-
den, die sich aus einer zu groffen Nihe zur Linguistik ergeben?

II. Mukarovskys Kritik an Walzels Position zu Lessings Laokoon

Gotthold Ephraim Lessing hat in seiner Studie Laokoon oder Uber die Gren-
gen der Malerei und Poesie (1766) die Unterschiede zwischen den beiden
Kunstarten betont. Aus der Sukzessivitdt der sprachlichen Zeichen der
Literatur leitet er die Aufgabe des Dichters ab, Sprache so zu verwenden,
dass die an sich willkiirlichen Sprachzeichen in wie natiirlich wirkende um-

40 Zum Codebegriff Vodickas vgl. ders. 1976. Jurij Striedter (1976: LXV) vermindert die Relevanz des Zeichen-
begriffs und damit auch des Cobegriffs in Bezug auf Vodickas Theorie der Literaturgeschichte m. E. iiber Ge-
biihr (er vermutet in Vodickas Gebrauch dieser Begriffe blofe Analogien).

41 So in Werturteil (WaLzEL 1929: 142).
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gewandelt werden. Mit Natiirlichkeit meint er, dass die Sukzessivitit der
Zeichen als Material von Dichtung in der Sukzessivitit der ausgesagten
und dargestellten Gegenstdndlichkeiten wiederkehren soll. Dichtung hat
dadurch fiir Lessing eine Disposition zur Darstellung von Prozessen und
Handlungen, also Abldufen in der Zeit. Zustinde und statische Erschei-
nungsweisen sollen deshalb nicht als solche beschrieben, sondern in pro-
zessuale Wirkungen auf einen Betrachter umgesetzt werden. Malerei (und
Plastik) wiederum sei aufgrund der Simultaneitit ihres Materials zur Dar-
stellung von rdaumlich-statischen Gegenstinden disponiert. Die zeitliche
Dimension konne nur mittels Andeutungen eines gegebenen Zustands als
Resultat aus einem fritheren und als Ursache des spiter folgenden Zustands
suggeriert werden.*

Walzels Kritik an Lessings Theorie ldsst sich zusammenfassend und
interpretierend so darstellen: er wirft ihr den Sprung von der Ebene der
lautlich materiellen Wortzeichen in die Ebene der dargestellten Gegen-
stindlichkeiten vor, wobei die Bedeutung der Sprachzeichen ausgelassen
wird. Wortbedeutung und Satzgrammatik haben eine eigene Beziehung zu
den Dimensionen von Zeit und Raum und bewirken, dass auch die An-
schauungsdimensionen der dargestellten Welt nicht mehr einseitig an die
zeitliche Sukzession der duBleren Wortzeichen gebunden sind. Dichtkunst
kann deswegen auch simultan-statische Zustinde an sich beschreiben und
an sukzessiv-dynamischen Vorgidngen wie etwa der Handlung im Drama
rdumlich-statische Verhiltnisse zwischen den einzelnen Vorgangsphasen
hervortreten lassen, also eine zeitliche Handlung in rdumlicher Dimension
anschaulich machen. Fiir die Rdumlichkeit eines zeitlichen Vorgangs ver-
wendet Walzel gern den Ausdruck der Architektonik, dessen Herkunft aus
der Raumkunst der Architektur betont wird.*

Jan Mukarovsky, der wertvolle Studien zu Architektur, Malerei und
zum Film vorgelegt hat, wirft Oskar Walzel eine zu starke Verwischung der

42 LEessiNGg 1965, Kap. XII. ff.; vgl. auch die ,Einleitung® von Walther Riezler ebd.: 13.

43 Walzels Position in Bezug auf die Wechselbeziehung zwischen Dichtung und bildender Kunst wird in Teil
C von Wechselseitige Erhellung der Kiinste (hier beziehe ich mich auf die Kurzfassung in WaLzEL 1929, die
Kapiteleinteilungen eingefiihrt und Kritikerstimmen auf die Fassung von 1917 aufgegriffen hat) deut-
licher. Der Bezug auf Lessings Laokoon (und Theodor A. Meyers Stilgesetz der Poesie (1902), das als ,Neuer
Laokoon“ die anschauliche Bildhaftigkeit von Dichtung zugunsten grammatischer Auffassung bekdmpft
hatte) ist ihm jetzt wenig forderlich fiir seine eigene Konzeption. Walzel sagt sich hier von der Rolle des
Gegenstindlichen und seiner méglichen Versinnbildlichung los, es geht ihm um ,,Verwandtschaft im
Gestalten, [...] Ubereinstimmung in der kiinstlerischen Ordnung und Zurechtbiegung des Stoffes®, um
»Verhiltnis der Teile eines Kunstwerks zu dessem Ganzen® (1929: 274), die in Dichtung und bildender
Kunst dhnlich sein konnten. Herbart, der das Simultane an der Musik und das Sukzessive an der bilden-
den Kunst aufdeckte, wird fiir Walzel besonders bedeutsam. Im Nachwort von 1924 zu Gehalt und Gestalt
im Kunstwerk des Dichters (1929) betont er allerdings wieder die Dringlichkeit der Suche nach der kiinstle-
rischen Funktion der grammatischen Kategorie, was an Spitzer, aber auch an Th. A. Meyer ankniipft.
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Grenzen zwischen Malerei und Dichtung vor. Er steht auf der Seite Les-
sings, wenn er die Uniiberschreitbarkeit der materialgegebenen Grenzen
zwischen den Kiinsten behauptet. Besonders polemisiert Mukarovsky ge-
gen Walzels Ubertragung der kunstgeschichtlichen Begriffe Eduard Wolft-
lins auf die Dichtkunst. Diese an einem anderen Materialbereich gewon-
nenen Begriffe konnten auf Dichtung nur in einem metaphorischen Sinne
angewendet werden. Uberdies benutze Walzel Wolfflins Begriffe nicht nur
hinsichtlich des Dargestellten, sondern auch in Bezug auf Strophenbau und
Satzbau. Bei seinem eigenen Vergleich zwischen der Malerei der Sezessions-
kunst und der Dichtung des Symbolismus beschrinkt er sich auf die Un-
tersuchung der poetischen Motivik und untersucht malerische Materialitat
wie etwa die Farbe nur, insoweit sie in Benennungen von Farblichkeit in der
Dichtung zum Zuge kommt.* Generell erkennt er der Dichtung dieser Pe-
riode eine ,ornamentale Geste“ zu. Hat man darunter eine Spezifizierung
des Grundprinzips der semantischen Geste zu verstehen, dann bleibt die
Beschrinkung auf die Motivik unverstindlich, weil dieses Prinzip ja fiir
alle Schichten des dichterischen Zeichenbaus und eben nicht nur fiir die
Motivik gilt. Zur Kritik an Walzel tritt noch eine apodiktische Aussage iiber
die Affinitiaten zwischen den verschiedenen Kiinsten hinzu: Dichtkunst sei
affin zu Malerei und Musik, der Architektur und Plastik als den Raumkiin-
sten stehe sie ferner. Eine Begriindung liefert Mukarovsky an dieser Stelle
nicht; zu vermuten ist, dass die dreidimensionalen Raumkiinste der zwei-
dimensionalen Flichenkunst der Malerei und der eindimensionalen der
Zeitkiinste nicht kompatibel sind. Die Behauptung natiirlicher Ferne von
Dichtung und Raumkunst enthilt wiederum eine Polemik gegen Walzel,
der mit Wolfflins beiden Grundbegriffen von ,Renaissance“ und ,Barock
Kunstepochen avisiert (das 16. und 17. Jahrhundert), in denen die Architek-
tur zur epochenprigenden Kunst aufgestiegen war.

Wenn wir soeben, der Schematik des dufleren, sinnlichen Materials der
Kiinste folgend, von der Eindimensionalitidt der Dichtung und Musik gere-
det haben, so musste uns doch schon der Atem stocken. Denn die Harmonie
als synchroner Zusammenklang von Tonen ist in der Musik neben Melodie
und Rhythmus ihr drittes, sinnlich wahrnehmbares Bauelement. Schon
dadurch ist Musik nicht nur eindimensional (zeitlich-sukzessiv), sondern
auch zweidimensional (zeitlich-simultan). Hinzu kommen Spannungsbe-
ziechungen zwischen Takten, musikalischen Motiven und ganzen Sitzen
einer Komposition, also das, was man als raiumliche Beziige zwischen Ein-

44 S. dazu MUKAROVSKY 1948. Aus unserer Anm. 43 geht hervor, dass Mukarovsky die eigentliche Intention
Wialzels nicht nachvollzieht.
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heiten an verschiedenen Stellen des Zeitflusses bezeichnen kann. Musik als
Zeitkunst hat somit ihre eigene Weise des Umgangs mit Flichigkeit (Si-
multaneitdt) und Raumlichkeit und damit ihre eigene, innere Beziehung
zu den Kiinsten der Malerei und der Architektur bzw. Bildhauerei. Fiir die
Dichtung gilt das Gleiche: Der Reim in der Verssprache entspricht einem
musikalischen Akkord mit dem Unterschied, dass nur ein Teil des Akkords
in einem Versfuf3 vernehmbar ist, weil die menschliche Zunge nicht zwei
reimbildende Silben gleichzeitig artikulieren kann. Aus der gesamten
Lautmasse eines Gedichts ist der Reim aber als eng aufeinander bezogene
Lautgestalt hervorgehoben; die horizontalen Aquivalenzen zwischen den
Versfiifen in der Verszeile und die vertikalen Aquivalenzen zwischen Vers-
zeilen untereinander sowie zwischen den Strophen entsprechen den Bezie-
hungen zwischen musikalischen Takten, Motiven und Sétzen. Wir befinden
uns hier in dem Bereich dessen, was Walzel mit seinem Begriff der inneren
Form gemeint hat, die zwar fiir jedes individuelle Kunstwerk und die Werke
einer Kunstgattung je spezifisch ist, hinter der er aber dennoch Universali-
en dsthetischer Wahrnehmung und Anschauung vermutet.

Der Begriff der Anschauung ist vielleicht ein Schliisselbegriff fiir die
Suche nach dem Moment, das die unterschiedliche Weichenstellung fiir
Walzels und Mukatovskys strukturelles Denken trotz aller vorhandenen
Ahnlichkeiten bewirkt. Unter Anschauung ist eine Aktivitit des menschli-
chen Bewusstseins zwischen sinnlicher Wahrnehmung und begrifflichem
Denken zu verstehen. Wihrend die Wahrnehmung an einen dufleren, sinn-
lichen Reiz gebunden ist, auf den sie, ihn verarbeitend, reagiert, kann sich
die Anschauung auch auf reizunabhingige, rein bewusstseinsimmanente
Vorstellungen richten. Diese konnen aus erinnerten Wahrnehmungen oder
aus Imaginationen bestehen, sie konnen aber auch erwartete, zukiinftige
Wahrnehmungen vorwegnehmen. Das Denken wiederum baut auf Wahr-
nehmung und Anschauung auf und bearbeitet deren Inhalte nach seinen
eigenen, logischen Gesetzen zu Begriffen. Die Wahrnehmung duflerer Sin-
nesreize steht unter den Dimensionen von Zeit und Raum, aber auch die
Anschauung hat ihr eigenes, inneres Zeit- und Raumbewusstsein, wihrend
fiir das logische Denken solche Dimensionen irrelevant sind. Walzels Zen-

45 Die Begriffe Anschauung, Wahrnehmung und damit verbunden die Vorstellung gehen leicht in
einander tiber. Ich beziehe mich bei dem hier verwendeten Anschauungsbegriff auf HusserL 1969. An-
schauungen konnen sich demzufolge als Reproduktionen gewesener Wahrnehmungen, auf zukiinftig
erwartete beziehen, aber auch — in einer weiteren, fiir Husserl wesentlicheren Auffassung des Wortes
—wahrnehmungsunabhingig sein. Walzel bezieht sich stellenweise auf Husserl, doch sein Begriff von
Anschauung ist nicht prizise definiert. Mukatfovsky operiert meines Erachtens gar nicht mit diesem
Begriff, wenngleich seine allgemeine Asthetik ihn eigentlich voraussetzen miisste.
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tralbegriff der inneren Form richtet sich auf das innere Zeit- und Raumbe-
wusstsein als Formen der Anschauung.* Auch Mukarovskys semantische
Geste geht es um diese, doch liegt eine andere Konzeption zugrunde.

Zu Walzels Konzeption gelangen wir, wenn wir seinen Aussagen iiber
den Vorgang eines Rezeptionsprozesses von Dichtung in Augenschein neh-
men. Fiir ihn ist an der Rezeption der sukzessive Leseprozess zwar durch-
aus wichtig, doch intensiver beschiftigt er sich mit dem Bewusstseinszu-
stand nach Abschluss des Lesens. In der Riickschau {iber das gesamte Werk
stellt sich im Akt erinnernder Anschauung der architektonische Bau als
strukturiertes Ganzes vor, wobeil einzelne Teile als solche, in ihrer Bezie-
hung untereinander und in ihrer Funktion fiir das Ganze hervortreten kon-
nen. Das in der Riickschau erschaute Ganze offenbart seine innere Archi-
tektonik. Im von Walzel favorisierten Gattungsgebiet des Dramas, wo die-
se Architektonik an der Komposition der Akte, der einzelnen Szenen im
Akt oder auch tiber Aktgrenzen hinweg sichtbar wird, konnte man geneigt
sein, Mukarovskys Verdikt einer statischen Kompositionsanalyse zu tiber-
nehmen. Doch orientiert sich Walzel auch an der Technik der Leitmotivik
in der Musik, die, transformiert in verbal-dichterische Komponenten, tek-
tonische oder auch atektonische Baufunktionen iibernehmen kann, woran
deutlich wird, dass Walzels Begriff der Architektonik in der Dichtung die
dynamische Bewegung durchaus beriicksichtigen will.* Vielleicht ist fiir ein
besseres Verstindnis dessen, was Walzel meint, ein Hinweis auf Edmund
Husserls Lehre vom inneren Zeitbewusstsein hilfreich. Als Demonstrati-
on fiir die Beschaffenheit dieses Bewusstseins bezieht sich Husserl auf die
Wahrnehmung und das Innehaben eines Tons. Im Prozess der sukzessiven
Tonwahrnehmung halte das Bewusstsein alle vorhergehenden Tonphasen
in der bestimmten Ordnung fest (Retention) und richte sich erwartend auf
die folgenden Tone (Protention). Nach Abschluss des Horvorgangs ist im
Bewusstsein die Gesamtgestalt des Tons als retendiertes Ganzes anwesend,
das in Erinnerungsakten immer wieder vor das Bewusstsein gestellt werden
kann. Eine erinnerte Tonphasierung wiirde man aber wohl nicht als ,sta-
tische® Ganzheit bezeichnen. Mukarovsky, der ja den Torso statt des abge-
schlossenen ganzen Kunstwerks durchaus akzeptiert, mangelt es offenbar
an einer Retentions- und Protentionslehre, auf die Walzel gerade, ohne die
Husserlschen Termini zu verwenden, abzielt.*

46 Vgl. auch unsere Anm. 21.

47 HusserL (1969: 30) bezieht sich partiell auch auf die Melodie, doch sein eigentliches Demonstrationsobjekt
der Retention und Protention von Teilen eines sukzessiven Ganzen ist der nach Phasendauer, Intensitit und
Farbung differenzierte Ton. S. auch unsere Anm. 19.
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Um Mukarovskys Konzeption besser begreiflich zu machen, mag wie-
derum Oskar Walzels Unterscheidung zwischen dem Ganzen als einem
Werdenden und als einem Gewordenen niitzlich sein. Im Werdenden ist
die Ausrichtung aller wahrgenommenen und anschaulich erinnerten (re-
tendierten) Teile auf das noch Kommende, Zukiinftige (Protendierte) wich-
tiger als das schon Gewordene; die Prozessualitit verdriangt die Resultati-
vitit. Beide Aspekte gehoren zum Vorgang der Rezeption eines Kunstwerks,
und zwar sowohl in den bildenden Kiinsten als den sog. Raumkiinsten als
auch in den Kunstarten der Musik und Dichtung als den sog. Zeitkiinsten.
Walzels Absetzung von Lessings Kunstlehre will die beiden Aspekte beriick-
sichtigt wissen. Dem dienen seine Untersuchungen zur Architektonik und
Leitmotivik in Dichtung, aber auch diejenigen zur Gestaltung des Werdens
bei solchen Dichtwerken, bei denen die von Lessing postulierte Parallelitét
zwischen dargestellten Handlungsabldufen mit der linearen Sukzessivitat
der materiellen Sprachzeichen vorliegt.¥ Mukarovsky wiederum beriick-
sichtigt zwar mit seinem dritten Prinzip der semantischen Akkumulation
schematisch eine Resultativitidt des Gewordenen, doch weitaus wichtiger ist
ihm das Werdende der Prozessualitit. Das zeigt sich nicht nur am zweiten
Prinzip der Oszillation zwischen Statik und Dynamik, sondern auch daran,
dass er in seiner dsthetischen Rezeptionslehre zu einer Position gelangt,
die das aktive Mitschaffen und Weiterschaffen des Kunstwerks durch den
Werkrezipienten so stark gewichtet, dass die Autorintention schlieBlich zu
einer vernachlissigbaren Grofe gerit.*

Die Vernachlissigung der Gewordenheit des kiinstlerischen Ganzen im
anschauenden Bewusstsein beim Rezipienten hat bewirkt, dass es im tsche-
chischen literaturwissenschaftlichen Strukturalismus keine hinreichende
Lehre der dichterischen Gattungen und auch keine Technik der Komposi-
tionsanalyse mit den Begriffen von Fabel und Sujet gegeben hat. Damit ist
ein wichtiger Teil der historischen Poetik entfallen, denn epische Werke und
Dramen konnten mit den tschechischen Analyseinstrumenten nur auf der
Ebene der Stilistik im engeren Sinne, nicht aber auf der Ebene der Hand-
lung und ihrer Komposition untersucht werden. Die russischen Formalis-
ten, so sagten wir weiter oben, waren in der Untersuchung von Handlungen
der Epik weitergekommen. Zu erwidhnen ist noch, dass es im Umbkreis der
russischen Formalisten eine sog. Kompositionsanalytische Schule gegeben
hat, die die Fabel-Sujet-Analyse weitergetrieben hat. Zu ihr gehorten Mi-

48 Besonders in Goethes Lyrik stellt Walzel sowohl Gedichte des sprachlich (in Zeitformen des Verbums) und
gegenstindlich parallelisierten Werdens als auch Gedichte fest, bei denen zwischen sprachlich-gramma-
tischen Formen und Dargestelltem keine Parallelitit vorliegt.

49 Vgl. dazu Scumip 1989.
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chail Petrovskij und Aleksandr Reformatskij. Auch Lev S. Vygotskijs For-
schungen verdienen Beachtung, da er den von den Formanalytikern wie
auch von den Formalisten vernachléssigten Bereich des Dramas einbezog.

Lubomir DolezZel, ein Schiiler Vodic¢kas, der sich vom Stilforscher im en-
geren Sinne zu einem solchen im weiteren, auch die Komposition aufneh-
menden entwickelt hat, verdanken wir einen Hinweis darauf, dass die da-
maligen russischen Kompositionsanalytiker in einem Zusammenhang mit
einer deutschen Kompositionsschule gestanden haben. Dolezel erwidhnt die
Namen Schissel von Fleschenburg und Bernhard Seuffert.’® Letzterer hat
auch Oskar Walzels Blick fiir die dichterische Komposition geschirft. In
der Geschichte der Literaturwissenschaft gab es somit grenziiberschreiten-
de Forschungen zur Komposition, die aus dem Bewusstsein der spiteren
Forschergenerationen weitgehend verschwunden sind. Einen Beitrag zum
Vergessen hat bedauerlicherweise auch die Prager Schule zur Zeit Muka-
fovskys geleistet.

In Deutschland war in der Hochzeit slavistischer strukturaler Literatur-
wissenschaft nicht nur der genannte russische Forschungszweig, sondern
auch die eigene, mit Oskar Walzels Namen verbundene Kompositionsfor-
schung und die gesamte Gestaltdsthetik ausgeblendet worden. Am Prager
Strukturalismus faszinierte die den Werkempfinger vom Werkautor ,eman-
zipierende“ Rezeptionsisthetik, die untermauert war von Mukarovskys Hin-
wendung zur Literatursoziologie. Die dafiir wichtigste theoretische Schrift,
Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty (Asthetische Funktion,
Norm und Wert als soziale Fakten, 1936), 6ffnet zwar den Weg zur anthro-
pologischen dsthetischen Funktionsforschung, die in Form der Lehre von
der anthropologischen Basis dsthetischer Normen einen Weg auch zu Wal-
zels Suche nach universellen Gestaltkategorien schlagen konnte. Doch das
»soziale Faktum® hat hier als Wegsperre fungiert, und Walzels Desinteresse
an Literatursoziologie konnte auch bewirken, dass seine gegenwirtige Re-
zeption durch die Medienwissenschaft ihn marginalisieren wird.

Angesichts dessen sei ein letzter Blick auf einen weiteren, prominen-
ten Vertreter des Prager linguistischen Kreises, Roman Jakobson, gewor-
fen. Jakobson, der sowohl Mitbegriinder der russischen Formalen wie auch
der Prager strukturalen Schule war, hat, obwohl von Hause aus Linguist,
die Kompositionsanalyse — allerdings im Bereich der Lyrik — weiterbetrie-
ben. Bei den von ihm vorgelegten Gedichtanalysen werden horizontale (die
Komponenten in einer Verszeile betreffende) und vertikale (die Verszeilen
und Strophen untereinander betreffende) Relationen untersucht, die sich

50 DorezeL 1972. Walzel bezieht sich in Téktonik von Dichtung auf Seuffert.
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auf lautlicher, rhythmischer, morphologischer und grammatischer Ebene,
schlieBlich auch auf der Ebene der Motive und der gesamten Thematik er-
geben. Das liefe sich noch als blofe, linguistisch inspirierte Stilforschung
abtun. Doch entdeckt er auch Techniken eines doppelten kompositorischen
Schnitts in der Gedichtstruktur, der sich aller Werkebenen beméchtigen
kann.’! Es wiirde hier zu weit fithren, wollten wir zu begriinden versuchen,
dass dieses Analyseprogramm im Zusammenhang mit der russischen Kom-
positionsschule und iiber diese auch mit Oskar Walzels Gestaltanalytik
steht. Diese spitere Entwicklung bei Roman Jakobson zeigt jedoch, dass
der Gegensatz zwischen Walzels Kunst- und Literaturkonzeption und der-
jenigen der Prager Schule so fundamental nicht ist, wie Mukarfovsky ihn in
seiner Kritik an Walzels Haltung gegeniiber Lessing behauptet.
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RESUME

Na pocatku 20. stoleti a jesté hluboko do jeho prvni poloviny zdpasila literarni véda
v kontextu humanitnich véd o pravo na existenci, utlacovana védami pfirodnimi a
technikou. V Némecku reagoval na tuto situaci Oskar Walzel zaloZzenim vlastni li-
terarnévédné skoly. Jeji esteticky zaklad tvorila herbartovska formadlni estetika, me-
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todologické vypujcky ziskal Walzel v jazykovédé. Orientaci mu soucasné poskytova-
lo Wolfflinovo kunsthistorické pojmoslovi, v némz shleddval univerzalni kategorie
umélecké tvorby. ,Gehalt und Gestalt“ nahradily dfivéjsi ,,Inhalt und Form® a spolu
se »vzdjemnym osvicenim uméni“ (wechselseitige Erhellung der Kiinste) se staly
klicovymi pojmy nové literarni védy, jeZ mély basnické dilo zpfistupnit analyticky
a v komparatistické perspektivé.

Walzelovy spisy recipovala prostiednictvim germanisty Zirmunského také sou-
bézna ruska formalni skola. Pfispély k tomu, Ze rusti formalisté prekonali své poca-
te¢ni opomijeni tematicko-motivické slozky literatury. Zvlasté v oblasti vypravnych
zanru rozvinula ruska formdlni $kola a ji blizci badatelé jako Petrovskij, Reformat-
skij a Vygotskij analyticky model vyjadfeny dvojici fabule — syZzet, ktery umoznil
pochopit déj vypravéni (u Vygotského téZ dramatu) jako svébytny konstrukéni vztah
logickych vyznamu a tvarovych uméleckych postupt.

V rdamci Prazského lingvistického krouzku polozil Jan Mukatovsky v navaznos-
ti na ruskou formalni $kolu a domadci ¢eskou tradici herbartovské estetiky zaklady
prazské strukturalistické literarnévédné skoly; Felix Vodicka se pozdéji ujal péce
o0 jeji literarnéhistorickou vétev. Prispévek sleduje shody a rozdily mezi Walzelem
a prazskou skolou. Hlavni shody spocivaji ve spole¢né orientaci na herbartovskou
estetiku, v metodologickych vyptijckach z lingvistiky a v hleddni estetickych uni-
verzalii. Mukarovsky vsak rozviji, inspirovan lingvistickym a antropologickym
funkcionalismem, vlastni, Herbartovo uceni pfesahujici esteticky systém, ktery je
soustfedén kolem nauk o funkcich a znaku. Soucasné vSak opomiji analyzu déje a
s ni spojenou analyzu kompozice. Divod prehlédnuti této diilezité slozky dédictvi
ruského formalismu, jeZ si Mukarovsky osvojuje, lezi podle domnéni autorky refera-
tu v lingvisticky vymezeném pojeti stylistické analyzy podfizené klicovému pojmu
sémantického gesta, v jehoz disledku se u Mukarovského celostni kompozice dila ve
smyslu Walzelové ¢i ruskych formalistl stavd opominutelnou veli¢inou. Lingvistic-
ky narys sémantického gesta md za dusledek ostrou kritiku, s niz Mukarovsky pfi-
stupuje k Walzelovu programu ,vzdjemného osviceni uméni“. Mukarfovsky se zde
projevuje jako obhdjce Lessingova stanoviska v Laokoontu, s nimz sdili predstavu
pevné hranice mezi riznymi uménimi zalozené jiz ve specifi¢nosti jejich materialu,
zatimco Walzel vidi tyto hranice — v oblasti nazirani prekracujiciho smyslovou ma-
teridlnost, na trovni estetickych dimenzi prostoru a ¢asu — jako navzdjem oteviené.
Oskara Walzela v soucasnosti znovu objevuji mladé védy o médiich. Mukarovsky
sice poskytl — zprostfedkované pies svého zdka Jifiho Veltruského — trvalé impulsy
teatrologii; zda vSak zaZije obnovu také jeho literarnévédny strukturalismus, zavisi
moznd také na tom, jestli diskuse kolem Lessinga a Walzela povede k odhaleni do-
sud nepozorovanych potenci jeho estetického mysleni.
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