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Vorwort

Die vorliegende Arbeit wurde von der Philosophischen Fa-
kultit der Universitidt Konstanz im Sommersemester 1978 als
Dissertation angenommen. Gutachter waren Prof.Dr. Jurij
Striedter und Prof.Dr. Karl Eimermacher. Beiden danke ich
herzlich filir ihre stindige Diskussionsbereitschaft, fir ihre
kritischen Anmerkungen zu meiner Arbeit und filir manche
wertvolle Anregung.

Die Dissertation wurde fiir die Drucklegung in einigen
Passagen etwas umgearbeitet und ergdnzt. Die urspriinglich
geplante Erweiterung der Arbeit um andere Autoren der 'anar-
chistischen' Generation und weitere Aspekte der 'anarchisti-
schen' Dichtung muBte hier jedoch unterbleiben. Der Verfas-
ser hofft, die Ergebnisse der zu diesem Zweck durchgefiihrten

Untersuchungen im Rahmen einer anderen Arbeit publizieren zu
kénnen.

Konstanz, September 1988 M. Sedmidubsky
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I. Einleitung

1. Theoretische Voriberlequngen: Literaturgeschichte als
Kommunikationsprozef

Da jeder evolutiondre Wandel nur als Transformation ein und
desselben Gefiiges fafbar ist, das ungeachtet aller Verdnderungen
seine Identitdt in der Zeit bewahrt, setzt die Auffassung der
literarischen Evolution als einen kontinuierlichen, in der Zeit
verlaufenden Prozesses notwendigerweise den Begriff des den ein-
zelnen Werken iibergeordneten literarischen Systems voraus. Man
konnte sich dieses werkiibergreifende literarische System grund-
sidtzlich als eine literarhistorische aposteriorische Abstraktion
vorstellen. Die heute bereits allgemein akzeptierte Auffassung
der Literatur als einer spezifischen Weise der zwischenmensch-
lichen Kommunikation laB8t es jedoch sinnvoller erscheinen, die-
ses System als das den einzelnen literarischen kommunikativen
Akten zugrundeliegende und die Kommunikation {iber Literatur erst
ermdglichende Normen/Regelsystem (strukturalistisch: ‘langue’;
informationstheoretisch: 'Kode'; generativ: 'Kompetenz') aufzu-
fassen, d.h. dem literarischen System eine (psycho-soziale) Rea-
litdt bereits auf der Objektebene zuzuerkennen.

Die Veridnderungen, die die Literaturgeschichte zu beschrei-
ben und zu erkldren hat, sind also Verschiebungen in dem inter-
individuellen Kommunikationssystem, das den Menschen befidhigt,
literarische Texte zu produzieren, zu erkennen, zu verstehen und
zu bewerten.

Die System-Konzeption des literarischen Entwicklungspro-
zesses ist freilich den russischen Formalisten zu verdanken.
Doch die Voraussetzungen fiir die kommunikativ-semiologische Be-
stimmung des evolutionierenden literarischen Systems schuf m.E.
erst der Prager Strukturalismus, indem der das literarische Werk
als ein Zeichen auffasste, das auf dem Hintergrund einer raum-
zeitlich veridnderlichen iiberindividuellen Struktur von.literari-
schen Normen und Konventionen geschaffen und wahrgenommen wird,
die sich zu dem individuellen Werk dhnlich verhdlt, wie das
sprachliche System (langue) zu den einzelnen sprachlichen XAuBe-
rungen (parole)l. Bei dem Versuch, einen theoretischen Bezugs-

1) vgl. hierzu Vf., "Literary Evolution as a Communicative Pro-
cess", in: P. Steiner et al. (eds), The Structure of Literary

Process, Amsterdam/Philadelphia 1982, S. 483-502, hier: S.
484-487.
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rahmen filir die kommunikationstheoretisch fundierte Erforschung
der literarischen Entwicklung zu skizzieren, empfiehlt es sich
deshalb, an den diesbeziiglichen Ansatz des Prager Struk-
turalismus anzuknipfen. Es muB8 dabei allerdings beriicksichtigt
werden, daB8 die von Muka¥ovsk§ und Vodifka entwickelte Theorie
des literarischen Entwicklungsprozesses in mancher Hinsicht noch
der traditionellen, kommunikationstheoretisch unaufgekldrten
Literaturbetrachtung verpflichtet ist und das sie deshalb einige
Widerspriiche und Unklarheiten aufweist, die auf die inkonsequen-
te Einhaltung der kommunikationstheoretischen Ausgangspramissen
zuriickzufiihren sind. Im folgenden soll deshalb zundchst versucht
werden, kurz auf die wichtigsten Implikationen hinzuweisen, die
sich fiir die Literaturhistorie aus der kommunikativ-semiologi-
schen Bestimmung ihres Untersuchungsgegenstandes ergeben. Auf
dieser Grundlage werden dann die in der Evolutionstheorie des
Prager Strukturalismus angelegten und ihre Konsistenz beein-
trichtigenden Widerspriiche diskutiert, wobei die zundchst nur
thesenartig dargelegten Pramissen einer kommunikationstheo-
retisch begriindeten Literaturgeschichte spezifiziert werden.

*

Durch die Einfiihrung der interindividuellen Struktur von
literarischen Normen und Konventionen als zentraler Kategorie
der litherarhistorischen Forschung wird die im Mittelpunkt des
literaturwissenschaftlichen Erkenntnisinteresses stehende Kate-
gorie des individuellen literarischen Werkes aus der Literatur-
geschichte nicht ausgeschlossen, sonders es werden dadurch viel-
mehr erst die Voraussetzungen dafir geschaffen, das Einzelwerk
nicht bloB in seiner genetisch-historischen Bedingtheit, sondern
in seiner wirklich geschichtlichen ProzeBartigkeit, d.h. als
einen vermittelt-vermittelnden Faktor des literarischen Entwick-
lungsprozesses zu erfassen.

Das Einzelwerk und das interindividuelle literarische System
sind zwar zwei ontologisch unterschiedliche Realitdten - das
letztere existiert im BewuBStsein der Mitglieder der jeweiligen
literarischen Kommunikationsgemeinschaft als ein Repertoire der
durch ihre kommunikative Gebrauchsrekurrenz konventionalisierten
literarischen Verfahrensweisen, das erstere ist dagegen dessen
materielle Objektivation, der eine mentale Existenzweise nur
potentiell zukommt. Doch dessen ungeachtet besteht zwischen

beiden Kategorien das Verhdltnis wechsgedlsgitigerorontolagirscher
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Abhdngigkeit: Das Einzelwerk existiert in seiner kommunikativen
Funktion (d.h. als eine sinnvolle, bedeutungstragende Struktur)
nur in Relation zu dem jeweiligen System und ld8t sich nur in
Bezug auf dieses System addquat beschreiben; und umgekehrt: das
System existiert nur insofern, als es kommunikativ funktioniert,
d.h. als ihm auf der ‘'parole'-Ebene eine bestimmte Menge der
durch seine kommunikative 'Verwendung' zustandegekommenen in-
dividuellen Realisationen entspricht, und kann nur anhand dieser
seiner Exteriorisierungen wissenschaftlich erschlossen werden.

Ein analoges Abhingigkeitsverhdltnis gilt nun auch im Hin-
blick auf die literarische Entwicklung: der Entwicklungsproze8
verliduft zwar 'auBerhalb' einzelner literarischer Werke - im Be-
reich des interindividuellen literarischen Systems - und last
sich in seiner geschichtlichen Kontinuierlichkeit nur als Verdn-
derung seiner Komponenten und deren Beziehungen zueinander er-
fassen. Doch zu einer Verschiebung im System kommt es nur dann,
wenn eine entsprechende Modifikation zuvor durch die Verletzung
der betreffenden Konvention(en) auf der Ebene der individuellen
‘parole’-AuBierungen erfolgte. D.h. das System entwickelt sich
nur insofern, als seine Entwicklung durch die individuellen In-
novationen initiiert wird, und jede seiner Verdnderungen kann
ebenfalls nur durch die Analyse der feststellbaren Resultate
seiner 'Verwendung' festgehalten werden.

Das Abhdngigkeitsverhdltnis zwischen dem Einzelwerk und dem
interindividuellen literarischen System beruht jedoch auch im
Hinblick auf ihre Rolle im literarischen EntwicklungsprozeB auf
Wechselseitigkeit: die individuelle Innovation ist zwar eine
notwendige, aber noch unzureichende Bedingung des literarischen
Wandels; denn sie fiihrt zu einer Systemverdnderung erst und nur
dann, wenn sie von den Mitgliedern der jeweiligen Kommunika-
tionsgemeinschaft internalisiert wird. D.h. ein die bestehenden
literarischen Konventionen wie auch immer revolutiondr durchbre-
chendes Werk wird zu einem Faktor des literarischen Entwick-
lungsprozesses nur insofern, als sich die in ihm enthaltenen in-
novatorischen Strukturen von einem individuellen ‘'parole’'-Ein-
zelfaktum in ein interindividuell akzeptiertes System-Faktum
verwandeln, m.a.W. indem sie ihrerseits wiederum der Konventio-
nalisierung unterliegen. Erfolgt diese ontologische Metamorphose
nicht, so wird das Werk - mag es gegen das vorhandene System von
literarischen Konventionen auch noch so stark verstoB8en haben -
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bei der literarischen Entwicklung keine initiierende Rolle spie-
len.

Um den "evolutiondren Wert" eines literarischen Werkes
{(d.h. das MaB, in dem es zur Fortentwicklung der Literatur bei-
getragen hat) ermitteln 2zu kdnnen, geniligt es deshalb nicht - wie
die Prager Strukturalisten noch anzunehmen scheinen (vgl. hier
S. 21) - die Differenzqualitdt der jeweiligen Werk-Struktur in
Bezug auf das vorangehende Entwicklungsstadium des
iberindividuellen literarischen Systems aufzudecken, sondern es
mu8 auch festgestellt werden, welche der Normabweichungen, aus
denen diese Differenzgualitdt besteht, i n der Folge
der Entwicklung auch konventionalisiert wurden; denn zu einem
System- und 4d a m i t Entwicklungsfaktor sind nur diese Abwei-
chungen geworden, und der evolutiondre Wert des betreffenden
Werkes besteht folglich einzig und allein in ihnen. Es darf da-
bei auch nicht vergessen werden, daB ein gewisser (wenn auch nur
'‘passiver') Entwicklungswert auch denjenigen Werken zukommt, die
die in den innovatorischen Werken bereits erfolgten 'Entdeckun-
gen' bloB aufgreifen und weitergeben, denn es sind gerade diese
Werke, die - neben der Literaturkritik - einen wesentlichen An-
teil an der Sanktionierung und interindividuellen Verbreitung
(Konventionalisierung) der neuen literarischen Verfahrensweisen
und insofern auch an der Fortentwicklung des literarischen Sy-
stems haben. Im Unterschied zur herkdmmlichen Literaturgeschich-
te, in der diese ‘'epigonenhaften' Werke kaum Beachtung fanden,
sind sie fiir die kommunikationstheoretisch fundierte Erforschung
des literarischen Entwicklungsprozesses von eminenter Wichtig-
keit, da sie dem Literarhistoriker die oft einzige und vor allem
Zuverlassige Moglichkeit bieten, auf die Konventionalisierung
(d.h. auf die Systemzugehdrigkeit) der durch die Werk-Analyse
auffindbaren Strukturen zu schlieBen.

Das dialektische Wechselverhdltnis zwischen dem Einzelwerk
und dem interindividuellen literarischen System projiziert sich
also in den literarischen EntwicklungsprozeB als Dialektik der
Wechselwirkung von individuellen Innovationen und deren Konven-
tionalisierung. Die individuellen Innovationen sind zwar ein
unerldfliches Moment der literarischen Entwicklung: sie ldsen
sie aus; doch der eigentliche Entwicklungsvorgang, als ein das
interindividuelle literarische System schrittweise transformie-
rendes G e s c hehen, vollziehtwsichoexrstcdn idemobund
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durch den) ProzeB ihrer Konventionalisierung, in dem sie sich
durch sukzessive interindividuelle Ubernahme zu internalisierten
System-Elementen umwandeln. Das heist, das8 jeder literarische
Wandel {(als das Sich-Wandeln des Systems) letztlich eine Konven-
tionalisierung ist.

Das Problem der 'Erklarung' des literarischen Wandlungspro-
zesses besteht deshalb nicht so sehr darin, die ‘Ursachen' zu
finden, die das Auftauchen und die Richtung einer individuellen
Neuerungsinitiative motivieren, als vielmehr darin, die Umstdnde
zZu bestimmen, die dazu gefiihrt haben, da8 diese Initiative be-
folgt wurde, wihrend andere zu gleicher Zeit gemachte innovato-
rische Vorschldge abgelehnt wurden oder keine Beachtung fanden.
Der Charakter der individuellen Abweichungen von bestehenden li-
terarischen Normen und Konventionen hdngt letztlich von der
freien schipferischen Entscheidung des schaffenden Subjekts ab
und k a n n maBgebend durch dessen angeborene Dispositionen,
dessen Biographie und andere vom Standpunkt der literarischen
Entwicklung zufdllige Faktoren bestimmt sein. Der ProzefS der
Konventionalisierung, in dem dariiber entschieden wird, welche
der individuellen Normabweichungen (2u welchem Zeitpunkt) zu
neuen individuell akzeptierten Kommunikationsnormen werden, und
das heiBt letztlich, welche Richtung die literarische Entwick-
lung (wann) einschldgt, unterliegt dagegen i mm e r der Ein-
wirkung von iiberindividuellen. - immanenten {(d.h. im System
selbst angelegten) und pragmatischen - Faktoren und Umstanden
der literarischen Kommunikation, die die interindividuelle Auf-
nahme bestimmter Innovationen begiinstigen und bei anderen Inno-
vationen sie weniger wahrscheinlich machen, bzw. gar ausschlies-
sen. (Dies besagt allerdings nicht, das das Auftauchen und der
Charakter von denjenigen Innovationen, die interindividuell ak-
zeptiert wurden, nicht u.a. a u ¢ h durch dieselben Faktoren
und Umstdnde bedingt sein kdnnten, die ihre Konventionalisierung
bewirkten.) Unter diesem Aspekt betrachtet erscheint die Litera-
turentwicklung als ein SelektionsprozeBS, in dem die in einem hi-
storischen Augenblick feststellbaren Neuerungen als das Paradig-
ma der zur Auswahl stehenden Mdglichkeiten der Entwicklung
funktionieren und die immanenten wie auch transzendeten Faktoren
und Umstdnde der literarischen Kommunikation als Auswahlinstruk-
tionen wirken, die die Wahrscheinlichkeit der jeweiligen 'LJ-
sung' bestimmen,
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Nun stellt die Konventionalisierung - als Aufnahme und gei-
stige Aneignung von individuellen Neuerungsstrukturen durch die
Mitglieder einer literarischen Kommunikationsgemeinschaft im
Hinblick auf zukiinftige Kommunikationsakte - einen primir rezep-
tionsdsthetisch vermittelten Vorgang dar. Es handelt sich im
Grunde um die Umsetzung der in der rezeptiven Verarbeitung der
innovatorischen (bzw. die Innovation bereits wiedergebenden)
Texte erworbenen Erfahrung in das interindividuell akzeptierte
'Wissen', Der rezeptionsdsthetischen Dimension der literarischen
Kommunikation kommt deshalb im historischen Prozef der Litera-
turentwicklung eine ebenso wichtige konstituive Rolle zu wie dem
eigentlichen literarischen Schaffen. Die durch die Neuerungsini-
tiative der schaffenden Individuen erdffneten Entwicklungsmog-
lichkeiten werden zur 'Entwicklung' erst durch die Vermittlung
der rezipierenden Subjekte, die sich die betreffenden Innovatio-
nen aneignen, ihr im frilheren kommunikativen Umgang mit 'Litera-
tur' erworbenes 'Wissen' dementsprechend modifizieren und die so
umgewandelte literarische 'Xompetenz' gegebenenfalls wieder in
Produktion umsetzen. Ohne eine solche Vermittlung bleiben die in
den innovatorischen Werken angelegten Entwicklungsm8glichkeiten
notwendigerweise im Zustand bloSer Potentionalitdt. D.h. die re-
zeptiven Textverarbeitungsprozesse sind auch in literaturge-
schichtlicher Hinsicht keine passiven, die in den literarischen
Texten bereits erfolgten Wandlungen mechanisch reflektierenden
Vorgange, sondern ganz im Gegenteil deren unmittelbare Exponen-
ten und aktive Teilnehmer, und ihre objektivierten, der Beobach-
tung 2zugdnglichen Resultate miissen deshalb bei der Erforschung
des literarischen Wandels im gleichen MaBSe beriicksichtigt werden
wie die Werke selbst.

*

Die kommunikationstheoretische Grundlegung der literarhi-
storischen Forschung erlaubt es also, die Entwicklung der Lite-
ratur als einen einheitlichen, auf der kommunikativen Interak-
tion von literarischer Produktion und Rezeption beruhenden Pro-
ze8 zu betrachten: die literarischen Werke und deren rezeptive
Verarbeitung erscheinen in dieser Betrachtungsweise als komple-
mentdre Aspekte e in unad desselben historischen
Prozesses - der Entwicklung des interindividuellen Systems von
literarischen Normen und Konventionen - und ihre Teilhabe an der
literarischen Entwicklung muB8 folgligh..ausschlieBlichountersodem
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Gesichtspunkt der Rolle gewertet werden, die sie bei den evolu-
tiondren Verdnderungen dieses Systems spielen.

Es bedeutet deshalb ein unndtiges, theoretisch unbegriinde-
tes Zugestidndnis an die kommunikationstheoretisch unaufgeklirte
Denkweise, die in der Literaturgeschichte eine fiir sich selbst
bestehende, unabhdngig vom historischen Prozefl der literarischen
Kommunikation existierende Aufeinanderfolge von einzelnen lite-
rarischen Werken und deren Beziehungen zueinander erblickt, wenn
F. Vodidka - im Rahmen einer auf der kommunikativ-semiologischen
Bestimmung der Literatur basierenden Konzeption der Literaturhi-
storie? - vorschldgt, die Teilhabe der Einzelwerke am literari-
schen Entwicklungsproze8 dadurch zu erfassen, da8 man neben der
Kategorie des intersubjektiven Systems von literarischen Nor-
men/Konventionen noch die Kategorie der "literarischen Struktur*
einfihrt, die durch die historische Reihe der wechselseitig auf-
einanderbezogenen Einzelwerke in ihrer "objektiven Existenz" ge-
geben ist: "Der erste Komplex der (literarhistorischen - M.S.]
Aufgaben ergibt sich aus der objektiven Existenz der literari-
schen Werke, die die historische Rejihe bilden, in der wir die
Veridnderungen der Organisation der literarischen Formen, m.a.W.
die Entwicklung der literarischen Struktur verfolgen k&nnen. Wir
sehen hier [...) von solchen Zusammenhdngen ab, die sich daraus
ergeben, daB das Werk zu Gegenstand der dsthetischen Wahrnehmung
wird; es geht uns lediglich um die Bewequng der literarischen
Struktur und um die Charakterisierung der Werke vom Standpunkt
der immanenten Entwicklung der Literatur® (S. 16). Das Verhdlt-
nis der 'literarischen Struktur' zur intersubjektiven Struktur
der 'literarischen Norm' wird folgendermassen bestimmt: "Bei der
Untersuchung der literarischen Entwicklung [d.h. der Entwicklung
der 'literarischen Struktur'-M.S.] haben wir das Werk - ohne
Riicksicht darauf, wie es tatsdchlich dsthetisch wirkte und wie
es gewertet wurde - als ein Glied der Entwicklungsreihe behan-
delt, mit dem Ziel, seinen evolutiondren Stellenwert zu erfas-
sen. Jetzt verschiebt sich unsere Aufmerksamkeit auf Werke als
dsthetische Objekte und dsthetische Werte. Wir miissen zu diesem

2) F. Vodi&ka: "Literarni historie, jeji problémy a ikoly", in:
F.V., Struktura vyvoje, Praha 1969, S. 13-53. Die in der
Evolutionstheorie des Prager Strukturalismus angelegten Wi-
derspriiche lassen sich am besten am Beispiel dieser synthe-

tischen Studie diskutieren, da sie hier besonders deutlich
zutage treten.
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2weck die Entwicklung des dsthetischen BewuB8tseins studieren,
insofern es iiberindividuelle Eigenschaften hat. [...] Es geht
uns eigentlich um die Restitution der literarischen Norm in
ihrer historischen Entwicklung, um so die Beziehungen zwischen
dieser Entwicklungsreihe und der eigentlichen Entwicklung der
literarischen Struktur verfolgen zu kdnnen" (S. 34-35). Die 'li-
terarische Struktur! und die 'literarische Norm' stellen also
nach Vodi&ka zwei unterschiedliche Systeme dar, zwischen denen
zwar immer eine "gewisse parallele Wechselbeziehung" (S. 35) be-
steht, die sich jedoch dessen ungeachtet nicht parallel entwik-
keln: die 'Norm' bildet sich zwar immer an einem bestimmten Sta-
dium der Entwicklung der 'literarischen Struktur', folgt ihr
aber in ihrer eigenen Entwicklung nicht direkt: "Der gdngigste
Fall ist, daB8 die literarische Entwicklung [d.h. die Entwicklung
der 'literarischen Struktur'- M.S] dem literarischen Geschmack
voraus ist, so daB die literarische Norm hinter der literari-
schen Entwicklung nachhinkt [...]. Es kann jedoch geschehen, das
der umgekehrte Fall eintritt, besonders wenn die Kritiker, die
die Funktion der Entwicklungstrdger der literarischen Norm iiber-
nehmen, Forderungen stellen, welche erst nachtridglich im litera-
rischen Schaffen verwirklicht werden" (S. 35). Der vom kom-
munikationstheoretischen Standpunkt her unteilbare Prozef der
Literaturentwicklung zerfdllt also bei Vodifka wieder in zwei
sich wechselseitig bedingende, nichtsdestoweniger jedoch selb-
standige Entwicklungsprozesse - die Entwicklung der 'literari-
schen Norm' und die Entwicklung der ‘'literarischen Struktur'.
Nun liegt der Unterscheidung zwischen zwei einander zuge-
ordneten, jedoch nicht parallel evolutionierenden literarischen
Systemen u.a. offensichtlich die an sich richtige Erkenntnis
zugrunde, das8 das historische Geschehen auf der Ebene der ein-
zelnen literarischen XuBerungen mit demjenigen auf der Ebene des
interindividuellen literarischen Normensystems normalerweise
nicht koinzidiert: die individuellen Abweichungen von bestehen-
den literarischen 'Normen' werden zu neuen interindividuell ak-
zeptierten 'Normen’'’ erst mit einer gewissen 'Verspdtung'. Doch
handelt es sich dabei nicht - wie Vodicka meint - um eine Diver-
genz in der Entwicklung zweier unterschiedlicher Strukturen,
sondern um zwei unterschiedliche Momente in der Entwicklung ein
und derselben Struktur: den die jeweilige Verdnderung des inter-

individuellen Systems von literariséhemdNormen einleilesndensorh-



00061079
-17-

novationsakt einerseits und die sie abschlieBende Konventionali-
sierung (d.h. die eigentliche Mutation des Systems) anderer-
seits. In der Zeitspanne, die zwischen diesen beiden Entwick-
lungsmomenten liegt, spielt sich dann die eigentliche 'Entwick-
lung' - als schrittweise intersubjektive Ubernahme der jeweili-
gen individuellen Innovation(en) - ab. Theoretisch denkbar unad
in der literarhistorischen Praxis sicherlich nicht selten an-
zutreffen ist allerdings auch die (von Vodi&ka nicht beriick-
sichtigte) Mdglichkeit, daB diese beiden Phasen in der Entwick-
lung des interindividuellen literarischen Systems in gewissem
MaBe zusammenfallen: obwohl die Richtung einer individuellen
Neuerungsinitiative letztlich von der freien schdpferischen Ent-
scheidung des schaffenden Subjekts abhdngt, kann die Tatsache,
dag diese Entscheidungen nicht in einem luftleeren Raum, sondern
unter ganz konkreten historischen Bedingungen getroffen werden,
u.U0. dazu fihren, daB8 bei den Individuen, die sich in einer ana-
logen historischen Situation befinden und auf den gleichen
Entwicklungsstand der Literatur reagieren, analoge Innovationen
zugleich und ohne jede kommunikative Vermittlung auftauchen,
d.h. da8 die jeweiligen Innovationsstrukturen bereits im Augen-
blick ihrer ‘'Entdeckung' ein mehr oder weniger interindividuell
verbreitetes ('konventionalisiertes') Faktum darstellen. Unter
diesem Aspekt betrachtet erscheint hier also die Verletzung des
bestehenden Systems von literarischen Normen und Konventionen
als ein mit seiner Verdnderung gewissermafien koinzidierender
Vorgang.

Der zweite Fall der divergierenden Entwicklung von 'litera-
rischer Struktur' und 'literarischer Norm' (die durch die Lite-
raturkritik aufgestellten 'Normen' werden in der eigentlichen
literarischen Produktion erst spdter 'erfiillt') scheint darauf
hinzudeuten, daB8 diese den genuin kommunikationstheoretischen
Ansatz des Prager Strukturalismus unndtigerweise verfalschende
Dichotomie ferner auf die Verwechslung zweier unterschiedlicher
Normbegriffe zuriickzufilhren ist: der Norm als eines explizit
formulierten Postulats und der Norm als einer der kommunikativen
Aktivitit des Menschen auf dem Gebiet ‘'Literatur' tatsdchlich
zugrundeliegenden, zumeist unbewuBt befolgten und auf dem still-
schweigenden Konsensus der jeweiligen Kommunikationsgemeinschaft
beruhenden Regel, deren 'Normalitdt' sich zum groBen Teil gerade
aus ihrer Implizitheit ergibt. Als Bestandteil deg.:intersubjeks
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tiven literarischen Systems k&nnen nun natiirlich blo8 die Normen
zweiten Typs gelten, wdhrend den in den literarkritischen,
-theoretischen und programmatischen (d.h. metaliterarischen) ZAu-
Berungen aufgestellten (bzw. aus ihnen ableitbaren) normativen
Grundsdtzen zuniachst einmal ausschliefilich der Rang eines indi-
viduellen 'parole'-Faktums zukommt; zu einem Faktum der litera-
rischen 'langue' werden sie - dhnlich wie die in den konkreten
literarischen Werken enthaltenen Innovationen - nur insofern,
als sie von den Mitgliedern der jeweiligen literarischen Kommu-
nikationsgemeinschaft akzeptiert und internalisiert werden,
m.a.W. als sie sich durch interindividuelle UObernahme zu inter-
subjektiv verbindlichen, den einzelnen literarischen Kommunika-
tionsakten tatsachlich zugrundeliegenden Konventionen (d.h. zu
den Normen zweiten Typs) verwandeln. Auch im zweiten Falle han-
delt es sich also nicht um zwei inkoinzident evolutionierende
Strukturen, sondern um zwei Phasen in der Entwicklung ein und
derselben Struktur - des interindividuellen Systems von litera-
rischen Normen und Konventionen. Der Unterschied besteht hier
lediglich darir, daB die die Entwicklung ausldsenden innovatori-
schen Vorschlage in den metaliterarischen AuBSerungen unterbrei-
tet werden, und nicht - wie im ersteren Falle - von der eigent-
lichen literarischen Produktion ausgehen.

Vodidkas Distinktion von 'literarischer Norm' und 'litera-
rischer Struktur' als zwei nebeneinander evolutionierenden Sy-
stemen findet also in dem zu untersuchenden Objektbereich selbst
keine Begriindung. Doch auch die theoretischen Voraussetzungen
und Implikationen dieser Unterscheidung bleiben bei Vodifka un-
gekldrt: wenn er die 'literarische Norm' als ein System zeitge-
bundener literarischer Konventionen auffaBt, vor deren Hinter-
grund die einzelnen Werke rezipiert, bzw. bewertet werden und
die zugleich einen normativen EinfluB auf die literarische Pro-
duktion haben, und wenn er zuvor von der ‘'literarischen Struk-
tur' als einem "immateriellen Ganzen" spricht, das "hinter den
literarischen Werken als ein gedachtes Inventar aller M&glich-
keiten des literarischen Schaffens liegt" und zugleich "im Be-
wuStsein der Leserschaft existiert” (S. 18), so scheinen doch
diese beiden Termini zundchst dieselbe Realitdt zu bezeichnen -
die internalisierte literarische 'langue', die als ein zeit-
rdumlich variables System von interindividuell befolgten Konven-

tionen das Zustandekommen der literarischen Kommunikat bonosermég-
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licht. Um sich iiber die dieser Unterscheidung zugrundeliegenden
theoretischen Pramissen Klarheit zu verschaffen, ist es notwen-
dig, die Art und Weise der wissenschaftlichen Erschlieflung der
beiden 'unstofflichen', 'iiberindividuellen' Strukturen zu be-
riicksichtigen. Es wird sich dann erweisen, daB diese Dichotomie
letztlich auf die Ubertragung der (auf die Betrachtungsebene zu
situierenden) Distinktion von zwei unterschiedlichen, auf ent-
gegengesetzten erkenntnistheoretischen Voraussetzungen beru-
henden Methoden der literarhistorischen Forschung auf die Ebene
des zu erforschenden Gegenstandes zurilickzufiihren ist:

1. Plir die Rekonstruktion der 'literarischen Norm' stehen
dem Literaturhistoriker nach Vodi¥ka folgende Ausgangsdaten zur
Verfiiqung: a) bevorzugte Werke einer Epoche (d.h. "Werke, die
gelesen waren, populdr sind und an denen neue oder die iibrigen
literarischen Werke gemessen und gewertet werden"), b) ihre nor-
mativen Poetiken und literarischen Theorien und vor allem c¢) die
zeitgendssischen literaturkritischen Aufierungen (S. 37). Wenn
man von der Moglichkeit absieht, die literarischen Normen einer
Zeit aus den bevorzugten Werken zu erschliefBen, was notwendiger-
weise entweder zur Verwischung der Unterschiede zwischen den zu
dieser Zeit koexistierenden Normensystemen (und folglich zu
einem zu abstrakten und zu unspezifischen Bild der Entwicklung)
oder aber zur unbegriindeten Verabsolutierung des in dieser Zeit
am meisten verbreiteten (und vermutlich des konservativsten)
Normensystems fihren miiBte, so bietet nach Vodi¥ka offensicht-
lich die zeitgendssische metakommunikative Aktivitdt immer noch
ein geniigend reiches und zuverldssiges Quellenmaterial zur Re-
konstruktion der literarischen Normen: "Die XuSlerungen der kri-
tischen Wertung der Literatur, die Gesichtspunkte und Methoden
dieser Wertung und kritische Forderungen an das literarische
Schaffen sind die ergiebigste Quelle"” (ebd.,
Herv.- M.S.).

Nun stellen zwar die literarkritischen und andere metali-
terarische Texte fiir die kommunikationstheoretisch fundierte Er-
forschung des literarischen Entwicklungsprozesses eine unent-
behrliche Quelle dar, da nur sie einen direkten Einblick in das
tatsdchliche Funktionieren der Werke im zeitgebundenen Kommuni-
kationsprozeB8 und die ihm zugrundeliegenden Regularitdten gewdh-
ren kénnen. Doch erstens brauchen - wie bereits gesagt - die in
ihnen geduBerten Ansichten und Forderungen mit den.:dex.lbiterard-
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schen Kommunikation tatsdchlich zugrundeliegenden Regeln und
Prinzipien nicht notwendig iibereinzustimmen. Und zweitens geben
die metakommunikativen XuBerungen die zu rekonstruierenden in-
terindividuellen Strukturen immer nur sehr unvollstdndig und
fragmentarisch wieder: die Tatsache, daB in der Literatur (ge-
nauer: in der neuzeitlichen dsthetischen Kommunikation iiber-
haupt) die Verletzung der das Zustandekommen der Kommunikation
ermdglichenden Normen und Kenventionen paradoxerweise wiinschens-
wert erscheint, da die dadurch bewirkte Erschwerung der Wahrneh-
mung eine grundlegende Bedingung der &dsthetischen Wirksamkeit
der Kunst ist, sowie der Umstand, daB die (hier zum Normalfall
gewordene) zeit-rdumliche Distanz der Kommunikationspartner die
M8glichkeit ausschaltet, die fehlenden Verstandigungsvorausset-
zungen durch Riickfragen, ergdnzende Erdrterungen etc. unmittel-
bar und problemlos wiederherzustellen, und die sich daraus erge-
bende Gefahr, daB die Kommunikation erheblich gestdrt wird, bzw.
gar miflingt, machen hier zwar eine stdndige und institutionali-
sierte metakommunikative Reflexion auf die impliziten Vorausset-
zungen des Kommunizierens und Kommunizieren-Kdénnenz erforder-
lich. Ungeachtet der Tatsache jedoch, daB in der Kunst - im Un-
terschied zu anderen Medien der zwischenmenschlichen Kommunika-
tion - die kcmmunikativen Normen infolge der stindigen Verstdfe
in einem viel grdBeren MaBe aus dem Horizont des Selbstverstand-
lichen hervortreten und selber zum Gegenstand der Kommunikation
gemacht werden, bleiben sie auch hier weitgehend unbewusSt und
explizit nicht formuliert. Dasselbe trifft mutatis mutandis auch
im Hinblick auf die metakommunikative Objektivation der Werk-
Konkretisationen zu, die das aus der Konfrontation des Werkes
mit dem jeweiligen Normensystem im rezipierenden BewuBtsein
hervorgegangene Gebilde zumeist nur sehr unvollstdndig und unge-
nau wiedergibt. - Es ist also evident, daB die Strukturen, die
sich anhand der ausschlieBlich aus den metaliterarischen XuBe-
rungen erschlossenen Informationen erstellen (rekonstruieren)
lieSen, ein zwar dem kommunikativen Charakter des literarischen
Prozesses Rechnung tragendes, nichtsdestoweniger jedoch mdg-
licherweise falsches und vor allem zu unspezifisches und un-
vollstindiges Bild von den die literarische Kommunikation kondi-
tionierenden Normensystemen und ihrer Entwicklung vermitteln

wiirden.
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2. Im Gegensatz zur 'literarischen Norm' soll die 'l i t e-
rarische Struktur'nach Vodifka einzig und allein
aus den Werken in "ihrer objektiven Existenz" erschlossen wer-
den, d.h. es soll dabei unberiicksichtigt bleiben, wie die Werke
in ihrer Zeicheneigenschaft (als "dsthetische Objekte" und
"dsthetische Werte") im historischen ProzeB der literarischen
Kommunikation tatsdchlich funktionierten (vgl. hier S. 15); die
Aufgabe des Literarhistorikers bestehe darin, die Entwicklung
der 'literarischen Struktur' so zu beschreiben, wie sie sich in
"objektiv gegebenen" Werken manifestiert. Die Beschreibung weist
dabei zwei Schritte auf: 1, Den zu einer historischen Reihe
geordneten Werken wird mit Hilfe des von der Literaturtheorie
bereitgestellten Begriffsapparates jeweils eine systematische
Strukturbeschreibung zugeordnet (S. 40-43). 2. Durch den Ver-
gleich der so ermittelten Werk-Strukturen wird festgestellt, wie
sich im jeweiligen Werk "die Organisationen der literarischen
Struktur veranderten", bzw. "wie es die Entwicklungstendenz re-
prdsentiert, ob es sie vollstidndiger ausdriickt als frilhere Wer-
ke", m.a.W. es wird die Differenzqualitdt des jeweiligen Werkes
in Bezug auf die ihm in der historischen Reihe vorangehenden
Werke (sein "evolutiondrer Stellenwert") aufgedeckt (S. 44 f.).
Der zweite Schritt ist dabei im ersten in gewissem Sinne enthal-
ten, denn die Auffassung des Werkes als einer funktional-dynami-
schen Struktur setzt voraus, daB seine Beschreibung in stdndiger
Konfrontation mit dem vorangehenden Entwicklungsstadium der
'literarischen Struktur' erfolgt.

Vergleicht man nun das zu erwartende Resultat dieses Be-
schreibungsvorgangs mit Vodi&kas Definition der 'literarischen

Struktur', so erheben sich folgende Fragen:

a) Ist durch die Beschreibung der in der historischen Reihe
aufeinanderfolgenden Werke und die Aufdeckung ihrer Beziehungen
zueinander auch die Beschreibung der 'literarischen Struktur’
(im Sinne der literarischen 'langue') in ihrer Bewegung gelei-
stet? Dieser Beschreibungskonzeption liegt die Annahme zugrunde,
das8 durch die Beschreibung der Struktur eines Einzelwerkes zu-
gleich auch der Entwicklungsstand der {iiberindividuellen 'litera-
rischen Struktur' im Augenblick der Entstehung dieses Werkes
charakterisiert wird. Diese Annahme basiert jedoch auf einer
Fehlinterpretation der Distinktion von 'langue' und: stparcled’sin
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ihrer diachronen Dimension, die hier Vodidka offensichtlich vom
friilhen Muka¥ovsky iibernommen hat: wenn Mukafovsky die indivi-
duelle Werkstruktur unter dem Gesichtspunkt der Frage nach ihrem
Standort im literarischen Entwicklungsprozes8 als "Durchgangs-
ort", "Zustand", bzw. "bloBes Glied" in der Entwicklung der
iberindividuellen literarischen Struktur auffast3, so liegt die-
ser Standortbestimmung die (den von Muka¥ovsky selbst anderswo
geduBerten Ansichten widersprechende) Vorstellung der literari-
schen 'langue' als eines statischen 'ergon' zugrunde, das die
Struktur der einzelnen 'parole'-XuBierungen in einer v&llig me-
chanistischen Weise determiniert. Denn begreift man die litera-
rische 'langue' als ‘'energia', als ein Instrument des lebendigen
Schaffens, das zwar durch seinen konventionellen Charakter dem
schaffenden Individuum notwendige Einschrdnkungen auferlegt, das
ihm aber dessen ungeachtet eine groBe Anzahl von Auswahl- und
Kombinationsméglichkeiten offen lagt, so wird evident, dag

e i n individuelles Werk noch keinen Aufschluf iber die ilberin-
dividuelle literarische Struktur geben kann. Um alle (und nur
diese) Eleunente und Regeln ermitteln zu kdnnen, die die Gram-
matik einer natlirlichen Sprache bilden, muB8 man zundchst ein
reprisentatives Korpus der in dieser Sprache geduBerten Sdtze
(bzw. Texte) zusammenstellen. Und &hnlich 1d8t sich die litera-
rische 'langue' allein aus einem Korpus von Werken ableiten, die
durch ihre 'Verwendung' zustandekamen. Die Gleichsetzung der
individuellen Werk-Struktur mit einem Entwicklungsmoment der
iberindividuellen 'literarischen Struktur' ist offensichtlich
auf Mukafovskys und Vodidkas Bestreben zuriickzufiihren, bei der
Erfassung des literarischen Entwicklungsprozesses das Einzelwerk
und seine Teilhabe an diesem ProzeB8 nicht aus dem Blickfeld zu
verlieren. Doch die methodologischen Probleme, die sich fiir die
Literaturhistorie aus der Einbeziehung der Einzelwerke in den
Entwicklungsprozefs (den sie zwar initiieren, der aber trotzdem
‘auBerhalb' von ihnen - im Bereich der iiberindividuellen 'li-
terarischen Struktur'- verlduft ergeben, darf man nicht einfach
dadurch umgehen, daB man die Einzelwerke in die 'literarische
Struktur' verlegt. Diese offenbar durch die methodologischen Er-
widgungen motivierte Standortbestimmung steht im Widerspruch zu
der theoretisch auch von Mukaf¥ovsky und Vodi&ka geteilten Auf-

——— -

3) Vgl. hierzu Vf., "Literary Evolution as g,Communicative  Pro-
cess", S. 497.
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fassung der 'literarischen Struktur' als der die literarische
Kommunikation konditionierenden 'langue', d.h. als einer
auBerhalb der Einzelwerke zu situierenden, im BewuBStsein der
Kommunikationsteilnehmer angelegten und sich in ihm auch ent-
wickelnden Entitdt. Sie entspricht vielmehr der Vorstellung der
literarischen Struktur als einer durch die einzelnen Werke hin-
durchgehenden Entwicklungsreihe - einer Vorstellung also, die
ganz offensichtlich auf der (den herkémmlichen Konzeptionen der
Literaturgeschichte als ein Axiom zugrundeliegenden) Pramisse
beruht, das Evolutionskontinuum der Literatur sei durch die
Wechselbeziehungen zwischen den in der historischen Reihe auf-
einanderfolgenden Einzelwerken gebildet. Dieser substantiali-
stischen (d.h. die Entwicklung in die Werke verlegenden) Be-
stimmung des von der Literaturhistorie zu erforschenden Objekts
setzt jedoch die kommunikationstheoretisch begriindete Konzeption
der Literaturgeschichte eine dem ProzeBScharakter der literari-
schen Entwicklung Rechnung tragende Objektbestimmung entgegen,
indem sie das zu untersuchende Entwicklungskontinuum als den aus
der Wechselwirkung von individuellen Systeminnovationen und
deren Konventionalisierung resultierenden ProzeB der Konstitu-
tion und Veridnderung von kommunikativen Normen/Konventionen be-
greift. Und dieser theoretischen Spezifikation des zu erfor-

schenden Sachverhalts muB auch die Methodologie seiner Beschrei-
bung angemessen sein.

b) Kann der Literarhistoriker bei der Beschreibung der Ent-
wicklung der 'literarischen Struktur' - wie Vodi&ka vorschlagt -
ausschlieBlich von den Werken in ihrer "objektiven Existenz"
ausgehen? Selbst wenn man die evolutionierende literarische
Struktur als eine Reihe von wechselseitig aufeinander bezogenen
Werken versteht - und eine solche Vorstellung liegt letzten En-
des Vodifkas Beschreibungskonzeption zugrunde -, selbst dann mu8
man Kriterien fiir die Auswahl der Werke und ihre Einordnung in
die historische Reihe angeben. Soll die Zusammenstellung der
Werk-Reihe nicht willkiirlich sein, bzw. nicht bloB8 nach dem Kri-
terium der Chronologie erfolgen, so ist es notwendig, das tat-
sdchliche Funktionieren der Werke im zeitgebundenen Prozef der
literarischen Kommunikation in Rechnung zu stellen. Wenn man nun
der Uberlequng zustimmt, daB sich die konstitutiven Elemente und

Regeln der 'literarischen Struktur' in einem Augenhlickiuihrer
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Entwicklung nur aus einem Werk-Korpus erschlieBen lassen, wird
die Beriicksichtigung der zeitgen&ssischen Werk-Rezeption noch
dringlicher erscheinen: da die 'Literatur' in einem historischen
Augenblick kein homogenes System darstellt, sondern sich viel-
mehr aus einigen unterschiedlichen 'langue'-Systemen zusammen-
setzt, die sich zwar in verschiedenen Zeitphasen ihrer Entwick-
lung herausgebildet haben, nichtsdestoweniger jedoch im jeweili-
gen Entwicklungsmoment als durchaus produktive Kommunikationssy-
steme koexistieren, darf sich die Korpusbildung nicht einfach an
chronologischen Kriterien orientieren, sondern muB8 die zeitge-
ndssische Rezeption der Werke zu ihrem Ausgangspunkt wdhlen. Um
die 'literarische Struktur' in ihrem neuesten Entwicklungsstand
erfassen zu kénnen, muB also der Literarhistoriker zundchst ge-
nau die Menge von Werken ermitteln, die in dem zeitgen&ssischen
literarischen Kontext als neuartig (ablehnende Aufnahme einge-
schlossen) empfunden wurden. Dabei ist allerdings die Mdglich-
keit zu beriicksichtigen, daB die Neuartigkeit (bzw. Andersartig-
keit) bestimmter Werke von den Zeitgenossen aus verschiedenen
(in der pragmatischen Komponente der literarischen Kommunikation
liegenden) Griinden nicht erkannt wurde und daB umgekehrt die
zeitgendssischen Teilnehmer an der literarischen Kommunikation
durch bestimmte pragmatische Umstinde {(wie z.B. Generations-
bzw. Gruppenzugehdrigkeit des Autors, sein Publikatinsorgan
u.d.) dazu veranlaBt werden konnten, bestimmte Werke als dem
neuen literarischen System zugeh®drig zu betrachten, obwohl es in
der Werk-Struktur selbst keine Rechtfertigung findet. Man mug
sich deshalb des approximativen Charakters des zundchst aus-
schlieBlich rezeptionsdsthetisch erstellten Werk-Korpus bewust
sein und wahrend der zweiten Arbeitsphase - der Strukturierung
der Werke und der Aufdeckung der ihnen gemeinsam zugrundeliegen-
den iiberindividuellen ‘literarischen Struktur'- diejenigen Werke
aus dem Korpus ausschlieBien, die sich nicht in der gleichen Wei-
se strukturieren lassen wie die Mehrzahl der anderen, bzw. die-
jenigen in das Werk-Korpus zundchst nicht aufgenommenen Werke
beriicksichtigen, die sich auf die gleiche 'literarische Struk-
tur' beziehen lassen.

Ein solches Verfahren, das sich auch bei der Beschreibung
verschiedener Subsysteme der literarischen Struktur (Gattungen)
anwenden l3st, hat den Vorteil, daB es die kommunikative Funk-
tion der {iberindividuellen literarischen Strukturen bericksich-
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tigt (d.h. die auf solche Weise ermittelten Strukturen sind
keine nachtraglichen, ahistorischen Text-Klassifikationen), da-
bei aber eine Neuinterpretation der rezeptionsdsthetisch rekon-

struierten Fakten durch die wissenschaftliche Strukturierung er-
laubt.

*

Es ist also irrefiihrend, wenn Vodi¥ka von 'literarischer
Struktur' und 'literarischer Norm' als zwei sich wechselseitig
bedingenden und nebeneinander evolutionierenden literarischen
Systemen spricht, m.a.W. wenn er diese Distinktion auf die Ob-
jektebene situiert. Denn es handelt sich nicht um zwei unter-
schiedliche 'Realititen', sondern vielmehr um zwei verschiedene
Méglichkeiten des wissenschaftlichen Zugangs zu ein und dersel-
ben 'Realitdt' - der interindividuellen literarischen 'langue',
die entweder durch die Strukturierung der “objektiv gegebenen"
Werke und die Aufdeckung der ihnen gemeinsam zugrundeliegenden
Struktur k on s t ruiert oder aus den metaliterarischen
EuBerungen der zeitgendssischen Kommunikationsteilnehmer r e -
konstruiert werden kann.

Nun kénnte offensichtlich keines der beiden von Voditka
vorgeschlagenen Verfahren dem zu untersuchenden Objekt gerecht
werden, d.h. einen befriedigenden AufschluBf iiber die literari-
sche 'langue' in ihrer Entwicklung geben. Das Resultat der er-
sten Vorgehensweise wdre nicht die Beschreibung eines evolutio-
nierenden Kommunikationssystems, sondern ein willkiirliches a-po-
steriori Konstrukt, dem auf der Objektebene kein im historischen
Proze8 der literarischen Kommunikation tatsdchlich funktionie-
rendes und sich dadurch verdnderndes System entsprdche. Die
zweite Vorgehensweise hat dagegen zwar den Vorteil, daB sie die
kommunikative Funktion der Literatur in Rechnung stellt, indem
sie von solchen Daten ausgeht, die einen AufschluB8 i{iber das tat-
sidchliche Funktionieren der Werke im zeitgebundenen Kommunika-
tionskontext erlauben; jedoch k&nnte, wie gezeigt wurde, auch
sie der Forderung nach der Objektaddquatheit der wissenschaft-
lichen Beschreibung nicht entsprechen: ihr Resultat widre eine
notwendigerweise unvollstindige, bloB8 die Oberflidchenphdnomene
‘restituierende' und die 'Fehler' der zeitgendssischen Metakom-
munikation nicht revidierende Beschreibung.

Die Aporien, zu denen jede dieser beiden Methoden - fiir

sich selbst genommen - unweigerlich fiihren miiBte;;dazfoman &=



VMR IV J

-26-

doch nicht dadurch umgehen, daB man sie einfach nebeneinander-
stellt, bzw. fir sie auf der Objektebene eine nichtexistente
Korrelation postuliert. Es ist vielmehr notwendig - wie es be-
reits das relativ einfache Beispiel der Korpusbildung zeigt -,
diese beiden Methoden kombiniert anzuwenden: die ‘'Beliebigkeit’
der wissenschaftlichen Strukturierung wird dann durch ihre Riick-
koppelung an die rezeptionsdsthetisch rekonstruierte Strukturie-
rungskompetenz der zeitgendssischen Kommunikationsteilnehmer
aufgehoben, und die Begrenztheit und Unvollstdndigkeit der aus
den metakommunikativen AuBSerungen ermittelten Normen wird durch
ihre Neuinterpretation im ProzeB der wissenschaftlichen Struktu-
rierung kompensiert.

Milos Sedmidubsky - 9783954792078
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2. Abgrenzung des Untersuchungsgegenstandes

Der Gegenstand folgender Untersuchungen sind die Verinde-
rungen, die in der tschechischen Literatur 2zu Beginn des 20.
Jahrhunderts in einem Teilbereich der literarischen Kommunika-
tion - der Lyrik - erfolgt sind, und das aus diesen Verdnderun-
gen hervorgegangene neue System der lyrischen Kommunikation in
seiner ersten Entwicklungsphase. In der bisherigen Forschung
wurde die Konstituierung dieses Systems als ein ProzeB darge-
stellt, der durch die Reaktion auf die Poetik der symbolistisch-
dekadenten Dichtung bedingt war, deren innere Entwicklungsmdg-
lichkeiten an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert bereits er-
schopft waren und die sich deshalb durch das epigonenhafte Va-
riieren des bereits Erreichten und Erprobten in einem immer zu-
nehmenden MaBe 'automatisierte'. Als das iiberindividuelle 'Sub-
jekt'! dieser Entwicklung betrachtete man dabei eine Gruppe von
jungen Autoren, die sich nach 1900 um S.K. Neumanns Zeitschrift
Novf kult herausgebildet hat und die man auf Grund des annihernd
gleichen Alters und der gleichen politischen Uberzeugqung ihrer
Mitglieder oft als 'Generation der anarchistischen Dichter' be-
zeichnet. Die konstituiven Merkmale dieser dichterischen Rich-
tung wurden dann entsprechend ihrer literarhistorischen Anord-
nung hauptsdchlich in Relation zur dekadent-symbolistischen Poe-
tik bestimmt und bewertet.

Nun erscheint die Auffassung der 'anarchistischen' Poetik
als eines aus der 'Reaktion' gegen die symbolistisch-dekadente
Dichtung hervorgegangenen und im Verhdltnis zu ihr zu beschrei-
benden Systems vom Standpunkt einer kommunikationstheoretisch
orientierten Literaturgeschichte als eine unzulidssige Vereinfa-
chung des tatsdchlichen Sachverhalts, denn sie beriicksichtigt
nicht den Umstand, daS8 die Diachronie der Literaturentwicklung
im Prozes der literarischen Kommunikation in die Synchronie der
im gegebenen historischen Augenblick kommunikativ noch funktio-
nierenden Systeme von literarischen Normen und Konventionen
transformiert wird. Das jeweils neu hinzutretende System 'rea-
glert' deshalb nicht nur auf das ihm in der ‘'historischen Reihe'
unmittelbar vorangehende System, sondern es entsteht und funk-
tioniert jeweils im Dialog mit der gesamten "lebendigen litera-
rischen Tradition" der Zeit (Mukafovsky), und mu8 daher in bezug

auf dieses komplexe Ganze auch beschrieben und erkildrt.werdenx
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In Hinblick auf die hier interessierende 'anarchistische' Dich-
tung heiBt das, daB ihre ad&quate, d.h. ihrem tatsdchlichen
Funktionieren im zeitgendssischen ProzeB der literarischen Kom-
munikation Rechnung tragende Charakterisierung nur dann méglich
sein wird, wenn man als den Bezugspunkt der Beschreibung neben
der symbolistisch-dekadenten auch die parnassistische Poetik be-
rﬁcksichtigt4.

Die parnassistische Dichtung hirte zwar bereits zu Ende der
80-er Jahre des 19. Jahrhunderts auf, die Rolle der aktiven,
treibenden Entwicklungskraft der tschechischen Poesie zu spie-
len, doch ihre machtvolle, sich auf die Sanktionierung durch &6f-
fentliche Institutionen stiitzende Tradition konnte durch die -
von der 'modernistischen Kritik' initiierte und von den Symboli-
sten in der dichterischen Praxis durchgefiihrte - literarische
'‘Revolution' der 90-er Jahre nicht zerstdrt werden, sondern
wirkte bis in das zweite Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts hinein
als ein negativer Hintergrund, mit dem sich alle dichterischen
Richtungen, die in diesem Zeitraum die Entwicklungsinitiative
iibernahmen in einer bestimmten Weise auseinandersetzen muBten
und mit dem sie im RezeptionsprozeB auch konfrontiert wurden® .
In bezug auf die literarische Situation unmittelbar nach der
Jahrhundertwende gilt dies um so mehr, als die fiihrenden Repra-
sentanten des tschechischen Parnassismus - Vrchlicky und Cech -
sowie ihre zahlreichen Epigonen zu dieser Zeit noch schoépferisch
titig und 2.T. sehr produktiv waren und die parnassistische Tra-
dition in dem zeitweiligen Entwicklungsvakuum, das in der
tschechischen Literatur nach der 'Erschopfung' des Symbolismus

4) Auf die methodologisch an sich wiinschenswerte Erweiterung des
Beschreibungshintergrunds um andere literarische Gattungen
muB hier in Hinblick auf die unzureichende Erforschung der
zeitgendssischen tschechischen Prosa und des zeitgendssischen
Dramas verzichtet werden.

S) Der schrittweise ProzeB8 der kiinstlerischen Zerstdrung der
parnassistischen Tradition wurde nach Mukafovskys Meinung
erst durch K. Capeks Ubersetzungsanthologie Francouzska poe-
sie nové doby (1920) endgiiltig abgeschlossen. Mukarovsky hat
diese Hypothese, die in der spdteren Forschung unbeachtet
blieb, in der kurzen Abhandlung " 'Francouzska poesie' K.
Eapka“ (in: Slovo a slovesnost 2 [1936), wiederabg. in: J.M.,
Kapitoly z &eské& poetiky, Bd.2, Praha 1948, S. 265-268) ge-
augert, in der er darauf hinweist, daB sich die Bedeutung von
Capeks Ubersetzungen fiir die tschechische Literatur nicht auf
eine addquate Vermittlung der Errungenschaften der modernen
franzdsischen Dichtung von Baudelaire bis Apollinaire be-
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entstanden ist 6, sogar eine gewisse Aufwertung erfuhr, indem sie
von einem Teil der um 1900 debutierenden Dichtergeneration als
der Ausgangspunkt zur Uberwindung der Krise angesehen wurde, in
der sich die 'junge' tschechische Poesie nach der einhelligen
Meinung der zeitgendssischen Kritik befand7. Beriicksichtigt man
schlieBlich noch den Umstand, daB8 es die 'anarchistischen' Dich-
ter selbst - obwohl sie sonst bekanntlich keine oder nur sehr
sporadische metaliterarische Aktivitat entwickelt haben - fir
notwendig hielten, ihren eigenen Standort gegeniiber der parnas-
sistischen Tradition bereits auf der metakommunikativen Ebene

schrdankt, sondern auch darin besteht, daB8 Capek hier eine
Synthese der Einzelresultate geleistet hat, die die einzelnen
dichterischen Richtungen und Individualitdten in ihrem Stre-
ben nach Uberwindung der parnassistischen Tradition im Ver-
lauf der letzten dreiBig Jahre erzielt haben (S. 267).

6) Zu den Ursachen der vorzeitigen Entwicklungskrise des tsche-
chischen Symbolismus (seine Entstehung fi#llt erst in das Jahr
1894) vgl. J. Muka¥ovsky, "PFedmluva k vydani Hlavalkovych
falmd®, in: J.M., Kapitoly z &eské poetiky, Bd. 2, S. 219 ff.

7) Dieses in der literarischen Offentlichkeit nach der Jahrhun-
dertwende allgemein verbreitetes KrisenbewuBtsein manife-
stiert sich sehr deutlich 2.B. in der ausfiihrlichen kriti-
schen Abrechnung mit dem Symbolismus von F.V. Krej&i ("Deset
let mladé literatury"”, in: Rozhledy 12 [1901], 1, S. 5-9, 41l-
46, 75-78 ££f.) oder in der generell gegen die um 1900 debu-
tierende Dichtergeneration gerichteten Polemik von A.
Prochazka ("Generace", in: Moderni revue 14 [1902], S. 161-
165}, in denen die gegenwdrtige Entwicklungsphase der tsche-
chischen Literatur lbereinstimmend als eine Zeit der all-
gemeinen Stagnation und der epigonenhaften Nachahmung der
symbolistischen Dichtung charakterisiert wird. - Die oben er-
wdhnten Bemihungen, diese Krisensituation durch die Ankniip-
fung an die parnassistische Tradition zu iiberwinden, fanden
ihren Ausdruck insbesondere in der Produktion der um die
Zeitschrift Srdce (1901-1904) gruppierten jungen Dichter (J.
Mildner, Q.M. Vysko¢il, J. Skarlandt u.a.). Theoretisch wurde
dieses 'Programm' 2.B. von V. Dresler formuliert: "Es ist in
der Tat charakteristisch (und man wird damit endlich einmal
griindlich abrechnen miissen), mit welch einer arroganten
Geringschdtzung bei uns gewisse Leute auf das Lebenswerk
einer ganzen dichterischen Generation herunterblicken. [...]
Die schopferische Produktion dieser Generation dankbar zu
wiirdigen und an sie anzukniipfen, das wird einmal noch der
Ausgangspunkt und die Bedingung einer gesunden Entwicklung
unseres literarischen Schaffens sein, die durch das Eindrin-
gen der einigermaBien verfriihten modernistischen Losungen jah
unterbrochen worden ist." (V.D., "Jaroslav Vrchlicky", in:
Srdce 2 [1902/03), S. 45).
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polemisch abzugrenzen8 - wodurch gleichzeitig der zeitgendssi-
sche Leser ihrer Gedichte von vornherein in eine entspechende
Rezeptionshaltung versetzt wurde -, so wird man zugeben miissen,
daB die hier vorgeschlagene Konzeption der 'anarchistischen'
Dichtung als einer 'Reaktion' auf b e i d e im zeitgendssi-
schen Kontext koexistierende und konkurriernde Systeme von li-
terarischen Normen und Konventionen der historischen Spezifik
dieser Poesie besser gerecht wird als ihre bisherige literarhi-
storische Anordnung.

Nun wird die Erweiterung des literarhistorischen Hinter-
grunds, auf den die 'anarchistische' Poesie bei ihrer Beschrei-
bung zu beziehen ist, natiirlich auch gewisse Konsequenzen fir
die Bestimmung ihrer konstitutiven Merkmale und Prinzipien ha-
ben. Am bedeutendsten werden bei dieser Betrachtungsweise insbe-
sondere diejenigen Eigenschaften erscheinen, durch die sich die
‘anarchistische' Dichtung gleichermaBen von der parnassistischen
wie der symbolistischen Poetik abhebt, denn es kann angenommen
werden, daB die poetischen Konventionen und Tendenzen, welche
diesen zwei sich komcromiBSlos bekdmpfenden und den ganzen 'Raum’
der um die Jahrhundertwende ‘'lebendigen' Tradition beherrschen-
den dichterischen Richtungen gemeinsam waren, im zeitgends-

sischen Kontext als ilberzeitliche Merkmale des Poetischen

8) Die 'anarchistische' Polemik mit dem Parnassismus, die sich
allerdings im wesentlichen auf theoretisch nicht untermauerte
Invektiven beschrankte, richtete sich charakteristischerweise
in erster Linie gegen die jungen parnassistischen Epigonen um
die Zeitschrift Srdce, die der ganzen um 1900 debutierenden
Dichter-Generation bei der modernistischen Kritik den Vorwurf
des 'Paktierns mit den Alten' einbrachten (vgl. insbesondere
den in Anm. 7 erwdhnten Artikel "Generace" von A. Prochazka)
und von denen sich deshalb die durch diese pauschale Kritik
provozierten 'anarchistischen' Dichter mdglichst deutlich di-
stanzieren wollten - vgl. z.B. J. Mahens Besprechung von J.
Miildners Gedichtband Stroskotani und die darin enthaltene Po-
lemik mit der positiven Bewertung dieser "papierenen und un-
lebendigen" Poesie durch V. Dresler (in: Moderni Zivot 2
{1903), S. 159), die bissigen Bemerkungen von R. T&snohlidek
an die Adresse der Zeitschrift Srdce (ebd., S. 158), R. Ha-
Zeks ablehnende Kritik von J. Skarlands Kniha ver3d (ebd., S.
225), die von V. Cnalouwecky in Versen geschriebene satiri-
sche "Paraphrase von Herrn Dreslers Kritik uber 'Strosko-
tani'"™ (ebd., S. 160). Die ablehnende Haltung der 'anarchi-
stischen' Dichter gegeniiber den 'dlteren' Parnasisten manife-
stiert sich z.B. in J. Mahens Rezension von A. Skampas Ge-
dichtband Posledni kv&t (in: Moderni ¥ivot 2 [1903], S. 156),
in R. Hadeks Besprechung von Kladterskys Cestou podle mofe
(ebd., S. 51) u.a.
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schlechthin fungierten und daB8 ihre Verletzung deshalb den be-
treffenden Eigenschaften der 'anarchistischen' Dichtung den
Stellenwert der wichtigsten Innovationen und damit auch die do-
minierende Stellung im Gesamtsystem der ‘'anarchistischen' Poetik
verschaffte.

Von diesem Standpunkt aus betrachtet erscheint die 'anar-
chistische' Dichtung in erster Linie als eine radikale 'Reak-
tion' gegen die von den Parnassisten kanonisierte und in der
symbolistischen Theorie und Praxis weiter verfestigte Auffassung
von der Poesie als einer besonders ‘exklusiven', 'erhabenen’
Sphdre der sprachlichen Kommunikation und gegen die damit ver-
bundenen Konventionen und Verfahrensweisen, deren Funktion darin
bestand, dem dichterischen Werk einen 'hohen', ungewShnlichen
Charakter zu verleihen und es m&glichst deutlich von der ‘'profa-
nen' Sphdre der sprachlichen Aktivitdten ohne adsthetische Funk-
tion abzugrenzen. Obwohl diese ‘'‘sakralisierende' Poesiekonzep-
tion in den beiden poetischen Systemen, gegen die sich die inno-
vatorische Initiative der ‘'anarchistischen' Dichter richtete,
jeweils eine andere funktionale Begriindung hatte - bei den Par-
nassisten war sie ein Ausdruck der national-reprisentativen
Funktion ihrer Dichtung und der damit zusammenhdngenden Hoch-
schatzung des Dichters als eines geistig-ideellen Fiihrers der
Nation, bei den Symbolisten stellte sie dagegen eine Erschei-
nungsform ihres individualistischen, gegen die Masse und Gesell-
schaft gerichteten Aristokratismus dar - , filhrte ihre struktur-
organisierende Wirkung dazu, daB die parnassistische und symbo-
listische Poetik neben prinzipiellen Unterschieden auch wesent-
liche Gemeinsamkeiten aufweisen, die sie trotz aller Bemiihungen
der Symbolisten, die Diskontinuitdt ihrer Poesie mit den parnas-
sistischen dichterischen Strukturen hervorzuheben, auf einer be-
stimmten Abstraktionsstufe zu einer kontinuierlichen literarhi-
storischen Einheit verbinden. Dazu gehdért vor allem die Tenden:z
zum rhetorischen Pathos und die oratorische Ausrichtung des
dichterischen Wortes iiberhaupt, die Abwendung von der privaten
Sphdre eines einfachen Menschen und die Bevorzugung von ‘'groBSen'
historischen, mythologischen, philosophischen, mystisch-religid-
sen und anderen ideologisch gewichtigen thematischen Bereichen,
die Hochstilisierung des dichterischen Subjekts zu einer auBer-
gewdhnlichen, aller Merkmale der empirischen Alltdglichkeit ent-
hobenen Individualitdt, die Vorliebe fir verschiedenentexhaliens
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oder ‘ungewdhnlich' wirkende (prophetische, heroisch-titanische,
priesterhafte oder satanisch-blasphemische u.d.) Redehaltungen
und viele andere, konkretere Eigenschaften der dichterischen
Struktur, die auf diese allgemeinen Tendenzen und Prinzipien zu-
riickzufiihren sind und die dazu beigetragen haben, daB die 'ho-
he', pathetisch-oratorische, effektvoll stilisierte Lyrik im
tschechischen literarischen Kontext der letzten Jahre des

19 .Jahrhunderts zum Inbegriff der lyrischen Dichtung iiberhaupt
wurde.

Die Konstituierung der 'anarchistischen' Poetik stellt sich
dann auf diesem Hintergrund als ein Proze8 dar, der im Zeichen
des Kampfes fir lyrische 'Schlichtheit' und ‘'Natiirlichkeit’
stattgefunden hat: Die 'anarchistischen' Dichter verzichteten im
Gegensatz zur parnassistischen und symbolistischen Tradition auf
groBe ideologische Ambitionen, stellten das persdnliche, intime
Erlebnis des dichterischen Subjekts ins Zentrum ihres themati-
schen Interesses und restituierten so die Auffassung der Lyrik
als einer unmittelbaren, authentischen Gefilihlskonfession. Das
‘anarchistische' Gedicht ist deshalb gewdhnlich kurz und mono-
thematisch. Sein 'Inhalt' beruht nicht auf der Kenfrontation von
entfernten Vorstellungsbereichen, entwickelt sich nicht in Zeit
und Raum, sondern besteht zumeist aus einer kurzen, gedrdngten
und oft nur andeutenden Aussage des lyrischen Subjekts iber
seine private Auseinandersetzung mit einer einzigen, konkreten
und irdisch-realen Lebenssituation und iiber die Auswirkungen
dieser Auseinandersetzung auf seine gegenwdrtige Gemiitslage. Auf
eine diese individuelle Erfahrung verallgemeinernde Reflexion
wird gewodhnlich verzichtet. Die 'anarchistische' Konzeption des
lyrischen Subjekts selbst orientiert sich zwar immer noch am in-
dividualistischen Modell der 90-er Jahre, ohne allerdings auch
seine exklusiv-aristokratischen Aspekte zu ilibernehmen. D.h. das
aussagende 'Ich' befindet sich zwar in der 'anarchistischen'
Dichtung im Konflikt mit der es umgebenden 'Welt', wird jedoch
nicht 2zu einer auBergewdhnlichen, iliber die Masse hochstehenden
Individualit3dt stilisiert, sondern als ein Individuum aufgefagst,
das in der Realitdt des Alltags verankert ist und dessen Empfin-
dungen und Reaktionen sich nicht von denen eines *gewShnlichen'
Menschen unterscheiden. Der Wert seiner Aussage wird nicht mehr
an der AusschlieBlichkeit und Einzigartigkeit des Ausgesagten

gemessen, sondern an dessen 'Authentizitdt'.
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2u analogen Verdnderungen kam es in Ubereinstimmung mit dem
dominierenden Prinzip der lyrischen Schlichtheit und Natiirlich-
keit auch im Rahmen der ‘niedrigeren' Schichten der 'anarchisti-
schen' Poesie: Die komplizierte Syntax mit zahlreichen Inversio-
nen, wie sie fiir die parnassistischen und symbolistischen Ge-
dichte charakteristisch war, wurde von den ‘'anarchistischen'
Dichtern durch kurze, einfache Sdtze mit iibersichtlicher innerer
Struktur und mit umgangssprachlicher Wortstellung ersetzt., Die
Metaphernhaftigkeit der Sprache sowie der Gebrauch von anderen
semantischen 'Figuren' wurde stark reduziert. Der dichterische
Wortschatz befreite sich von den poetischen Klischees und dem
archaisierenden Vokabular der Parnassisten sowie von der my-
stisch-religidsen Terminologie dekadent-symbolistischer Prove-
nienz und wurde durch die Einbeziehung von betont umgangssprach-
licher, manchmal sogar argotischer Lexik um eine neue Dimension
bereichert. Der feierlich klingende und im zeitgendssischen
Kontext immer noch recht 'ungewdhnlich', 'exklusiv' wirkende
symbolistische 'vers libre' wurde in der ‘'anarchistischen' Dich-
tung durch eine metrisch gegliederte Versform ersetzt, die sich
jedoch durch ihre liedartige Orientierung und durch zahlreiche
VerstdBe gegen die ‘'akademischen' metrischen Normen zugleich
sehr deutlich auch von dem absolut regelmdfigen und rhetorisch
orientierten Vers der Parnassisten abhebt. Das gleiche gilt
schlieB8lich auch in Hinblick auf den Aufbau von versiibergreifen-
den rhythmischen Einheiten, welcher sich in der ‘'anarchisti-
schen' Poesie im Gegensatz zu der komplizierten, unterschied-
liche fremde strophische Schemen imitierenden Strophik der par-
nassistischen Dichtung und im Unterschied zu der fir die 'vers-
libristische' Produktion der 90-er Jahre charakteristischen
strophenlosen Komposition wieder an den kurzen und einfach orga-
nisierten strophischen Schemen der vorparnassistischen Lyrik
orientiert.

Nun kann im Rahmen der vorliegenden Arbeit eine komplexe und
erschépfende Untersuchung der 'anarchistischen' Poesie als einer
tibergreifenden literarhistorischen Einheit verstidndlicherweise
nicht durchgefiihrt werden. Die Aufgabe, die wir uns hier stellen
wollen, muB notgedrungen wesentlich einfacher und bescheidener
sein: Es soll hier das friihe lyrische Werk von zwei filhrenden

Reprdsentanten der 'anarchistischen' Dichtung - K. Toman und
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F.8ramek - analysiert werden, wobei nach M&glichkeit versucht
wird, die oben skizzierte Konzeption der ersten Phase in der

Entwicklung der 'anarchistischen' Poetik zu begriinden und zu

spezifizieren.

Ein umfassenderes Bild wird lediglich in bezug auf die
Versebene der 'anarchistischen' Poesie angestrebt, wo uns die
Anwendung von statistischen Untersuchungsmethoden die Mdéglich-
keit gibt, die Versproduktion a 1 ! e r fiihrenden und einiger
zwelitrangiger 'anarchistischer' Dichter zu beriicksichtigen. Das
im Rahmen der Untersuchungen zu Toman und Sramek erarbeitete
Bild des 'anarchistischen' Verssystem wird vervollstidndigt im
abschlieBenden Teil der Arbeit, der dem sog. 'anarchistischen'
dol'nik gewidmet ist, einer Versform, die als die wichtigste
metrische Innovation der 'anarchistischen' Dichtung gelten kann.
Sie wird hier am Beispiel der Poesie von F.Gellner analysiert,
der von ihr als erster systematisch und konsequent Gebrauch
gemacht hat.

Bei der Analyse der als Exempel gewdhlten Werke selbst sol-
len nicht nur die ihnen gemeinsam zugrundeliegenden, iberindivi-
duellen poetischen Prinzipien und Tendenzen demoastriert werden,
sondern es wird uns dabei gleichermaBSen darum gehen, ihre Spezi-
fika zu bestimmen, d.h. sie als unterschiedliche individuelle
Realisationsformen der ‘anarchistischen' Poetik zu charakteri-
sieren. Hervorgehoben werden muB8 jedoch, daB es sich bei den zu
untersuchenden Werken um ganze Gedichtbdnde, bzw. um die gesamte
lyrische Produktion des betreffenden Dichters in einem bestimm-
ten Zeitraum handelt, und nicht um Einzelgedichte. Die Ergebnis-
se unserer Analyse kdnnen deshalb nicht als absolut giiltige, fir
jedes Gedicht vorbehaltlos verbindliche Regularitdten angesehen
werden, sondern vielmehr als die in der Produktion des betref-
fenden Dichters dominierenden Tendenzen, von denen es Abweichun-
gen geben kann. Die Anwendung der Theorie der 'semantischen Ge-
ste', die Mukarovsky in ihrer urspriinglichen Fassung als ein In-
strument zur Analyse des Gesamtwerks, bzw. einer Werkgruppe
eines bestimmten Autors formuliert hat, soll es uns dabei erlau-
ben, bereits auf dieser relativ hohen Abstraktionsstufe die den
einzelnen individuellen Realisationsformen der 'anarchistischen'’
Poetik jeweils zugrundeliegende Bedeutungsintention zu bestim-
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men, d.h. den 'Gesamtsinn' des friihen lyrischen Werks des be-

treffenden Dichters zu erschlieBen.
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II. Karel Toman

0. Zur Konkretisationsgeschichte und Forschungslage

Der erste Gedichtband von Toman, Pohadky krve, erschien be-

reits im Jahre 1898, zu einer Zeit also, als der tschechische
Symbolismus seinen quantitativen und qualitativen HShepunkt er-
reichte. Es iuberrascht deshalb nich:, daB die Auswirkung der
suggestiven Kraft, die die neue, progressive symbolistische Poe-
tik auf die damaligen jungen Autoren ausiibte, auch in Tomans
Erstlingswerk voll zutage kam. Die in diesem Bidndchen gesammel-
ten Gedichte weisen zwar einige Tendenzen und Merkmale auf, die
Tomans Erstlingswerk zu einer selbstdndigen, vom Symbolismus un-
abhdngigen lyrischen Struktur andeutenl; sie sind jedoch zu
schwach und zu sporadisch, um den Rahmen der symbolistischen
Poetik sprengen zu kdénnen und ein qualitativ neues System her-
auszubilden. Die zeitgendssische Kritik empfand sie nicht als
Anzeichen einer strukturellen Verdnderung, sondern als 'Fehler'
und Unvolllommenheiten, und lehnte Tomans friihe Gecichte als un-
re1f und epigonenhaft apl. DaB es sich hier nicht nur um charak-
teristische Anfdngererscheinungen handelt, sondern da8 Tomans
Debiit in sich bereits den Anfang einer neuen Lyrik tragt, er-
kannte lediglich F.X.3alda, als er in einer kurzen Rezension
schrieb: "[...] ich bin liberzeugt, dag Herr Karel Toman noch ly-
rische im Unterbewulten trunkene, sehnsuchtsvoll dunkle Verse
schreiben wird, zu denen ich in seinem vorliegenden Biichlein
vorerst nur Ansdtze erblicke; [...] ihm schwebte (...] eine ma-
gische Poesie vor, die [...] in der Lage wdre, einen naturhaft
elementaren Charakter mit kiinstlerischer Stilisierung zu verknii-
pfen. [...] Doch diese wundersame Verbindung von Herz und Ab-
sicht, Schicksal und Plan ist Herrn Toman bislang nicht voll zu-
teil geworden. [...] Es handelt sich um melancholische Verse
voller Schmerz und Mitleiden, andere wiederum voll von dtzender
Galle und Sarkasmus {...] insgesamt ein Beweis, dasd der Dichter
die Probleme und Gefiihle dieser unserer herbstlich dunklen rat-

selvollen Zeit wahrhaft persdnlich durchlebt, auf eigene Gefahr;
1) vgl. dazu: M. 5érvenka, "VY¢yvoj Tomanova slohu", in: M.E. Sym-
?oly,pisné a myty, Praha 1966, S. 138-173, speziell S. 139-
46.
2) Vgl. z.B. die vernichtende Kritik von J. Kardsek in Moderni
revue 8 (1898), S. 85. o °
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(...]) ich hoffe, daB ich Herrn Toman bald wieder begegne, stidr-
ker und ausdrucksvoller als er es in diesem seinem ersten Buch
ist, das aber auch so mehr verspricht, als es vielen scheint,
und ihm bereits heute den ersten Platz unter den diesjdhrigen
Debiitanten sichert."3

Die Hoffnungen, die $alda auf den debiitierenden Toman setz-
te, erwiesen sich bald als voll begriindet. Bereits in seiner
zweiten Gedichtsammlung, Torso Zivota, die 1902 veréffentlicht
wurde, ist es Toman gelungen, sich von der unkritischen Identi-

fikation mit verschiedenen symbolistischen Autoren zu befreien,
die in seinem Erstlingswerk noch immer die Oberhand hatte, und
die dort schon sichtbaren Ansd3tze eines neuen lyrischen Stils zu
einem selbstindigen, konsistenten System zu erweitern, das den
eng gewordenen Rahmen der symbolistischen Poetik sprengte und
Toman an die Spitze der sich gerade konstituierenden dichteri-
schen Richtung stellte.

Im Unterschied zur ablehnenden Aufnahme von Tomans Erst-
lingswerk fand sein zweites Gedichtbdndchen bei der zeitgendssi-
schen Literaturkritik einhellige Zustimmung, wobei man an den
dort zusammengestellten Gedichten insbesondere diejenigen Eigen-
schaften hervorhob und positiv einschdtzte, durch die sich To-
mans Poesie von dem damals noch vorherrschenden Kanon der nach
UngewShnlichem und Erhabenem strebenden Dichtung absetzte. Das
Urteil, das R.Ha¥%ek in einer kurzen Besprechung iiber Torso %i-
vota auBerte, kann in dieser Hinsicht als charakteristisch gel-
ten: "Unter den neuen dichterischen Publikationen, die in der
letzten 2eit so zahlreich geworden sind, halte ich dieses Biich-
lein fiir die bedeutendste. Nach einer Flut von bombastischen und
effekthaschenden Dichtungen kommt endlich ein Buch, das erlebt,
aufrichtig und voll von schmerzvollen Versen ist. [...] Der Au-
tor verstellt sich nicht, strebt nicht nach effektvollem Xusse-
ren, sondern gibt das, was er zu sagen hat, in einer schlichten,
gedridangten und pradgnanten Form wieder."?4 Diese AuBerung zeigt
deutlich, dad der innovatorische Charakter von Tomans Lyrik be-

3) F.x.é.,"xarel Toman: 'Pohddky krve'", in: Literarni listy 19
(1898), S. 61, sign. P. Kunz.

4) R. Hafek, "K. Toman: 'Torso Zivota'", in: Moderni Zivot 1
(1902), S. 70. Wiahrend sich Hafek im Wesentlichen mit dieser
allgemeinen Charakteristik begniigte, lassen sich bei anderen
zeitgendssischen Kritikern bereits AuBerungen finden, in
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reits im zeitgendssischen Kontext voll erkannt wurde und daB8 man
das Neue dieser Lyrik vor allem in ihrer authentischen Schlicht-
heit und gedringten Kiirze erblickte, d.h. in den Eigenschaften,
welche sie von der nunmehr als 'unnatirlich' und 'gekiinstelt'
empfundenen Ausdrucksweise der Symbolisten und Parnassisten am
deutlichsten abhoben und sie zugleich mit dhnlichen Tendenzen in
der Poesie Dyks, Gellners, Holys und anderer junger Dichter die-
ser Zeit verbanden. DaB der Zusammer.hang von Tomans Lyrik mit
diesen Bestrebungen von den Zeitgenossen auch wirklich erkannt
wurde, laB8t sich zwar anhand der unmittelbar nach dem Erscheinen

von Torso ¥ivota verdffentlichten Rezensionen nicht nachweisen.

Doch das Fehlen eines solchen expliziten Hinweises wird nicht
iberraschen, wenn man beriicksichtigt, daB die 'anarchistische'
Strdmung in der Poesie dieser Zeit noch relativ schwach vertre-
ten war und daB die 'anarchistischen' Autoren auch nicht bemiht
waren, als eine geschlossene literarische Gruppe in das BewuSt-
sein der literarischen Offentlichkeit einzutreten. Die Gemein-
samkeiten, die ihre dichterische Produktion zu einer liberindivi-
duellen lit=2rarischen Einheit verbinden, beruhen nicht auf einem
explizit formulierten Programm und auf einem gemeinsamen Plan
des literarischen Handelns, sondern sie ergaben sich mehr oder
weniger automatisch aus der Reaktion der einzelnen Dichter auf

ein und dieselbe historische Situation.
denen versucht wird, etwas ndher zu bestimmen, worin die
Schlichtheit und Gedridngtheit von Tomans Lyrik besteht. So
schrieb etwa 0. Theer in einer Besprechung des Almanach na
rok MCM, in dem auch einige spidter in Torso Zivota aufgenom-
mene Gedichte abgedruckt worden sind: "Sofern sich beobachten
ldast, sucht Herr Toman, seine Stimmungen durch kurze und ein-
fach Sdtze zu erfassen, durch eine gewisse Telegraphie der
Psyche." (Lumir 28 [1899/1900], S. 84). Diese Tendenz findet
dann Theer in Torso Zfivota bestdtigt: "Herr Toman [...] ist
bestrebt, bei dem Leser die Eindriicke mit den aufs AuBSerste
vereinfachten Mitteln hervorzurufen." Es scheint ihm aber zu-
gleich, das Toman "bei dieser kiinstlerisch so lobenswerten
Bestrebung nicht immer den gleichen Erfolg hat, denn manchmal
opfert er der Gedringtheit die Verstdndlichkeit [...]" (0.T.,
"Karel Toman: Torso Zfivota", in: Lumir 30 (1901/1902]), S.
227). Wichtig ist auch die Beobachtung, daB8 sich bei Toman
"auch der Versbau von den Formen unterscheidet, die in unse-
rer jungen (d.h. symbolistischen - M.S.] Lyrik beliebt sind".
Das Neue von Tomans Vers wird dabei darin gesehen, daB seine
Poesie zumeist "in einem Metrum geschrieben ist, das nicht
breit flieBend, sondern kurz und schnell beweglich ist"
(ebd.).
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Ungeachtet dessen bildet jedoch die 'anarchistische' Rich-
tung in der Poesie der ersten Jahre des 20. Jahrhunderts nicht
eine ausschlieBlich aposteriorische Konstruktion des Literarhi-
storikers: Auf die 'Internalisierung' der ‘'anarchistischen' Poe-
tik durch die zeitgen®ssischen Kommunikationsteilnehmer last
sich zundchst aus der sehr schnellen Verbreitung ihrer Prinzi-
pien in der dichterischen Produktion selbst schliefien. Und bald
mehren sich auch metaliterarische XuBSerungen, die diese auf der
Werk-Analyse basierende Beobachtungen bestdtigen. Sehr deutlich
ist in dieser Hinsicht die Besprechung der Poesie Tomans, Holys
und Srimeks von M. Marten aus dem Jahre 1906, in der die junge
dichterische Produktion der letzten Jahre als eine einheitliche
literarische Richtung betrachtet wird, deren Poetik bereits
einen so hohen Grad der interindividuellen Verbreitung und Kon-
ventionalisierung erreicht hat, das8 sie ihre kiinstlerische Wirk-
samkeit fast restlos eingebiiBt hat und zu einer mechanisch wie-
derholbaren Manier erstarrt ist: "2u einer Ausnahmeerscheinung
werden allmdhlich dichterische Werke, die wie aus einem einzigen
Marmorblock gehauen und zu emporstrebenden Linien einer einheit-
lichen und geschlossenen Ideen- und Kunstarchitektonik gewdlbt
sind. Statt dessen bewegt sich die junge Poesie in den FuBista-
pfen der Augenblicke, sie fiihrt uns durch einen fliichtigen und
zusammenhanglosen Strom von Stimmungen, Sensationen und Brechun-
gen, in die ihr das Leben zerfallen ist und in denen fiir sie
seine Konvergenzpunkte verschwunden sind. Ihr Tenor ist Unsi-
cherheit, Melancholie von etwas, was zerschlagen, verworren und
unterlegen ist, Destruktion, die mit einem verletzten und ge-
reizten Spott auf die Entwurzelung des Lebens hinweist, zu des-
sen Bewdltigung man keine Kraft hat. Mit diesem Eindruck lege
ich die drei Bilicher beiseite, in denen diese Poesie wieder ein-
mal zum Wort kam, drei typische Biicher, denn ihre Intonation ist
die gleiche, welche die gesamte dichterische Produktion der
letzten zwei, drei Jahre beherrscht und masgebend ihren Charak-
ter bestimmt. Dieser Charakter jist bereits bedrohlich konstant
und unverdnderlich, denn das, was diese Poesie bietet, kommt als
Varianten ein und desselben Themas vor. Es fehlt ihnen zwar
nicht eine gewisse persdnliche Note, doch sie ist nur selten
stark genug, um die Gefahren der Einfdrmigkeit, des Wiederholens

und der unschdpferischen Lihmung zu iiberwinden, die diese Poesie
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bedrohen.” 5 Nun ist die ablehnende Haltung gegeniiber der 'an-

archistischen' Poesie, die in diesem Urteil deutlich an den

————————— W W= e e = am

S) M. Marten, "Knihy ver&€", in: Moderni revue 17 ([1906], S.157-

161, hier: S.157. Aus der gleichen Zeit stammt auch der Arti-
kel "My&lenka almanachu" von S.K. Neumann (in: Moravsky kraj
11 (1906), Nr. 113, S. 1-2, wiederabgedruckt in: S.K. Neu-
mann, Stati a projevy Bd. 2, Praha 1966 {= Spisy S.K. Neuman-
na, Bd. 4], S. 308-311). Neumann lehnt es hier als sinnlos
ab, ein Almanach der jungen sozialistischen Poesie zu organi-
sieren, denn "man darf die Kiinstler nicht in sozialistische
und nichtsozialistische trennen. Darin liegt die Gefahr fiir
die Kunst und die Kompromitierung des Sozialismus {...] =
Wenn ich schon ein Almanach herausgeben wollte, so¢ wiirde ich
in ihm folgende Namen verbinden: Dyk, Gellner, Holy, Mahen,
Opolsky, Srimek, T&snohlidek, Toman" (S. 311). Als reprisen-
tativ fiir die junge Poesie nach der Jahrhundertwende wird
hier also nicht (wie spdter in Neumanns Erinnerungen und in
Anschlu8 daran auch in der Forschung) die Gruppe der anarcho-
sozialistischen Autoren um Novy kult angesehen, sondern eine
breitere Gruppierung der jungen Dichter, die zu Novy kult
z.T. in keinem bzw. nur einem sehr losen Kontakt standen
{Dyk, Holy¢, Opolsky¥) und die man nur auf Grund der gemeinsa-
men Merkmale, die ihre Produktion aufweist, als eine iiberin-
dividuelle literarische Einheit betrachten kann. - Auch der
Umstand, dag8 in der 'anarchistischen' Richtung die metakom-
munikative Komponente nur sehr unzureichend vertreten ist,
wurde bereits in dieser Zeit als derjenige Faktor erkannt,
auf den es zuriickzufiihren ist, das diese Richtung erst mit
einer gewissen Verspdtung auch wirklich als eine solche Ein-
heit rezipiert wurde: "{...] diejenigen, die man in unserer
literaturkritischen Sprache als die *Jlingsten' 2zu bezeichnen
pflegt [...], bleiten fiir unsere breite literarische Offent-
lichkeit weitgehend unbekannt, und zwar nicht nur was die
einzelnen Autoren anbetrifft, sondern auch als eine ganzheit-
liche literarische Formation, die ungeachtet der Heteroge-
nitit der einzelnen Persdnlichkeiten zahlreiche gemeinsame
Charakteristika aufweist. Es gibt unter diesen Autoren viele,
die eine ausgepridgte persdnliche Note, eine interessante
dichterische Physiognomie haben. Ich bin nicht sicher, ob ich
zu ihnen auch die Herren Gellner und [Roman] Hafek zadhlen
darf. Sie scheinen mir noch zu eng mit der letzten Entwick-
lung der 'Moderni revue' verbunden zu sein {diese Bedenken
sind offensichtlich lediglich durch den - pragmatischen - Um-
stand bedingt, daB Gellner und Ha%ek einen groSen Teil ihrer
dichterischen Produktion in Moderni revue publiziert haben -
M.S.]. Doch es gibt hier noch viele andere: Sramek, Mahen,
Hilar, Velharticky, T&snohlidek, Opofensky usw. [...]. Und
diese Jiingsten wurden trotz ihrer positiven kilinstlerischen
Bestrebungen von unserer Literaturkritik noch nicht einge-
stuft, und es wurde {iber sie - sofern ich weiB - noch Kkeine
sie als eine Ganzheit betrachtende Studie verfaBt. Der Grund
hierfiir ist meiner Meinung nach darin zu suchen, daf es ihnen
an den literaturkritischen Talenten fast so sehr mangelt, wie
an ihnen die vorangehende Generation Uberflu8 hatte." (J. Ro-
walski, "2 nové &eské beletrie", in: Lumir 36 [1907/08], S.
246). Die Feststellung, daB8 es zu dieser Zeit noch keine kri-
tische Studie tiiber die 'anarchistische' Dichtungbals/Ganzes
gab, trifft allerdings nicht ganzozw{‘denn’bereits 190F6 28
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Tag gelegt wird, zweifelsohne vor allem dadurch motiviert, das
fir einen kritischen Verfechter der symbolistischen Auffassung
des Kunstwerks als einer in sich abgeschlossenen, kiinstlerisch
und ideologisch einheitlichen Konstruktion einer autonomen dich-
' terischen Welt, wie es bekanntlich M. Marten war, die 'anar-
chistische' Konzeption des Gedichts als einer unmittelbaren
Aussage des lyrischen Subjekts iiber seine privaten und alltdg-
lichen Erlebnisse und deren Auswirkung auf seinen Gemiitszustand
sowie der Verzicht der 'anarchistischen' Dichter auf die Kon-
struktion eines die einzelnen Erlebnisse und Reaktionen verein-
heitlichenden zyklischen Rahmens® von vornherein unannehmbar
waren. In diesem Sinne ist auch Martens Bedauern iiber den Riick-
gang der Werke, "die wie aus einem einzigen Marmorblock gehauen
(...) sind" als eine Aussage zu verstehen, die den in dieser

Zeit bereits nur allzu offenkundigen Niedergang der symboli-
stischen Dichtung konstatiert.

die Auswahl aus der modernen tschechischen Poesie Nova feska
poesie mit einer einleitenden Abhandlung von A. Novak er-
schienen, in deren zweiten Teil Novak versucht, auch die
jlingste Entwicklungsphase der tschechischen Dichtung als eine
ibergreifende literarhistorische Einheit 2u charakterisieren.
Er betrachtet sie als eine massive Reaktion gegen den Symbo-
lismus, die zunichst in der Poesie V. Dyks und J. Holys zum
Ausdruck kommt, bei denen das Metaphysische durch das Physi-
sche, die raffinierte Kultur durch den Instinkt und das
Prunkvolle des feierlich klingenden Verses durch die &dufilerste
Schlichtheit des Stils abgeldst wurden. Der Adurch Dyk und Ho-
ly initiierten Strdmurg schlossen sich dann - nach Novdk -
noch F. Gellner, F. Sramek, H. Jelinek, R. HaZek, J. Mahen,
V. Chaloupecky und insbesondere K. Toman an. (Die Anthologie
blieb mir leider unzugdnglich. Die Information ilber Novaks
Einleitung beziehe ich aus S$.K. Neumanns Besprechung von Nova
feskd poesie, in: Pozor 14 [1907], Nr. 235, S. 1-2: wiederab-
gedruckt in: S,K.N., Stati a projevy, Bd. 2, S. 535-540).

6) Eine qute Charakteristik der Komposition des symbolistischen
Gedichtzyklus gibt M, Cervenka in einer Studie iiber die Ent-
wicklung von $.K. Neumanns Poesie: "In Ubereinstimmung mit
der vorherrschenden symbolistischen Norm faBte Neumann in den
90-er Jahren die lyrische Sammlung als einen in sich ge-
schlossenen und einheitlichen 2Zyklus auf. Die Gedichte seiner
ersten Sammlungen sind miteinander verbunden nicht nur durch
gemeinsame metrische Form ('Sonett'in ApoStol), durch einen
einheitlichen Sprachgestus (A po s tr o y hrdé a va¥ni-
vé) und durch ein gemeinsames Symbol, das von verschiedenen
Seiten her formuliert wir (S a t a n o v a slava mezi némi),
sondern ebenfalls durch einen gemeinsamen Stil, durch eine
gemeinsame Stilisationsebene, worin sich wiederum nur der Um-
stand manifestiert, da8 der ganze Gedichtband ein einheitli-
ches 'Modell' der Wirklichkeit vermittelt; dieses 'Modell!
wird zwar von einem sehr ®tngen Standpunkt aus gesehen, doch
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Auf der anderen Seite kann man jedoch Martens Urteil {iber
die 'anarchistische' Dichtung insofern nicht eine gewisse Be-
rechtigung absprechen, als die 'anarchistische' Poetik bereits
unmittelbar nach 1905 tatsdchlich sehr starke Abnutzungssymptome
zeigt, was u.a. auch darin zu Ausdruck kommt, daB sich die fiih-
renden 'anarchistischen' Autoren jetzt von ihrer urspriinglichen
Schaffenskonzeption abwenden und versuchen, ein neues, modifi-
ziertes Poesiemodell zu entwickeln’. Man kann diese Entwicklung
ganz gewiB auch auf den ‘'natiirlichen' ProzeB8 der abnutzungsbe-
dingten 'Automatisierung' zurickfiihren. Doch die tieferen Ursa-

chen sind hier m.E. darin zu suchen, dag sich die 'anarchisti-
es bildet einen ganzen Mikrokosmos, wobei kein Gedicht die
ein fiir allemal gegebenen inneren Gesetze seiner spezifischen
'Physik® und 'Soziologie' verletzen darf. Es handelt sich
hier freilich um eine aposteriorische Einheit, die auf stan-
diger Auswahl und Stilisierung aufgebaut ist, eine Einheit,
die nicht unmittelbar von der Wirklichkeit, sondern vielmehr
von einer sozial-philosophischen Utopie des Autors ausgeht;
sie spiegelt aber deren dsthetische Einheit wieder, und in
diesem Sirnrne vermittelt sie eine synthetische Konzeption der
Wirklichkeit." ("0Od symbolismu ke Knize lesfi", in: M.C.,
Svmboly, pisné a myty, S. 65-116, hier: S.68). Diesem Kompo-
sitionsprinzip steilt dann Cervenka den kompositorischen
Aufbau von Tomans Torso %¥ivota entgegen, den er als charakte-
ristisch fiir die gegen den Symbolismus reagierende Entwick-
lungsphase der tschechischen Poesie betrachtet: "Nichts Ahn-
liches 138t sich in Tomans Torso %Zivota finden. Unterschied-
liche motivische Kontexte, Gelegenheitsreminiszenzen [...],
die Gegenstdndlichkeit der modernen Welt und die unmittelbare
Konfession l18sen hier einander ab, ohne den Anspruch auf eine
breitere Wirkung im ganzen Buch zu erheben. Die Bruchstiicke
aus einem Tagebuch der Gefiihle bekennen sich zum Prinzip des
Fragmentarischen: die Einheit des Buchs besteht im Zusammen-
spiel der einzelnen emotionellen Reaktionen des Subjekts, die
miteinander harmonieren und disharmonieren. Sie findet ihren
Ausdruck in der emotionell-lyrischen Stilisierung. Es ist
dies eine 'empirische' Einheit. Sie erfiillt nicht die Anfor-
derungen der symbolistischen zyklischen Kompositionen, doch
im Unterschied zu ihnen erhebt sie einen anderen Anspruch -
den Anspruch auf die Verifizierung durch die Kraft und Unmit-
telbarkeit der ausgedriickten Emotion, durch deren schicksal-
hafte Notwendigkeit und Intensitdt." (S. 69).

7) Vgl. dazu M. fervenka, Symboly, pisn& a myty, S. 155 ff. u.a.
Da dieser von Cervenka beschriebene ProzeB nicht mehr unmit-
telbarer Gegenstand unseren Interesses ist, beschridnkt sich
das unserer Untersuchung zugrundegelegte Korpus von Tomans
Texten im Wesentlichen auf Torso ¥ivota und die in der Zeit
zwischen 1900-1905 in Zeitschriften verdffentlichten Gedich-
te. XZhnlich konzentriert sich der zweite, der Lyrik von $ra-
mek gewidmete Teil der Arbeit auf drameks ersten Gedichtband
Zivota bido, prec t& midm rdd (1905) sowie auf die in dieses
Band nicht aufgenommenen Gedichte aus der Zeit zwischen 1903-
1905.
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sche' Poetik in ihrer ersten Entwicklungsphase, die den eigent-
lichen Gegenstand unserer Untersuchungen bildet, hauptsdchlich
als ein System von Absagen, Verzichten und Vereinfachungen kon-
stituiert hat, d.h. als ein solches System, dessen asthetische
Wirksamkeit in erster Linie auf der Negation der 'komplizierten'
poetischen Systeme beruht, gegen die es ankampft, und dessen
relativ leichte 'technische' Handhabung notwendigerweise die
Gefahr des Epigonentums nach sich zieht. Die rasche Abnutzung
der 'anarchistischen' Poesie durch die epigonenhafte Variierung
des bereits Erreichten und Erprobten war also in einem gewissen
Sinne in ihrem System selbst 'vorprogrammiert'. Diese system-
immanenten Voraussetzungen fiihrten auch dazu, daBf der weitaus
iiberwiegende Teil der 'anarchistischen' Produktion aus dieser
Zeit in dem Moment, als die Zerstdrung der parnassistischen und
symbolistischen Tradition eine aktualisierende Wirkung auszuiiben
aufhorte, asthetisch vdllig wertlos wurde und in Vergessenheit
geriet. Diesem Schicksal sind nur diejenigen Autoren entgangen,
denen es gelungen ist, das System der 'anarchistischen' Poetik
in ihrer Produktion so umzusetzen, daB die Verzichte und Ab-
sagen, auf denen es basiert, auch unter veridnderten histori-
schen Bedingungen wirklich als ein Ausdruck der Natilirlichkeit
und Schlichheit, und nicht als ein Merkmal der Primitivitdat und
schopferischen Unvermdgens empfunden werden konnten.

Nun l38t die Rezeptionsgeschichte von Tomans friiher Lyrik
keinen Zweifel dariiber aufkommen, daB Toman im Unterschied zu
den meisten 'anarchistischen' Dichtern den Gefahren der Bedeu-
tungsarmut und Flachheit nicht unterlegen ist, welche die durch-
gdngige Vereinfachung des Gedichtaufbaus und die im 20. Jahrhun-
dert eigentlich sehr ‘'unmodern' wirkende Konzeption der Lyrik
als einer unmittelbaren Gefiihlskonfession mit sich brachten. In
zahlreichen literaturkritischen Konkretisaticnen, die seine Poe-
sie auch in spidteren Entwicklungsphasen der tschechischen Lite-
ratur erfahren hat, wird ganz im Gegenteil immer wieder gerade
die Bedeutungs- und Lebensfiille beton, die Toman auf einer klei-
nen Textflidche, die der Darstellung eines augenblicklichen lyri-
schen Zustands entspricht, zu komprimieren wuBSite: So schrieb
z.B. A.M. Pifa im Jahre 1952: *"Zuriickhaltender Ausdruck [...]
verbindet sich in Tomans Pcesie mit duBerst dichter Form, deren

Schlichtheit ganz und gar nichts gemein hat mit kiinstlicher Ar-
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mut oder Flachheit, vielmehr letztes und hochstes Ergebnis von
Reichtum und Intensitdt ist, ein Werk jener Kunst, die nach
einem alten gefliigelten Wort auf kleinstem Raum den Wagen zu den
Sternen zu wenden weis".8

Sofern sich aus der noch relativ kurzen Konkretisationsge-
schichte schlieBen lidBt, ist Toman bei der L&sung der Aufgabe,
im Rahmen der durchgehenden Vereinfachung das hohe semantische
Fassungsvermdgen und damit auch das hohe Konkretisationsvermdgen
des Gedichts zu bewahren, wohl der erfolgreichste von allen 'an-
archistischen' Autoren geweseng. In Hinblick auf die Erfor-
schung der Voraussetzungen, welche die 'anarchistische' Poesie
erfiillen muBte (und vielleicht die Poesie dieses Typs iiberhaupt
erfiillen muS8), um auch in verdnderten literarischen Kontexten
lebensfahig zu sein, scheint deshalb Tomans Schaffen das geeig-

netste Untersuchungsobjekt zu sein.

8) A.M. PiX¥a, "Karel Toman", zit. nach: A.M.P., Stopami poesie,
Praha 1962, S. 137-138. Zur Illustration noch ein ahnliches
Urteil von 1926: "[...] nichts steht ihm so fern wie die Im-
provisation und das Sich-Hinein-Verlieren in einen Augen-
blick. Zu seinen Gedichten 1ld8t sich nichts hinzufiigen, und
es 138t sich aus ihnen auch nichts wegstreichen. Jedes von
ihnen lebt sein eigenes, selbstindiges Leben und in jedem von
ihnen ist das Leben im Wesentlichen ganz enthalten [(...].
Dort, wo Vrchlicky extensiv gearbeitet hat, indem er seine
Inspiration durch mechanische Beschreibung und die oft undis-
ziplinierte Bildlichkeit verwdsserte, lehnt der intensive To-
man den iiberladenen Wortreichtum ab und erfaBt seinen Stoff
in einer charakteristischen Kiirze, die in sich wie in einer
hartgewordenen, kristalldhnlichen Gestalt den ganzen Farben-
reichtum und die ganze Vielfalt der Welt wiederspiegelt." (J.
Hora, "O Karlu Tomanovi", in: Kmen 1 (1926), 1, S. 1-3, zit.
nach: J.H. Poesie a ¥ivot, Praha 1959, S.269). DaB Tomans
Poesie die Fdahigkeit besitzt, mehr mitzuteilen als bloB die
in ihr unmittelbar benannten "Stimmungen, Sensationen und
Brechungen”, muBte in der oben zitierten Besprechung auch M.
Marten zugeben, denn "([...) Herr Toman hat von allen Dichtern
seiner Generation das am deutlichsten ausgeprdgte Verhdltnis
zur inneren Entitdt der Poesie, den stdrksten dichterischen
Glauben, jenen Glauben, fiir den [...] auch die Leidenschaft
und der Schmerz in Beziehung stehen zu den letzten Wahrheiten
des Lebens.", S. 157-158).

9) Vgl. z.B. wie Tomans Poesie im Jahre 1925, d.h. auf dem HShe-
punkt der Entwicklung des tschechischen Poetismus, von einem
fihrenden Kritiker der Zeit beurteilt wurde: "[...] seine Ly-
rik erhidlt sich bis auf den heutigen Tag ihre Lebenskraft und
suggestiv-bezwingende Macht, die sich heute vielfach noch
steigert, wenn wir sie mit der oberfldchlichen, sensationsli-
sternen Effekthascherei der Produktion des 'dernier cri' kon-
frontieren [...]" (A.M. Pi%a, "Osudova lyrika.K druhému
vydani Tomanovych basni", in: Pramen 6 {1925/26), zit. nach:
A.M.P., Dvacata léta, Praha 1969, S. 68).
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Der zweite Grund, warum das System der 'anarchistischen'
Dichtung sehr ausfiihrlich gerade an der Poesie von Toman unter-
sucht wird, liegt darin, das8 Tomans Lyrik, obwohl sie allgemein
zu den wertvollsten Werken der tschechischen lyrischen Dichtung
gezdhlt wird, nur wenig und unzureichend erforscht ist. Abge-
sehen von vielen literaturkritischen Interpretationen, die nur
sehr selten iiber eine analytisch unbegriindete Wiedergabe der Im-
pressionen hinausgehen, die Tomans Gedichte bei ihrem jeweiligen
Interpreten hervorgerufen habenl0, weist die Toman-Forschung le-
diglich zwei theoretisch gut fundierte Untersuchungen auf: die
in Anm. 1 bereits zitierte Abhandlung von M. lervenka und die
fiir den (unverdffentlichten) Band IV der 'Akademie'-Geschichte
der tschechischen Literatur geplante monographische Studie "Ka-
rel Toman" von demselben Autorll. Cervenkas Arbeiten sind jedoch
als Studien iiber die Gesamtentwicklung von Tomans Poesie ange-
legt, und der hier interessierenden Schaffensperiode wird in
ihnen deshalb nur relativ wenig spezielle Aufmerksamkeit gewid-
met, wobei der Schwerpunkt der Untersuchung jeweils auf der Ein-
beziehung der betreffenden Entwicklungsphase in den umfassende-
ren evolutiondren ProzeB der individuellen Poetik liegt und die
werkimmanenten Zusammenhdnge und damit auch die innere Einheit
des Werks deshalb nur wenig und unzureichend beriicksichtigt wer-
den. Der mehr populdrwissenschaftliche Charakter der fiir die
breite literarische Offentlichkeit bestimmten Studien fiihrte

dariiberhinaus dazu, daB es auch bei Cervenka vielerorts bloB8 bei

10) Die wertvollsten Abhandlungen dieser Art sind: F.X. Salda:
"Stary a novy Toman", in: Kmen 2 (1919), S. 337-339; wieder-
abgedruckt in: F.X.5., Kritické gqlosy k nové Xeské poesii,
Praha 1939, S. 170-176; J. Hora, Karel Toman, Praha 1935, und
A.M. Pi¥a, "Karel Toman", in: A.M.P., Stopami poesie, Praha
1962, S. 132-143, Auch in diesen Studien sind jedoch die ein-
zelnen Urteile und Impressionen zumeist analytisch nicht un-
termauert, sodaf sie fiir eine Untersuchung, die bemiiht ist,
die Wirkung von Tomans Poesie zu e r k1 & r e n, nur als
Belege daflir dienen k&énnen, das die durch die Werk-Analyse
ermittelten Strukturen die Wirkung, die ihnen im Analysepro-
zeB zugeschrieben wird, auch tatsdchlich ausiiben. Als Texte,
die der Objekt- und nicht der Betrachtungsebene angehdren,
miissen auch die Toman-Studien in den beiden Biichern iliber die
'Generation der Rebellen' wvon F. Burianek eingestuft werden,
die sich jedoch im Unterschied zu den oben genannten litera-
turkritischen Abhandlungen im Wesentlichen auf die Wiederho-
lung der bereits anderswo geduBerten Meinungen und Urteile
beschranken (vgl. Literaturliste).

11) In: Ceskd literatura 10 (1962), S. 267-308.
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scharfsinnigen Beobachtungen und Bemerkungen blieb, die erst
einer analytischen Uberpriifung, Begriindung, Spezifizierung und -
wie sich noch zeigen wird - manchmal auch prinzipieller Modifi-
kation bediirfen. Eine eingehende Analyse, welche die durch Torso
¥ivota reprisentierte Schaffensphase von Toman als eine ge-
schlossene literarische Einheit untersucht, ohne dabei aller-
dings die werkiibergreifenden Kontexte aus dem Blickfeld zu ver-
lieren, bildet also auch nach ®ervenkas Arbeiten ein Forschungs-
desiderat, zu dessen Behebung die folgenden Untersuchungen bei-
tragen sollen.

Milos Sedmidubsky - 9783954792078
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1. Versebene

l.1 Wiederherstellung der metrischen Differenziertheit des

syllabotonischen Verses

In der bisherigen Toman-Forschung, sofern sie sich iiber-
haupt mit Versfragen befaft hat, herrscht die Meinung vor, To-
mans Vers stellte eine durch die Reaktion gegen die verslibri-
stische Poesie der Symbolisten bedingte Riickehr zur regelmdSigen
Realisierung des syllabotonischen Verssystems dar, d.h. zu einer
durch die parnassistische Schule kanonisierten Versform, in der
die Silbenzahl der rhythmisch korrespondierenden Verszeilen und
die Akzentlosigkeit der metrischen Senkungen eine genau einge-
haltene rhythmische Konstante bilden. So charakterisiert z.B. M.
Cervenka die Versstruktur von Tomans Gedichten folgendermaBen:
"Nach dem freien und gelockerten Vers der 90-er Jahre und nach
der Abschwdchung der rhythmischen Grenzen in der Dichtung von
Machar ist Tomans Jambus v6llig regelmdsiq , und zwar nicht nur
in der in der Akzentverteilung, sondern zumeist auch hinsicht-
lich der Silbenzahl."12 Die m.E. einzige Ausnahme bildet in
dieser Hinsicht J. Mukafovsky, der in seiner kurzgefaBten Ge-
schichte des neutschechischen Verses darauf hinweist, daB8 Tomans
Vers "eine gewisse Synthese von regelmdfigem und freiem Vers be-
deutet™ 13, ohne allerdings diese Beobachtung ndher zu spezifi-
zieren und zu begriinden.

Wir wollen im folgenden Mukarovskys Anregung, die in der
spdteren Forschung unbeachtet blieb, aufgreifen und durch eine
systematische Analyse der gesamten Versproduktion aller fiihren-
den und einiger zweitrangiger 'anarchistischer' Autoren in der
hier interessierenden Zeitspanne nachweisen, daB8 nicht nur der
Vers von Toman, sondern das Verssystem der 'anarchistischen'
Dichtung i{iberhaupt durch das Bestreben charakterisiert ist, die
rigorosen Normen, die die Parnassisten dem tschechischen sylla-
botonischen Vers aufgezwungen haben, mdglichst stark zu verlet-
zen, ohne dabei allerdings den Rahmen des me t r i s ¢ hen

i

12) Symbol isn a myty, S$.152.
13) J. Mukafovsky, "Obecné zasady a vyvoj novo¥eského vers3e",

in: J.M., Kapitoly z &eské poetiky (im weiteren: KéP), Bd. 2,
Praha 1948, S. 85.




00061079

-48-

14

Verses zu verlassen. Die heute allgemein verbreitete Auffas-

sung des 'anarchistischen' Verses als einer vdllig reguléren
Realisationsform des syllabotonischen Verssystems entspricht
nicht der Art und Weise, in der dieser Vers im zeitgendssensi-
schen Kontext aufgenommen wurde, sondern basiert m.E. aus-
schlieBlich auf dem intuitiven Urteil der einzelnen Forscher,
die sich dabei ahistorisch durch ihr eigenes rhythmisches Em-
pfinden leiten lieBen. Es kann ndmlich angenommen werden, dag
das spdtere rhytmische Empfinden, das nicht mehr an dem pedan-
tisch regelmidBSigen Vers der Parnassisten geschult ist, viele der
metrischen Irregulatitdten, die eine objektive Analyse in den
Gedichten von Toman und anderen 'anarchistischen' Autoren zu
entdecken vermag, gar nicht oder nur sehr abgeschwacht als Norm-
abweichung rezipiert. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als die
fiihrenden Reprdsentanten des Parnassismus noch schépferisch ta-
tig waren und die Produktion ihrer Epigonen ihren quantitativen
Hohepunkt erreichte, biiBte jedoch die Verspraxis dieser Schule,
die nunmehr auch von der akademischen Verslehre als die filir die
tschechische Dichtung iiberhaupt verbindliche Norm kanonisiert

wurdels, noch lange nicht ihre normative Wirkung ein, und es

14) Der Terminus ‘'metrischer Vers' wird hier als Oberbegriff fir
alle Versformen benutzt, die sich von dem in metrischer Hin-
sicht unnormierten ‘'vers libre' abheben. Die Einfiihrung die-
ses Terminus ist deshalb notwendig, weil die 'anarchisti-
schen' Dichter in vielen Fdllen auch von solchen Versformen
Gebrauch gemacht haben, die bereits jenseits der Grenzen des
syllabotonischen Verssystems liegen, in denen jedoch die Ak-
zent-, bzw. Silbenverhdltnisse nicht ungeordnet bleiben, son-
dern blo8 anderen Regularitdten unterliegen als im syllaboto-
nischen Vers. Sie unterscheiden sich darin deutlich vom
‘vers libre', in dem sich zwar nicht selten auch eine gewisse
Tendenz zur regelmdBigen Alternation bestimmter Akzentgruppen
beobachten l148t, dessen rhytmische Konstante jedoch aus-
schlieBlich durch regelmdBige Wiederkehr von einander aquiva-
lenten suprasegmentalen (intonatorischen) Lautmustern gebil-
det wird (zu den rhytmischen Grundlagen des 'vers libre' vgl.
insbesondere M. ervenka, Cesky voln¢ ver% devadesitych let,
Prahe 1963, passim).

15) Vgl. insbesondere die seit 1893 erscheinenden Schriften zur
tschechischen Prosodie von dem bedeutendsten Verstheoretiker
der Zeit - J. Krdl -, der wie J. Mukafovsky bemerkt, zwar
subjektiv der Uberzeugung war, daB8 "bei der wissenschaft-
lichen L&sung der prosodischen Fragen der dichterischen Pra-
xis kein Gewicht beigemessen werden darf", dessen normativen
Ansichten (insbesondere die Forderung nach der absolut ge-
nauen Realisierung des metrischen Schemas durch das sprach-
liche Material und die sich daraus ergebende Verurteilung des
gréB8ten Teils der vor- und nachparnassistischen Verspro-
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kann deshalb kein 2weifel dariiber herrschen, das8 die 'anarchi-

stischen' Verst&gfe gegen die Normen des parnassistischen Verses
im zeitgendssischen Kontext auch wirklich als solche wahrgenom-
men und bewertet wurden.

Der Vers von Toman und anderen 'anarchistischen' Dichtern
erscheint also im literarhistorischen Standpunkt aus als eine
Reaktion sowohl gegen den symbolistischen 'vers libre' als auch
gegen den syllabotonsichen Vers der Parnassisten. Die Abwendung
vom 'vers libre' 13dst sich dabei nicht einfach durch die abnut-
zungsbedingte Automatisierung dieser erst einige wenige Jahre
zuvor (um 1894) in die tschechische Dichtung eingefiihrten und
als Synonym der Modernitdt geltenden Versform erkldren. Es ist
zwar nicht zu leugnen, daB8 auch im Lager der Modernisten bald
Zweifel dariiber aufkamen, "ob diese Versform fiir unser Poesie
auch wirklich einen Fortschritt [...] bedeutet"1l6. Doch diese
kritischen Stimmen richteten sich in der Regel nicht gegen den
'vers libre' als solchen, sondern blo8 gegen seinen "MiBbrauch"
bei den Dichtern, "denen der freie Vers kein wirkliches inneres
Bedlirfnis bedeutet und bei denen er dem Ideengehalt, der Ge-
samttonalitdt und der inneren Stimmungsstruktur nicht angemessen

ist"17_ port dagegen, wo der ‘'vers libre' nach den zeitgends-
duktion als ‘'rhytmisch fehlerhaft') ihn jedoch ungeachtet
dessen als einen "wissenschaftlichen Mitldufer der Lumir-
Schule" erscheinen lassen ( J. Mukarovsky, "Josef Kral a
dne¥ni stav &eské metriky a prosodie", in: KEP, Bd. 1, Praha
1941, S. 272 £f.; zu Kral vgl. auch R. Jakobson, O &e¥%skom
stiche, Berlin 1923; dt.: Uber den tschechischen Vers
[=Postilla Bohemica 8/10), Bremen 1974, S. 108 u.a.).

16) Kj. (= F.V. Krejél), "S.K. Neumann: Satanova slava mezi
nami®, in: Rozhledy 7 (1897/98), Nr. 12 (15.3.1898), S. 558.

17) F.X. Salda, "Sbornik sv&tové poesie", in: Literarni listy 19
(1898), S. 323-330, hier zit. nach F.X. Salda, Kritické pro-
jevy, Praha 1951, S. 100. An einer anderen Stelle macht Salda
noch ein anderes Argument gegen den ilibermdBigen Gebrauch des
'vers libre' geltend. AnldBlich einer kritischen Besprechung
einiger symbolistischer Erstlingswerke (in: Literdrni listy
19 [1898]), S. 148-149) weist er darauf hin, daB der "Verba-
lismus", d.h. der zu groBe, dem erzielten Resultat (der ver-
mittelten Information) unangemessene Aufwand an lexikalischen
Mitteln, der den modernistischen Kritikern erst kiirzlich als
eines der Hauptarqumente in ihrem Kampf gegen die parnassi-
stische Dichtung gedient hatte (vgl. insbesondere J. Karisek,
"J. Vrchlicky: Okna v bouF¥i", in: Moderni revue 1 [1894/95],
S. 24 und ders., "J. Vrchlicky: Nove zlomky epopeje", in:
Literdrni listy 16 [1895), S. 106-109, 121-127), den sie
jedoch nunmehr in einem immer zunehmenden MaBSe auch den Sym-
bolisten vorhalten muBiten (vgl. u.a. D. [= J. Vodak], "K.
Kaminek: Dissonance", in: Rozhledy 7 (1897/98; s@uid851-8524
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sischen Vorstellungen dem Gesamtcharakter der dichterischen
Struktur entsprach, war er von den modernistischen Kritikern
nach wie vor als die Versform angesehen, die dem traditionellen
Vers vorzuziehen ist: "Ich fordere nicht, daf z.B. Walt Whitman
seine sozialen Visionen und Meditationen iiber die kinftige
Menschheit oder seine Rhapsodien der kosmischen Philosophie und
der Berauschung durch die Unendlichkeit des Raumes, der Materie
und der Idee im regelmdBigen Rhytmus und unter Verwendung des
Reims schreibt [...]. Hier wdre der Reim eine schreiende Un-
geheuerlichkeit, ein anachronistischer MiBklang, denn er ist
durch den Inhalt und durch den Charakter einer solchen Poesie
nicht vermittelt {...]. Dasselbe gilt bei uns von den freien
Rhytmen und der reimlosen Form in den Meditationen des Herrn
B¥fezina oder in den sozialen Visionen und dichterischen Invekti-
ven der Herren Sova und Neumann"l8. Diese Worte des angesehen-
sten Literaturkritikers der 2eit - F.X. $alda - weisen deutlich

darauf hin, daB sich der 'vers libre'im BewuBtsein der Zeitge-
Kj. [=F.V. Krej®i), "K. Egor: Pomsta neznamé viny", in: Rozh-
ledy 7 [1897/98], S. 485), bei den letzteren u.a. auf die in-
adagquate Handhabung des ‘vers libre' zurilckzufiihren ist: "Der
fest geregelte Rhytmus fiihrt zu einer bedachten Auswahl von
wértern; da er ihre Anzahl reglementiert, zwingt er zur
Knappheit und Gedridngtheit des Wortschatzes. Der Dichter ist
gezwungen, iber jedes einzelne Wort nachzudenken, mit dem er
die Situation erfassen will [...]. Umgekehrt verhdlt es sich
bei dem freien Vers: Der schwache Dichter geht mit den Wor-
tern verschwenderisch um; er fiilhrt eines ein, sieht, daB es
nicht ganz treffend ist, und um es wiedergutzumachen, zieht
er ein zweites und drittes heran; er schichtet so Farbe auf
Farbe, Wort auf Wort [(...]. Der freie Vers fihrt bei den An-
fingern in der Regel zum duBersten Aufwand an Wortern, zur
Verwendung von zahlreichen Synonymen und zur Vernachldssigung
der eigentlichen, weitaus hdéheren und schwieriger erreichba-
ren figliirlichen und bildlichen Architektur." (zit. nach
F.X.5., Kritické projevy 4, S. 48). Beriicksichtiqt man ferner
den Umstand, daf der 'Verbalismus' der parnassistischen Dich-
tung wiederum nicht zuletzt durch die sehr hohe Gebrauchsre-
kurrenz von verschiedenen 'Fiillwdrtern' bedingt war, welche
die konsequente Realisierung von vorgegebenen metrischen
Schemen nach sich zog, so kdnnte man eines der Motive fiir die
Rickwendung zum metrischen Vers bei gleichzeitiger Lockerung
der parnassistischen metrischen Normen auch in der Tendenz
zur maximalen semantischen Kondensierung sehen, durch die -
wie noch im einzelnen gezeigt wird - Toman und andere 'anar-
chistische' Dichter auf den Verbalismus der beiden vorange-
henden dichterischen Schulen reagiert haben.

18) P. Kunz [= F.X. 3alda], "Sexus necans", in:Literdrni listy
19 (1898), S. 112-115, hier zit. nach F.X.§., Kritické proije-
vy, Bd. 4, s. 31.
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nossen eng mit einem bestimmten Poesietypus verkniipfte, der
durch seine Ausrichtung auf die pathetisch-rhetorischen XuSerun-
gen von groBen philosophischen oder sozial-philosophischen Ideen
den Intentionen der 'anarchistischen' Poesie diametral entgegen-
gesetzt warl9., Es liegt deshalb nahe, die Abwendung der 'anar-
chistischen' Dichter vom 'vers libre' in erster Linie durch den
Umstand zu erkldren, das diese Versform im zeitgendssischen
Kontext infolge ihrer Verbindung mit der Poesie des 'kosmischen
Symbolismus'(éervenka) von Bfezina, Sova und Neumann mit allzu
starken Konnotationen des Pathetisch-Erhabenen und Ungewdhn-
lichen belastet war, als daB sie mit einer Poetik, die ganz im
Gegenteil auf dem Prinzip der lyrischen Schlichtheit und Unmit-
telbarkeit basierte, hdtte vereinbart werden k&nnen. Eine Erkli-
rung durch den Hinweis darauf, daB8 der symbolistische 'vers li-
bre' von seinen 'natiirlichen' lautlichen Eigenschaften her (der
relativ groBSie Umfang, die langsam ansteigende Intonationslinie
und der sich daraus ergebende pathetisch-feierliche Klangwert)
fiir die 'anarchistische' Dichtung ungeeingnet war, wiirde in die-
sem Falle nicht ausreichen, denn der symbolistische 'vers libre'
hatte bekanntlich auch eine (wenn auch relativ selten benutzte)
'kurze' Variante20, der - fiir sich selbst genommen - diese Ei-
genschaften fehlten und an die deshalb die 'anarchistischen'
Dichter ohne weiteres hidtten ankniipfen kdnnen, wiren sie daran
durch die zeitgebundene sekunddre Semantik dieser Versform nicht
gehindert worden.

Die Beantwortung der Frage, warum sich die 'anarchistische'
Reaktion gegen den Verslibrismus der Symbolisten nicht auf eine
einfache Riickkehr zu vorsymbolistischen Versformen beschridnkte,
d.h. warum die 'anarchistischen' Dichter bestrebt waren, die

parnassistischen Normen des syllabotonischen Verses systematisch

19) Wie eng die Verkniipfung von 'vers libre' mit diesem Poesie-~
typus im zeitgendssischen Kontext war, zeigt z.B. auch eine
anonyme Besprechung von S. Cechs Pisn& otroka (in: ¢as 9
(1895], Nr. 1, S. 6), in der es der in poetologischen Fragen
sonst offensichtlich noch recht konservativ denkende Rezen-
sent bemdngelte, daB8 die rhetorische, emotional bewegte, ge-
wichtige national- und sozialpolitische Ideengehalte vermit-
telnde Poesie von Cech in traditionellem Vers geschrieben
ist: "Es scheint, daB hier die freien, gewaltsamen Rhythmen
ohne klingende Reime und ohne kiinstliche Strophen mehr am
Platze wdren."

20) Vgl. dazu M. éervenka, "B¥ezinfiv verd", in: Ceskd literatura
13 (1965), S. 139. )
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zu verletzen, scheint zundchst keine Schwierigkeiten zu be-
reiten, denn es ist nach den diesbeziiglichen Arbeiten von
Mukafovsky in der tschechischen Versforschung bereits zu einem
Allgemeinplatz geworden, daf im parnassistischen Vers die Be-
ziehung des Metrums zu dessen sprachlicher Realisierung voll-
stdndig automatisiert wurde. Man vergiBt jedoch gewshnlich hin-
zuzufiigen, daB die mechanische RegelmdBigkeit, mit der das me-
trische Schema in der parnassistischen Poesie realisiert wurde,
keineswegs zur rhytmischen Einfo6rmigkeit fiihrte (die u.U. - be-
reits fir sich selbst genommen - eine deformierende Gegenreak-
tion hitte ausldsen kénnen), da hier die Monotonie der automati-
sierten metrischen Segmentation durch die Vielfdltigkeit der
Intonation kompensiert wurde. Die Automatisierung der Relation
zwischen Metrum und sprachlichem Material bildete vielmehr - wie
Muka¥fovsky gezeigt hat - die notwendige Voraussetzung dafiir, dag
die Intonation in der parnassistischen Dichtung ihre rhythmus-
differenzierende Funktion erfiillen konnte: "Das autcmatisierte
Verhdltnis von Metrum und Sprache hért auf, die Aufmerksamkeit
auf sich zv lenken, die mechanisch regelmdsige Alternation von
betonten und unbetonten Silben wird zur indifferenten Unterlage,
auf der die Intonation ihr variationsreiches Spiel erst voll
entfalten kann®.21

Die sich zundchst anbietende M8glichkeit, die 'anarchisti-
sche' Reaktion gegen den parnassistischen Vers einfach aus der
Notwendigkeit heraus zu erklidren, den metrischen Vers aus dem
Zustand des rhythmischen Automatismus herauszufilhren, bedarf al-
so weiterer Spezifizierung. Wir kénnen uns dabei wieder auf die
Studien vor Mukarovsky stiitzen, in denen wiederholt darauf hin-

21) kép, Bd. 2, S. 76. Die rhythmusdifferenzierende Wirkung der
Intonation erliutert Mukarovsky folgendermaBen: "Die Grundei-
genschaft der syntaktischen Intonation sind die Kadenzen,
d.h. Intonationsgebilde, welche das Ende der einzelnen Teile
des Satzgefiiges markieren und durch ihre unterschiedlichen
Schattierungen die Beziehungen dieser Teile charakterisieren.
So hat z.B. die Kadenz, die ein ganzes Satzgefiige abschliest,
einen anderen Charakter als die Kadenz eines eingebetteten
Satzes, die Kadenz eines subordinierten Satzes ist anders als
die eines zusammengesetzten Satzgliedes usw. Mit diesen viel-
filtigen Kadenzen arbeitet die Poesie von Vrchlicky und fech
so, daB sie in abwechslungsreichen Konstellationen am Ende
der einzelnen Verszeilen vorkommen [...]. Dadurch wird eine
spezifische rhythmische Differenzierung erreicht." (ebd.,

S. 717).
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gewiesen wird, daB die dominante Stellung der Intonation denje-
nigen Faktor darstellt, dem der parnassistische Vers die fiir ihn
charakteristische rhetorisch-pathetische Wirkung zu verdanken
hat. (KEP, Bd. 1, S. 249 f., k&P, Bd. 2, S. 209 f. u.a.): Die
Vorherrschaft der Intonation als eines Elements der Satzpho-
nologie fiithrt dazu, daB die kleineren Einheiten der phonischen
Gliederung der Aussage - die Worter bzw. die Sprechtakte (vgl.
S. 243, Anm. 26) - ihre relative lautliche Selbstdndigkeit ver-
lieren und sich zu einer innerlich undifferenzierten, ununter-
brochenen flieBenden und ansteigenden Intonationslinie verbin-
den, die den Eindruck von hoher Feierlichkeit erweckt. Es han-
delt sich hier freilich um eine andere Art des Pathos als im
symbolistischen 'vers libre'. Wdahrend dort ndmlich die intonato-
rische Gestalt des Verses auf engste mit dem Bedeutungsaufbau
der Aussage verbunden ist22, ist sie im parnassistischen Vers
vor allem durch die formal-syntaktische Gliederung des Textes
bedingt (vgl. Anm. 21). Die Wirkung des lexikalisch-semantischen
Aspekts auf den Verlauf der Intonationslinie ist hier ganz im
Gegenteil weitgehend ausgeschaltet, denn "auch der Bedeutungs-
aufbau der parnassistischen Dichtung ist so organisiert, dag8 er
durch seine innere Stuktuiertheit dem ununterbrochenen FliefBien
der Intonationslinie nicht im Wege steht” (KCP, Bd. 2, S. 210):
die Parnassisten haben deshalb "den Satz in semantischer Hin-
sicht so gebaut, daB keines seiner Worter, fir sich genommen,
die Aufmerksamkeit fesselte und sich dadurch lautlich nicht ver-
stindigte; sie gebrauchten die semantischen Klischees (die kon-
ventionellen Verbindungen mehrerer Worter) oder hduften gleich-
bedeutende Wérter, um eine einzige Bedeutung zum Ausdruck 2zu
bringen, u.a." (KéP, Bd. 1, S. 249). Die Hervorhebung der Into-
nation steht hier demnach in einem engen strukturellen Zusammen-
hang mit der 'Entleerung' der Wortbedeutung, mit deren restlosen
Aufgehen in dem alle semantischen Nuancen verwischenden Strom
der sich widerstandslos syntagmatisch akkumulierenden lexikali-
schen Einheiten, und entspricht insofern der Gesamtorientierung
der parnassistischen Dichtung am feierlichen, emotional bewegten
Vortrag, der nicht kraft der intellektuellen Argumentation iliber-
zeugen will, sondern durch die Anhdaufung von 'wohlklingenden'
Phrasen ausschlieBlich an die emotionale Sphidre des Zuhdrers

—— i —————— o —— s V- b

22) vgl. dazu M. Cervenka, Cesky volny ver¥ let devadesdtych.
Praha 1963.
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appeliert 23. Der mit der semantischen 'Abtdtung' des Wortes
korrelierende, von der sinnentleerten, bloB8 an die syntaktischen
Relationen gebundenen Intonation getragene Pathos des parnas-
sistischen Verses erhdlt dann eine entsprechende semantische
Fdrbung, die von den Parnassisten selbst als "symphonischer Flu8
stiirmischer Strophen" - so Vrchlicky iliber den Vers von S. Cech
(zit. nach KGP, Bd. 2, S. 209) - konkretisiert wurde, in spdte-
ren literaturkritischen Konkretisationen jedoch als "etwas Dema-
gogisches, Predigthaftes, Plakatartiges, Aufdringliches" er-
schien, als etwas, "was sich iiber die Nuancen hinwegsetzte - so,
wie es die Griinderzeit erfordete, eine Zeit, die sich wahrlich
nicht mit den Subtilititen abgeben wollte [...]" - mit diesen
Worten umschreibt F.X. Salda die Wirkung des Verses von Vrch-
licky und fiigt dann noch hinzu: "Das, was hier Vrchlicky ge-
schaffen hat, ist beinahe der offizielle Vers des tschechischen

Liberalismus und des tschechischen Blirgertums [...]."24

23) Mukafovsky interpretiert die dominierende Stellung der Into-
nation im parnassistischen Vers und die damit zusammenhdngen-
de semantische ‘'Entleerung' des Wortes als eine poesiespezie-
fische (den inneren Entwicklungsbediirfnissen und Mdglichkei-
ten der dichterischen Struktur angemessene) Transformation
der dem zeitgen8ssischen Sprachgebrauch iliberhaupt gemeinsamen
Tendenz zur Hypertrophie der emotionalen Funktion, die sich
am deutlichsten im emotional iiberschwenglichen Stil der &f-
fentlichen Rede bemerkbar machte und die ihrerseits eine
sprachspezifische Erscheinungsform der alle Bereiche des ge-
sellschaftlichen Lebens beherrschenden nationalen Begeiste-
rung war, welche die Bemiihungen des jungen, wirtschaftlich
sehr rasch aufsteigenden tschechischen Bilirgertums ausldsten,
sich auch in nationalpolitischer Hinsicht zu emanzipieren und
diesen Emanzipationsanspruch durch die Schaffung einer repri-
sentativen nationalen Kultur zu untermauern ("Poznamky k so-
ciologii basnického jazyka", in: K€P, Bd. 1, S. 249 ff.). Mu-
kafovskys Beobachtungen werden bestitigt und erweitert durch
die Untersuchungen von J. Brabec (Poesie na predZlu doby,
Praha 1964), der die politische Lyrik von S. Cech mit dem
oratorischen Stil der jungtschechischen Redner und Publizi-
sten konfrontierte und dabei weitgehende Ubereinstimmung
feststellte (S. S50 ff.).

24) *"Dva basnické osudy: J.V. Sladek a J. Vrchlicky", in: Saldiv
zdpisnik 4 (1931/32), hier zit. nach F.X.§., Medailony, Praha
1941, S. 37. Salda gibt hier im wesentlichen die Einstellung
wieder, die er und andere modernistische Kritiker gegeniiber
dem parnassistischen Vers bereits in den 90-er Jahren ein-
nahmen (vgl. dazu S. Bielfeldt, Die &echische Moderne im
Friihwerk Saldas, Miinchen 1975, S. 94 ff. und L. Lantova,
“Dilo J. Vrchlického v kritickych bojich devadesatych let”,
in: Ceskd literatura 12 [1964]), S. 353-375).
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Es 2eigt sich also, daB8 die Aktualisierung der Intonation im
parnassistischen Vers mit Implikationen verbunden war, die den
grundlegenden Prinzipien und Erfordernissen der 'anarchisti-
schen' Poetik zuwiderlaufen. Dazu gehdren nicht nur der rhetori-
sche Pathos und die ihm beigeordneten stilistischen Qualitdten,
deren Unvereinbarkeit mit der 'anarchistischen' Poesieauffassung
of fenkundig ist und nicht eigens hervorgehocben zu werden
braucht. Eine weniger evidente, den Intentionen der 'anarchisti-
schen' Poetik jedoch nicht minder widersprechende Konsequenz der
dominierenden Stellung der Intonation liegt darin, dag die Auf-
hebung der relativen phonischen und semantischen Selbstdndigkeit
des Wortes und seine weitgehende Integration auf der syntagmati-
schen Achse des Textes sowie die Reduktion der (als solche auch
wirklich wahrgenommenen) rhythmischen Aquivalenzpositionen, die
sich aus der Automatisierung der metrischen Segmentation ergibt,
ein schwerwiegendes Hindernis fiir die Herausbildung von zusatz-
lichen (paradigmatischen) Bindungen zwischen den syntagmatisch
einander unverbundenen Wdrtern darstellt und insofern auch eine
wesentliche Verminderung des semantischen Fassungsvermdgens des
Textes zur Folge hat: In der extensiv angelegten Dichtung der
Parnassisten war die nachhaltige Wirkung dieses Umstands offen-
sichtlich relativ gering, in einer Poesie jedoch, der - wie der
'anarchistischen' - eine monothematische, intim-lyrische Ge-
dichtkonzeption zugrundeliegt und die deshalb darauf angewiesen
ist, das Mitzuteilende jeweils in einigen wenigen kurzen Stro-
phen zu konzentrieren, miiBte die weitgehende Ausschaltung einer
der wichtigsten Mdglichkeiten der sekundidren Bedeutungsherstel-
lung notwendigerweise zu Bedeutungsarmut und Flachheit fiihren.
Beriicksichtigt man schlieBlich noch den Umstand, daB bereits die
grundlegende Bedingung der rhythmusdifferenzierenden Variabili-
tdt der Intonationskadenzen - eine mdglichst hohe Komplexitadt
des syntaktischen Aufbaus - mit dem ‘anarchistischen' Prinzip
der 'Natiirlichkeit' des dichterischen Sprachgebrauchs kolli-
diert, so wird es natiirlich erscheinen, da8 die Intonation wenig
geeignet war, um im 'anarchistischen' Vers als Mittel der rhyth-
mischen Differenzierung zu fungieren, und daB es deshalb die
'anarchistischen' Dichter vorgezogen haben, den Rhythmus des me-
trischen Verses durch die Spannung zwischen dem Metrum und des-
sen sprachlicher Realisierung zu differenzieren. Diese Entschei-
dung wird ihnen umso leichter gefallen sein, als bereits die
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modernistische Kritik der 90-er Jahre das Kriterium der metri-
schen Genauigkeit, die die Parnassisten als die "Geschliffenheit
(vybrou¥enost) der &duBSeren Form" zur "ersten Bedingung eines
echten dichterischen Werks" (Vrchlicky) erhoben haben, durch das
Postulat einer "Form" ersetzte, "die - mag sie auch noch so 'un-
geschliffen' sein - dem inneren psychischen Gehalt angemessen,
der Seele entsprungen, mit einem Wort individuell sein" mﬁssezs,
und damit nicht nur eine theoretische Begriindung fiir den symbo-
listischen Verslibrismus lieferte, sondern zugleich auch die
Voraussetzungen dafir schuf, das die metrischen Irregqularitdten
des 'anarchistischen' Verses im zeitgendssischen Kontext als
funktionell begriindete Abweichungen von den bestehenden metri-
schen Standards und nicht etwa als technische 'Fehler' und 'Un-
vollkommenheiten' wahrgenommen und bewertet werden konnten. Die-
ser Umstand ist deshalb von grofier Wichtigkeit, weil die 'anar-
chistischen' Autoren selbst bekanntlich keine eigene Literatur-
kritik und -theorie entwickelt und es auch - von einigen wenigen
unsystematischen Ansdtzen, auf die wir noch zu sprechen kommen,
abgesehen - unterlassen haben, die der eigenen Verspraxis zu-
grundeliegenden Prinzipien metakommunikativ zu explizieren und
zu begriinden.

Auch die 'anarchistische' Reaktion gegen den Vers der Par-
nassisten resultiert also nicht einfach aus der Notwendigkeit,
eine durch die abnutzungsbedingte Automatisierung dsthetich un-
wirksam gewordene Versform durch eine neue abzuldsen, bzw. sie
durch bestimmte Modifikationen 2zu erneuern, sondern ist zugleich
durch die Verdnderung der allgemeinen, den Gesamtaufbau des Ge-
dichts organisierenden Konstruktionsprinzipien und die dadurch
herbeigefiihrten Verschiebungen in den 'h&heren' Schichten der
dichterischen Struktur bedingt. Um so naheliegender mu8 es dann
erscheinen, da8 auch die Art und Weise, w i e die 'anarchisti-
schen' Dichter auf den Vers reagierten, d.h. wie sie die von den
Parnassisten aufgehobene Spannung zwischen Metrum und Sprache
wiederherstellten, eine funktionale Begriindung in der Gesamt-

struktur des ‘'anarchistischen' Gedichts findet. Die Beantwortung

25) Kj. [= F.V. Krej¥i), "J. Vrchlicky: Nové studie a podo-
bizny", in: Rozhledy 6 (1896/97), Nr. 17 (1.6.1897), s. 797.
Dieser Besprechung ist auch das Zitat von Vrchlicky ent-
nommen. Weitere Belege fiir die hier von Krej&éi vertretene
Auffassung finden sich in den in Anmerkung 24 genannten
Arbeiten von S. Bielfeldt und L. Lantova.
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der Frage nach dem 'Wie' dieser Reaktion wird jedoch durch zweil
Umstdnde besonders kompliziert. Die erste Schwierigkeit besteht
darin, daB in der tschechischen Versforschung bisher kein be-
grifflicher Apparat ausgearbeitet wurde, der es erlaubte, auch
solche Versformen, die gegen die Regeln der syllabotonischen
Prosodie des klassischen tschechischen Verses verstoBen, die man
jedoch wegen unverkennbarer metrischer Aquivalenzstrukturen
nicht unter die Kategorie des 'vers libre' subsumieren kann, sy-
stematisch und exakt zu beschreiben. Soll es hier deshalb nicht
bei der in &dhnlichen Fdllen iiblichen - zu unspezifischen und
ausschlieBlich negativen - Charakteristik der betreffenden Vers-
struktur als ‘aufgelockert' (uvoln&ny) oder 'abweichend' blei-
ben, sondern sollen dariiberhinaus auch Aussagen dariiber gemacht
werden, worin die 'Auflockerung' des ‘'anarchistischen' Verses
besteht, in welche Richtung sie verlduft, bzw. in welchem MaBe
die jeweilige 'aufgelockerte' Versstruktur von der klassischen
syllabotonischen Norm abweicht, so miissen zundchst die dazu er-
forderlichen Beschreibungskategorien und -prozeduren entwickelt
werden. Nur so wird es mdglich sein, die 'anarchistischen' me-
trischen Innovationen nicht nur negativ, als Zerstdrung eines
alten Systems, sondern zugleich auch positiv, als die Schaffung
eines neuen, modifizierten Verssystems zu charakterisieren. -
Die 2zweite Komplikation ergibt sich daraus, daB8 die Art und Wei-
se, in der in der ‘'anarchistischen' Dichtung die Spannung zwi-
schen dem Metrum und dessen sprachlicher Realisierung erzeugt
wird, keineswegs einheitlich ist. Es lassen sich in dieser Hin-
sicht vielmehr betrdchtliche Unterschiede zwischen den einzelnen
Autoren feststellen, und auch die Versproduktion ein und dessel-
ben Dichters bleibt in der Regel nicht auf eine einzige Form der
metrischen 'Auflockerung' beschriankt. Die Frage nach dem Charak-
ter der ‘'anarchistischen' Reaktion gegen die Versstruktur der
Parnassisten und den ihn bestimmenden Faktoren muB8 deshalb auf
einer niedrigeren Abstraktionsstufe gestellt werden als die Fra-
ge danach, warum es zu dieser Reaktion iiberhaupt kam. Da sich
bei den hier im einzelnen zu untersuchenden Autoren eine deut-
liche Prdferierung einer bestimmten - jeweils anderen - Form der
metrischen 'Auflockerung' beobachten ldB8t, erscheint es als
sinnvoll, die Ebene der individuellen Poetik dieser Dichter zum
Ausgangspunkt fiir die Behandlung dieser Problematik zu wdhlen.

Wir werden uns bei jedem von ihnen bloBS auf die Wonsediwnsbe¥er=
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zugte Form der metrischen ‘'Auflockerung' konzentrieren und zu
bestimmen versuchen, welche Faktoren seiner Poetik die Bevorzu-
gung gerade dieser 'Auflockerungs'form motivieren. Der Vergleich
mit dem Vorkommen dieser Form bei anderen ‘'anarchistischen'
Dichtern, der hier allerdings nur in einem sehr begrenzten Rah-
men durchgefiihrt werden kann, wird uns dann mdglicherweise auch
Aufschluf dariiber geben, welche allgemeineren Tendenzen der
'anarchistischen' Dichtung die Verwendung der betreffenden Form
der metrischen 'Auflockerung' begilinstigen.

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:56:59AM
via free access
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1.2 Der syllabisch irrequlire Vers - seine theoretischen und

methodologischen Aspekte

Um die in Tomans Dichtung vorherrschende Form der metrischen
'Auflockerung', die - wie noch im einzelnen gezeigt wird - in
den Verst&Bfen gegen das Isosyllabismus-Prinzip besteht, adiquat
beschreiben und beurteilen zu k®nnen, ist es zundchst notwendigq,
auf die mit dieser Irregqularitdatsform verbunden theoretischen
und methodologischen Probleme einzugehen, d.h. einerseits zu be-
stimmen, welcher Stellenwert diesem Prinzip im System des tsche=-
chischen syllabotonischen Verses zukommt, und - anderseits - die
Frage zu beantworten, ob und wie sich die syllabischen Irregu-
laritdten exakt beschreiben lassen.

Hinsichtlich der ersten Frage scheint in der Forschung in der
letzten Zeit ein allgemeiner Konsens erzielt worden sein. Man
nimmt an, daB8 die rhythmische Basis des tschechischen syllaboto-
nischen Verses gerade durch die konstante Silbenzahl gebildet
ist, und dem zweiten rhythmusbildenden Faktor dieser Versform -
der normierten Akzentverteilung - spricht man lediglich eine ak-
zessorische Funktion zu 26. In Hinblick auf die méglichen me-
trischen Irregularitdten sollte diese Rangbestimmung bedeuten,
dag im tschechischen syllabotonischen Vers die Abweichungen von
der konstanten Silbenzahl eine wesentlich schwerwiegendere St&-
rung des regelmdBigen Rhythmus nach sich ziehen als Abweichungen
von der durch das jeweilige metrische Schema vorgeschriebenen
Organisation der Wortakzente, Es ist deshalb nur konsequent,
wenn J.Hrabak 27 versucht hat, die These vom Primat des Isosyl-
labismus durch den Nachweis zu bekrdftigen, daB die VerstdBe ge-
gen dieses Prinzip viel 'st8render' wirken als die Irregularita-
ten des zweiten Typs. Seine Argumentationsweise erscheint Jjedoch
bei ndherer Betrachtung als wenig iiberzeugend. Sie beruht auf
der Gegeniiberstellung von 2zwei im gleichen Kontext vorkommenden

Verszeilen, von denen die eine gegen die normierte (jambische)
Akzentverteilung verstdst, die zweite (durch eine Substitutions-

26) Vvgl. u.a. J. Levy, "Isochronie taktfl a isosylabismus jako
&initelé basnického rytmu", in: Slovo a slovesnost 23 (1962),
S. 1-8, 83-94 und J. Hrabadk, "O charakter ¢eského a ruského
trocheje a jambu®", in: Ceskd literatura 15 (1967), S. 181-
191, wiederabgedruckt in: J. H., O charakter &eského verge,
Praha 1970, s. 65=77.

27) O charakter &eského ver¥e, S. 187.
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aus der ersten erzeugte) dagegen eine abweichende Silbenzahl
aufweist. Als Materialgrundlage dient Hrabadk ein jambischer
Vierzeiler aus Vrchlickys Gedicht "0Oddanost":

1234567891011
Neb tvoje oddanost je tvoje pycha. x %X X X X X X X x X X
Co tob& sv&t s lisudkem v¥edni luzy? X X X X X X X X X X X
Tvia resignace velik& a ticha X XX XX %XXxXxx x
jest plna veleby a svaté hrdzy X X X XX xx kXxx%x Xx

In der zweiten Zeile dieser Strophe fallt der Akzent des Worts
isudkem in Wiederspruch zur jambischen Norm auf die fiinfte, d.h.
metrisch unbetonte Silbe. Hrabak bemerkt zu dieser Abweichung
richtig, daB sie vom Leser zwar als solche deutlich empfunden,
ungeachtet dessen jedoch "toleriert" wird, weil sie durch eine
"Transakzentuierung" kompensiert werden kann. (Hinzuzufligen wire
allerdings, das die rhythmische 'Toleranz' des Lesers gerade in
diesem Falle nicht allzusehr in Anspruch genommen wird, denn bei
der ersten Silbe des Worts Gsudkem handelt es sich um ein Pra-
fix, und die Akzentverschiebung vom Prdfix auf den Wortstamm
.wird - dhnlich wie die von der Prdposition auf das Nomen - vom
tschechischen rhythmischen BewuBtsein bekanntlich viel leichter
akzeptiert als andere Arten der Transakzentuierung 28.) pas
gréBere strukturelle Gewicht der Verst&Be gegen den Isosyllabis-
mus will dann Hrabak durch folgende Modifikation der betreffen-
den Verszeile beweisen:

—
I XN

0 11

(=g
I Ao
e Xuw
I X O
£ X
I X @
= X-\0
[

Co ti sv&t s Gsudkem vZedni luzy X
u u

Wie man jedoch dem beigefiigten metrischen Schema entnehmen
kann, weist der so modifizierte Vers nicht nur eine abweichende
Silbenzahl auf, sondern er verstd8t zugleich auch gegen die von
der jambischen metrischen Norm geforderte Anordnung der Wortak-
zente, und zwar in einem MaBSe, das sowohl quantitativ (4 Akzente
fallen auf metrisch unbetonte Silben) als auch qualitativ (die
zwei letzten Akzente kommen Jjeweils in der ersten Silbe einer
zweisilbigen Worteinheit vor, d.h. in einer Position, die sich
einer Transakzentuierung am stdrksten wiedersetzt) weit iber dem
Abweichungsgrad des Originals liegt. Der Feststellung, dagB diese
Modifikation zu einem "v8lligen Zusammenbruch des jambischen

28) Vgl. dazu R. Jakobson, (ber den tschechischen"Vers, °$. 94
ff.
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Verses" gefiihrt hat (S. 188), kann man deshalb ohne weiteres zu~
stimmen. Doch die These, daB "eine Abweichung von der regelﬁaﬁi-
gen Verteilung der Wortakzente weniger ‘stutzig' macht als eine
Enderung der Silbenzahl" (S.187), wird damit keineswegs besti-
tigt, denn es ist evident, daB der totale "Zusammenbruch" des
regelmdBigen Rhythmus im vorliegenden Fall in erster Linie gera-
de durch eine Anhdufung von Irreqularitdten ersteren Typs her-
beigefiihrt wird. Wenn Hrabdk damit argumentiert, daB bei der von
ihm vorgenommenen Anderung die Anzahl der Akzente konstant
bleibt (ebd.), so muB8 ihm entgegengehalten werden, daB8 der zwei-
te rhythmusbildende Faktor der syllabotonischen Prosodie, dessen
untergeordnete Stellung gegeniiber dem Isosyllabismus er beweisen
will, nicht durch die Anzahl der Akzente, sondern durch deren
Anordnung gebildet ist.

Um ein objektiveres Bild iiber die Wirkungsintensitdt der bei-
den Abweichungsformen zu gewinnen, wdre es deshalb notwendig,
die bei Vrchlicky tatsidchlich vorkommende Verszeile so zu modi-
fizieren, daB sie lediglich das Prinzip des Isosyllabismus ver-
letzt; die jambische Akzentorganisation (nicht aber die Anzahl

der Akzente) miite hier dagegen genau eingehalten werden - z.B.:

1234567891011
Co svét ti s soudem viedni luzy x ¥ x ¥ x & x % x
oder

1234567829 1011
Co tob& po sv&t& a soudu véedni luzy x % x ¥ x x x ¥ x ¥ x % «x

Eine derart modifizierte Versstruktur wird im vorliegenden Kon-
text zwar auch als 'abweichend' rezipiert, doch der Vergleich
mit dem Original zeigt deutlich, daB8 diese Irregqularitdt keines-
wegs ‘'stdrender' wirkt. Der Leser wird sie genausoc 'tolerieren'
wie eine Abweichung von der regelmifigen Akzentverteilung, denn
dhnlich wie diese durch eine Transakzentuierung kann er die ab-
weichende Silbenzahl wiederum durch entsprechende Verdnderungen
des Sprechtempos (Beschleunigung bei den ‘'zu langen' und Ver-
langsamung bei den 'zu kurzen' Verszeilen) 'kompensieren'. Die
Wirkung dieses natiirlichen Ausgleichsmechanismus ist aus der
'vers libre'-Forschung hinreichend bekannt 27, und es besteht
kein AnlaB zu der Annahme, daB sie in dem syllabisch irreguldren

29) vgl. J. Mukafovsky, "O rytmu v modernim &eském basnictvi a o
Xeském volném ver%i", in: KEP, Bd. 2, S. 207 und:derS..
"Obecné zasady a v¢§voj novofeského verZecydeebd.r;brSiorn88)1/Ey
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metrischen Vers, in dem sie eine zusdtzliche Stiitze in der met-
rischen Inertion hat, auBer Kraft gesetzt ist. Hrabdks Behaup-
tung, die abweichende Silbenzahl lasse sich nicht "kompensieren"
und bedeute deshalb im Gegensatz zur abweichenden Akzentlage als
einer "kompensierbaren Abweichung von der Ordnung" immer eine
"Negation der Ordnung", eine "Zerstdrung des Versganges selbst"
(S.76), erweist sich demnach als nicht zutreffend. Der Umstand,
dag das Sprechtempo im Unterschied zur Akzentlage kein gramma-
tikalisch gebundenes Element dastellt, sondern mehr oder weniger
frei variieren kann, schafft m.E. vielmehr die Voraussetzungen
dafiir, daB die Abweichungen von der konstanten Silbenzahl vom
Leser viel leichter 'toleriert' werden kénnen und folglich auch
weniger 'stdorend' wirken als die Irregularitdaten in der Akzent-
verteilung, deren 'Kompensation' notwendigerweise eine Verlet-
zung der grammatikalischen Normen der Sprache nach sich zieht.

Nun hingt natlirlich die Wirkungsintensitdt der beiden Abwei-
chungsformen nicht nur von den sprachimmanenten Voraussetzungen
ab, sondern ist zugleich durch die sich im Verlauf der Versent-
wicklung herausbildenden Konventionen bedingt, die die 'natlir-
lichen' (d.h. sich aus dem System der natiirlichen Sprache erge-
benden) prosodischen Gagebenheiten iiberlagern und die deshalb
u.U. auch bewirken kénnen, daB die Verst&Be gegen den Isosylla-
bismus und gegen die regelmaBige Akzentverteilung auf den Leser
eine andere Wirkung ausiiben, als es vom Standpunkt der sprach-
lichen Dispositionen aus eigentlich zu erwarten ware. Ihr rela-
tives strukturelles Gewicht wird sich deshalb endgiiltig erst
durch die literarhistorischen Untersuchungen am konkreten Vers-
material bestimmen lassen, wobei auch mit der M&glichkeit ge-
rechnet werden muB8, daB ihr Verhdltnis im Verlauf der histo-
rischen Entwicklung nicht konstant bleibt, sondern bestimmten
evolutiondren Xnderungen unterliegt.

Es scheint, daB sich in der ersten Entwicklungsphase des
tschechischen syllabotonischen Verses nach dessen Kodifizierung
durch Dobrovsky (1795) das Verhdltnis der beiden Abweichungsfor-
men in Ubereinstimmung mit dem klassizistischen Postulat der
'Natiirlichkeit', 'Verstdndlichkeit' und ‘Ausgeglichenheit' des
dichterischen Sprachgebrauchs 30 so gestaltet hat, wie es den

30) vgl. dazu F. Vodi&ka, Polatky krasné prdzy novo&eské, Praha
1948, S. 24 u.a.
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'natiirlichen' sprachlichen Voraussetzungen entspricht: die durch
das jeweilige metrische Schema vorgeschriebene Akzentverteilung,
deren Nichteinhaltung nur um den Preis der (diesem Postulat wi-
dersprechenden) Deformation der normalsprachlichen Akzentregeln
kompensiert werden kann, wurde in der klassizistischen Dichtung
der Puchmajer-Schule nach den anfianglichen Schwankungen, die
noch auf den EinfluB der alten, rein syllabisch orientierten
Prosodie der Barock-Zeit zuriickzufiihren sind, bekanntlich aufs
genaueste eingehalten, wdhrend hier die nur in syllabischer Hin-
sicht irregulidren Versformen - zumindest in bestimmten Gedicht-
gattungen - eine relativ breite Verwendung fanden, weil sie of-
fensichtlich den Puchmajer-Klassizisten die Mdglichkeit gaben,
der ihre Dichtung permanent bedrohenden rhythmischen Monotonie
durch eine Unregelmdfigkeit entgegenzuwirken, deren Kompensation
keine Deformation des normalsprachlichen Standards erfordert und
die deshalb mit den grundlegenden Anforderungen der klassizisti-
schen Asthetik durchaus zu vereinbaren war 3l. - Diese Situation
verdnderte sich erwartungsgemdB8, nachdem sich in der tschechi-
schen Dichtung die Prinzipien der romantischen Deviationsidsthe-
tik durchgesetzt haben. Die Abweichungen vom sprachlich Normalen
und Erwatbaren wurden nicht mehr als technische Fehler und Un-
vollkommenheiten, sondern als ein Ausdruck der schépferischen
Freiheit des dichtenden Subjekts angesehen, und damit verinderte
sich auch die Einstellung zu den Abweichungen von der normierten
Akzentverteilung, die in den syllabotonischen Versen der tsche-
chischen Romantiker als ein willkommenes Mittel zur Erzeugung

der Spannung zwischen Sprach- und Versrhythmus eine ungewdhnlich

31) Zum Vers der Puchmajer-Schule vgl. J. MukaX¥ovsky, "Polakova
Vznesenost p¥firody", in: KEP, Bd. 2, S. 111-119 und K. Ho-
rélek, "K poetice A. Puchmajera a jeho &koly", in: Slovesné
v&da 2 (1948/49), S. 160-169. Hordlek hat gezeigt, daB sich
hier das Vorkommen des syllabisch irreguldren Verses nicht -
wie noch Mukafovsky angenommen hat - auf Puchmajers Fabeln
beschridnkte, sondern daf diese Versform auch von anderen Au-
toren und in anderen Gattungen benutzt wurde, z.B. von S.
Hn&vkovsky im heroisch-komischen Epos Dé&vin, von J. Pal'kovid&
im unfangreichen epischen Gedicht "Slavin a Krasobyla" u.a.
Ihre Verwendung laBt sich deshalb nicht oder zumindest nicht
hinreichend durch den EinfluB8 anderer Literaturen erkldren,
in denen sie als ein charakteristisches Gattungsmerkmal der
Fabel fungiert hat (Mukafovsky, S. 114), sondern man mu8 da-
bei vielmehr auch die sprachimmanenten Voraussetzungen dieser
Versform beriicksichtigen, die den inneren Erfordernissen der
klassizistischen Poetik der Puchmajer-Schule in einer beson-
ders gilinstigen Weise entgegenkamen.
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hohe Hiaufigkeit erreichten32. Der syllabisch irreguldre Vers kam
zwar in der romantischen Poesie nicht auBier Gebrauch, es scheint
jedoch, daB sich hier seine Verwendung auf die eng begrenzte
funktionale Sphdre der 2zum miindlichen Vortrag bestimmten Vers-
texte beschrinkte: Nachdem er in der vorbereiteten Phase der ro-
mantischen Dichtung bei M.Z. Polak noch in verschiedenen Gat-
tungen der Lyrik und auch in den lyrischen Passagen der de-

skriptiv-didaktischen Dichtung VzneZenost pfirody benutzt wur-

de33, kommt spiter dieser Verstypus lediglich im Versdrama und

in den sog. deklamovanky (d.h. den fiir die Rezitation auf ver-

schiedenen patriotischen Veranstaltungen bestimmten Unterhal-

tungsgedichten mit einer starken didaktischen Tendenz und ohne

hdhere kiinstlerische Anspriiche) systematisch zur Geltung34. In

32) vgl. dazu J. Mukafovsky, "Obecné zasady a vyvoj novo&eského
ver¥e", in: K&P, Bd. 2, S. 62 ff. und R. Jakobson, "K popisu
Machova verZe", in: J. Mukafovsky (ed.), Torso a tajemstvi
Machova dila, Praha 1938, S. 207-278. Die entsprechenden sta-
tistischen Daten finden sich bei M. fervenka, "Rytmicky im-
puls &eského sylabotdnického verfe®, in: M.f., Statistické
obrazv verfe, Praha 1971, S. 24 ff.

33) 2Zur Verwendung des syllabisch irregulidren Verses bel Polék
vgl. J. Mukarovsky, "Poldkova Vzne3enost p¥irody", S. 141 ff.
{nur in bezug auf Vznefenost p¥irody) und J. Hrabdk, "O ver&i
prvnich b&sni M.2. Poldka", in: J.H. Studie o Zeském veri,
Praha 1959, S. 239-250 (in bezug auf andere Werke Polaks).

34) Zum syllabisch irreguldren Vers im romantischen Drama vgl.
J. Levy, "Vyvoj &eského divadelniho blankversu", in: Ceska
literatura 10 (1962), S. 438ff., speziell S. 443-444; zum
Vers der deklamovinky vgl. K. Sgallova, Cesky deklama&ni ver}
v obrozenské literature, Praha 1967. Obwohl es evident ist,
daB diese Versform dank ihrer syllabischen Variabilitdt, die
dem verdnderlichen Umfang der Intonationsabschnitte in der
lebendigen, gesprochenen Rede entspricht, fir die zum miind-
lichen Vortrag bestimmten Verstexte besonders gut geeignet
ist (davon zeugt auch der Umstand, das der syllabisch irregu-
lare Vers auch in der dramatischen Literatur anderer Nationen
weit verbreitet ist - vgl. dazu B.V. Tomadevskij, "Stich
'Gorja ot uma'", in: Stich i jazyvk, Moskva 1959, S.132ff.),
bleibt es vorerst unklar, warum i1hr Geltungsbereich in der
tschechischen Romantik im wesentlichen nur auf diese zwei
Gattungen reduziert war, wihrend er sich in anderen romanti-
schen Literaturen, z.B. der russischen und polnischen, auch
auf andere, nicht unbedingt zur Rezitation bestimmte Genres
erstreckte (vgl. M.P, Stokmar, "Vol'nyj stich XIX v.", in:
Ars poetica II, Moskva 1928, S. 117-167 und A. Okopiefi-Sla-
wiiska, Wiersz niereqularny i wolny Mickiewicza, Slowackiego
i Norwida, Wroctaw - Warszava - Krakdédw 1964). Es ist aller-
dings nicht auszuschlieBen, daB eine systematische Untersu-
chung des Verssystems der tschechischen Romantik diese Beo-
bachtungen korrigieren wird.
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den 50-er Jahren wurde dann der syllabisch irreguldre Vers auch
aus dem Drama verdrﬁngt35 und fungierte seither offenbar aus-

schlieB8lich als die charakteristische Versform der deklamovanky

und dhnlicher an miindlichen Vortrag und Erbauungsfunktion ge-
bundener Gebilden, z.B. der patriotischen Rede in Versen36. Die
enge Verkniipfung des syllabisch irregulidren Verses mit dieser
'niedrigeren' Sphdre der literarischen Kommunikation scheint
spdter dazu gefiihrt zu haben, daB die Abweichungen von der kon-
stanten Silbenzahl in der parnassistischen Dichtung noch kon-
sequenter gemieden wurden als die Irregqularitdten in der Akzent-
verteilung37. Sie waren im zeitgendssischen Kontext infolge die-
ser Verbindung offensichtlich mit den Konnotationen des Kiinst-
lerisch-Anspruchslosen, Improvisatorischen, Utilitdren u.4.
belastet und wurden deshalb von den Parnassisten, deren poeti-
schen Intentionen diese Bedeutungswerte zuwiderliefen, entgegen
den sprachimmanenten Voraussetzungen noch 'stdrender' empfunden
als die VerstdBe gegen die Akzentregeln.

Nun mu8 bei dem gegenwdrtigen Forschungsstand jeder Versuch
zu bestimmen, wie sich im Verlauf der historischen Entwicklung
des tschechischen syllabotonischen Verses das Verhdltnis zwi-
schen den syllabischen und metrischen Irreqularitdten gestaltet
hat, notgedrungen sehr unvollstdndig und ergdnzungsbediirftig

35) Levy, "vyvoj &eského divadelniho blankversu", S. 445.

36) Sgallova, Cesky deklama&ni ver$, S. 31 und 37.

37) Eine Analyse aller jambischen und trochidischen Gedichte von
Vrchlicky (39) und Cech (21), die in den 3nthologien Ceska
lyra, Praha “1913 und feskad epika, Praha “1918 enthalten
sind, hat gezeigt, daB bei Vrchlicky von insgesamt 2 201
Verszeilen nur eine einzige (0,05%) syllabisch irregqulir ist,
wihrend bei ihm der Anteil der gegen die jambische, bzw.
trochdische metrische Norm verstoBSenden Verszeilen immerhin
4,5% (= 99 Verszeilen) erreicht. Bei fech (1734 Verszeilen)
betragen die entsprechenden Mittelwerte 0,46% (= 8 Zeilen)
und 1,5% (= 26 Zeilen). (Als ein VerstoB8 gegen die jambische,
bzw. trochdische metrische Norm wurden solche Fille klassifi-
ziert, in denen die erste, d.h. akzenttragende Silbe einer
mehrsilbigen Worteinheit (= Wort+event. einsilbige Pridposi-
tion] auf eine metrich unbetonte Position f&llt. Ausgenommen
wurde allerdings die akzentuierte Realisierung der ersten
Silbe im Jambus, weil die sog. daktylischen Anfinge im
tschechischen Jambus infolge des Mangels an ansteigenden
Sprechtakten im Tschechischen nicht als eine Normverletzung
empfunden werden. Die autosemantischen Monosyllaba werden im
tschechischen Vers als metrisch ambig bewertet, und ihr Vor-
kommen in einer metrisch unbetonten Postition stellt deshalb
keinen VerstoB gegen die metrische Norm dar.)
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bleiben, denn man hat bisher der Frage, mit welcher Konsequenz
das Prinzip des Isosyllabismus bei den einzelnen Dichtern und in
den einzelnen dichterischen Schulen oder Richtungen eingehalten
wird, nur sehr wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Abgesehen von der
Monographie iiber den syllabisch irrequldren 'deklamatorischen'
Vers von K. Sgallova behandeln die iibrigen Arbeiten, auf die
hier Bezug genommen werden konnte, die betreffende Problematik
nur in Form einiger unsystematischer Randbemerkungen, in denen
in der Regel keine Angaben dariiber gemacht werden, in welchem
Mage die jeweilige Versstruktur syllabisch 'aufgelockert', bzw.
irreguldr ist.

Diese unbefriedigende Forschungssituation hangt offensicht-
lich damit zusammen, da8 man iiber keine Methode verfiigt, die es
erlauben wiirde, den Grad der syllabischen Irregularitdt exakt zu
bestimmen. Die vereinzelten Versuche einer exakten Analyse des
syllabisch unregelmdBigen Verses (Sgallova) beruhen auf der Er-
mittlung der statischen Hiufigkeiten, mit der die Verszeilen un-
terschiedlicher syllabischer Linge im jeweiligen Text, bzw.
Textkxorpus vorkommen. Die auf solche Weise gewonnernien Daten ver-
mitteln zwar eine gewisse Vorstellung iiber syllabische Variabi-
litit der betreffenden Versstruktur, geben jedoch noch keinen
Aufschlus Uber das tats3chliche AusmaB8 ihrer syllabischen Unre-
gelmdBigkeit, denn sie verwischen den Unterschied zwischen den
Verszeilen, die wirklich irregular sind, indem sie das Prinzip
des Isosyllabismus der rhythmisch miteinander korrespondierenden
Verseinheiten verletzen, und solchen Fillen, in denen die syl-
labisch variierenden Verszeilen nach einem bestimmten Schema ge-
ordnet sind und deshalb nicht als irregquldr klassifiziert werden
diirfen. Um ein addquates Bild von der syllabischen Irreqularitat
(bzw. Regularitdt) eines bestimmten Verstextes zu gewinnen, ist
es deshalb notwendig, genau die Menge der Verszeilen zu ermit-
teln, die der Bedingung der konstanten Silbenzahl in der rhyth-
misch korrespondierenden, d.h. aufeinander bezogenen Versen
nicht geniigen, und den Anteil zu bestimmen, den diese Menge an
der Gesamtmenge der im betreffenden Text vorkommenden Verszeilen
hat. Da diese Aufgabe mit bestimmten methodologischen Schwie-
rigkeiten verbunden ist, wollen wir die Methode, nach der hier
vorgegangen werden soll, direkt am Material von Tomans Gedichten

erldutern.
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1 Na hrob tvdj &erny smrk jsem vsadil 9
2 dumavé teskny. Bez ndapisu, 9
3 kdo libal, miloval, kdo zradil. 9
4 Tvou prudkou hlavu ostre lepta 9
S sen, v&rny ryjec delikatnich rysf. 11
6 V té&ch rtech cos chvi se je3té&, Septa. 9
7 Pro& vic jsme cht&li? Prsten, v n&mZ se snoubi 11
8 nebe a peklo, bolest, temné pudy, 11
9 bytosti naZe semknul v mra&né hloubi. 11
10 A poutédni, odpuzovani, 9
11 %ili jsme znova viechny staré bludy 11
12 od po&atku a¥ do skonani. 9
13 A% tvoje duZe m&la silu 9
14 zlomit se sama. Zluté& hasnul den 10
15 a zapad Zehnal tvému dilu. 9
16 M&j diky za ten novy Zivot, drahAa. 11
17 At' irnnicky k smrku nachylen 10
18 kZiZ vedle civi s hrobu sebevraha. 11

("Na hrob tvfj...")

Wie man dem beigefiligten Schema der syllabischen Organisation
entnehmen kann, ist der Syllabismus dieses Gedichts, dessen ak-
zentologische (jambische) Struktur im iibrigen mit einer einzigen
Ausnahme (vgl. Zeile 10) v&llig requldr ist, recht ungenau rea-
lisiert. Die Anordnung der Verszeilen mit unterschiedlicher Sil-
benzahl verindert sich hier von Strophe zu Strophe, ohne das
sich eine eindeutige Dominanz eines bestimmten strophisch geord-
neten Schemas von syllabischen Versdimensionen festellen liesSe.
Das Schema 9 + 11 + 9 kommt zwar im Unterschied zu den iibrigen
syllabischen Konfigurationen zweimal vor, doch diese Rekurrenz
ist ganz eindeutig zu schwach, als daB sie in der Lage sein
kénnte, die Erwartung zu erwecken und aufrechtzuerhalten, das
sich im ganzen Gedicht die auf solche Weise syllabisch geordne-
ten Strophen wiederholen werden. Ungeachtet dessen ist es jedoch
evident, daB dieses Gedicht das Prinzip des Isosyllabismus der
rhythmisch korrespondierenden Einheiten nicht ganz unberiicksich-
tigt 1l3B8t. Selbst wenn man vom Isosyllabismus der Verszeilen ab-
sieht, deren rhythmische Korrespondenz durch den Reim oder durch
die Kontiguitdt vermittelt ist (dazu im folgenden), so weisen
hier auch die von Strophe zu Strophe variierenden syllabischen
Konfigurationen deutliche XAquivalenzen auf, die die teilweise
Kommensurabiltdt der einzelnen syllabischen Strophenschemata be-

dingen und so zur Erzeuqung der Erwartung beitragen, dag nach
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einer syllabisch auf bestimmte Weise geformten Strophe eine
gleichartig geformte Strophe folgen wird. Die Struktur dieser
Erwartung bleibt jedoch nicht im ganzen Gedicht konstant, son-
dern unterliegt stdndigen Veradnderungen.

Die sich zunichst anbietende Mdglichkeit, das Magf der sylla-
bischen Irregularitidt jeweils in Bezug auf eine filir das ganze
Gedicht konstitutive Norm der strophisch geordneten Verteilung
von syllabischen Versdimensionen zu bestimmen, erweist sich so-
mit als unbrauchbar, denn in den Gedichten, deren syllabische
Organisation einen bestimmten Irregqularitdtsgrad lberschritten
hat, kommt es zur Herausbildung eines solchen einheitlichen Er-
wartungshorizonts offensichtlich nicht. Man kdnnte zwar auch in
diesen Fidllen auf Grund der statistischen Hdufigkeiten, mit de-
nen die Verszeilen unterschiedlicher syllabischer Lange in den
einzelnen strophisch dquivalenten Positionen vorkommen, eine
Konfiguration der in betreffenden Positionen am hdufigsten vor-
kommenden syllabischen Dimensionen errechnen (in unserem Bei-
spiel wiirde also eine solche 'statistische' Strophe folgende Ge-
stalt haben: 9/4x/+11/3x/+9/4x/)_doch erstens wadre eine solche
Berechnung nicht immer durchfiihrbar38 und zweitens wire ihr Re-
sultat blo8 ein klinstliches Konstrukt, dem keine im Rezeptions-
prozef tatsdchlich funktionierende Norm entspridche.

Es scheint deshalb, daB8 man der Realitdt des Rezeptionspro-
zesses am ehesten gerecht wird, wenn man von der Voraussetzung
ausgeht, dad8 der normative Hintergrund, auf den die syllabische
Organisation einer Strophe im Verlauf der Rezeption bezogen
wird, durch die syllabische Organisation der jeweils unmittelbar
vorangehenden Strophe gebildet ist. Als syllabisch irreqular
wiirde dann jede Verszeile erscheinen, deren Silbenumfang mit dem
der ihr in der Komposition der unmittelbar vorangehenden Strophe
entsprechenden Verszeile nicht iibereinstimmt. Im Gedicht "Na
hrob tvdj..." wiren demnach folgende Zeilen als irregqulir zu
klassifizieren: 5, 7, 9, 10, 12, 14, 16, 18. Nun muB man aller-

dings voraussetzen, da8 in denjenigen Fidllen, in denen die syl-

38) So wdre es z.B. in Tomans Gedicht "Advent", das syllabisch
folgendermagBen organisiert ist: (10+11+10) (11l+14+11)
(10+410+10) (11+10+11) (10+11+11l), auf diesem Wege nicht mdg-
lich, die syllabische Norm fiir die mittlere Verszeile der
Strophe 2zu bestimmen, denn die in Frage kommenden Zehn- und
Elfsilber weisen in dieser Position die gleiche Haufigkeit
auf.
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Organisationen einer Strophe Si zwar nicht mit der syllabischen
Organisation der unmittelbar vorangehenden Strophe si-1 {berein-
stimmt, dafiir aber mit der syllabischen Organisation der Strophe
$i-2 yollkommen identisch ist, die Nichtiibereinstimmung mit der
strophe Si-1 nicht als eine Normverletzung, sondern als Erfiil-
lung der durch die Strophe S$i-2 reprisentierten Norm wahrgenom-
men wird. Die Notwendigkeit dieser Einschridnkung wird insbeson-
dere dort ersichtlich, wo die regelmdfige Wiederholung der Stro-
phen mit einem konstanten syllabischen Muster nur episodisch
durch eine syllabisch anders organisierte Strophe unterbrochen
wird. Sc wdre z.B. in Tomans Gedicht "PiseR ad usum delphini®,
in dem die zwei ersten Strophen nach dem syllabischen Muster
8+8+7 crganisiert sind, die dritte Strophe syllabisch abweichend
ist (9+9+7), die vierte aber zum urspriinglichen syllabischen
Schema B8+8+7 zuriickkehrt, ganz evident falsch, neben der ersten
und zweiten Verszeile der dritten Strophe noch die erste und
zweite Zeile der vierten Strophe als syllabisch irrequldr zu
klassifizieren, denn die zweifache Wiederholung des Schemas
8+8+7 in zweli hintereinander folgenden Strophen fiihrt zur Her-
ausbildung eines rhythmischen Impulses, der zweifelsohne stark
genug ist, um den Leser zu veranlassen, als den normativen Hin-
tergrund fir die Wahrnahmung der vierten Strophe nicht die drit-
te, sondern die zweite Strophe aufzufassen. Ob der Rezeptions-
mechanismus auf diese Art und Weise auch iiberall dort funktio-
niert, wo der Strophe si-2 eine syllabisch anders organisierte
Strophe vorangeht, kann zwar nicht mit Sicherheit gesagt werden,
wir wollen aber die oben formulierte Einschridnkung einfachheits-
halber auch in Bezug auf alle diese Fidlle gelten lassen3?. Be-

39) Die Einfihrung dieser Einschridnkung war auch deshalb erfor-
derlich, weil die Gedichte, deren strophische Organisation
auf einem regelmdBsigen Wechsel von zwel verschiedenen Stro-
phenschemen basiert, in syllabischer Hinsicht natiirlich als
v8llig reguldr aufzufassen sind. Die relativ hohe Vorkommens-
hdufigkeit derartiger Gedichte bei verschiedenen Dichtern un-
terschiedlicher Richtungen (z.B. auch bei den parnassisti-
schen Dichtern) zeugt im {ibrigen davon, das8 der Leser (zumin-
dest vom Standpunkt des produzierenden Subjekts her) auch
dann in der Lage ist, die syllabische Organisation der Stro-
phe Si in Beziehung zu setzen zu der syllabischen Organisa-
tion der Strophe Si-2, wenn der Strophe Si-2 eine syllabisch
anders organisierte Strophe vorangeht, und kann deshalb m.E.
als ein Argument fiir durchgdngige Geltung der oben formulier-
ten Einschrdnkung beansprucht werden. Ganz ausgeschlossen
scheint es mir dagegen zu sein, daB es die begrenzte Kapa-
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zogen auf das Gedicht ¥Na hrob tv8j..." heist das also, das sich
hier die urspriingliche Anzahl der als syllabisch irregulir auf-
zufassenden Verszeilen um zwei (10, 12) verringern wird.

Nachdem man auf diesem Wege die Summe der gegen das Prinzip
des Isosyllabismus verstoBenden Verszeilen ermittelt hat, muB
noch das relative MaB der syllabischen Irregularitdt SI bestimmt
werden. Um auch dabei dem prozessuellen Charakter der Werkzre-
zeption gerecht zu werden, empfiehlt es sich, nicht einfach von
der Gesamtsumme der im betreffenden Gedicht vorkommenden Vers-
zeilen auszugehen, sondern diese Summe zundchst um die Anzahl
der Verszeilen einer Strophe 2zu verringern. Man wird némlich
durch diese MaBnahme den Umstand in Rechnung ziehen, das8 wdhrend
der Rezeption der ersten Strophe die einzelnen Verszeilen noch
auf keine Norm bezogen werden und deshalb auch prinzipiell nicht
auf ihre Regularitit hin bewertet werden konnen. Das SI-MaB
eines Gedichts ist dann durch die Relation Vi:ZV-Vs gegeben, wo-
bei ¥V die Gesamtsumme der Verszeilen, VS die Anzahl der Zeilen

in einer Strophe und V! schlieBlich die Anzahl der in Hinblick
zitdt des menschlichen Kurzzeitgeddchtnisses zulieBe, die Be-
ziehung zwischen der syllabischen Organisation der Strophen
Si und Si-3 herzustellen (zur Stiitzung dieser Hypothese
kann wiederum der Umstand angefiihrt werden, daB8 Gedichte, de-
ren strophische Struktur auf einem regelmdfigen Wechsel von
dr e i unterschiedlichen Strcphenschemen aufgebaut wdre, in
der dichterischen Praxis de facto nicht vorkommen). In bezug
auf die hier interessierende Problematik bedeutet dies, das
wir z.B. in Tomans Gedicht "Intimni drama" (/8+8+8+8/
/8+9+84+9/ [/9+8+9+8/ /8+8+8+8/) die erste und dritte Verszeile
der letzten Strophe als irreguldr bewerten, obwohl die sylla-
bische Organisation dieser Strophe vollkommen identisch ist
mit der syllabischen Organisation der i-3en (d.h. der ersten)
Strophe.- Um mégliche MiBverstdndnisse zu vermeiden, muB noch
eigens hervorgehoben werden, da8 sich die oben formulierte
Einschrdnkung aus demselben Grunde (beqrenzte Kapazitdt des
Kurzzeitgeddchtnisses) nicht auf Einzelverse, sondern erst
auf ganze Strophen bezieht, d.h. wir nehmen an, daB der Leser
nur dann in der Lage ist, die syllabische Nichtiibereinstim-
mung einer bestimmten Verszeile der Strophe Si mit der ihr
entsprechenden Zeile der Strophe Si-1 durch die Herstellung
der Beziehung zur entsprechenden Zeile der Strophe Si-2 zu
kompensieren, wenn die syllabische Organisation der g a n-
z e n Strophe Si mit der syllabische Organisation der
ganzen Strophe Si-2 iUbereinstimmt. So bewerten wir z.B.
im Gedicht "Advent" (vgl. Anm. 38) die erste und dritte Zeile
der dritten Strophe als syllabisch irreguldr, obwohl sie die
gleiche Silbenzahl haben wie die ihnen in der ersten Strophe
entsprechenden Verszeilen.
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auf ihre Position in der Komposition der Strophe syllabisch ir-
reguldren Verszeilen reprasentiert. In unserem Beispiel 138t
sich demnach das SI-MaB folgendermaBen ausdriicken: 6:(18-3) =
40% . Zum Vergleich und zur Kontrolle sollen noch die SI Werte
einiger anderer Gedichte von Toman angefiihrt werden (die als
syllabisch irregular zu bewertenden Verszeilen sind mit einem
Asterisk gekennzeichnet):

Intimni drama

(B+8+8+8) (B+9*+8+9%) (9*+8*+9*+8*) (8*+8+8*+8)
SI=8:(16-4) = 66,6 %

Rty zhaslé méla
(8+8+8+8)(8+9*+8+9*) (8+9+8+9)
SI=2:(12-4) = 25 %

Siesta

(7+546+3)(T7+5+9%+3)(T7+5+8*+3)(7+5+6%+3)(7+5+8+3)(7+5+84+3)(8*+5+8
+3)

SI=4:(28-4) = 16,6 %

Vychod
(11+10+10+11)(10*+11*+11*+10*)(11+10+10+11)
SI=4:(12-4) = 50 % '

Advent

(10+11+10)(11*+14*«11*)(10%+10*+10*)(11*+10+11*)(10*+11*+10*)
SI=11:(15-3) = 91,6 %

Pised ad usum delphini
(8+8+7)(8+8+7)(9*+9*+7)(8+8+7)(9+9+47)(8+8+47)(9*+9*+7)
SI=4:(24-3) = 19,9 %

Refugium

(6+11+1Ll+11+7+13+6)(7*+11+11+11+8*+13+8*)(6*+11+11+11+8+13+8)
SI=4:(21-7) = 28,6 %

Nun haben wir bisher wvon dem Umstand abstrahiert, daB die
einzelnen Verszeilen im Verlauf des Rezeptionsprozesses nicht
nur auf Grund ihrer dquivalenten Stellung in der Komposition der
Strophe, sondern dariiberhinaus auch durch den Reim, bzw. noch
durch die Kontiguitdtsrelation aufeinander bezogen werden. Diese
Vereinfachung des tatsdchlichen Sachverhalts war insofern be-
rechtigt, als in den strophisch gegliederten Gedichten der Iso-
syllabismus der Verszeilen, die auf Grund ihrer gleichwertigen
Position in der Strophe korrespondieren, eine notwendige Bedin-
gung der syllabischen Reqularitdt dastellt, wahrend hier die un-
gleiche Silbenzahl in den durch den Reim verbundenen, bzw. be-
nachbarten Verszeilen an sich noch keine Irregularitdt bedeuten

muB. So ist z.B. die syllabische Organisation von Vrchliickys Ge-
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dicht "Touha", die auf der regelmidfigen Wiederkehr der Strophen
mit dem Schema 7a+3a+8b+7¢c+3c+8b basiert, vO6llig regular, obwohl
sie das Prinzip des Isosyllabismus weder in den benachbarten
noch in den durch den Reim aufeinander bezogenen Verszeilen kon-
sequent einhdlt. - Auf der anderen Seite widre es aber falsch an-
zunehmen, daB sich die auf dem Reim und der Kontiguitdt beruhen-
den Korrespondenz-Relationen an der Konstituierung des SI-MaBes
iiberhaupt nicht beteiligen. Sie spielen eine wichtige Rolle
nicht nur in den strophenlosen Kompositionen, in denen der Iso-
syllabismus der durch diese Relationen verbundenen Verszeilen
zur no twendigen Bedingung der syllabischen Regula-
ritit wird49, sondern es kann ihnen auch in den strophisch ge-
gliederten Gedichten eine bedeutende Funktion zukommen. Dazu
kommt es dann, wenn die Silbenzahl einer bestimmten Verszeile in
Hinblick auf ihre Position in der Strophenkomposition zwar ir-
reguldr ist, dafiir aber mit der Silbenzahl der Verszeile iiber-
einstimmt, auf die die betreffende Zeile durch den Reim bezogen
wird, bzw. mit der sie auf Grund der Kontiguitdt korrespondiert.
Die syllabische Irregularitdt wird zwar auch in solchen Fdllen
nicht v8llig aufgehoben, doch ihre Wirkung wird dadurch wesent-
lich abgeschwdcht. So bDesteht etwa in unserem Beispielgedicht
"Na hrob tvj..." ein bedeutender Unterschied zwischen dem SI-
MaB der Verszeile 5, deren syllabische Irregqgularitdt durch
nichts kompensiert ist, und dem SI-MaB der Verszeile 9, deren

Irregularitdt in bezug auf die Verszeile 6 durch die (vom Reim

40) In den strophenlosen Gedichten, die im iibrigen in der 'anar-
chistischen' Dichtung nur sehr selten vorkommen, klassifizie-
ren wir als syllabisch irrequldr solche Verszeilen, deren
Silbenzahl weder mit der der jeweils vorangehenden Verszeile
{bzw.- in Analogie zu der oben in bezug auf die strophisch
gegliederten Gedichte formulierten Einschrdnkung - mit der
Silbenzahl der Zeile Vi-2) iibereinstimmt, noch identisch ist
mit der Silbenzahl der Verszeile, auf die betreffende Zeile
durch den Reim bezogen wird. Im Unterschied zu den strophisch
gegliederten Gedichten betrachten wir hier jedoch die Vers-
Zzeilen, deren syllabische Divergenz bloB die Katalektik be-
trifft (d.h. deren Silbenzahl sich bloB8 hinsichtlich der auf
die letzte metrische Hebung folgende Silbe unterscheidet),
als syllabisch regulir, denn die strophenlosen Kompositionen
mit frei variierender Katalektik sind auch in der (das Prin-
zip des Isosyllabismus sonst sehr konsequent einhaltenden)
Dichtung der Parnassisten v&llig normal (ein Umstand, der
u.a. auch Anlag zur Uberpriifung der These vom Primat des Iso-
syllabismus im tschechischen syllabotonischen Vers geben
sollte). Das SI-MaB eines strophenlosen Gedichts ist demnach
durch das Verhdltnis Vi:fv-1 gegehen.
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vermittelte) Beziehung zur Verszeile 7 abgeschwdcht wird, die
die gleiche Silbenzahl hat. Xhnlich verhilt es sich z.B. im Ge-
dicht "Advent" (vgl. Anm. 38) mit der mittleren Verszeile der
dritten Strophe, deren Irreqularitdt in bezug auf die ihr in der
Komposition der zweiten Strophe entsprechende Verszeile im ge-
wissen Mafe wiederum dadurch wettgemacht wird, daB8 sie die glei-
che Silbenzahl aufweist, wie die ihr unmittelbar vorangehende
Verszeile. Die kompensierende Wirkung der Kontiguitdtsrelation
bezieht sich dabei nicht nur auf die Beziehung der unmittelbaren
Nachbarschaft, sondern auch auf solche Fidlle, in denen die Sil-
benzahl einer beziiglich ihrer Strophenposition syllabisch irre-
guldren Verszeile vl mit der Silbenzahl einer der vorangehenden
Verszeilen Vi-T (nZ 2) iibereinstimmt und die Verszeilen vi-l bis
vi-n+l jeweils die gleiche Silbenzahl haben wie die Verszeilen
vi-n-1 | | bis vi-2n+l 15 unserem Beispielgedicht erfiillt die
Verszeile 7 diese Bedingung. Sie ist in bezug auf die ihr in der
Komposition der vorangehenden Strophe entsprechende Verszeile 4
syllabisch irregquldr, und ihre Irregularitdt wird weder auf
Grund der Reim-Korrespondenz noch durch die Beziehung zur unmit-
telbar vorangehenden Verszeile abgeschwacht 41. doch sie bildet
zusammen mit der Verszeile 6 (vi-n+l) eine versiibergreifende
Konfiguration, deren syllabische Struktur (9+11l) identisch ist
mit der syllabischen Struktur der Konfiguration der Verszeile
4(vi-1n+ly ypngq 5(vi-N), und als Bestandteil dieser Konfiguration
wird sie auf Grund der Kontiguitat auf die mit ihr syllabisch
ibereinstimmende Verszeile S(Vi"n) bezogen, wodurch ihr SI-MasB
reduziert wird.

Es stellt sich nunmehr die Frage, wie sich die kompensieren-
de Wirkung der Reim- und Kontiguitdtsrelationen auf das SI-Masg
des ganzen Gedichts quantifizieren l&8t. Da der Isosyllabismus
der auf Grund dieser Relationen miteinander korrespondieren-

41) Um auch bei der Bestimmung der kompensierenden Wirkung der
Reim- oder Kontigquitdtsrelationen auf da SI-MaB8 einer Vers-
zeile der Diachronie der Werkrezeption gerecht zu werden, be-
riicksichtigen wir auch hier jeweils nur die entsprechenden
Relationen der betreffenden Zeile zum vorangehenden Kontext,
d.h. wir sehen in unserem Falle davon ab, da8 die Verszeile 7
die gleiche Silbenzahl hat wie die (mit ihr benachbarte)
Verszeile 8 und die (mit ihr durch den Reim verbundene) Zeile
9, weil die Relationen zu diesen Verszeilen erst nachtrdglich
hergestellt werden und folglich auch keinen reduzierenden
EinfluB auf das MaB8 der enttduschten Erwartung haben, die der
Leser im Moment der Rezeption der Verszeile 7,erlebt.



woob10/9

-74-

den Verszeilen die syllabische Irregularitdt, die auf Grund ih-
rer stophischen Korrespondenz entsteht, nicht vollstdndig auf-
hebt, sondern nur abschwdcht, und da ferner die kompensierende
Wirkung der Reimverbindung stdrker ist als die der Kontiguitdts-
relation (die Verszeilen werden durch den Reim 'enger' mitein-
ander verkniipft als durch bloBe Kontiguitdt), diirfen auch die
Auswirkungen dieser drei Korrespondenzrelationen auf die sylla-
bische Irregularitdt, bzw. Regularitdt des Gedichts nicht al pa-
ri behandelt werden. Es scheint deshalb, das8 man das SI-Mag
eines Gedichts am adidquatesten dann erfaSt, wenn man es als eine
aus drei SI-Werten zusammengesetzte Grofe definiert: dem SIS-
Mag, das den relativen Anteil der in bezug auf ihre Position in
der Strophe syllabisch irregulidren Verszeilen (VSiS) angibt
(S1S=vSis:gv-vs), dem SIF'-MaB, das den relativen Anteil solcher
sis-irrequlédren Verszeilen angibt, deren Irregqularitdt auf Grund
der Reimrelation n i ¢ h t kompensiert wird (SIT=vsis_ysis/r;y
V-VS, wobei VSiS/I die Summe der sis-irreguliren Verszeilen, de-
ren Irreqularitdt auf Grund der Reim-Relation kompensiert wird,
reprdsentiert), und dem SIk-MaB, das den relativen Anteil sol-
cher sis-irrequldren Verszeilen angibt, deren Irreqularitit we-
der auf Grund der Reim- noch auf Grund der Kontiquitdtsrelation
kompensiert wird (SIK= ysis_ysis/r_ysis/k ., I V-VS, wobei ysis/k
die Summe der sis-irrequliren Verszeilen, deren Irregularitit

b 1 o 8 aufgrund der Kontiguitdtsrelation kompensiert wird, re-
prasentiert).

Zur Illustration des hier vorgeschlagenen Verfahrens fiihren
wir die entsprechend gekennzeichneten syllabischen Schemen (+:
isosyllabisch; -~ : heterosyllabisch) und die entsprechenden SI-
Werte des Gedichts "Na hrob tvfj..." und einiger auf S. 71 be-

reits analysierter Gedichte an:
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Na hrob tvij... Intimni drama Siesta
Vsisvsis/rvsis/k Vsisvsis/rvsis/k vsisvsis/rvsis/k
9a 8a Tx
9b 8b Sx
9a 8a 6x
8b 3x
9¢c +
llb - - - 8; + 75 +
9¢ + 9 - - - 5 +
8 + 9 - - -
11: - - + 9 - + 3 0+
11 +
11 - + 9 - - + 7 +
8 - - - 5 +
9 + 9 - + 8 - - -
11 + 8 + 3 +
9 +
8 -~ - + 7 +
9 + 8 + 5 +
10 - - - 8 - + 6 - - -
9 + 8 <+ 3 +
11 - - - 8 4 2 7 «+
10 + 5 +
11 - + SIS= 8:12=66,6% 8 +
- - - 3 o+
6 4 3 SII= 4:12=33,3%
SIk= 2:12=16,6% 7 +
SI = 6:15=40,0% 5 4
s
8 +
SIr= 4:15=26,6% 3 0+
SIk= 3:15=20,0% 8 - - -
S +
8 +
3 0+
4 4 4
SIs= 4:24=16,6%
SIr= SIs
SIk= SIr

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:56:59AM
via free access
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Rty zhaslé mé&la Advent Vychod
vsisVsis/eris/k VsisVsis/rVsis/k VsisVsis/rVsis/k
8a 10a lla
8b 11lb 10b
8a 10a 10b
8b lla
lle - - +
8: + 14b - - - 11; - - -
9' - - - llc - + 11° - - +
8 =+ 11 - +
9 - + 10; - - - 10 - +
10 - - +
8 + 10 - + 11 +
9 + 10 +
8 + 11 - - - 10 +
9 « 10 + 11 +
- - - 11 - + -_— - -
2 1 1l 4 2 1l
10 - - +
SI = 2:8=25,0% 11 - - + SI = 4:8=50%
S 10 - + S
SIr= 1:8=12,5% -—— - - SIr= 2:8=25%
11 7 3
SI,. = SI S§I,= 1:8=12,5%
ko SI_= 11:12=91,6% k
SIr= 7:12=58,3%

SIk= 3:12=25,0%
Nun hat das Verfahren, das hier fir eine exakte Analyse der
syllabischen Komponente des syllabotonischen Verses entwickelt
wurde, den Nachteil, daB es die Grdéfe der syllabischen Unter-
schiede zwischen den miteinander korrespondierenden Verszeilen
nicht beriicksichtigt. Um diesem Manko wenigstens teilweise ent-
gegenzuwirken, wollen wir noch zwischen zwei Fidllen von syllabi-
scher Irregularitdt unterscheiden: a) der Irregulartitdt, welche
nur die Katalektik betrifft, d.h. die ausschlieBlich darauf zu-
riickzufithren ist, daB Verse mit mdnnlichem und weiblichem Aus-
gang (bzw. bei zweisilbig alternierenden Metren noch mit ‘'dakty-
lischem' Ausgang) als syllabisch gleichwertig behandelt werden,
obwohl ihre Silbenzahl hinsichtlich der auf die letzte metrische
Hebung folgendenden Silbe(n) divergiert (vgl. aber Anm. 40) und
b) der Irregularitat, die auch die Anzahl der metrischen Hebun-
gen tangiert. Die Einwirkung dieses Unterschieds auf das SI-Mas
des Gedichts kann dann mit Hilfe von zwei weiteren SI-Teilwerten
erfaBt werden: dem SIK3t_-Mag, das sich als vsis_ysis/r_ysis/k_
vsis/kat.yy_ys definieren l#st, wobei vSisS/Kat Sgyulieimuaoyay
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sis-irrequlidren Verszeilen reprdsentiert, deren Irregularitit
zwar weder auf Grund der Reim- noch auf Grund der Kontiguitdts-
relation kompensiert wird, jedoch nur die Katalektik der betref-
fenden Verszeilen tangiert; und dem S1Kat/K_mag, das wir als
vsis_ysis/r_ysis/k_ysis/kat_ysis/kat/K.gy_ys definieren, wobei
vsis/kat/k dje Summe der Verszeilen reprdsentiert, die keiner
der vorangehenden VSi-Kategorien angehdren, sich aber von den
Verszeilen, auf die sie auf Grund der Kontiguitat bezogen wer-
den, nur hinsichtlich der Katalektik unterscheiden. (Die Einfiih-
rung eines sikat/r_mages ist nicht erforderlich, weil die Kata-
lektik der durch den Reim aufeinander bezogenen Verszeilen aus
reimtechnischen Griinden iibereinstimmen muB.) - Der Anschaulich-
keit wegen wollen wir noch die entsprechend modifizierten sylla-
bischen Schemata und die entsprechenden SI-Werte der Gedichte
"Na hrob tvlj..." und "Advent™ anfiihren:

Na hrob tv8j... (Jambus)

VsisVsis/rVsis/kVsis/katVsis/kat/r

9a
9b
9a
9¢ +
1lb - - - - -
9¢c +
11: - - +
11 +
11 - +
9 +
11 +
9 +
9 +
10 - - - +
9 +
11 - - - - +
10 +
11 - +
6 4 3 2 1
SIk = 20,0%
SIkat = 2:15=13,3%
SIkat/k = 1:15= 6,6%

Milos Sedmidubsky - 9783954792078
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:56:59AM
via free access
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Advent (Jambus)

VsisVsis/rVsis/kVsis/katVsis/kat/r

10a
11lb
10a
llc - - +
14b - - - - -
llc - +
10: - - - +
10 - - +
10 - +
1] - - - +
10 =+
11 - +
10 - - +
11 - - +
10 - +
11 7 3 1 1l

SIk = 25,0%
SIk = 1:12=8,3%
s13% - s1

kat/k kat

*x
Die Ergebnisse der Analyse des syllabisch irreguldren Verses

in der 'anarchistischen' Dichtung, die mit Hilfe der hier vorge-
schlagenen Methode durchgefiihrt wurde, sind in Tab.II, S. 259 f.
zusammengestellt. Obwohl die Auffassung des SI-MaBes als einer
aus finf Werten bestehenden GrdBSe eine wesentlich differenzjer-
tere Kategorisierung erlauben wiirde, erschien es in Hinblick auf
den relativ begrenzten Umfang des zu untersuchenden Materials
als ausreichend, die syllabisch irrequlidren Gedichte in drei Ka-
tegorien einzuteilen: 1) die Gedichte, deren SIS-MaB weniger

als 30% betrigt, d.h. in denen den Verst&8en gegen das Prinzip
des Isosyllabismus bloB8 eine lokal begrenzte Bedeutung zukommt;
man sollte deshalb in diesen Fillen lediglich von einem "syl-
labisch gelockerten" Vers sprechen (Spalte I); 2) die Gedichte,
in denen das SIS—MaB die 30% -Grenze iibersteigt, deren syl-
labische Irregularitidt jedoch auf Grund von Reim- und Konti-
guitidtsrelationen und der Sonderstellung der nur die Katalektik
betreffenden syllabischen Divergenzen so kompensiert wird, das
ihr SI at -MaB, das die kompensierende Wirkung aller dieser
FPaktoren reflektiert, nicht mehr als 30% betrdgt (der "sylla-
bisch irregulidre" Vers im eigentlichen Sinne des Wortes; .Spal-
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te II). Die Limitierunqg des SI-MaBes in Richtung 'nach oben' war
hier deshalb erforderlich, weil angenommen werden muB, daB die
Gedichte, deren syllabische Irregularitdt eine bestimmte Grenze
tiberschritten hat, nicht mehr in der Lage sind, im Leser die
Prdsumption zu erzeugen, daB ihre Versstruktur in syllabischer
Hinsicht bestimmten Regularitdten unterliegt, und infolgedessen
nicht mehr als syllabisch abweichende syllabotonische Gedichte,
sondern als verlibristische Kompositionen rezipiert werden. Wir
haben hier diese ‘'obere' Grenze aus Riicksicht auf die 'Strenge’
der im zeitgendssischen Kontext fiir die Rezeption des syllabo-
tonischen Verses maSgebenden parnassistischen Normen wesentlich
niedriger angesetzt, als es dem rhytmischen Empfinden des heu-
tigen Lesers entsprdche. Um jedoch auch dem Umstand Rechnung zu
tragen, daB eine genaue Abgrenzung des syllabisch irreguldren
Verses vom 'vers libre' letztlich nicht m&glich ist, weil sie
u.a. auch von der individuell variablen Aufnahmefdhigkeit des
Lesers und anderen sich einer exakten Analyse entziehenden Fak-
toren abhdngt, haben wir schlieBlich noch 3) die Kategorie der
Gedichte eingefithrt, deren Versstruktur am Ubergang zwischen dem
syllabisch irregulidren und dem 'freien' Vers steht (SIkat/k > 30
u. = 50 ; Spalte III). Die Kategorie des Verses mit "unregel-
mdBig variierender Katalektik" (Spalte V) soll uns ermdglichen,
die Spvezifik des syllabisch irreguldren Verses von Toman zu be-
stimmen, und wir wollen deshalb ihre Einfilihrung erst im Rahmen
des ndchsten Kapitels begriinden.
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1.3 Der syllabisch irrequldre Vers von Toman

Bei der Charakterisierung des syllabisch irreguldren Verses
von Toman k&nnen wir von den statistischen Daten ausgehen, die
durch eine systematische Analyse der gesamten Versproduktion von
Toman, Sramek, Gellner, Dyk, Neuman:, Hol§¢, Mahen, Jelinek,
Mach, Freimuth und R. Ha%ek in dem hier interressierenden Zeit-
raum ermittelt wurden und die deshalb einen fast vollstandigen
Uberblick iiber das Repertoire der Versformen bieten, die in der
'anarchischtischen' Dichtung wdhrend ihrer ersten Entwicklungs-
phase Verwendung fanden (vgl. Tab. I-III, S. 256 ff.).

Es zeigt sich zundchst, das8 die VerstdBe gegen das Prinzip
des Isosyllabismus in der Tat das Verfahren ist, das Toman zur
‘Auflockerung' der starren parnassistischen Metrik am hdufigsten
benutzt (vgl. Tab. II). Sieht man von solchen Fiallen ab, in de-
nen die Nichteinhaltung der konstanten Silbenzahl in den rhyt-
misch korrespondierenden Verszeilen bloB8 ein notwendiger Neben-
effekt anderer Formen der metrischen 'Auflockerung' ist und die
natiirlich nicht als s y 11 ab i s ¢ h irreguldr klassifi-
ziert wurden, so betrigt in Torso Zivota der Anteil der Ge-

dichte, deren rhythmische Struktur ausschlieBlich oder vorwie-
gend durch die syllabischen Irreqularitidten differenziert wird,
insgesamt 47,8%, bzw. - bezogen auf die Anzahl der Verszeilen -
51,3%. Die relative Hdufigkeit des syllabisch irreguldren Verses
liegt hier also wesentlich hdher als bei den anderen 'anarchi-
stischen' Autoren. Die {ibrigen in der ‘'anarchistischen' Dichtung
zur Erzeugung der rhythmischen Differenziertheit des metrischen
Verses benutzten Versformen kommen bei Toman demgegeniiber nur
relativ selten zur Geltung: der sog. dol'nik-Vers, eine spezifi-
sche Form des tonischen Verses, die insbesondere bei Gellner,
Holy u.a. eine breite Verwendung findet (vgl. Kap. IV und Tab.
IIl), ist in Torso ¥ivota blo8 in 8,7% der Gedichte vertreten,

und den gleichen prozentualen Anteil haben hier auch die Gedich-
te, deren Versstruktur am {bergang zwischen dem syllabotonischen
und dem dol'nik-Vers steht {vgl. Kap. IV, Anm. 13); der insbe-
sondere bei Sramek, Holy und z.T. auch Dyk hdufig anzutreffen
polymetrische Vers (vgl. Kap. III und Tab. I) kommt dann in Tor-
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so Jivota iiberhaupt nicht vor 42, Der syllabisch irregulidre Vers
kann demnach sowohl in Hinblick auf seine Verwendung in der 'an-
archistischen' Poesie liberhaupt als auch hinsichtlich der Rele-
vanz, die ihm in Tomans Schaffen selbst zukommt, als die fir To-
man charakteristische Versform angesehen werden, und es ist des-
halb zu erwarten, daB die individuelle Poetik Tomans Faktoren in
sich einschlieBt, die die bevorzugte Verwendung gerade dieser
Form der metrischen 'Auflockerung' motivieren.

42) Faft man alle Formen der metrischen ‘'Auflockerung' 2zu einer
Kategorie des irreguldren Verses zusammen, so wird es sich
zeigen, daB in Torso Zivota der Anteil der Gedichte, deren
Versstruktur dieser Kategorie nicht angehdért, d.h. in denen
die Normen des klassischen syllabotonischen Verses konsequent
eingehalten werden, tatsidchlich relativ gering ist: er be-
tragt mit 26,1% blo8 etwa ein Viertel der in dieser lyrischen
Sammlung enthaltenen Gedichte und erreicht in der Statistik
nach Verszeilen einen noch niedrigeren Wert (20,8%) - vgl.
Tab. 1, Spalte I. Von einer Vorherrschaft des "vdllig regel-
maBigen" Verses kann hier also keine Rede sein. Interessant
ist dabei aber, das8 unter den Gedichten, die Toman in den
Jahren 1898-1906 nur in Zeitschriften verdffentlicht und auch
spdter in keinen seiner Gedichtbdnde aufgenommen hat (ebd.),
die Anzahl derer, die eine reguldre syllabotonische Vers-
struktur aufweisen,mit 45,4% (bzw. 58,1%) wesentlich hoher
liegt. Beriicksichtigt man den Umstand, daB8 Toman die in Buch-
form zu verdffentlichenden Gedichte bekanntlich immer sehr
sorgfiltig und kritisch auswidhlte (vgl. D. Sajtdr - J. Hauft,
"Doslov vydaveteld", in: K. Toman, Dilo, Bd. 2, Praha 1957,
S. 167), so wird man diese auffallende Diskrepanz als einen
Hinweis darauf interpretieren kénnen, da8 Toman selbst die
Gedichte, deren Versstruktur vom Standpunkt der klassischen
syllabotonischen Norm irreguldr ist, als den Intentionen
seiner eigenen Poetik besser angemessen betrachtet hat. Eine
dhnliche Diskrepanz ldB8t sich im Ubrigen auch im Rahmen der
‘anarchistischen' Dichtung als eines iberindividuellen Ganzen
beobachten: es zeigt sich ndmlich, daB die Autoren, auf die
unsere Ausgangsthese, daB der 'anarchistische' Vers keine
einfache Riickkehr zur vOllig regelmdBigen Versstruktur der
vorsymbolistischen Dichtung darstellt, nicht oder nur bedingt
zutrifft, zumeist gerade zu jenen ‘'poetae minores' gehdren,
deren Schaffen der Auswahl, die die Konkretisationsgeschichte
selbst unter der ‘'anarchistischen' Lyrik getroffen hat, nicht
standhalten konnte (vgl. R. HaSek, H. Jelinek und die in Tab.
I nicht berilicksichtigten Dichter wie K.H. Hilar, K. Babanek,
L. Doma¥licky u.a., deren Lyrik viele Merkmale aufweist, die
sie mit der 'anarchistischen' Dichtung verbinden, in Hinblick
auf die Struktur des Verses jedoch noch ein Bestandteil der
parnassistischen Tradition bildet). Man kann m.E. diese Beo-
bachtungen als Bestdtigung dessen ansehen, was oben iiber die
Unvereinbarkeit der 'anarchistischen' Poesieauffassung mit
der nachhaltigen Wirkung des parnassistischen Verses auf das
semantische Fassungsvermdgen des Gedichts gesagt wurde.
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Aus Tab. II geht ferner hervor, daB sich bei Toman die syl-
labische Irregularitidt in den meisten Fdllen nicht auvf verein-
zelte Abweichungen beschridnkt, sondern zumeist systematisch zur
Geltung kommt: Der relative Anteil der Gedichte, dern SIS-MaB
die 30%-Grenze iibersteigt, betridgt in Torso %fivota etwa 35% und

liegt damit fast um das Dreifache hdher als der Anteil der Ge-
dichte, in denen die VerstdBe gegen das Isosyllabismus-Prinzip
weniger hdufig vorkommen. Bei anderen 'anarchistischen' Autoren,
in deren Schaffen neben anderen Formen der metrischen 'Auflocke-
rung' auch der syllabisch irrequldre Vers eine relativ bedeuten-
de Rolle spielt (Dyk, Mach, Mahen), und charakteristischerweise
auch unter den in Buchform nicht verdffentlichten Gedichten von
Toman (vgl. Anm. 42) l&d8t sich dagegen - mit Ausnahme von Dyks
Milid sedmi loupeZnikd - ganz im Gegenteil eine mehr oder weniger

eindeutige Dominanz der Gedichte feststellen, in denen der syl-
labischen Irregularitdt bloB eine lokal begrenzte Bedeutung zu-
kommt.

Zugleich zeigt es sich jedoch, daB8 Toman - auf der anderen
Seite - gewdhnlich auch darum bemiiht war, die syllabische ‘'Auf-
lockerung' seiner Gedichte in gewissen, relativ eng gezogenen
Grenzen zu halten. Diese Zuriickhaltung manifestiert sich in ge-
wisser Hinsicht bereits Adarin, daB8 sich in seiner gesamten Vers-
produktion, die aus dem hier zu untersuchenden Zeitraum stammt,
nur ein einziges Gedicht nachweisen ldst, in dem die syllabi-
schen Kquivalenzstrukturen bereits so schwach sind, daB8 es zur
Kategorie der im 'vers libre' geschriebenen Gedichte gezidhlt
werden muB ("Sen severu" mit SIkat/k = 65,2% und zahlreichen an-
deren Merkmalen, die es noch mit der symbolistischen Tradition
verbinden). Die Abwendung vom symbolistischen Verslibrismus bil-
dete jedoch - wie bereits gesagt und wie es die Daten in Tab. I
(Spalte 5) bestétigen43 - eine die 'anarchistische' Poesie

43) Der etwas hdhere Anteil der verslibristischen Gedichte bei
Neumann ist offensichtlich auf seine noch nicht ganz ‘bewdl-
tigte' symbolistische Vergangenheit zuriickzufilhren (vgl. dazu
M. éervenka, "0d symbolismu ke Knize lesfi", in: M.C. Symboly,
pisné a myty, Praha 1966, S. 65 ff.); bei Holy resultiert er
am ehesten aus seinem Experimentieren mit verschiedenen For-
men des irregqguldren Verses, das ihn oft bis an die Grenze des
im Rahmen des metrischen Systems noch Mdglichen gefiihrt (vgl.
bei ihm auch die relativ hohe Hiaufigkeit der am Ubergang zum
‘vers libre' stehenden Gedichte - Spalte 4) und manchmal of-
fensichtlich auch zur Uberschreitung dieser - freilich immer
nur approximativ bestimmbaren - Grenze veyleitet hat.
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iberhaupt kennzeichnende Entwicklungstendenz, und der fast voll-~
stidndige Verzicht auf die Verwendung dieser Versform sowie der
Umstand, das Toman sonst konsequent auch den Ubergangsbereich
zwischen dem irreguldren und 'freien' Vers meidet (vgl. Tab. I,
Spalte 4 und speziell Tab. I1I, Spalte 3), kdnnen deshalb nur
als ein Ausdruck des allen 'anarchistichen' Autoren gemeinsamen
Bemiihens interpretiert werden, die Versstruktur ihrer Gedichte
von den Konnotationen fernzuhalten, die sich im zeitgen&ssischen
Kontext mit 'vers libre' verbanden und bereits mit den allgemei-
nen, iiberindividuellen Prinzipien der 'anarchistischen' Poetik
unvereinbar waren. - In unserem Zusammenhang ist daher eine
andere Eigenschaft des syllabisch irreguldren Verses von grdBe-
rem Interesse, die - wie aus Spalte 5, Tab. II deutlich hervor-
geht - als Tomans Spezifikum gelten kann und dabei ebenfalls von
einer bestimmten Zuriickhaltung im Umgang mit den die starre par-
nassistische Metrik 'lockernden' Mitteln zeugt. Die in dieser
Spalte angefihrten statistischen Daten beziehen sich namlich auf
die relative H3aufigkeit solcher syllabisch irreguldren Gedichte,
deren Irregularitdt ausschlieB8 1l1ch auf die
Divergenzen in der Katalektik der rhythmich korrespondierenden

Verzeilen beschrinkt bleibt. Wenn also in Torso %fivota der

relative Anteil der Gedichte, die dieser Kategqgorie angehdren,
insgesamt 21,7% betrdgt, so bedeutet das, daB sich hier Toman in
fast der H3lfte der syllabisch irreguldren Gedichte damit be-
gniigt, das Prinzip des Isosyllabismus dadurch zu verletzen, das
er in den durch ihre Position in der Strophe aufeinander bezoge-
nen Verszeilen die Anzahl der auf die letzte metrische Hebung
folgenden Silben variiert. Da es sich dabei ausnahmslos - wie
iibrigens in den meisten Gedichten von Toman - um jambische, d.h.
einsilbig alternierende Versstrukturen handelt, betreffen also
die syllabischen Divergenzen in allen diesen Fdllen jeweils nur
eine einzige Silbe. Als Beispiel k&nnen uns die Gedichte "In-
timni drama", "Rty zhaslé m&€la", "Vychod" und "Pisefi ad usum
delphini" dienen, deren syllabische Strukturen auf S. 75 f. an-
gefiihrt sind. Den i{ibrigen dort angefiihrten Beispielen kann man
zugleich entnehmen, das bei Toman die syllabischen Irregqula-
ritdten dieses Typs zumeist auch in den Gedichten dominieren,
die sich unter die Kategorie des Verses mit unregelmidBig variie-
render Katalektik nicht subsumieren lassen, weil in ihnen auch

gréBere syllabische Divergenzen vorkommenncbagls retwandas iGedicht
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nAdvent®, in dem die strophisch unregelmdBige Alternation von
Zehn- und Elfsilbern nur durch eine einzige l&ngere, vierzehn-
silbige Verszeile unterbrochen wird).

Wie 1dBt sich nun diese Zuriickhaltung, die lediglich die
Intensitdt der Isosyllabismus-Verst&BSe betrifft, mit ihrer ex-
tensiven Verwendung in auffallender Weise kontrastiert und bei
den vergleichbaren 'anarchistischen' Autoren - wieder mit Aus-

nahme von Dyks Mild sedmi loupe¥nikd - keine Entsprechung fin-

det, vom funktionalen Standpunkt aus erkldren? Um diese Frage
beantworten zu kdnnen, ist es zundchst notwendig, zumindest kurz
auf den zweiten Grundfaktor des tschechischen syllabotonischen
Verses - die Wortakzentverteilung - einzugehen und 2u bestimmen,
wie konsequent bei Toman die tonischen Normen und Tendenzen ein-
gehalten werden.

Es zeigt sich zundchst, daB auch die akzentologische Struk-
tur von Tomans Vers bestimmte Normverletzungen aufweist, und
zwar auch dort, wo es gleichzeitig zu VerstdBen gegen das Iso-
syllabismus-Prinzip kommt. So verletzt beispielsweise in dem
eben erwidhnten Gedicht "Advent" die von der syllabischen Irrequ-
laritit gerade am meisten betroffene mittlere Verszeile der
zweiten Strophe zugleizh die Regel, daB8 in einem jambischen Vers
der Akzent einer mehrsilbigen Worteinheit nicht auf eine ungera-
de Silbe fallen darf:

A %¥ena, ktera %ivot milovala
tak divoce jak j&, zafeptala: moje rano.
Ja 2ila, &ekala a nedoufala.

Hier noch einige dhnliche Beispiele:

A hle, koruna Ziti hofi krvi,
a mrtvou nadéj k slavé vola zas.
(ebd.)

fivote, boZe, rytmus dej
a ztajeni naZemu bolu,
[...] ("Rty zhaslé mé&la")

Mne teskno je nad tebou, nad sebou
nad na¥%{ stavbou smutelni.
("Smutny veler")

A poutani, odpuzovani
2ili jsme znova vSechny staré bludy
(..4]) ("Na hrob tvij...")
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Den zabil jsem v hradch s divo¥kou tou snédou
a veler v hotelu pfi &erné kavé
{...] ("Romantickd historie")

A my té% stanuli. Na skaceny strom sedla
a jeji hlas vibroval zlatym Zerem.
(ebd.)

Obwohl die meisten dieser Normverletzungen dadurch abgeschwdcht
sind, daB8 ihre Kompensation bloB8 eine Akzentverschiebung von der
einsilbigen Priposition auf das Nomer (pfi Zerné), bzw. vom
Prdfix auf den Wortstamm (odpuzovini) erfordert, werden sie alle
sehr deutlich empfunden, weil ihre Wirkungsintensitdt durch die
Koinzicd2nz mit den syllabischen Irregqularitidten verstirkt wird.
Ungeachtet dessen wirde uns jedoch die Aufdeckung solcher met-
rischer UnregelmdSigkeiten - fir sich selbst genommen - noch
nicht zu der Behauptung berechtigen, da8 die metrische Grundlage
von Tomans Vers nicht mit der von den parnassistischen Normen
geforderten Genauigkeit realisiert ist, denn die statistische
Haufigkeit der Irregqularitdten dieses Typs weist bei Toman
keineswegs hohere Mittelwerte auf, als es in der parnassisti-
schen Dichtung selbst der Fall war: sieht man von solchen Ge-
dichten ab, in denen die Nichtiibereinstimmung der Wortakzentver-
teilung mit einem der traditionellen VersmaSe dadurch bedingt
ist, dag8 ihre Versstruktur bereits jenseits der Grenzen des
syllabotonischen Verssystems liegt, bzw. am (bergang zu einem
anderen Verssystem steht (also von dol'nik oder dol'nikartigen

Gedichten), so zeigt es sich, daB in Torso fivota der relative

Anteil der Verszeilen, die gegen die tonische Norm verstoSen,
bloB 4,4% erreicht, d.h. etwa den gleichen Mitts%wert aufweist,
den wir bei Vrchlicky festgestellt haben (4,5%) .

44) Die in Tabelle 1-4 (S. 263 ff.) zusammengestellten Daten
iiber die Haufigkeit der akzenttragenden Silben in den
einzelnen metrischen Positionen des parnassistischen und
'anarchistischen' Jambus scheinen diese Feststellung 2zu
bestdtigen. Ihr Aussagewert ist jedoch dadurch vermindert,
dag8 in der Arbeit {iber den rhythmischen Impuls des tsche-
chischen syllabotonischen Verses von M. Cervenka (op.cit. in
Anm. 32), aus der wir die Angaben ilber den parnassistischen
Vers beziehen, kein Unterschied zwischen dem Akzent der ein-
und mehrsilbigen Worteinheiten gemacht wird und das Vorkommen
eines akzentuierten Monosyllabum in der metrisch unbetonten
Position - wie bereits gesagt - keine Normverletzung bedeu-
tet. Bei dem vierfiissigen Jambus mit_mdnnlichem ARusgang konn-
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Die Versstruktur von Tomans Gedichten ist demnach durch
einen gewissen Gegensatz zwischen den systematischen Verletzun-
gen des syllabischen Norm und der - gemessen an der parnassisti-
schen Verspraxis - konsequenten Einhaltung der tonischen Norm
gekennzeichnet. Diese Diskrepanz zwischen den beiden rhythmus-
bildenden Komponenten des syllabotonsichen Verses wird noch
deutlicher hervortreten, wenn man auch die rhythmischen Tenden-
zen beriicksichtigt, d.h. wenn man untersucht, wie konsequent bei
Toman die metrischen Hebungen sprachlich (durch eine akzenttra-
gende Silbe) realisiert werden. Es wird sich dann erweisen, dag
die tonische Komponente von Tomans Vers in dieser Hinsicht in
einem noch markanteren Kontrast zur ungenauen Realisierung der
syllabischen Komponente steht, denn die Tendenz 2zur Akzentuirung
der Ikten kommt in Tomans Gedichten mit solch einer Konsequenz
zur Geltung, die nicht nur in der parnassistischen und anarchi-
stischen Dichtung, sondern - sofern allerdings die uns zur
Ver fligung stehenden statistischen Daten diese Verallgemeinerung
erlauben - in der modernen tschechischen Poesie liberhaupt keine
Entsprechung hat.

Da sich die Hiaufigkeit der sprachlichen Akzente in den ein-
zelnen Ikten nur dann addquat beurteilen ldBt, wenn man die Wir-
kung der sog. rhythmischen Dissimilationstendenzen in Betracht
zieht, wollen wir hier diese Behauptung am Beispiel des vierfiis-
sigen Jambus mit mdnnlichem Ausgang begriinden, d.h. derjenigen
jambischen Reihe, in der sich das Verhdltnis von stark und
schwach akzentuierten lkten am einfachsten gestaltet45-

ten wir jedoch auf eine andere Arbeit von fervenka zuriick-
greifen, die auch die Angaben iiber die Hdiufigkeit der Akzen-
te von mehrsilbigen Worteinheiten in der metrisch unbetonten
Positionen dieser Versreihe bei Vrchlicky enthilt (M.l., "Os-
mislabi&ni rfada ve ver%i a prdze", in: M.R. Mayenowa [(ed.],
Metryka slowiafiska, Wroclaw - Warszawa - Krakdéw - Gdafisk
1971, S. 19), und der Vergleich mit Toman 148t hier keinen
Zweifel dariiber aufkommen, das Toman die jambische Norm
zumindest so genau einhdlt wie Vrchlicky. (Der hohe Anteil
der auf die erste metrische Senkung fallenden Akzente ist auf
die hdufige Verwendung des sog. 'daktylischen' Versanfangs
zuriickzufiihren, die im tschechischen Jambus {iblich ist - vgl.
dazu Anm. 37.)

45) Vgl. dazu und zur Wirkung der Dissimilationstendenzen im
tschechischen Vers iiberhaupt M. Cervenka, "Rytmicky impuls
Xeského sylabotdnického verde", in: M.&., Statistické obrazy
verde, Praha 1971, S. 9-30. Die ibrigen Varianten von Tomans
Jambus weisen ebenfalls eine ungewdhnlich verstarkte Tendenz
zur Akzentuierung der Ikten auf. Da aber ihre Beriicksichti-
gung jeweils eine ausfiihrlichere Erliuteruvagdderrelatdwokom-
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wie M. Cervenka gezeigt hat, resultiert in dieser Variante des
tschechischen Jambus die Dissimilationskurve aus der Wirkung von
zwel sich gegenseitig verstirkenden Tendenzen: der progressiven
Dissimilationstendenz, die vom ersten, konstant akzentuierten
Iktus46 ausgeht und eine Abschwichung des zweiten sowie eine
Verstdrkung des dritten Iktus zur Folge hat, und der regressiven
Tendenz, die vom letzten (vierten) Iktus ausgeht und infolge
seiner 'Schwidche', die durch den nur sehr geringen Anteil der
fir seine sprachliche Realisierung erforderlichen akzentuierten
(d.h. autosemantischen) Monosyllaba am tschechischen rhythmi-
schen Wortschatz bedingt ist, eine Verstdrkung der ersten Ten-
denz bewirkt. Das Resultat dieser Konstellation ist dann eine
extrem hohe AKkzentuiertheit des dritten Iktus, dessen sprach-
liche Realisierung beinahe eine rhythmische Konstante bildet,
und eine entsprechend niedrieqge Hdufigkeit der sprachlichen Ak-
zente im zweiten Iktus. Der Unterschied zwischen der mittleren
Akzentuiertheit dieser beiden Ikten ist infolgedessen ungewéhn-
lich grof (lervenka, op.cit., S. 18).

Nun geht aus Tabelle 1 (S. 263) deutlich hervor, daB bei
Toman diese Diskrepanz zwischen dem 2. und 3. Iktus im Vergleich
zu anderen dort beriicksichtigten Autoren, die die Entwicklung
der tschechischen Versdichtung von der Romantik (Erben) und der
Poesie des Maj-Kreises (Hilek) iiber den Parnassismus (Vrchlicky,
Sladek, Krasnohorska), die ‘anarchistische' Dichtung selbst bis
hin zur Avantgarde (Seifert) repridsentieren, sehr stark redu-
ziert wird: wéhrend sie normalerweise zwischen 24% (Vrchlicky)
und 35,5% (Dyk) liegt, betrdgt sich in Tomans Jambus bloB8 12,5%.
Eine dhnliche, wenn auch nicht so radikale Abflachung der Dissi-
milationskurve zwischen dem 2. und 3. Iktus 148t sich hier sonst
nur bei Gellner (15,4%) und Mach (14,9%) feststellen, also bei

plizierten Dissimilationsverhdltnisse erforderlich gemacht
hdtte, haben wir uns damit begniigt, in Tab. 2-4 (S. 264 ff.)
die entsprechenden statistischen Daten anzufiihren. (Von an-
deren als jambischen Versreihen kann hier abgesehen werden,
denn es kommt ihnen in Tomans Poesie bloB eine marginale
Bedeutung zu.)

46) Wenn wir hier von der konstanten Akzentuierung des ersten
Iktus sprechen, so tun wir das im BewuBtsein, da8 im tsche-
chischen Jambus normalerweise die Verschiebung des Akzents
von der zweiten Silbe der Versreihe auf die erste erlaubt
ist. Dieser Umstand hat nimlich keinen EinfluB auf den Ver-
lauf der Dissimilationskurve, denn die erste Silbe iibernimmt
in solchen Fidllen die Funktion des ersten Iktus (Cervenka).
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zwel anderen 'anarchistischen' Dichtern, in deren Schaffen die
Tendenz zur sprachlichen Realisierung der Ikten - wie noch zu
zeigen sein wird (vgl. Kap. IV) - ebenfalls eine iiber das Norma-
le hinausgehende Verstdrkung erfdhrt, wobei allerdings bei ihnen
dieser 'lbermdBigen' metrischen Genauigkeit eine andere Funktion
zukommt als in Tomans Poesie. - Zu beachten ist ferner, daB bei
Toman die Abflachung der Dissimilationskurve nicht auf Kosten
der Akzentuiertheit des dritten Iktus geschieht, wie es eigent-
lich zu erwarten widre. Tomans Jambus ist auch in dieser Hinsicht
metrisch noch ‘genauer' als der von Gellner und Mach, bei denen
die Reduktion des Abstands zwischen den betreffenden Ikten z.T.
auf eine gewisse Abschwdchung des zweiten von ihnen zuriickzufiith-
ren ist. Die gr&Bere metrische 'Genauigkeit' Tomans gegeniiber
Gellner und Mach manifestiert sich schlieSilich noch in der Be-
handlung des letzten Iktus der ganzen Reihe. Die Akzentuirung
dieses Iktus weist zwar bei Toman einen etwas niedrigeren Mit-
telwert auf, als es in der parnassistischen Dichtung iblich war,
doch diese Reduktion, die iibrigens nur unwesentlich ist (0,9% -
3,9%), wird nicht {iberraschen, wenn man beriicksichtigt, daB8 die
die gesamte ‘'anarchistische' Dichtung beherrschende Tendenz zur
Anndherung des dichterischen Sprachgebrauchs an die Verhdltnisse
in der normalen Mitteilungssprache u.a. auch in dem Bemiihen der
'‘anarchistischen' Autoren zum Ausdruck kam, den rhythmischen
Wortschatz ihrer Gedichte zu ‘entpoetisieren', d.h. die Haufig-
keitsverteilung der einzelnen rhythmischen Einheiten {Sprechtak-
te) in der Versprache an ihrer Distribution in der 'Prosa' zu
orientieren (vgl. dazu S. 244 ff.). Diese Bestrebung muBte dann
natiirlich in den mdnnlich abgeschlossenen Versreihen zu einer
Abschwidchung des letzten Iktus fiihren, denn im rhythmischen
Wortschatz der tschechischen 'Prosa‘'sprache ist der relative
Anteil der (filir die sprachliche Realisierung der mdnnlichen
Klauseln unbedingt erforderlichen) einsilbigen Sprechtakte - wie
bereits gesagt - nur sehr gering (etwa 5,5%), sodaB8 hier eine
konsequente Akzentuierung des mdnnlichen Versausgangs immer eine
tiefgreifende Deformation der 'normalsprachlichen' Verhdltnisse
zur Folge hat. Wenn also im vierfilissigen mannlichen Jambus von
Toman die mittlere Akzentuiertheit des letzten Iktus einen Wert
von 38,7% erreicht und damit wesentlich hSher liegt als bei den
meisten anderen ‘anarchistischen' Dichtern (der Unterschied zu

Gellner betrigt hier mehr als 20% bL)ynsed bedeutet.schonodiesevan
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sich nicht ungewdhnliche Iktus'stdrke', daB8 es hier zu einem
Konflikt von zwei strukturorganisierenden Tendenzen kommt - der
iberindividuellen, den allgemeinen Prinzipien der 'anarchisti-
schen' Poetik entstammenden Tendenz zur ‘'Entpoetisierung' des
rhythmischen Wortschatzes4’ einerseits und der in Tomans indivi-
dueller Transformation dieser Poetik begriindeten Tendenz zur
verstdrkten Akzentuierung der Ikten andererseits -, wobei sich
die zweite von diesen Tendenzen letztlich als die dominierende
erweist.

Wir kommen also zu dem SchluB, daB die Tendenz zur sprach-
lichen Realisierung der metrischen Hebungen in Tomans Dichtung
wesentlich stdrker wirkt, als es sonst in der tschechischen syl-
labotonischen Poesie iiblich ist. Der fiir Toman charakteristische
Kontrast zwischen der syllabischen Irreqularitdt und der genauen
Einhaltung der tonischen Konstante tritt durch diese ‘'iibermdgi-
ge' Verstdrkung der tonischen Tendenz so deutlich hervor, das
man ihn als das konstitutive Prinzip von Tomans Versstruktur
iiberhaupt bezeichnen kann, und dies umsoc eher, als auf seine
strukturorganisierende Wirkung auch die eindeutige Dominanz der
bloB die Katalektik betreffenden Isosyllabismus-Verst&B8e zurlick-
zufithren ist, die wir oben als das Spezifikum des syllabisch
irrequldren Verses von Toman identifiziert haben. Die auf die
katalektische Silbe reduzierte syllabische Divergenz stellt nam-
lich die einzige Form der syllabischen Irreqularitidt dar, die es
Toman erm&glichte, das Isosyllabismus-Prinzip zu verletzen, ohne
dabei zugleich in einem gewissen MaBe auch die tonische Kompo-
nente in Mitleidenschaft 2u 2ziehen; denn wdhrend in allen ibri-
gen Fdllen die Nichteinhaltung der konstanten Silbenzahl not-
wendigerweise dazu fiihrt, dag in den davon betroffenen Vers-
zeilen auch die Iktenzahl divergiert und der durch ihre kon-
sequente Realisierung erzielte Effekt dadurch akgeschwdcht wird,
bleibt bei der von Toman bevorzugten Irreqularititsform die
Iktenzahl erhalten, und die 'RegelmdBigkeit' der tonischen Kom-
ponente kann deshalb voll zur Geltung kommen. Berticksichtigt man
noch den Umstand, daB die Parnassisten in ihren strophisch ge-

47) Daf diese Tendenz sonst auch in Tomans Poesie sehr stark zur
Geltung kommt, beweisen die statistischen Tabellen auf Seite
280 bis 283, in denen die Hiufigkeit der einzelnen Sprechtak-
te im 'anarchistischen!' Jambus mit den Verhdltnissen in der
'Prosa'’'-sprache und der parnassistischen Dichtung verglichen
wird (Kommentar zu diesen Tabellen vgl. S. 243°fF.),
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gliederten Gedichten das Isosyllabismus~Prinzip auch in Hinblick
auf die katalektischen Silben absolut genau eingehalten haben
und die strophisch unregelmdfig variiernde Katalektik im zeit-
gendssischen Kontext deshalb sehr deutlich als eine Nornver-
letzung empfunden wurde, so wird man sagen kdénnen, das8 die ex-
tensive Verwendung gerade dieser auf das MindestmaB8 reduzierten
Form der syllabischen Irregularitidt Toman die Mdglichkeit gab,
die Wirkung des Gegensatzes zwischen dem ungenau realisierten
Syllabismus und der konsquenten Einhaltung der tonischen Normen
und Tendenzen 2zu optimieren.

Um nun die semantische Funktion bestimmen zu koénnen, die
diesem die Versebene von Tomans Gedichten beherrschenden Gegen-
satz zukommt, muB an dieser Stelle vorausgeschickt werden, daB
bei Toman auch die iibrigen Schichten des Gedichtaufbaus durch
einen gewissen Gegensatz gekennzeichnet sind, den man auf der
héchsten Abstraktionsstufe als Spannung zwischen 'harmonischen'
und *disharmonisierenden' Elementen charakterisieren kdnnte und
der auf der Ebene des Gesamtsinns des Werks als ein Konflikt von
zwei entgegengesetzten Lebensauffassungen konkretisiert wird,
zwischen denen das lyrische Subjekt hin - und hergerissen wird:
der Vorstellung eines ruhigen, harmonischen Lebens fern aller
privaten und gesellschaftlichen Auseinandersetzungen einerseits
und dem diese Ruhe immer wieder st&renden Wunsch nach Aktivitdt,
Bewegung, Kampf u.a. andererseits. Unter Beriicksichtigung dieses
die Gesamtstruktur von Tomans Lyrik organisierenden und durch
sie zugleich vermittelten Gegensatzes kdnnte man dann sagen, daB
sich die Spannung zwischen seinen 'statisch-harmonischen' und
‘dynamisch-disharmonisierenden' Pol in die Versebene eben als
der Gegensatz von dem 'harmonisch' sich entfaltenden jambischen
Rhythmus einerseits und der Zerstdrung dieser 'Harmonie' durch
die Verletzungen des Isosyllabismus-Prinzips andererseits proji-
ziert,

Es ist natiirlich, daf der sematische Gehalt der Spannung,
die durch diesen rhythmischen Gegensatz erzeugt wird, - fiir sich
selbst genommen - nur als relativ gering eingeschidtzt werden
kann, es sei denn, man wiirde annehmen, da8 die Konnotationen des
Kiinstlerisch-Anspruchslosen, Utilitdren u.d., die sich - wie be-
reits erwdhnt - in der 2. Hadlfte des 19. Jahrhunderts mit der
Nichteinhaltung der syllabischen Konstante verbanden, noch im
zeitgendssischen Kontext lebendig waren, Wiirde es gelingen, djie-
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se Hypothese, fir die neben der absclut konsequenten Einhaltung
des Isosyllabismus-Prinzips in der parnassistischen Dichtung
auch der Umstand spricht, da8 bei anderen 'anarchistischen' Au-
toren der syllabisch irregqguldre Vers immer noch eher in ver-
schiedenen 'Gebrauchs'gattungen der Poesie - wie in der Satire
oder im politischen Lied - Verwendung fand als in der subjekti-
ven Lyrik, dariiberhinaus auch anhand von zeitgendssischen meta-
literarischen XuBerungen zu bestdtigen, so k¥nnte man der Span-
nung 2zwischen der 'iibermdsig' genauen, 'kunstvollen' Realisie-
rung der tonischen und der ungenauen, 'kunstlosen' Realisierung
der syllabischen Komponente eine wesentlich hdhere unmittelbare
semantische Relevanz zuweisen: sie wiirde dann das Paradigma von
semantischen Oppositionen (welche im Rahmen der h&heren Werk-
schichten erzeugt werden und dem Gegensatz zwischen dem ‘harmo-
nischen' und dem 'disharmonischen' Pol von Tomans Poesie einen
konkreten Bedeutungsgehalt verleihen) um ein selbstdndiges,
durch andere Werkschichten nicht vermitteltes Oppositionspaar
bereichern, das man als den Gegensatz von 'Kunst' und *Nicht-
Kunst', bzw. von 'selbstgeniigsamen, nutzlosen Asthetizismus' und
‘gesellschaftlicher Niitzlichkeit der Kunst' charakterisieren
kénnte, je nach dem, welchen der beiden Pole des Gesamtparadig-
mas zum positiv merkmalhaften Bezugspunkt der Wertung gewihlt
wird. Bei Toman selbst bleibt diese Frage - wie noch im einzel-
nen gezeigt wird - immer offen: das lyrische Subjekt seiner
Gedichte bewegt sich stdndig zwischen den beiden entgegengesetz-
ten Seiten des durch das Gesamtparadigma repridsentierten Welt-
bildes, ohne sich mit einer von ihnen endgiiltig identifizieren
zu kdnnen. Wichtig ist dabei, daB diese axiologische Ambiquitit
des Tomanschen Weltbildes auch in der die Versebene beherrschen-
den Spannung ihre Entsprechung findet, und zwar ohne Riicksicht
darauf, ob diese Spannung die ihr hier zugeschriebene konkrete
semantische Interpretation im RezeptionsprozeB8 auch wirklich
erhilt48, denn der Gegensatz zwischen der tonischen und sylla-

bischen Komponente von Tomans Vers ldft bereits fiUr sich selbst

48) Es ist nicht auszuschlieBen, das diese Bedeutungszuweisung
auch ohne Kenntnis der sekundiren, zeitgebundenen Semantik
der syllabischen Irregularitdten erfolgt, denn die Bedeutung
der 'Kunstlosigkeit' kann hier bereits durch den bloB8en Kon-
trast zur ungewdhnlich ‘'kunstvollen' Realisierung der toni-
schen Tendenzen erzeugt werden, die in der modernen tschechi-
schen Dichtung iiberhaupt einmalig ist und deren Semantisie-
rung deshalb jederzeit nachvollzogen werden kann. -. Am Rande
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genommen, unabhdngig davon, ob und welche Konnotation ihm zuge-
wiesen werden, grundsdtzlich zwei sich gegenseitig ausschlieBen-
de Interpretationen zu: die inkonsequente Einhaltung des Isosyl-
labismus-Prinzips kann entweder negativ, als Zerst&rung der
durch die konsequente Einhaltung der tonischen Normen erzeugten
metrischen RegelmdBigkeit bewertet werden, oder es kann ihr auch
eine positive Bewertung zukommen, als demjenigen Faktor, der der
rhythmischen Monotonie entgegenwirkt, die durch die 'ibermagig'
genaue Realisierung der metrischen Hebungen erzeugt wird.

Es zeigt sich also, daB8 die bevorzugte Verwendung des syl-
labisch irreguldren Verses bei Toman in einem engen strukturel-
len Zusammenhang mit dem Gesamtaufbau seiner Poesie steht, und
die anfangs gestellte Frage nach der funktionalen Motiviertheit
der Bevorzugung gerade dieser Form der metrischen 'Auflockerung'
kann deshalb dahingehend beantwortet werden, daB die hidufige
Verletzung des Isosyllabismus (bei konsequenter, bzw. 'iber-
mdBig' genauer Einhaltung der tonischen Normen, bzw. Tendenzen)
Toman die Mdglichkeit gab, das Prinzip des axiologisch ambiguen
Kontrastes von 'harmonischen' und ‘disharmonisierenden' Elemen-
ten, das als die strukturorganisierende und zugleich bedeutungs-
tragende 'Geste' den h*%heren Schichten seiner Lyrik zugrunde-
liegt, auch innerhalb der Versebene zur Geltung zu bringen. Die-
se Motiviertheit des syllabisch irrequldren Verses wird im fol-
genden noch deutlicher hervortreten, denn es wird sich erweisen,
daB8 die Nichteinhaltung der konstanten Silbenzahl als eine Irre-
gularitdt, der man sich im Rezeptionsprozef jeweils erst am Ende
der von ihr betroffenen Verszeile bewuSt wird, auch mit der in-
nerhalb der hdheren Schichten von Tomans Poesie wirksamen Ten-
denz iibereinstimmt, die 'dynamisch~disharmonisierenden' Elemente
jeweils am Versausgang zu konzentrieren. Der Zusammenhang der
spezifischen Organisationsprinzipien von Tomans Vers mit dem Ge-
samtaufbau seiner Gedichte manifestiert sich schlieBlich noch in

der Art und Weise, wie sich bei Toman die Versstruktur an der
sein noch bemerkt, JdaB der Gegensatz zwischen der konsequen-
ten Einhaltung der tonischen Normen und Tendenzen und den
stidndigen VerstdSen gegen das Isosyllabismus-Prinzip noch
eine andere Interpretation zuldBt, deren sematischen Gehalt
man mit Hilfe von Oppositionspaaren 'Ordnung' - 'Chaos', bzw.
(bei entgegengesetzter Wertungsperspektive) 'Redundanz'- 'En-
trophie! umschreiben kdnnte.
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Konstituierung der htheren Werkschichten beteiligt. Es wurde
hier bereits darauf hingewiesen, da8 die Abwendung der ‘'anarchi-
stischen' Dichter von der parnassistischen Realisationsform des
syllabotonischen Verses nicht nur zur Depathetisierung des Vers-
klangs fihrte, sondern dariiberhinaus auch die Wiederherstellung
der relativen phonischen Selbstidndigkeit des Worts ermdglichte.
Die metrische Segmentation hérte in der 'anarchistischen' Poesie
infolge der zahlreichen Verst&Be gegen die akademischen metri-
schen Normen auf, die dem ununterbrochenen FlieBen der Intona-
tionslinie sich passiv ergebende, semantisch indifferente ‘Un-
terlage' zu bilden, und das von der einebnenden Wirkung des In-
tonationsflusses befreite Wort gewann hier wieder die Fihigkeit,
auf Grund seiner Position in der rhythmischen Struktur des Ge-
dichts sekundare, syntagmatisch unvermittelte semantische Rela-
tionen einzugehen. Die durch die systematischen Verletzungen des
Isosyllabismus-Prinzips erzielte Aktualisierung der metrischen
Organisation fiihrte deshalb auch bei Toman zur Vertiefung der
Beziehung der Versstruktur zu h&heren Werkschichten, namentlich
zur lexikalisch-semantischen Ebene, und bewirkte so auch eine
wesentliche Zunahme des semantischen Fassungsvermdgens des Tex-
tes. Tomans Spezifikum besteht in dieser Hinsicht jedoch darin,
dag bei ihm die Wiederherstellung der metrischen Differenziert-
heit des Verses unter der konsequenten Einhaltung der tonischen
Normen und bei gleichzeitiger Verstdrkung der tonischen Ten-
denzen erfolgte. Der daraus resultierende ungewdhnlich hohe Grad
der tonischen Geordnetheit hat ndmlich eine dementsprechend hohe
'Sdttigung’' des Textes mit zusdtzlichen rhythmischen Aquiva-
lenzpositionen und Grenzen zur Folge, und da bei Toman diese
'iibermdBige' Organisiertheit dank der aktualisierenden Wirkung
der permanenten Isosyllabismus-VerstéBe nicht zur Automatisie-
rung des Rhythmus fiihrt und die durch die rhythmischen Aquiva-
lenzstrukturen geschaffenen sekundiren Bindungen zwischen den
syntagmatisch unverbundenen lexikalischen Einheiten im Rezep-
tionsprozeB deshalb auch wirklich im vollen Umfang nachvollzieh-
bar sind, kann man sagen, daB Toman, indem er die Versstruktur
seiner Gedichte auf dem Gegensatz zwischen der ‘'iibermiBig' ge-
nauen Realisierung der tonischen Komponente und der systemati-
schen Verletzung des Isosyllabismus-Prinzips aufgebaut hat, zu-
gleich auch einen Weg 2ur optimalen Ausnutzung einer der wich-

tigsten M&glichkeiten der sekundiren Bedeutungsherstellung ge-
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funden hat. Es wird sich im folgenden erweisen, daB8 auch dieser
Aspekt von Tomans Vers auf der lexikalisch-semantischen Ebene
eine gewisse Entsprechung findet, und zwar in der Tendenz zur
Bedeutungsinkongruenz der syntagmatisch verbundenen Lexeme und
zu ihrer daraus folgenden gegenseitigen Isolierung. Ungeachtet
dessen scheint es aber, das die Versstruktur von Tomans Gedich-
ten dank ihrer spezifischen Organisationsprinzipien, bereits fiir
sich selbst genommen, einen nicht geringen Anteil an der Erzeu-
gung jener besonderen Bedeutungsfiille und -komprimiertheit hat,
die in den literaturkritischen Konkretisationen von Tomans Lyrik

fast ausnahmslos als Tomans Spezifikum identifiziert wird.

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:56:59AM
via free access
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1.4 Das Verhdltnis von Rhytmus und Syntax

Wie bereits erwdhnt worden ist, trat die Hinwendung der
hier verfolgten dichterischen Richtung zu dem schlichten, intim-
lyrischen Stil u.a. dadurch zutage, daB8 in ihrem prosodischen
System die einfachste lyrische prosodische Gestalt - das Lied -
eine besondere Bedeutung erlangte. Nach mehr als zwanzigjidhriger
Vorherrschaft der Dichter-Schulen, die in ihrem Streben nach dem
'Erhabenen' und 'Ungewdhnlichen' das Lied an die Peripherie des
lyrischen Genresystems verdrdngt haben, bedeutete dies gewisser-
maBen seine 'Wiederentdeckung’'.

Diese allgemeine Aufwertung des Liedes zu Beginn des 20.
Jahrhunderts machte sich auch in Tomans Gedichten bemerkbar. Im
Unterschied zu vielen anderen 'anarchistischen' Autoren, die
sich an gattungsmdBig durchaus eindeutiqg spezifizierbaren lied-
artigen Formen orientierten49, wandte sich jedoch Toman keinem
konkreten Liedgenre zu. Seine Hinwendung zum Lied bestand ledig-
lich in der hdufigen Ausnutzung von 'liedartigen' prosodischen
Verfahren und Prinzipien - wie Refrains, Anaphern, syntaktischen
Parallelismen u.d. -, die zwar deutlich auf die einfache, durch-
sichtige und melodische prosodische Komposition des lyrischen
Liedes hinweisen, die jedoch zu allgemein sind, um auf eine kon-
krete, kulturell oder historisch lokalisierbare Liedgattung ver-
weisen zu kdnnen>9.

Dabei ist es fir Toman kennzeichnend, daB diese 'liedarti-
gen Verfahren' bis auf eine einzige Ausnahme, die sich zu Genre
'Lied' bereits im Titel bekennt ("PiseX ad usum delphini"),
nicht zu einem geschlossenen, im ganzen Gedicht dominierenden

und dessen prosodische Struktur beherrschenden System heranwach-

49) Charakteristisch ist in dieser Hinsicht z.B. F. Gellners
Orientierung an dem zeitgen&ssischen Couplet (s. M. Cervenka:
"F.Gellner a Zantanova pisefi", in:M.%., Symboly, pisn& a my-
tv, Praha 1966, S. 117-138) oder F. Srameks Ausnutzung von
'Zitaten' aus verschiedenen Genres des Volksliedes, auf die
wir noch zu sprechen kommen.

50) Einen gewissen, wenn auch recht unbestimmten Hinweis auf das
Lied schlieBt in sich bereits Tomans Riickkehr zu dem kurzen
metrischen Vers (der syllabische Umfang einer Verszeile in
Torso Zivota betrigt im Durchschnitt 8,5 Silben, wobei mehr
als die Hdlfte aller Verszeilen (53,3%] kiirzer ist als acht
Silben) und zu kurzen, einfach komponierten Strophen ein (82%
der Gedichte setzen sich ausschlieBlich aus den regelmidBig
wiederkehrenden Drei- oder Vierzeilern zusammen).
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sen, sondern lediglich eine Tendenz bilden, deren Wirkung in
einzelnen Teilen des Gedichttextes mit unterschiedlicher In-
tensitidt zur Geltung kommt und die mit anderen, ihr entgegenge-
setzten Tendenzen scharf kontrastiert.

Von besonderem Interesse ist in dieser Hinsicht das Ver-
hdltnis der rhythmischen Gliederung des Textes durch die Vers-
grenzen zu seiner syntaktisch-semantischen Gliederung. Die
‘liedartige' Tendenz manifestiert sich hier durch verschiedenar-
tige syntaktische und semantische Aquivalenzen der durch die
rhythmische Gliederung geschaffenen Verseinheiten. Dabei geht es
nicht um den normalen Zusammenfall von syntaktischer Pause mit
der Versgrenze, der stilistisch neutral ist, sondern um die bei
Toman sehr hidufig vorkommenden Fille, wo diese stilistisch merk-
mallose Koinzidenz der rhytmischen und der syntaktischen Grenze
durch eine besonders auffallende, 'liedartige' syntaktisch-se-
mantische Parallelitdt der durch diese Grenze getrennten rhyth-
mischen Einheiten verstidrkt ist.

Tomans Repertoire an diesen auffallenden syntaktisch-seman-
tischen Aquivalenzen von rhytmhischen Einheiten ist breit. Es
reicht von der mehr oder weniger vollstdndigen syntaktischen
Ubereinstimmung der rhythmisch korrespondierenden Verszeilen (a)
iiber die Fdlle, wo die syntaktische Ubereinstimmung durch par-
tielle lexikalisch-semantische Ubereinstimmung intensiviert ist
(b) bis hin zur Wiederholung von textuell vollstdndig iliberein-
stimmenden Verszeilen (c}:

a) Dva v1&i maky m&€la ve vlase

a prufnost kodky hrdla v snédém té&le
(...] ({"Portrét")

Nominalphrase + Verb + adv. Bestimmung (Lokativ)

Divoky mak ti natrhéam

na poli zprahlém nejvice.
Pomné&nky modré k né&mu dam,
(...] ("Piseni")

Nominalphrase (Objekt4) + Personalpronomen (Objekt3) + Verb
(Bereits hier handelt es sich eigentlich um eine gewisse
semantische Aquivalenz: beide syntaktisch dquivalenten Nomi-
nalphrasen schlieBSen in sich das semantische Merkmal /Blume /
ein.)

b) Korunu zlatou libat prahly rty.
Korunu zlatou snival ¢hladny vlas.
{...] ("Advent")
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Ty mstivé o&i hofi zas !
Ty o¥i dne se neboji !
("Intimni drama")

Svétla Zfhnou, rety Zhnou
a v tanci vloékd snZhovych
[ee.] ("Smutny vecer")

Krvavé kvetla laska ma,
jak krvi pla ma nenavist,
Umrfela v krvi laska ma,

f...] {"Drama")

c) Na jeji loZe nastelu
mik divoky, mak divokv.
M8j bofe ja tam nastelu
mak divoky, mak divoky
(-.-1 T'pisefin)

Das Prinzip der Ubereinstimmung von rhythmischen und syn-
taktischen Einheiten (syntaktische Isometrie), das in den fiir
Toman charakteristischen 'liedartigen' Wiederholungen von syn-
taktisch, bzw. auch semantisch gleichartig strukturierten Vers-
zeilen einen besonders stark ausgeprdgten Ausdruck findet, tritt
jedoch in Tomans Versen zugleich in einen Konflikt mit seiner
enorm hdufigen Verletzung: aus der folgenden Tabelle geht deut-
lich hervor, daB8 die VerstdB8e gegen syntaktische Isometrie (En-
jambements) bei Toman viel hidufiger vorkommen, als es bei ande-
ren ‘anarchistischen' Dichtern und auch in der tschechischen
Versdichtung des 19. Jahrhunderts der Fall ist.

Tab. l: Absolute und relative H3aufigkeit der Enjambements

Anzahl d. Anzahl d. %
Enjambements Versgrenzen

Macha: M&aj -

Prvni zpév, 1836 14 143 9,8
Neruda: Prosté mo-

tivy-Jarni, 1883 18 234 7,7
Vrchlicky: Dni a no-

ci-Siesty, 1889 135 1126 11,9
Gellner: Radosti

¥ivota, 1903 64 781 8,2
Sramek: Zivota

bido...,1905 29 510 5,7
Mahen: Plaminky, 1907 177 1840 9,6

Toman: Torso %i-
vota, 1902 76 ayarischigs Seqygduigkys 9783954792078
' [gq atehiBliothar at 7/10/2019 03:56:59AM

via free access
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Bemerkungen:

l) Unter Enjambement verstehen wir mit M. Eervenka nur "solche
Fille der Nichtiibereinstimmung von syntaktischer und rhythmi-
scher Gliederung, in denen die syntaktische Grenze am Ende der
rhythmischen Reihe schwdcher ist als die syntaktischen Grenzen
innerhalb dieser Reihe®™ ("K definici pf¥esahu*, in: Ceska
literatura 7 [(1959], S. 87). Den 2zweiten Typ der Nichtiiberein-
stimmung von syntaktischer und rhythmischer Gliederung - innere
Rejets - haben wir statistisch nicht erfaBt. Ihre H&ufigkeit
erreicht jedoch bei Toman wahrscheinlich auch wesentlich h&here
Mittelwerte als bei anderen Dichtern (vgl. die unten angefihrten
Beispiele).

2) Die Werke von MAacha, Neruda und Vrchlicky sind deshalb als
Vergleichsgrundlage gewd@hlt, weil diese Autoren allgemein als
die charakteristischsten Reprdsentanten der drei bedeutendsten
Epochen in der Entwicklung der tschechischen Versdichtung im 19.
Jahrhundert (Romantik, Maj-Generation und Parnassismus) gelten.
Den Symbolismus haben wir nicht berilicksichtigt, da die Wirkung
des Enjambements im metrischen Vers eine andere ist als im sym-
bolistischen 'vers libre'.

Das Verhdltnis der rhythmischen zu der semantisch-syntakti-
schen Gliecderung des Textes ist also in Tomans Poesie durch die
permanente Scannung zweier diametral entgegengesetzter Tendenzen
gekennzeichnet: der ('liedartigen') Tendenz 2zur besonders auf-
fallenden Konvergenz von rhythmischen und syntaktischen Einhei-
ten wirkt stdndig die Tendenz zu ihrer starken Divergenz entge-
gen. Man k&énnte, indem man eine gewisse Vereinfachung in Kauf
nihme, sagen, daB8 Toman in bezug auf das Verhdltnis von Rhythmus
und Syntax keinen 'goldenen Mittelweg' kennt - die syntaktische
Isometrie ist bei ihm zumeist entweder besonders stark hervorge-
hoben (durch syntaktisch-semartische Wiederholung) oder ist
zerstdrt {durch Enjambements und Rejets). Eine einfache, merk-
mallose (nicht hervorgehobene) Koinzidenz kommt in Tomans Ge-
dichten nur verhdltnismdsig selten veor, so daB hier der Konflikt
zwischen den beiden entgegengesetzten Tendenzen beinahe ununter-
brochen wirksam ist.

Um diese Spannung am konkreten Material zu demonstrieren,
scllen nunmehr einige Beispiele angefiihrt werden (die auffal-
lendsten syntaktischen und semantischen Entsprechungen sind un-
terstrichen; E = Enjambement; R = Rejet, d.h. die Nichtiiber-
einstimmung der syntaktischen mit der rhythmischen Grenze inner-
halb der Verszeile):
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Sumici lampa bledd hofi
a bled® horfi na dné duse /E/
z3erfela lampa. /R/ Ticho. /R/ Sen.

Tys neméla se vraZdit! /R/ Mélas /E/
tak prudkou dqu$i, udychanou,
smyslné, horké, vZrné rty.

A mé&las Zizel po Zivoté.

A silu lasky, silu va¥né&,

smyslné, horké, v&rné rty.
("Pdlnoc")

Procit jsem nihle. /R/ Prudky jas /E/
Pla rozlit po mém pokoji.

Ty mstivé odfi horfi zas!

Ty ofi dne se neboji!

Noc celou bdé&€ly u mych hlav

a k $ilenstvi sny moje &Etvaly.

0 boZe, boZe, ted' mé& zbav /E/
téch o¥i, /R/ které glosovaly /E!/

ml&enim ironickym drama /E/
jeji i moje. /R/ Mrtva ja.
(...] ("Intimni drama")

Viselo slunce rudé nad m&stem /E/
v polednich mlhach. /R/ Zvony kolébano,
mluvilo smirn& k lidskym bolestem.

A %ena, /R/ kteri Zivot milovala /E/
tak divoce jak ja, zaleptala: /R/ Moje rino!
ja Zila, &ekala a nedoufala.

Korunu zlatou libat prahly rty,

Korunu zlatou snival chladny vlas.

Zel Zivot... /R/ Zlapal sny 1 revolty.
("Advent")

Durch die stdndige Konfrontation der 'liedartigen' Wieder-
holungsformen mit den VerstdBen gegen das Prinzip der syntakti-
schen Isometrie projiziert sich in das Verhdltnis der rhythmi-
schen Gliederung des Textes zu dessen syntaktischer Gliederung
die strukturelle Spannung, die wir bereits in der metrischen Or-
ganisation von Tomans Gedichten feststellen konnten: die durch
die eindringlichen syntaktischen und semantischen Wiederholungen
herbeigefiilhrte 'Harmonie' wird durch die ‘'disharmonisierende’
Wirkung von Enjambements und Rejets immer wieder zerriittet. Der
durch diese permanente Konfrontationen erzeugten Spannung kommt
dabei offensichtlich eine wesentlich hdhere unmittelbaressemans
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tische Relevanz zu als dem Gegensatz zwischen der 'libermdgig'
konsequenten Realisierung der tonischen und der ungenauen Reali-
sierung der syllabischen Verskomponente; denn erstens handelt es
sich bei der 'Harmonie', die durch die syntaktisch-semantische
Ubereinstimmung der rhythmischen Einheiten zustandekommt, z.T.
um einen wirklichen musikalischen Gleichklang (aus der syntakti-
schen, bzw. semantischen Ubereinstimmung der rhythmischen Ein-
heiten ergibt sich notwendigerweise auch ihre intonatorisch-me-
lodische, bzw. lautlich-modulatorische Ubereinstimmung), auf
dessen Hintergrund die Wirkung der Verstdfie gegen die syntakti-
sche Isometrie als wirklich 'disharmonisierend' empfunden wird.
Und zweitens weisen die 'liedartigen', 'harmonisierenden' Wie-
derholungsformen neben der 'natiirlichen' (d.h. durch ihre sinn-
lich-wahrnembaren Qualitdten bedingten) Semantik auch eine kon-
notative Semantik auf, die sie ihrer Zugehdrigkeit zu dem im in-
tersubjektiven LeserbewuBtsein fest verankerten prosodischen Sy-
stem des lyrischen Liedes verdanken und die deshalb wesentlich
bestédndiger ist als die Konnotationen, die sich im zeitgendssi-
schen Kontext mdglicherweise mit den VerstdBen gegen das Isosyl-
labismus-Prinzip verbanden. Man kdnnte den Bedeutungsgehalt die-
ser sekundiren Semantik als ein ganzes Ensamble wvon recht unbe-
stimmten und vagen - versteht sich - Bedeutungen charakterisie-
ren, die man normalerweise mit der Vorstellung des schlichten,
gefiihlsmigsig unmittelbaren, stimmungsvollen Liedes, bzw. mit der
Kategorie des Lyrischen iberhaupt verknilipft. Die Zerstdrung der
durch die 'liedartigen' Wiederholungsformen herbeigefiihrten
'Harmonie' durch die Verletzung der syntaktischen Isometrie wird
dann auf diesem Hintergrund etwa als 'Zerriittung der spontanen
lyrischen Verzauberung', als 'Verneinung des lyrisch unmittelba-
ren Einklangs zwischen dem Individuum und der Welt' u.d. oder
(bei der umgekehrten Wertungsperspektive) als 'Uberwindung der
lyrischen Passivitdt', als 'Dynamisierung der lyrischen Statik'
u.d. semantisiert.

*

Man kann also zusammenfassend sagen, daf8 das Prinzip des
axiologisch ambiguen Kontrastes von 'harmonischen' und 'dishar-
monierenden' Elementen, das als die strukturorganisierende Be-
deutungsintention dem Gesamtaufbau von Tomans frither Lyrik zu-
grundeliegt, bereits innerhalb der Versebene voll zur Geltung
kommt und auch ihr Verhdltnis zu hdhgren.Merkschichten bestimmt.
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Die Ergebnisse unserer Analyse widerlegen in dieser Hinsicht die
u.a. von M. fervenka vertretene Ansicht, da8 die Funktion der
rhytmischen Organisation von Tomans Gedichten darin besteht,
"{iber die gebrochen schwingende Bedeutungslinie etwas zu stel-
len, was vereinheitlicht und harmonisiert"5l und "was ein Ge-
gengewicht zu den dissonanten Ziigen der Ausdrucksweise des Dich-
ters bildet"52., Es scheint, das Cervenkas Bestimmung der Funk-
tionsweise von Tomans Rhythmus ahistorisch auf einem spdteren
Entwicklungsstand des rhythmischen BewuBtseins basiert, das
nicht mehr in der Lage ist, die 'disharmonisierende'’ Wirkung der
VerstdBe gegen das Isosyllabismus-Prinzip so deutlich zu empfin-
den, wie es auf dem Hintergrund der parnassistischen metrischen
Normen mdglich war. Um zu demonstrieren, wie deutlich diese die
Versstruktur von Tomans Gedichten beherrschende Spannung noch in
einer Zeit rezipiert wurde, als die normative Kraft der parnas-
sistischen Verstradition bereits nur sehr schwach wirkte, wollen
wir abschlieBend einige literaturkritische Impressionen von F.X.
Salcda aus dem Jahre 1919 zitieren, deren z.T. aus dem Bereich
der Musik entlehnte Metaphorik keine Zweifel dariiber zuldgt, das
hier wirklich der lautlich-rhythmische Aspekt von Tomans Lyrik
gemeint ist: "Aus einer ibergroBfien inneren Spannung und Uber-
reiztheit schlagen flammenartig Verse, die erldschen, noch ehe
sie voll aufleuchten. [...] Der Dichter dimpft lieber seine Me-
lodie, als sie zur vollen Fuge zu entflammen, einen vollen can-
tus erténen zu lassen [...] er ist oft geradezu disharmonisch
und dissonant, bewufit und mit Absicht. [...] Wie oft vernichtet
er eine bereits entstehende Melodie!">3

51) "Vyvoj Tomanova slohu®, in: M.{., Svmboly, pisn& a myty,
S. 152,
52) M.¢., "K. Toman", in: Ceski literatura 10 (1962), S. 279.
53) F.X. Salda, "Stary a novy Toman", in: Kmen 2 (1919), S. 337-
339, hier zit. nach F.X.$§., Kritické glosy k nové poesii
&eské, Praha 1939, s. 172-173.
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2. Syntaktisch-lexikalische Ebene
2.1 Die 'lvrische Schlichtheit' des Wortschatzes und die

Vereinfachung des syntaktischen Aufbaus

Es wurde hier bereits hervorgehoben, daf die 'anarchisti-
sche' Konzeption des Gedichts als einer lyrisch-unmittelbaren
Gefuihlskonfession u.a. auch eine radikale Vereinfachung des ge-
samten Gedichtaufbaus erforderte und daf die konsequente Erfiil-
lung dieser Forderung notwendigerweise die Gefahr der Bedeu-
tungsarmut und -flachheit mit sich brachte, der die meisten
'‘anarchistischen' Autoren auch wirklich unterlagen. Nun haben
wir bereits im Rahmen des vorangehenden Kapitels versucht, auf
diejenigen Aspekte von Tomans Vers hinzuweisen, die dazu beige-
tragen haben, daf Toman dieser Gefahr nicht nur entging, sondern
das semantische Fassungsvermdgen des kurzen lyrischen Gedichts
ganz im Gegenteil so zu steigern vermochte, daB er von der
tschechischen Literaturkritik allgemein als der "Meister der ly-
rischen Kiirze" (Pi%a) angesehen wird. Da aber auch in einem Werk
der Versdichtung "die Ebene der Lexik [...] jene Basis und
Fluchtlinie bleibt, auf der das ganze Gebdude der Semantik er-
richtet wird“54, gehOrt die Explikation der strukturellen Eigen-
schaften, die bei den intuitiven literaturkritischen Konkretisa-
tionen von Tomans Lyrik das Gefihl einer besonderen Bedeutungs-
fiille und -komprimiertheit hervorrufen, zum grdsten Teil erst zu
den Aufgaben dieses Kapitels. Bevor wir uns jedoch diesem Pro-
blemkreis zuwenden, ist es zundchst notwendig, zumindest kurz
auf die Frage einzugehen, wie sich in der syntaktisch-lexikali-
schen Ebene von Tomans Gedichten die in den allgemeinen Prinzi-
pien der ‘'anarchistischen' Poetik begriindete Tendenz bemerkbar
machte, die dichterische Sprache zu 'entpoetisieren', d.h. ihr
wieder die 'Natiirlichkeit' und 'Schlichtheit' zu verleihen, wvon
denen sie die Parnassisten und Symbolisten in ihrem Streben nach
der sprachlichen Exklusivitdt weit entfernt haben.

»*
Im Lexikbereich manifestierte sich bekanntlich das Streben
der parnassistischen Dichter nach ‘'Erhabenem' und 'Exklusivem'
in erster Linie in der Verwendung von zahlreichen Poetismen,

S4) Ju.M. Lotman, Die Struktur literarischer, Texte, Miinchen
1972, S. 248.
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Archaismen oder iiberhaupt von Wértern, die im Wortschatz der
zeitgenSssischen Umgangssprache nicht vertreten waren und de-
ren Funktion ausschlieslich oder vorwiegend darin bestand, den
dichterischen Sprachgebrauch méglichst deutlich von den sprach-
lichen Aktivitdten ohne dsthetische Funktion abzugrenzen und die
Zugehdorigkeit des Textes zur 'erhabenen' Sphdre des Poetischen
Zu signalisierenss. Die modernistische Kritik der 90-er Jahre
lehnte zwar den Gebrauch von solchen konventionalisierten Signa-
len des Poetischen als Ausdruck mangelnder dichterischer Indivi-
dualitdt entschieden ab, indem sie jedoch an der Auffassung der
Dichtung als einer 'exklusiven', ‘'erhabenen' Sphidre der sprach-
lichen Kommunikation festhielt und durch die Bevorzugung einiger
ausgeprdgter thematischer Bereiche (Mystik, Religion, Mittelal-
ter, Traum, abnormale Psyche u.d.) dariiberhinaus de facto auch
bestimmte lexikalische Priferenzen setzte>®, schuf sie zugleich
die Voraussetzungen dafiir, da8 es auch in der symbolistischen
Poesie bald zur Herausbildung von lexikalischen Konventionen
kam, die sich in der iibermifig h3ufigen Verwendung von Wortern
aus den als besonders 'exklusiv-poetisch' geltenden Bereichen
manifestierten. Den AuBerungen der zeitgendssischen Kritik, die
diese Konventionen bald als solche erkannte und die aus ihrer
Wirkung resultierenden lexikalischen Prioritdten als "iiberindi-

viduelle Schablone" verurteilte57, kann man entnehmen, daB es

55) Vgl. dazu B. Havranek, "V¢voj spivovného jazyka &eského",
in: Ceskoslovenskd vlastiv&da, Bd. 3: Spisovny jazyk &esky a
slovensky, Praha 1936, S. 129.

$6) Zur modernistischen Literaturkritik und -theorie der 90-er
Jahre vgl. L. Lantova, Hledani hodnot. O literdrni kritice
devadesatych let, Praha 196% und die in Anm. 24 zitierten Ar-
beiten,.

S7) Vgl. insbesondere F.V. Krej&i, "Deset let mladé literatury",
in: Rozhledy 12 (1901), 1l: "Die Individualitdt des Stils hat
man mit seiner Auffidlligkeit, mit dem exotischen Charakter
des Wortschatzes gleichgesetzt (...] Das, was bei einigen
ersten [Symbolisten] wirklich eigene Expression war, wurde
bei den anderen zur nachgeahmten Expression und damit zur
{iberindividuellen Schablone; [...] Schuld daran ist auch die
Kritik, die durch die bedingungslose Forderung eines indivi-
duellen Stils [...] die jungen Talente zwang, das Kiinstleri-
sche bloB8 in den Auffdlligkeiten des Wortschatzes und des Ko-
lorits zu suchen [...]." (S. 108); vgl. auch die Besprechung
einiger symbolistischer Erstlingswerke von J. Karasek (in:
Rozhledv 9 [1899/1900]), S. 892-893), in der der Wortschatz
der jungen symbolistischen Autoren als "poetischer Ballast"
charakterisiert wird, "der allmdhlich zum gemeinsamen Vorrat
der dichterischen Requisiten aller dieser jungen Schriftstel-
ler wird" (S. 893). Es kann als charakteristisch gelten, das
diese Kritik gerade aus dem modernistischen Lager selbst kam,
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sich dabei hautpsidchlich um zwei Wortschichten handelte: die
fachspezifische, zumeist anderen Sprachen entlehnte Lexik eini-
ger modischer Wissenschaftsdisziplinen oder Kunsthandwerke, bzw.
die 'exotisch' wirkenden Fremdwdrter einerseits>® und die aus
der Sphire der Religion, der Mystik oder der mittelalterlichen
Geschichte stammende Wortschicht andererseits>9.

Nun geht bereits aus Tab. 2, in der die H3ufigkeit der in

Torso fivota mindestens viermal wiederkehrenden autosemantischen

Worter angegeben ist, hervor, da8 es bei Toman in dieser Hin-
sicht zu einer wirklich radikalen Anderung kam. Die die parnas-
sistische Dichtung kennzeichnenden lexikalischen Poetismen tau-
chen weder hier noch unter den Wortern mit einer niedrigeren
Frequenz auf. Auch die 'exotischen' oder verschiedenen Fachspra-
chen entlehnten Fremdwdrter, die noch in Tomans Erstlingswerk

Pohadky krve eine relativ breite Verwendung fanden, sind in Tor-

so ¥ivota weitgehend verschwunden. Die vereinzelt auftauchenden
Fremdausdriicke wie diskrétni (1), flakon (1}, glosovat (2), ga-
lantni (1), ironicky (1), iluse (3), melancholik (1) u.&.
gehdren zumeist zu den in der Umgangssprache oder zumindest in

der Sprache der gebildeten Schichten bereits allgemein inter-
nalisierten lexikalischen Entlehnungen, und auch ihre Haufig-
keit {ibersteigt nicht den Anteil solcher W&rter am alltdglichen

Sprachgebrauch eines Gebildeten.

58) Vgl. z.B. die Charakterisierung der Sprache der symbolisti-
schen Dichtung als eines "abstrakten halbwissenschaftlichen
Kauderwelsch" (K. Sezima, "Glossy ke kritice a estetice oné&ch
bouflivych let devadesatych", in: Lumir 28 [1899/1900],

S. 287) oder die bissige Bemerkung F.V. Krej&is an die
Adresse von K. Hlava&ek und seiner Epigonen, zum Verstédndnis
ihrer Gedichte sei ein Fremdwdrterbuch und dazu noch ein
Handbuch iber die Parfilimerie, die Farben, das Kunsthandwerk
etc. notwendiqg (Rozhledy 6 (1897], S. 27).

59) vgl. z.B. F.V. Krej&is Rezension von S.K. Neumanns Satanova
slava mezi nami (Rozhledy 7 [1898/99], S. 558), in der Krej&i
seine Befriedigung dariiber HuBert, daB es Neumann bereits
2.T. gelungen ist, "sich von der heute schon recht abgenutz-
ten feudal-kirchlichen Garderobe freizumachen, von all den
Rittern, Gruften, Burgen, Altdren, Messen, all dem Weihrauch
und all den Lilien, ohne die sich die meisten jungen Dichter
die symbolistische Form nicht mehr vorstellen kdnnen." - Die
Beobachtungen, die sich auf Grund zeitgendssischer metalite-
rarischer XuBerungen machen lassen, stimmen im Wesentlichen
mit den Ergebnissen einer exakten Analyse von O. BFezinas
Wortschatz {iberein, die von J. Pilipec durchgefiilhrt wurde ("K
jazyku a stylu O. Bfeziny", in: Nade Fe& 52 [1969}, S. 1-22,
speziell S. 2-8}).
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Das gleiche gilt auch in Hinblick auf die in der symbolisti-
schen Dichtung weit verbreiteten Benennungen aus dem Bereich der
Religion, der Mystik oder der mittelalterlichen Geschichte. Die
relativ hohe Hdufigkeit des Worts Eﬁﬂ, die dieser Feststellung
zu widersprechen scheint, erkldrt sich aus seiner h&ufigen Ver-
wendung in den umgangssprachlichen Gottesanrufungen wie

0 bofe,
bo¥e ted' mne zbav ("Intimni drama") oder Zivote, bo¥e, ulituj

("Rty zhaslé méla"), in denen es seinen mystisch-religidsen Ge-
halt bereits eingebiift hat. Die Reduktion im Gebrauch der aus
den letztgenannten Bedeutungsfeldern stammenden Lexik auf die in
der Umgangssprache iiblichen Ausdriicke wie hrob (3), k¥i¥ (1),
hfich (1), pokufeni (1) u.3. ist zweifelsohne z.T. auch auf die
Verdnderungen innerhalb der thematischen Ebene zurickzufiihren;
da aber in der symbolistischen Dichtung die Verwendung des my-
stisch-religidsen oder historisierenden Wortinventars keineswegs
an eine entsprechende Thematik gebunden war (vgl. insbesondere
den durch S.K. Neumann oder A. Sova reprdsenterten 2Zweigq des
tschechischen Symbolismus), kann man die Befreiung von solchen
lexikalischen Klischees bereits fiir sich selbst genommen - &hn-
lich wie der Verzicht auf den Gebrauch von Wdrtern aus den zwei
erstgenannten lexikalischen Schichten - als Ausdruck von Tomans
Bemihen interpretieren, den dichterischen Wortschatz zu ‘'ent-
poetisieren'.

Zugleich zeigt es sich jedoch, daB bei Toman die 'Entpoeti-
sierung' des Wortschatzes keineswegs mit dessen demonstrativer
'Prosaisierung' gleichgesetzt werden darf, die sich bei manchen
anderen 'anarchistischen' Autoren - wie Gellner, Freimuth, Mach
und z.T. auch Sramek - beobachten 138t und die in der hiufigen
Verwendung von betont ‘'unpoetischen', manchmal ausgesprochen
derben oder argotischen Ausdriicken aus der Umgangssprache der
deklassierten Bevdlkerungsschichten besteht. Von solch einer de-
monstrativen Negation der parnassistischen und symbolistischen
lexikalichen Konventionen, die A. Novak veranlaBSite, in der oft
zitierten Besprechung von F. Gellner Po nis at' prfijde potopa
von einem "Stil der letzten Nachtkneipe" und dem "Tschechisch
einer schmutzigen Gosse" zu sprechen60, ist Tomans Wortschatz

weit entfernt. Seine 'Entpoetisierung' ist lediglich relativ und
besteht eher in der Anndherung an die lexikalischen Standards

der vorsymbolistischen und vorparnassistischen Lyrik. Es kann in

- - ——— =

60) Rozhledy 12 (1901/02), S. 491.
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dieser Hinsicht als charakteristisch gelten, daB8 gerade die in

Torso %ivota am hiufigsten vorkommenden Wérter zu dem in der

intimen, gefiihlsmdBig spontanen Liebeslyrik liedartigen Charak-
ters bereits traditionell gewordenen Repertoire gehdren: odi
(14), Zena (13), srdce (13), du¥e, (12), hlava (10), ret (9),
milovat (8), vlas (8), vérny (7) usw.

Den Wortern dieses Typs kommt in der lexikalischen Ebene
von Tomans Gedichten eine dhnliche Ffunktion 2zu, wie sie inner-
halb der Versebene die 'liedartigen' Wiederholungsformen, bzw.
die 'harmonisch-statischen' Elemente iliberhaupt ausiiben. Sie
biiBten zwar in dem langen EntwicklungsprozeBf der lyrischen Dich-
tung einen groBen Teil ihrer eigenen semantischen Energie ein,
gewannen aber zugleich die Fahigkeit, die allgemeinen seman-
tischen Qualitdaten 2zu konnotieren, die sich in dem intersubjek-
tiven LeserbewuSitsein mit der Vorstellung der Texte verbinden,
zu deren automatisierten Gattungsmerkmalen eben die Verwendung
von solchen 'lyrischen' Wortern gehért. Es ist natiirlich, das
das Konnotationsvermdgen der Worter, die dieser filir Toman cha-
rakteristischen lexikalischen Schicht angehdren, erst auf eine
bestimmte Weise aktiviert werden muB, denn es handelt sich hier
keineswegs um konventionalisierte Symbol-Zeichen des Lyrischen,
deren Funktionsweise etwa mit der der lexikalischen Poetismen in
der parnassistischen Dichtung vergleichbar wdre. Die Worter die-
ses Typs bilden vielmehr einen normalen Bestandteil des umgangs-
sprachlichen Wortschatzes, und es werden ihnen deshalb - fir
sich selbst genommen - normalerweise keine Konnotationen zuge-
wiesen. Bei Toman werden sie jedoch auf Grund ihrer ungewdhnlich
hohen Hiufigkeit, die sie von den Wértern mit einer niedrigeren
Frequenz deutlich abhebt, miteinander verkniipft, ihre Zusammen-
gehdrigkeit und damit auch ihre Zugehdérigkeit zum Gattungssystem
des schlichten lyrischen Liedes wird dadurch bewuBSt gemacht, und
ihr Konnotationsvermégen kann deshalb voll zur Geltung kommen.
Im folgenden wird sich noch erweisen, daB sie im syntagmatischen
Kontext von Tomans Gedichten zugleich auch ihre denotative Be-
deutungsenergie im vollen Umfang wiedergewinnen, ohne dabei
allerdings ihre konnative Bedeutung zu verlieren. Diese wird auf
Grund der noch aufzuzeigenden syntagmatischen Bedeutungskon-
traste vielmehr noch stidrker hervorgehoben61-

6l) Um an einem Beispiel zu demonstrieren, dag die “lyrischen’
wérter im Kontext von Tomans Gedichten die ihnen hier  zuge-
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Die Tendenz zur 'lyrischen' Schlichtheit und Unauffillig-
keit der dichterischen Sprache tritt auch im syntaktischen Auf-
bau von Tomans Gedichten deutlich zutage. Es wurde hier bereits
erwahnt, daB8 sich die parnassistische Poesie in dieser Hinsicht
durch eine ungewdhnlich hohe Komplexitidt auszeichnete: in den
Gedichten der Parnassisten verketteten sich die einzelnen Sdtze
zumeist zu langen, oft uniibersichtlichen Satzverbindungen, in
die zahlreiche, hierarchisch abgestufte Nebensatzkonstruktionen
eingebetten waren. Die so kompliziert aufgebaute formal-syn-
taktische Struktur bildete dabei nicht nur eine notwendige Be-
dingung fir die rhythmusdifferenzierende Variabilitidt der In-
tonationskadenzen, sondern trug dariiberhinaus - bereits fiir sich
selbst genommen - wesentlich zur Erzeugung des von den Parnas-
sisten angestrebten Eindrucks von hoher Feierlichkeit und ora-
torischem Pathos beif2, Die Symbolisten ibernahmen dann von
ihren in der Theorie so kompromiBlos bekampften Vorgdngern die
langen, kompliziert strukturierten Satzperioden und erhdhten
noch weiter die Komplexitdt des syntaktischen Aufbaus, indem sie
die Konstituentenstruktur einzelner Sitze durch iibermdsige An-

hdufung von Objekt-, Adverbial- und Attributergdnzungen iber-
luden®3.

schriebene Wirkung auch wirklich ausiiben, soll hier zumindest
eine charakteristische literaturkritische Reaktion zitiert
werden: "Toman hebt tote Worter aus dem Staub vermoderter
Dichterwendungen auf und schenkt ihnen neues Feuer und Jubel,
vervielfacht ihre urspriingliche Suggestivitdt. Es ist dies
der ureingentlichste, typischste RegenerationsprozeB der Welt
aus der Macht und Liebe des Dichters heraus." (A.M. Pisa,
"Osudova lyrika. K druhému vydani Tomanovych bdsni", in: Pra-
men 6 [1925/26]); hier zitiert nach A.M.P., Dvaciti léta, Pra-
ha 1969, S. 70; HerV.- MnSo)a

62) Vgl. dazu J. Mukafovsky, KEP, Bd. 2, S. 91.

63) Vgl. J. Filipec, "K jazyku a stylu O. Bfeziny", S. 18-22.
Die syntaktischen Strukturen erreichten in der symbolisti-
schen Dichtung manchmal bereits einen so hohen Komplexitidts-
grad, daB auch unter den den Symbolisten wohlgesinnten moder-
nistischen Kritikern bald Zweifel dariiber aufkamen, ob es die
begrenzte Aufnahmefdhigkeit des menschlichen Kurzzeitgedidcht-
nisses iliberhaupt noch erlaubt, etwa in den Gedichten von O.
Brezina die syntaktisch-semantischen Zusammenhinge nachzu-
vollziehen: So muBte z.B. F.X. Salda mit Bedauern feststel-
len, daB er bei vielen von Bfezinas Gedichten nicht mehr in
der Lage ist, "ihrem Tempo und Rhythmus 2u folgen, denn die
vielen Bilder h&dufen sich wie Extempora, stdren die Aufmerk-
samkeit, lenken sie vom Hauptperistil ab, verzweigen sich in
suggestive Nebenlinien, die dann das Hautpinteresse mindern
vnd spalten. Es scheint, daB keine menschlicheidApperzepbion
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Nun kann man den Tabellen 3 und 4 entnehmen, daB8 es bei Toman
auch in dieser Hinsicht zu einer tiefgreifenden Anderung kam.
Die Haufigkeit der eingebetteten Konstituentensdtze sank in Tor-

so %fivota gegeniiber den Verhidltnissen in der parnassistischen

und symbolistischen Dichtung um mehr als das Zweifache (vgl.
Tab. 3), und der Anteil der einfachen Sidtze (d.h. der Hautpsdt-
ze, die nicht nur keine eingebetteten Konstituentensdtze enthal-
ten, sondern auch keine syntaktisch ausgedriickten hypotaktischen
Relationen zu anderen Hauptsdtzen eingehen) stieg hier zugleich
auf mehr als 50% an. Aus dem Vergleich mit Tomans Erstlingswerk
Pohddky krve, das - wie bereits gesagt - noch stark unter dem

Einfluf der symbolistischen Poetik stand, geht auBerdem hervor,
daB sich die Freimachung von diesem EinfluB in einem gewissen
MaB auch auf die syntaktische Struktur von Tomans Gedichten aus-
wirkte.

Tab. 3
Absolute und relative Hdufigkeit der Haupt- und Nebensatze

Vrchlicky Bfezina Toman Toman
Poh.krve Torso Ziv.
Anzahl aller

Sdtze (=100%) 379 359 423 370
Anzahl d.
Hauptsdtze 231 233 337 313
% 60,9 64,9 79,6 84,5
Anzahl d.
Nebensdtze 148 126 86 57
% 39,1 35,1 20,4 15,5
relat.
Sdtze 66 81 46 29
davon temp.
Satze 22 11 6 2
andere
Nebens. 60 34 34 26

es vermag, dem gesamten rhythmischen Fluctus dieser Gedichte
zu folgen [...]" ("Otokar Bfezina: Vé&try od pdl&", in: Li-
terdrni listy 19 [1897]), Nr. 1 (5.11]), S. 7-9, hier zit.
nach F.X.S., Kritické projevy, Bd. 3, Praha 1950, S. 438).
Vgl. auch F.V. Krej¢i, "O. Bfezina: Stavitelé 'chramu® '’ in:
Rozhledy 8 (1898/99), S. 838.
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Tab., 4

Absolute und relative Hiufigkeit der einfachen Sitze
Vrchlicky Bfezina Toman Toman

Poh.krve Torso Ziwv.

Anzahl der

Hauptsdtze (=100%) 231 233 337 313

Anzahl Qder

einfachen Sdtze 15 55 148 170

% 6,5 23,6 43,9 53,9

Die kxomplizierte, mehrstufige syntaktische Hierarchie, wie
sie fir die parnassistische und symbolistische Dichtung kenn-
zeichnend war, wurde also in der Lyrik von Toman durch kurze,
einfache und leicht iibersichtliche syntaktische Konstruktionen
abgeldst. Um das Ausma8 dieser Verdnderung auch auf dem konkre-
ten Material zu demonstrieren, soll noch die syntaktische Struk-
tur einer charakteristischen Strophe von Vrchlicky einem Vier-
zeiler von Toman gegeniibergestellt werden.

Vrchlicky:

O nikdy neptej se, so tfeba k tomu sily,

by nagla v dusnych tmach dlah tvoje moji ruku,

zda drahy obti¥né zas lan jsme urazili,

zda v hudb& polibkd a srdci ve souzvuku

jsme, jak maj sliboval, té% vskutku Et'astni byli?
("Diivérné sloky"; Kytky aster)

Toman:

Rty zhaslé méla, ve zracich
tma t&fkych noci visela.
A padal, padal chvéjny snih.
A kruta zpovéd'vyhfméla.
("Rty zhaslé m¥la...")

Wdhrend die Strophe von Vrchlicky aus einem einzigen Satz-
gefiige mit einer ungewShnlich komplizierten Hierarchie einzelner
Konstituentensdtze besteht, ist der Vierzeiler von Toman durch
vier kurze Sdtze gebildet, die einfach nebeneinander gestellt
sind, ohne in eine syntaktische Beziehung gesetzt zu werden. Die
ersten zwei Sdtze sind zwar formal in eine hypotaktische Verbin-
dung gebracht, ihre Relation ist jedoch durch syntaktische Mit-
tel nicht ausgedriickt; die zwei folgenden Sitze sind.dann.auch
in formaler Hinsicht voneinander v&llig unabhangig. -'Es wird
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sich im folgenden noch erweisen, daB die so aufgebaute syntakti-
sche Oberfldchenstruktur auch mit den semantischen Aspekten von
Tomans Poesie in Zusammenhang steht. Hier sollte aber lediglich

auf ihre formale Einfachheit hingewiesen werden.

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
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2.2 Die Bedeutungsinkongruenz der syntaktisch verbundenen
Lexeme

Die im lexikalischen und syntaktischen Bereich bisher fest-
gestellten statistischen Charakteristiken erbringen den Nach-
weis, dag sich die Riickkehr zur unkomplizierten lyrischen Aus-
drucksweise auch auf die semantisch-syntaktische Ebene von To-
mans Dichtung auswirkte. Sie erkldren jedoch bei weitem nicht,
wie sich Toman mit der Grundaufgabe auseinandersetzte, die die
Entwicklung der tschechischen Versdichtung den ‘anarchistischen'’
Dichtern stellte: im Rahmen der allumfassenden Vereinfachung die
vielseitige Bedeutungsfiille des Gedichts zu bewahren. Einer der
Ausgangspunkte zur Ldsung dieser Frage ist hier bereits angedeu-
tet worden, als auf die Bedeutungskonfrontationen der semantisch
inkongruenten lexikalischen Einheiten und ihre daraus folgende
gegenseitige Isolierung hingewiesen wurde. Die Bedeutungsinkon-
gruenz der konfrontierten Einheiten verliert zwar bei Toman in
Ubereinstimmung mit seinem Streben nach Einfachheit und Unauf-
fdlligkeit gewissermaBen an der iiberraschenden Intensitdt, die
sie in der symbolistischen Dichtung erreichte; gleichzeitiq je-
doch sind die Bedeutungskonfrontationen auf eine recht kleine
Textfldche konzentriert, sodaB8 beinahe jede lexikalische Einheit
von ihnen erfasSt wird. Der ganze Kontext von Tomans Gedichten
ist dann fast ausschlieBlich durch die Verbindungen semantisch
inkongruenter Worter konstituiert:

Zhasni ty o&i doutnavé,

& bo¥e, které ve mné Zhnou.

Mé mySlenky jsou stonavé

mstivosti jejich tajemnou.
(*Intimnf drama®)

Rty zhaslé m&la, ve zracich
tma téfkych noci visela.

("Rty zhaslé méla")

Af tvoje dufe mé&la silu
zlomit se sama. Zlut& hasnul den
a zapad Zehnal tvému dilu.

("Na hrob tvij")

V mém srdci z ran Grodn¥ch

ten rud¥ ¥perk vzpu&el,

kmit v&&nosti, jej%¥ jste rozSlehly

(...1 ("V tvou kormnudcEivcten)
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Nahezu alle autosemantischen wérter, die in diesen wenigen Vers-
zeilen syntaktisch korrespondieren, weisen eine leicht erkenn-
bare Tendenz zur gegenseitigen Bedentungsinkongruenz (in den
meisten Fdllen sogar Bedeutungsinkompatibilitdt) auf:

wzhasnout o¥i®, "o&i doutnavé", "o&i Zhnou", "Zhnou ve
mn&®, "myflenky stonavé", "stonavé mstivosti", "mstivost
tajemnd"; "rty zhaslé", "t&%ka noc", "visi ve zracich",
"tma visi"; "mit silu zlomit se", "zluté hasne", "den
hasne", "zapad %ehnal"; "v srdci vzpu&el", "3Zperk vzpulel",
"vzpudel z ran", "rdny Grodné®, "kmit vé&&nosti", "rozileh-

nout kmit".

Aus den angefithrten Beispielen geht zugleich deutlich hervor,
daB die einzelnen lexikalischen Einheiten, die hier miteinander
konfrontiert sind, im Vergleich zur Zusammensetzung der symboli-
stischen Lexik zumeist recht unauffdlliqg und schlicht sind, oft
handelt es sich geracde umd die traditionellen 'lyrischen' Woérter
(o&i, rty, zraky, noc, dufe, srdce u.a.). In der kontextuellen
Manifestation sind jedoch diese manchmal bereits vdllig abge-
griffenen Worteinheiten infolge ihrer gegenseitigen semantischen
Inkongruenz, bzw. Inkompatibilitdt im vollen MaBe aktualisiert
und konkretisiert: "(...] die worter gewinnen bei ihm [d.h. bei
Toman - M.S.] neuen Glanz und neues Leben, individuelle Farbe,
Geschmack und Akzent. Das Wort, das ihr tdglicher Bekannter ist,
grau und ausdruckslos wie eine abgegriffene Miinze, offenbart in
Tomans Vers pldtzlich eine frische, abweichende Bedeutung,
strahlt das Leben neuer Eindriicke und Vorstellungen aus"™ (A.M.
Pifa)64,

Die durch die Konfrontation der semantisch inkongruenten
wdrter hervorgerufene Aktualisierung und Bereicherung ihres Be-
deutungsvermégens 138t sich folgendermaBen erkldren: die seman-
tische Inkongruenz (event. Inkompatibilitidt) einiger der seman-
tischen Merkmale, die die Gesamtbedeutung der in der kontextuel-
len Manifestation syntaktisch unmittelbar verbundenen Wirter
konstituieren, steht der fortschreitenden Amalgamierung der ein-
zelnen Wortbedeutungen im Wege. Die Selektionswirkung des seman-
tisch kohdrenten Kontextes, die in der Ausschaltung der in dem

- ———— — —— — — —— -

64) "Osudovd lyrika", in: A.M.P., Dvacata léta;§.”°70.
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jeweiligen Text nicht aktualisierten semantischen Merkmale aus
der Gesamtbedeutung des Wortes besteht, ist in dem solcherart
semantisch organisierten Text aufgehoben, und die einzelnen W&r-
ter behalten deshalb im vollen Mafe ihr durch die kontextuelle
Zwdnge nicht eingeengtes Bedeutungspotential. Anders (rezep-
tionstheoretisch) ausgedriickt: die semantische Inkongruenz
(event. Inkompatibilitdt) der syntaktisch korrespondierenden
lexematischen Einheiten hat eine gewisse Abschwidchung der seman-
tischen Kohdrenz des durch diese Einheiten konstituierten Text-
abschnittes zufolge. Der Leser muB dann die Kohirenz dieses
Textabschnittes selbstidndig herstellen. Er sucht deshalb in je-
der der inkohdrenten (inkompatiblen) lexikalischen Einheiten
nach den semantischen Merkmalen, die die Inkohdrenz (Inkompati-
bilitdt) dieser Einheiten aufheben kdnnten. In diesem Prozef
werden alle potentiellen, in einem v8llig kohdrenten Text nicht
wahrgenommenen semantischen Merkmale der konfrontierten Einhei-
ten evident gemacht, das Wort ist gezwungen, alle versteckten
Bedeutun¢sméglichkeiten zu offenbaren.

Nun kann man bereits den oben angefilhrten Beispielen entneh-
men, daB der Anteil der einzelnen Wortkategorien an der Erzeu-
gung der semantischen Inkongruenz und der Abschwdchung der Satz-
kohdrenz bei Toman nicht der gleiche ist, sondern daf dabei ins-
besondere die Kategorie der Verben eine wichtige Rolle spielt.
Das Verb korrespondiert ndmlich dank seiner zentralen Position
in der syntaktischen Struktur des Satzes gleichzeitig mit meh-
reren lexikalischen Einheiten und ist deshalb schon allein im-
stande, die durch seine Vermittlung syntaktisch verbundenen
Einheiten zu isolieren und die semantische Kohdrenz des ganzes
Satzes abzuschwdchen, vorausgesetzt, dal seine Bedeutung in sich
geeignete semantische Merkmale einschliegt.

Wenn Tomans Wortschatz bisher als recht unauffdllig und
schlicht charakterisiert worden ist, so muB an dieser Stelle
hervorgehoben werden, daB gerade sein Verb in dieser Hinsicht
eine gewisse Ausnahme bildet: im Unterschied zu den anderen
Wortkategorien weist es eine liberraschende Bedeutungsintensitdt

auf 65, Bereits einige der im Torso Zivota am hidufigsten auftau-

65) Auf diesen Aspekt von Tomans Verb macht bereits M. Cervenka
aufmerksam ("Vyvoj Tomanova slohu”, S. 147 £f.).
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chenden Verben (vgl. Tab. 2) schlieBen in sich das semantische
Merkmal der Intensivierung ihrer 'elementaren' Bedeutung /INTEN-
SIV/ ein:

plat=/"hofet"+INTENSIV/
chvit se=/*kmitav€ se pohybovat®+INTENSIV/
fhnout=/"palit"+INTENSIV/

Es fillt nicht schwer, noch zahlreiche andere Beispiele fiir
diese Tomans Dichtung eindeutig spezifizierende semantische
verbklasse zu finden: vyrvat=/"vytrhnout"+INTENSIV/, t¥ast
se=/"kmitavé& se pohybovat"+INTENSIV/, Etvat=/"honit"+INTENSIV/,
prahnout="pdlit*"+INTENSIV/, rozpuknout=/"vykvést"+INTENSIV/,
vibrovat=/"kmitav® se pohybovat"+INTENSIV/, rvat se=
/"bojovat"+INTENSIV/, tFfeftit=/"blouznit"+INTENSIV/, kfidet=
/"volat"+INTENSIV/, zapldt=/"zahofet"+INTENSIV/, v¥ysknout=
/"zaradovat se"+INTENSIV/ usw.

Wenn dann solche semantisch 'intensiven' Verben im Kontext
zur Geltung gelangen, entsteht in den meisten Fdllen eine seman-
tische Inkongruenz, die darin besteht, das8 das Verb eine hdhere
Handlungs- oder Zustandsintensitdt aufweist, als es der jeweili-
ge Satzkontext erfordert, bzw. zuldBt - z.B.:

(...}

k¥iZ vedle civi z hrobu sebevraha.
("Na hrob tvuj...")

Die lexikalischen Einheiten kfif, hrob, die die Subjekt- und Ad-

verbialposition dieses Satzes realisieren, stehen zu der Bedeu-
tung des die Pridikatposition realisierenden Verbs civét (star-
ren) in der Beziehung einer starken semantischen Inkongruenz.
Nehmen wir experimentell dem Verb civ&t das semantische Merkmal
/INTENSIV/ ab, so entsteht ein Satz, dessen semantischen Inkoh#d-
renz in betrachtlichem MaSe abgeschwdcht ist:

k¥i¥ vedle hledi z hrobu sebevraha.
Die semantische Kohdrenz dieses Satzes wird allerdings erst dann

vollstindig hergestellt, wenn man das metaphorisch angewandte
Verb durch eine nicht metaphorische Bezeichnung subsituierte:

k¥i%¥ vedle stoji na hrobu sebevraha.
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Obwohl die metaphorische Anwendung des Verbs zweifellos zur Ab-
schwdchung der Satzkohdrenz beitrigt, ist die kontextuelle Wir-
kung von Tomans Verb nicht primdr an sie geknlipft, wie im libri-
gen bereits aus unserem Beispiel klar hervorgeht. Die Bedeu-

tungskonfrontation des 'intensiven' Verbs mit seiner lexikali-

schen Umgebung kommt auch in einem nicht metaphorischen Kontext

zustande:

A ty ses désila désiti se=/"miti strach"+IN-

byt diskretni a indiskrétni. TENSIV/
("Smutny veder")

A krutd zpové&d' vvhrmela. vyh¥mit=/"zaznit"+INTENSIV/

("Rty zhaslé mé&la...")

Zbabh&l&e! Bidny! Flakon ten maly vyrvat=/"vytrhnout"+INTENSIV/
uZ nevyrved mi (...].

("Drama")
Ein anderes Beispiel:

Hle, st¥ibrnd hvé&zda
v mod¥inech tryskla na pokraji lesa.
("pP8lnoc")

Der Sachverhalt, auf den sich dieser Satz bezieht {das Aufgehen
eines Sterns), setzt die Verwendung eines Verbs voraus, das
einen sehr langsamen, andauernden Vorgang bezeichnet. Statt des-
sen kommt in der Prddikatposition dieses Satzes das Verb trys-
knout vor, dessen Designat ein Vorgang ist, der sich punktuell
und mit groBer Schnelligkeit abspielt. Obwohl das Verb auch hier
metaphorisch gebraucht ist (trysknout bezieht sich normalerweise
nur auf Vorginge, deren Agens fliissiger Natur ist), resultiert
die semantische Inkohdrenz auch in diesem Falle nicht so sehr
aus der Metaphernhaftigkeit des Verbs, als vielmehr daraus, da8
der von ihm designierte Vorgang eine viel hdhere Intensitit
(hier: Schnelligkeit) aufweist, als es vom ilibrigen lexikalischen
Kontext her zu erwarten wire. Davon kann man sich iiberzeugen,
wenn man einen Kontext konstruiert, in dem sich zwar das Verb
trysknout - dhnlich wie im Originalsatz - statt auf die Bewegung
einer Fliissigkeit auf eine Lichterscheinung bezieht, in dem aber
die Schnelligkeit des betreffenden optischen Vorgangs etwa die
gleiche Intensitdt hat, mit der sich der mit diesem Verb norma-
lerweise bezeichnete ProzeB vollzieht - z.B.:

Do tmy trysklo svétlo vybuchu.
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Wir haben es hier mit dem gleichen Typus der Verbalmetapher zu
tun wie im Originalsatz ('Ubertragung' des semantischen Merkmals
/FLUESSIG/ auf Lichterscheinungen). Da jedoch dieser Metapher-
typus allgemein sehr verbreitet ist (vgl. die vdllig konventio-
nalisierten Metaphern wie Sv&tlo m&sice se rozlilo oder paprsky

kanou u.d.), hat sich die ihm zugrundeliegende Form der seman-
tischen Inkompatibilitit bereits so habitualisiert, daf die me-
taphorischen Verbindungen dieses Typs nur sehr abgeschwdcht als
semantisch inkohdrent empfunden werden. Daher ist auch in dem
von uns konstruierten Satz aus der Spannung, die in dem bei To-
man tatsi3chlich vorkommenden Satz zwischen dem Verb trysknout
und seiner lexikalischen Umgebung bestanden hat, fast nichts
mehr iibrig geblieben. Wollte man sie wiederherstellen, so miBte
man in unserem Konstrukt entweder das Verb trysknout durch ein
anderes Verb aus diesem Bedeutungsfeld ersetzen, das einen noch
schnelleren Vorgang bezeichnet (was allerdings kaum mdglich wa-
re), oder aber den iibrigen lexikalischen Kontext so mcdifizie-
ren, daB er einen langsameren Vorgang impliziert, also etwa fol-
gendermagen:

Do tmy trysklo sv&tlo vychizejiciho m&sice.

Um die aktualisierende Wirkung des semantischen Merkmals
[INTENSIV/ auf die konventionalisierten metaphorischen Verbin-
dungen nachzuweisen, ist man jedoch nicht auf kiinstliche Kon-
strukte angewiesen, denn bei Toman lassen sich nicht selten auch
solche Fidlle finden, in denen die sematische Inkompatibilitdt
einer v6llig abgegriffenen metaphorischen Wendung durch die Er-
setzung ihrer Verbkomponente durch ein bedeutungsintensiveres
Verb erneuert wird - z.B.:

Noc celou bd&ly u mych hlav
a k $ilenstvi sny moje Ztval
(“IntimnI_H?Eﬁa”)

Die Metapher hnit (nékoho) k ¥ilenstvi hat sich infolge ih-
rer hohen Gebrauchsrekurrenz bereits so stark konventionali-

siert, daB die ihr zugrundeliegende semantische Inkompatibilitiat
nicht mehr als solche wahrgenommen wird. Indem jedoch Toman in
dieser der sog. ‘'sprachlichen Metapher' bereits sehr nahe ste-
henden Wendung das Verb hnit durch das Verb Stvat ersetzt hat,

das sich von ihm in semantischer Hbns2ehtorBblodicdadareh oanter
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scheidet, daB es zusdtzlich das Merkmal /INTENSIV/ enthdlt
(¥tv&t="hn&t"+INTENSIV), gewann die Verbkomponente dieser Wen-
dung ihre metaphorische Wirkung und auch die Fdhigkeit wieder,
die Kohdrenz des ganzes Satzes abzuschwdchen. - Hier noch &hn-
liche Beispiele:

Tak prostfed pfemoudrych lidi

m& zchvatil hnus a smutek. zchvatit=/"pojmout"+INTENSIV/
("Kousek léta")

V mém srdci z ran Grodnych
ten rud¥ Zperk vzpulel. vzpulet=/"vykvést"+INTENSIV/
("V tvou korunu, %2ivote")

[...) Nem&¥ hloub ¥eky
pohledem, v n&mZ se smrt rve s Zitim. rvat se=/"bojovat"+
("Pohiadka mije") INTENSIV/

An der Intensivierung der elementaren Bedeutung des Verbs
(und damit oft auch an der Remetaphorisierung der konventionali-
sierten, bzw. sogar lexikalisierten Verbalmetaphern) beteiligen
sich bei Toman nicht selten auch die morphologischen Mittel,
d.h. die Spannung zwischen dem Verb und seiner lexikalischen Um-
gebung wird hier manchmal durch die verbalen Prd- oder Suffixe
erzeugt, die die Bedeutung der betreffenden Verben um das seman-
tische Merkmal /INTENSIV/ bereichern; z.B.:

Tresavad sv&tla plipolaji vEtrem plapolat=/"plit"+
[...] ("Sen severu®) INTENSIV/

[...]
jen k¥emen z tvrdé pidy vpijel vpijet=/"pitn+

(ebd.) INTENSIV/
Instinkty temné, je¥ prospaly den,
zavyskly v plamenech luceren. zavysknout=/"vysknout"
("Veler®) +INTENSIV/

Wenn im Wortschatz der natiirlichen Sprache kein in dieser
Hinsicht geeignetes Verbderivat vorhanden ist, so schafft es To-
man selbst, indem er dem semantisch zu 'schwachen! Verb solche
Pra-, bzw. Suffixe beifiligt, die seine Bedeutung intensivieren.
Als ein gutes Beispiel kann uns hier ein Satz aus dem Gedicht
"Sentimentalnil pijaci® dienen, in dem die Intensivierung der
Verbbedeutung durch eine neologisierende Prdfigierung zugleich
zur Aktualisierung einer v&llig konventionalisierten Metapher
fihrt:
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Ve zlatém viné stopime
tyransky rozmar pamsei.

Die Verbalmethaper utopit (bolest u.d.) ve vin€ (bzw. in einer
anderen Alkoholsorte) wurde bereits weitgehend lexikalisiert, so

dag8 sie die metaphorische Wirkung fast restlos einbiiBte. Toman
hat deshalb in ihrer Verbkomponente das Prdfix u- durch das Prda-
fix s- ersetzt, das sich zwar im normalen Sprachgebrauch mit dem
Verb topit nicht verbindet, das aber den durch dieses Verb desi-
gnierten Vorgang kiirzer und damit auch schneller erscheinen
1d8t. Da der iibrige Kontext dieses Satzes dem so intensivierte-
ten {(beschleunigten) Vorgang nicht angemessen ist, hat Toman mit
dieser gegen den sprachlichen Usus verstofSienden Substituten zwi-
schen dem Verb und seiner lexikalischen Umgebung eine starke
Spannung erzeugt und damit auch die Metaphernhaftigkeit dieser
Wendung aus dem Zustand des sprachlichen Automatismus herausge-
fihrt.

*

Die wechselseitige semantische Inkongruenz der in Tomans Ge-
dichten miteinander konfrontierten lexikalischen Einheiten er-
gibt sich also nicht erst aus der metaphorischen Verwendung des
Verbs, sondern sie kommt bereits dadurch zustande, daB Tomans
Verb zumeist eine wesentlich hdhere Bedeutungsintensitdt auf-
weist, als es sich vom Standpunkt des jeweiligen Satzkontextes
aus erwarten last. Auf der anderen Seite wdre es aber falsch,
die Rolle der metaphorischen Ausdrucksweise in Tomans friiher Ly-
rik zu unterschdtzen, denn die Metapher - als eine semantische
Figur, welche im wesentlichen auf der semantischen Inkompatibi-
litdt der syntagmatisch verbundenen Lexeme beruht, - bot sich
Toman als ein geeignetes Mittel an, die Bedeutungskohdrenz des
Satzes abzuschwdchen, bzw. die bereits durch andere Mittel er-
zielte Isolierung der einzelnen lexikalischen Einheiten noch zu
verstdrken. Aus den statistischen Daten iiber die 'Metaphernhal-
tigkeit' der Sprache in der parnassistischen, symbolistischen
und 'anarchistischen' Dichtung (Tabelle 9, S. 206 ) geht deut-
lich hervor, daB Toman von dieser Mdglichkeit tatsdchlich in
hohem Mafie Gebrauch gemacht hat. Dieser Umstand f&llt um so mehr
auf, als die hohe Haufigkeit der metaphorischen Wortverbindun-
gen in einem gewissen Widerspruch zu der flir die 'anarchi-
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stische' Poetik charakteristischen {und auch bei Toman sonst
vorherrschenden) Tendenz steht, die dichterische Sprache zu
'entpoetisieren', d.h. ihr wieder jene 'Natirlichkeit' und
'Einfachheit' zu verleihen, von denen sie die Parnassisten und
Symbolisten in ihrem Streben nach Erhabenem und Ungewdhnlichem -
u.a. durch den enormen Metaphernreichtum - weit entfernt haben.
Wihrend die anderen 'anarchistischen' Dichter dieser Tendenz
auch dadurch Ausdruck gaben, daB sie in ihren Gedichten den me-
taphorischen Sprachgebrauch wesentlich einschrdnkten (vgl. dazu
S. 204 und Tabelle 9, S. 206), ist die Sprache von Tomans Lyrik
immer noch fast so reich an metaphorisierten Syntagmen wie die
Sprache des Symbolisten Brfezina, und im Vergleich zum Haupt der
parnassistischen Schule, Vrchlicky, ist bei Toman die Metaphern-
haltigkeit der Sprache sogar wesentlich gestiegen.

Ein differenzierteres und etwas modifiziertes Bild ergibt
sich jedoch, wenn man auch die 'Syntax der Metapher' beriicksich-
tigt, d.h. wenn man untersucht, welchen Anteil die einzelnen
Klassen der syntaktischen Verbindungen (Syntagmen) an der Meta-
phernhaltigkeit der Sprache habenb¢., Es wird sich dann erweisen,

66) Bei der syntaktischen Subkategorisierung der Metapher emp-
fiehlt es sich, sich die von Georges Liidi vorgeschlagene Ta-
xonomie zunutze zu machen (G. Lidi, Die Metapher als Funktion
der Aktualisierung, Bern 1973). Sie hat gegeniiber den anderen
diesbeziiglichen Ansdtzen (vgl. 2.B. Ch. Brook-Rose, A Grammar
of Metaphor, London 1958 und Ju.I. Levin, "Russkaja metafora:
sintez, semantika, transformacii®, in: Trudy po znakovym si-
stemam 4 {1969]), S. 290-305) den Vorteil, daB die ihr zu-
grundeliegenden Kriterien relativ einfach, operationalisier-
bar, einheitlich und dabei keineswegs rein formal-syntaktisch
sind, sondern auch die Beziehungen zur Semantik beriicksichti-
gen. In Hinblick auf den groBen Umfang des zu untersuchenden
Materials war es hier allerdings notwendig, sich auf die
grdbste Einteilung in die Verbal-, Adjektiv- und Substantiv-
metapher zu beschridnken und von der weiteren Subkategorisie-
rung abzusehen. Unter Verbalmethaper ist dabei die seman-
tische Inkompatibilitdt des Verbs mit den von ihm syntaktisch
dominierenden Lexemen (in der Subjekt-, Objekt- und Adver-
bialposition) zu verstehen, unter der Adjektivmetapher die
semantische Inkompatibilitdt des Adjektivs mit dem es syntak-
tisch dominierenden Substantiv {(dazu werden auch solche Fidlle
gezdhlt, in denen die syntaktische Relation der beiden Lexeme
durch die Kopula byt, bzw. durch andere Verbalausdriicke syn-
semantischen Charakters ausgedriickt ist) und unter der Sub-
stantivmetapher schlieBlich die syntaktische Verbindung von
zweli semantisch inkompatiblen Substantiven. In der oberfld-
chenstrukturellen Manifestation des Tschechischen kdénnen die
Substantivmetaphern grundsidtzlich folgende Erscheinungsformen
annehmen: Attribution durch die Kopula b¥t, bzw. andere
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daB die liberraschend hohe Metaphernhaltigkeit der Tomanschen
Sprache vor allem durch die sehr haufige Metaphorisierung der
Verbalsyntagmen bedingt ist, wdhrend die anderen syntagmatischen
Klassen auch bei Toman eine deutliche Tendenz zur Reduzierung
des metaphorischen Sprachgebrauchs erkennen lassen.

Einen ersten Hinweis darauf, das8 das Verb in Tomans Dich-
tung auch in dieser Hinsicht eine besonders wichtige Rolle
spielt, gibt uns bereits die Tabelle 1 (S. 285). Wie man den
dort zusammengestellten Daten entnehmen kann, liegt bei Toman
der relative Anteil der Verbalsyntagmen am Gesamtvorkommen der
metaphorisierten Wortverbindungen hdher als bei den librigen von
uns als Vergleichsgrundlage herangezogenen Dichtern. Die domi-
nierende Stellung dieser Metaphernform in Tomans Gedichten tritt
dabei am deutlichsten vor dem Hintergrund der parnassistischen
und symbolistischen Poesie hervor: im Vergleich zu Vrchlicky und
Bfezina hat sich bei Toman der relative Anteil der Verbalmeta-
phern um 19, bzw. 25% erhdht. Eine wesentlich niedrigere Diffe-
renz ergibt sich jedoch beim Vergleich mit der Dichtung anderer
tanarchistischer' Avtoren (3ramek, Gellner): sie betrigt im
Durchschnitt lediglich etwa $%. Diese Beobachtungen deuten da-
rauf hin, das die Bevorzugung der Verbalsyntagmen gegeniiber den
anderen Metaphernformen eine die 'anarchistische' Poetik iiber-
haupt kennzeichnende Tendenz darstellt, wobei Toman diese Ten-

denz blof am konsequentesten zur Geltung brachte.
Hilfsverben (stat se u.d.), Genitiv-Attribution (samt der
Fdlle, in denen das im Genitiv-Attribut stehende Nomen in der
Oberflichenstruktur durch ein Possesivpronomen ersetzt ist),
Apposition, Riickverweisung durch das Demonstrativpronomen
ten, bzw. durch andere anaphorische Ausdriicke. - Die Katego-
rie der "Vokativmetapher" kommt bei Liidi nicht vor; ihre Ein-
fiihrung war jedoch notwendig, um auch die sog. direkte ‘per-
sonifizierende' Anrede statistisch erfassen zu kénnen. Genau-
genommen handelt es sich hier um eine Art der Verbalmetapher,
denn der direkten Anrede liegt in der syntaktischen Tiefen-
struktur der performative Satz "X (ich) sagt zu ¥Y" zugrunde
(vgl. dazu D. Wunderlich, "Pragmatik, Sprechsituation, Dei-
xis", in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Lingui-
stik 1 [1971], H. 1/2, S. 165). Die Metaphernhaftigkeit der
"personifizierenden (direkten) Anrede" widre dann darauf zu-
rliickzufiihren, das das Y das vom (in der Oberflachenstruktur
nicht vorkommenden ) Verb sagen geforderte semantische Merk-
mal /Human/ nicht besitzt. Da es jedoch fraglich ist, ob die
'Verbalitidt' solcher Metaphern vom Leser auch wirklich als
solche empfunden wird, erschien es sinnvoller, die direkte
personifiziernde Anrede als eine selbstindige Metaphernka-
tegorie 2zu behandeln.
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Die in Tabelle 1 angefiihrten Daten geben jedoch die syntak-
tische Problematik der Metapher nur unvollstidndig wieder. Sie
zeigen zwar das relative Verhdltnis der einzelnen syntaktischen
Metaphernformen, erlauben aber noch keinen AufschluB {iber die
tatsdchliche Metaphernhaftikeit der einzelnen syntaktischen
Klassen. Um auch diesem Aspekt der Metaphernsyntax gerecht zu
werden, ist es notwendiqg zu ermitteln, welcher Teil der den ein-
zelnen syntaktischen Klassen angehdrenden Syntagmen im jeweili-
gen Textkorpus metaphorisiert ist. Die Ergebnisse einer diesbe-
zliglichen statistischen Erhebung sind in den Tabellen 2 und 3
zusammengefagt {(ebd.).

Es zeigt sich zundchst, da8 Tomans Verb auch unter diesem
Gesichtspunkt eine Sonderstellung einnimmt: Der Anteil der meta-
phorisierten Syntagmen an der Gesanmtsumme der in Torso ¥ivota
vorkommenden Verbalsyntagmen betrdqt 35,5% und liegt damit we-
sentlich hdher als die entsprechenden 2ahlen bei Vrchlicky,

Sramek und Gellner. Lediglich bei Bfezina ndhert sich die durch-
schnittliche Metaphernhaftigkeit der Verbalsyntagmen dem in Tor-
so ¥ivota erreichten Mittelwert an. Doch im Unterschied zu Toman
werden in Bfezinas Poesie die nicht-verbalen Syntagmen noch viel
hdufiger metaphorisiert als die verbalen (wdhrend bei Toman die
durchschnittliche Metaphernhaftigkeit der nicht-verbalen Syntag-
men um mehr als 8% niedriger ist als die der Verbalsyntagmen,
liegt sie bei Brezina ganz im Gegenteil um mehr als 12% hdher),
so daB8 hier aus der hdufigen Metaphorisierung des Verbs nicht
auf seine besondere semantische Relevanz geschlossen werden kann
wie im Falle Tomans: Sie stellt einfach einen Ausdruck der der
symbolistischen Poesie eigenen Tendenz zur auBerordentlich hohen
Metaphernhaftigkeit der Sprache iiberhaupt dar®7.

67) Auf der anderen Seite 138t sich jedoch nicht leugnen, das
bei B¥ezina der Anteil der metaphorisierten Verbalsyntagmen
viel gr8fer ist als bei Vrchlicky. Die Metaphernhaftigkeit
der iibrigen Syntagmen hat sich bei ihm dagegen im Vergleich
zu Vrchlicky nur unwesentlich erhdht. Man kdnnte deshalb sa-
gen, daB die Symbolisten in ihrem Streben, den Metaphern-
reichtum der dichterischen Sprache noch iiber das im Parnas-
sismus Ubliche hinaus zu steigern, die Mogiichkeiten entdeckt
haben, die in dieser Hinsicht die Metaphorisierung des Verbs
bietet und die in der Poesie ihrer parnassistischen Vorgédnger
noch weitgehend ungeniitzt geblieben waren. Unter diesem
Aspekt betrachtet kniipft Toman auch in diesem Punkt positiv
an die Entdeckungen und Errungenschaften des Symbolismus an,
wobeli er sie allerdings entsprechend den Prinzipien seiner
eigenen Poetik modifiziert und damit auch ihrei@uaktion- veps
dndert (dazu im folgenden).
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Da sich Tomans Dichtung in dieser Hinsicht sehr deutlich
auch von der Poesie Srimeks und Gellners unterscheidet, kann an-
genommen werden, daB8 die Haufigkeit, mit der bei Toman die Ver-
balsyntagmen metaphorisiert werden, anders als die Tendenz, die
Verbalmetaphern der anderen Metaphernformen gegeniiber zu bevor-
zugen, keine Begriindung in den intersubjektiven Prinzipien der
'anarchistischen' Poetik hat, sondern ein Spezifikum der indivi-
duellen Poetik Tomans bildet. Die individuelle Signifikanz die-
ses Phinomens tritt um so deutlicher hervor, als die Metaphern-
haftigkeit der nicht-verbalen Syntagmen bei Toman die in der
‘anarchistischen' Poesie sonst i{iblichen Mittelwerte nicht we-
sentlich iliberschreitet (vgl. Tab. 3). Der Vergleich mit Vrch-
licky und Bfezina weist vielmehr darauf hin, daB8 die Tendenz zur
Reduzierung der metaphorischen Ausdrucksweise in bezug auf die
nicht-verbalen Syntagmen auch in Tomans Dichtung zur Geltung
kommt , wenngleich sie hier etwas schwdcher wirkt als bei anderen
'‘anarchistischen' Autoren. In Bezug auf die Verbalsyntagmen
macht sich bei Toman die Wirkung dieser Tendenz dagegen iber-
haupt nicht bemerkbar. Man kdnnte hier sogar ganz im Gegenteil
von einer gegeldufigen Tendenz sprechen, denn die Metaphernhaf-
tigkeit der Verbalsyntagmen hat sich bei Toman gegeniiber den
Verhdltnissen in der parnassistischen und symbolistischen Dich-
tung noch erhdéht.

Wie 1d8t sich nun diese merkwiirdige Diskrepanz vom funktio-
nalen Standpunkt aus erkldren? Sie ist m.E. - dhnlich wie die
Sonderstellung der bedeutungsintensiven Verben - darauf zurlick-
zufiihren, das das Verb in der syntaktischen Struktur des Satzes
eine zentrale Position einnimmt und infolgedessen auch seine
semantische Struktur dominiert. Die metaphorische Verwendung des
Verbs kann deshalb u.U. zur Abschwdachung der Bedeutungskohdrenz
des ganzen Satzes fiihren. Das setzt allerdings voraus, dag die
das Verb metaphorisierende semantische Inkompatibilitdt nicht
auf die Relation zu einem einzigen Satzglied beschrdnkt bleibt,
sondern sich auf alle unmittelbaren Verbkomplemente erstreckt,
die der betreffende Satz enthdlt. Die folgenden Beispiele sollen
demonstrieren, das8 diese Bedingung von Tomans Verbalmetapher
weitgehend erfiillt wird, d.h. das8 Toman bestrebt ist, an der Me-
taphorisierung des Verbs jeweils alle seine lexikalisch besetz-

ten Valenzen zu beteiligen:
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V mém srdci z ran Grodnych
ten rudy Zperk vzpulel.

("V tvou korunu, ¥ivote..")

Krvavd kvetla laska ma
Jak krvi pla ma nenavist.
("Plsek")

Oh, davna laska procité
zas echy v strunach srdce.
("Sentimentalni pijaci")

Ve zracich Zeny plilo pokuZeni.
(“Réj u)

V t&ch h¥{Sich &et jsem Z¥ivot svhj,
v zoufalstvi jejim svoji bidu.
("Rty zhaslé m&la...")

Divérnym steskem trysknul jeji smich.
("Advent")

[...] V tu hlavu
vdech ¥ivot glorii bolu.
("Ztraceny syn")

[o..]
a v ofich pla ti zoufalstvi.
("P8Inoc")

(...}
pohledem, v n&mf se smrt rve s ¥itim.
("Pohddka maje™)

el Ffivot ... %lapal sny i revolty.
"Advent W)

In den meisten dieser Satze stellt das Verb den einzigen me-
taphorisierten Ausdruck dar. Ungeachtet dessen ist in jedem Satz
die selektive Wirkung des semantisch kohirenten Kontextes auf
das Bedeutungspotential der einzelnen lexikalischen Einheiten
weitgehend ausgeschaltet, denn die Metaphernhaftigkeit des Verbs
beruht hier auf sciner semantischen Inkompatibilitdt mit jeweils

allen von ihm syntaktisch dominierten Lexemen, was natiir-
lich eine sehr starke Abschwidchung der Bedeutungskohdrenz des
ganzes Satzes zur Folge hat.

Die Erklarung flir die iiberraschend hdufige Metaphorisierung
der Verbalsyntagmen ist deshalb darin zu suchen, da8 dieses Ver-
fahren Toman die M&glichkeit gab, einem der grundlegendsten
Prinzipien seiner individuellen Poetik gerecht zu werden (Ab-
schwidchung der semantischen Koh3irenz), ohne deshalh .die Sprache

seiner Gedichte durch iibermiaBige Anhdufung von metaphorischen
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Ausdriicken iiberlasten zu miissen, d.h. ohne in dieser Hinsicht zu
of fenkundig gegen eines der grundlegendsten Prinzipien der iber-
individuellen Poetik der 'anarchistischen' Richtung ('Einfach-
heit'und 'Natiirlichkeit' der dichterischen Sprachverwendung)
verstofSen zu haben.
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2.3 Der semantische Gehalt der lexikalischen Konfrontationen

Die auf eine kleine Textfldche konzentrierten Konfrontatio-
nen der semantisch inkongruenten lexikalischen Einheiten haben
nicht nur die Erneuerung des traditionellen lyrischen Wortmate-
rials zur Folge, sondern weisen zugleich ihre eigene semantische
Relevanz auf: die permanenten Zusammenst8B8e der kontrastierenden
Bedeutungen beschwdren eine Atmosphdre der gespannten, nervdsen
Unruhe herauf, konstituieren das *"Modell einer hinterlistigen,
von den inneren Widerspriichen wild bewegten welt"68, pas konsti-
tutive semantische Prinzip von Tomans friiher Lyrik wirkt sich
somit auch auf ihre lexikalisch-syntaktische Ebene aus; die ner-
vdse, unruhige Spannung erschiittert ununterbrochen die durch die
schlichte, 'lyrische' Lexik immer aufs neue herbeigefiihrte Har-
monie.

Nun hat die Spannung, die durch die Konfrontation der ein-
zelnen lexikalischen Einheiten erzeugt wird, natiirlich einen
viel hdheren Bedeutungsgehalt als etwa die Spannung, die durch
die Verletzung der metrischen Normen oder durch die Verst&Be ge-
gen das Prinzip der syntaktischen Isometrie zustandekommt. Bei
aller semantischen Relevanz der 'unterhalb' der lexikalischen
Ebene liegenden Strukturschichten bleibt das Wort auch in Tomans
Gedichten der Haupttrdger der Bedeutung. Die Tatsache, dap die
im Text konfrontierten Wdrter im Unterschied zu anderen Elemen-
ten der Textstruktur bereits aus dem System der natiirlichen
Sprache ein bestimmtes, mehr oder weniger genau abgegrenztes Be-
deutungspotential mitbringen, hat verstdndlicherweise zur Folge,
daB8 auch die Bedeutungseffekte, die sich aus ihrer wechselseiti-
gen Inkongruenz ergeben, Jjeweils einen relativ konkreten und
spezifischen semantischen Gehalt aufweisen.

Da der Gegenstand unserer Analyse nicht die individuellen
Strukturen der einzelnen Gedichte sind, sondern die allgemeinen
konstituiven Prinzipien, auf denen die Poetik von Tomans friher
Lyrik als Ganzes basiert, ist es an dieser Stelle nicht mdéglich,
im einzelnen auf die spezifischen und einmaligen Bedeutungskon-
traste einzugehen, die im Rahmen dieses oder jenes Gedichts er-
zeugt werden. Ungeachtet dessen ldBt sich jedoch die Semantik
von Tomans Dichtung auf dieser Analysestufe etwas pridziser fas-
sen als bisher, denn die Bedeutungsintentionen, die bereits den

68) M. Cervenka, "Vyvoj Tomanova slohu", $.°149.
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allgemeinen Konstruktionsprinzipien seiner Poetik zugrundeliegt,
tritt in bezug auf die lexikalische Ebene, auf der sie sich in
der Art der Auswahl und Anordnung des Wortmaterials manife-
stiert, wesentlich deutlicher hervor, als es in den 'niedrige-
ren' Strukturschichten der Fall war.

Als semantisch auBerordentlich relevant erweist sich be-
reits die Tatsache, daB der 'disharmonisierende' Pol der die
Dichtung Tomans charakterisierenden Spannung auf der lexikali-
schen Ebene in erster Linie durch die Verben reprdsentiert wird.
Das Verb stellt bekanntlich eine Wortkategorie dar, mit der man
gewdhnlich die vorstellung verbindet, das das mit dem Wort Be-
zeichnete ein Vorgang ist. Natiirlich trifft diese Vorstellung
bei weitem nicht auf alle Verben zu: es gibt eine groB8e Anzahl
von Verben, deren Bezeichnetes ein Zustand, eine Eigenschaft
oder ein Relation ist; und es lassen sich auch solche Verben
finden, die ganz im Gegenteil die Negation einer bestimmten

Handlung ausdriicken (ruhen, schweigen, bleiben, warten u.a.).

Diese Feststellung dndert aber nichts an der Tatsache, daB sich
die Hauptmasse der Verben in der Tat auf Vorgdnge bezieht, und
da8 wir - wohl gerade deshalb - geneigt sind, dem Verb eine ge-
wisse Dynamik als seine ‘'natiirliche' Bedeutung zuzuschreiben®?.

Es ist klar, daB wir uns dieser dem Verb inhdrenten seman-
tischen Qualitdt bei der Textrezeption nur dann bewuBt werden,
wenn die kategoriale Zugehdrigkeit der im Text enthaltenen Ver-
ben in einer besonders auffallenden Weise hervorgehoben wird.
Bei Toman geschieht das bereits dadurch, daB die meisten in
seinen Gedichten vorkommenden Verben eine {iberraschend hohe Be-
deutungsintensitdt aufweisen, die ‘sie von Wortern, die anderen
Wortkategorien angehdren, deutlich abhebt, miteinander verkniipft
und damit auch ihre kategoriale Bedeutung aus dem Zustand des
sprachlichen Automatismus herausfiihrt.

An den Hervorhebungen des Verbs und der Aktivierung seiner
natiirlichen Semantik beteiligen sich jedoch wesentlich noch ei-
nige andere Mittel?0. Eine wichtige Rolle spielt dabei insbeson-
dere die Stellung des Verbs in der rhythmischen Struktur des Ge-
dichts. So kommt es in Tomans Gedichten sehr hdufig vor, daB die
Verben an den Versausgang gestellt sind, d.h. in eine Position,

69) Vgl. dazu E. Leisi, Der Wortinhalt. Seine Struktur im Deut-
schen und im Englischen, Heidelberg 41971, S, 46.

70) Bereits aus dem Vergleich der Hiufighkeid& rdexreinzelnen
Wortkategorien in der Dichtung von Toman und BFfezina (vglf
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der sie sowohl rhythmisch als auch semantisch besonders stark

hervorgehoben werden. Am deutlichsten manifestiert sich diese

Tendenz im Gedicht "V tvou korunu, Zfivote", das den ganzen Ge-

dichtzyklus einleitet:

Vv tvou korunu, Z%ivote
v tvlj smutek, 6 Z2eno,
krvavé koraly nasizim,
své bolesti véno.

V mém srdci z ran Grodnych

ten rudy $&perk vzpulel,
kmit v&&nosti, jejZ jste roz¥lehly,
sen, pfidina, kel

a tajemstvi byti chvi

v téch krystalech krve.

At' na vagsem ¢Cele zaplanou,
mé ob&ti prvé.

Tvou slavu at' zpivaji,

6 Z2ivote - Zeno,

i bolestnou rozko3 bytosti,

co z vas jich narozeno.
Tab. 5) ergibt sich deutlich, daB8 sich die Relevanz der Verb-
kategorie bei Toman der symbolistischen Dichtung gegeniiber
quantitativ iiberraschend erh&dht hat. Die radikale Verschie-
bung von der nominalen zur verbalen Ausdrucksweise kann je-
doch nicht als ein Spezifikum der Poetik Tomans betrachtet
werden, denn sie tritt - wie es der Vergleich mit Sramek
zeigt - auch in der Dichtung anderer 'anarchistischer' Auto-
ren sehr deutlich zutage: Sie stellt einfach einen Ausdruck
der ihnen gemeinsamen Tendenz dar, den dichterischen Sprach-
gebrauch an die Verhdltnisse in der 'normalen' Mitteilungs-
sprache anzundhern. Ungeachtet dessen diirfte jedoch vor dem
Hintergrund der symbolistischen Pcesie auch diese Verschie-
bung in einem gewissen Mafle zur Hervorhebung des Verbs gegen-
iiber den anderen Wortkategorien beigetragen haben, zumal sich
bei Toman die Erh8hung der quantitativen Relevanz des Verbs
im Unterschied zu anderen 'anarchistischen' Dichtern auch mit
der Erhéhung seiner funktionalen Belastung verbindet (vgl.
auch den auBerordentlich hohen Anteil des Verbs an der Bil-
dung von metaphorischen Wortverbindungen).

Tabelle 5 Relative Haufigkeit der einzelnen Wortkategorien

Bfezina: Ruce Toman: Torso ¥ivota &Sramek:Zivota

bido...
Substantiva 41,4% 32,4% 23,6%
Adjektiva 17,6 11,5 7,5
Pronomina 7,1 13,4 13,8
Numeralia 1,4 1,2 2,0
Verba 9,6 17,9 25,7
Adverbia 4,5 5,3 10,9
Prdpositionen 13,2 9,0 8upd
Konjunktionen 5,6 8,1 6%'4
Interjektionen 0,5 1,1 1,2
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Al le in diesem Gedicht enthaltenen Verbformen befinden
sich jeweils am Ende einer Verszeile. Sie unterscheiden sich
durch diese Eigenschaft sehr deutlich von den Wortern, die ande-
ren Wortkategorien angehdéren; m.a.W. die Verben bilden hier auf
Grund ihrer Stellung in der Versstruktur des Gedichts eine Aqui-
valenzklasse und treten als solche in eine Oppositionskorrela-
tion 2zu anderen Wortkategorien. Ihre Bedeutung wird deshalb
nicht nur sehr stark hervorgehoben, sondern es werden dadurch
insbesondere diejenigen ihrer semantischen Eigenschaften unter-
strichen und bewuBt gemacht, die sie miteinander verbinden und
zugleich von den Wortern anderer Wortkategorien unterscheiden,
d.h. die ihnen auf Grund der Zugehdrigkeit zur Kategorie des
Verbs zukommen,

Nun kommt bei Toman die Tendenz, das Verb durch seine Stel-
lung am ZeilenschluB hervorzuheben, selbstverstiandlich nicht im-
mer so konsequent zur Geltung wie in diesem Text. In vielen Ge-
dichten bleibt ihre Wirkung eher auf die Stiitzung anderer Mittel
beschrdnkt, die der Hervorhebung des Verbs und der Aktivierung
seiner kategorialen Bedeutung dienen. Die Tatsache jedoch, das

sich in Torso Zivota 42% der Verbformen am Ende einer Verszeile

befinden, zeugt deutlich davon, dag8 diese Tendenz in Tomans Poe-
tik eine sehr wichtige Rolle spielt. Am eindrucksvollsten mani-
festiert sich ihre Wirkung aber in denjenigen Fdllen, in denen
sie in einen Konflikt mit einer anderen, fiir Toman ebenso cha-
rakteristischen Tendenz gerdt, mit seinem Bemiihen ndmlich, den
dichterischen Sprachgebrauch méglichst weitgehend an die Ver-
hdltnisse in der normalen Mitteilungssprache anzundhern. 2Zu die-
sem Konflikt, in dem sich die Tendenz zur Hervorhebung des Verbs
als die dominantere erweist, kommt es dann, wenn Toman eher eine
auffallende Abweichung von der normalsprachlichen Wortfolge in
Kauf nimmt, nur um das Verb in die Position am Versausgang stel-
len koénnen. So finden wir z.B. in der dritten Verszeile des eben
Zitierten Gedichts die vom normalsprachlichen Standard abwei-
chende Wortstellung krvavé kordle nasizim, die offensichtlich

ausschlieBlich durch das Bemiihen motiviert ist, dem Verb nasazet
eine es hervorhebende Position am ZeilenschluB zu verschaffen,
denn fir eine Inversion liegen in diesem Fall weder reimtechni-
sche {es reimen sich hier nur die geraden Verse) noch metrische
Griinde vor. Man kdnnte hier die Wortstellung 'normalisieren’

(nasdzim krvavé kordly), ohne daB sich dadurch .an, der .chythmi-
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schen Organisation dieser Verszeile etwas gedndert hitte. - Ein

anderes Beispiel:
Milenkou bleskf byla,
© jeji pahyly se mraky trhal
a laska zem& temnou zeleni
v jehli&i kvetla.

Es handelt sich um die 2weite Strophe des Gedichts "Sen severu",
das im reimlosen 'vers libre' geschrieben ist. Die im Wider-
spruch zu der bei Toman sonst zu beobachtenden Orientierung an
der einfachen und unauffdlligen Syntax der normalen Mittei-
lungssprache stehende Abweichung von der stilistisch merkmallo-
sen Wortstellung ("Byla milenkou bleskl,/ o jeji pahyly se trha-
ly mraky/ a laska zem& kvetla v jehli&f/ temnou zeleni") ist al-
so auch in diesem Falle ausschlieflich auf die Prddominanz der
Tendenz zurickzufiihren, die Verben durch ihre exponierte Stel-
lung in der rhythmischen Struktur des Gedichts hervorzuheben,
sie in Beziehung zueinander und zugleich in Opposition zu ande-
ren Wortklassen zu setzen und damit auch ihre kategoriale Seman-
tik zu aktualisieren.

Interessant ist ferner, da8 sich bei Toman das Vorkommen
des Verbs am z;ilenschlun sehr oft mit einem Enjambement verbin-
det, d.h. daB das Verb seine rhythkmisch und semantisch exponier-
te Position hdufig einem VerstoB gegen das Prinzip der Entspre-
chung von syntaktischen und rhythmischen Einheiten verdankt. -
Hier einige Beispiele:

Na hrob tvdj &erny smrk jsem vsadil /E/
dumav& teskny. Bez napisu,
kdo libal, miloval, kdo zradil.

Tvou prudkou hlavu ostfe leptd /E/

sen, v&rny ryjec delikitnich rysi.

V t&ch rtech cos chvi se je3t&, ¥epta.
("Na hrob tvij")

Noc celou bd&ly u m¢ch hlav

a k ¥flenstvi sny moje Xtvaly.
0 boZe, boZe, ted' mne zbav /E/
t&ch o&i, které glosovaly /E/

ml&enim ironickym drama /E/
jejil i moje. Mrtva je.
[...] ("Intimni drama")

A pro mé zrno mlyny nehraji.
strniftém iluzi si hvizdajl /E/
vysm&3Sné vétry ... a to boli.

{"Podzim")
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Es ist klar, das das Enjambement in solchen Fdllen zumeist
auch durch die metrischen, bzw. reimtechnischen 2Zwdnge bedingt
ist. Beriicksichtigt man jedoch die Tatsache, daB8 in Torso fivota

in 47% der mit einem Enjambement abgeschlossenen Verszeilen ein
Verb am Ende steht, so wird man zugeben miissen, daB die Tendenz
zur Hervorhebung des Verbs zumindest e i n e n der Faktoren
darstellt, die die fiir Toman charakteristische auBSerordentlich
hohe H#ufigkeit von Enjambements (vgl. S. 97) motivieren. Im
Unterschied zu den oben diskutierten Abweichungen von der nor-
malsprachlichen Wortstellung haben wir es in diesem Fall frei-
lich nicht mit einem Konflikt zweier strukturorganisierender
Tendenzen zu tun, von denen die eine iiber die andere dominiert,
sondern es handelt sich hier ganz im Gegenteil um eine struktu-
relle Koinzidenz, bei der sich die beiden Tendenzen gegenseitig
stiitzen und verstdrken; denn die Abweichungen vom Prinzip der
syntaktischen Isometrie stellen jhrerseits - bereits fir sich
selbst genommen - einen Faktor dar, dem in bezug auf die rhyth-
mische Ebene von Tomans Gedichten eine wichtige konstitutive
Funktion zukommt (ebd.). Ungeachtet dessen ld8t sich jedoch an
beiden Fillen sehr gut die Giiltigkeit der These demonstrieren,
daB in einem literarischen Werk auch solche Elemente in einem
engen Wechselverhdltnis stehen und sich gegenseitig bedingen,
die unterschiedlichen Schichten der Werkstruktur angehdren.

Die Bedeutung der Enjambements fiir die Hervorhebung des
Verbs erschdpft sich allerdings nicht darin, oft iberhaupt erst
die Voraussetzungen dafiir zu schaffen, das das Verb die Position
am Versausgang einnehmen kann. Wichtig ist auch, das die Verben,
die am Ende einer durch ein Enjambement abgeschlossenen Verszei-
le stehen, viel stidrker hervorgehoben werden als Worter, die
sich an einem in dieser Hinsicht merkmallosen Zeilenschlu8 be-
finden; denn die Versgrenzen, an denen es zu einem Konflikt zwi-
schen der syntaktischen und der rhythmischen Gliederung des Tex-
tes kommt, lenken die Aufmerksamkeit des Rezipienten bekanntlich
in einem wesentlich h8heren MaBe auf sich als diejenigen, bei
denen die syntaktischen und rhythmischen Gliederungsprinzipien
ibereinstimmen?l. Eine erhshte Bedeutsamkeit kommt dabei b e i-
d e n durch eine Enjambement-Versgrenze voneinander getrennten

71) vgl. dazu u.a. M. éervenka, "0 vyznamu verZe", in: Ceskoslo-
venské pfednfZky pro V. mezindrodni sjezd slavistl, Praha
1963,, S. 303-317, hier: S. 311-312 und ders.)°"K definie®
pfesahu”, in: Cesk3 literatura 7 (1959), s. 85-91.
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Wértern zu, d.h. die Verletzung der syntaktischen Isometrie hebt
nicht nur das Wort hervor, das vor der davon betroffenen Vers-
grenze steht, sondern ebenfalls das am Anfang der jeweils ndch-
sten Verzeile stehende Wort. Es iliberrascht deshalb nicht, das
sich bei Toman das Verb nicht selten auch in der Position nach
einer Enjambement-Versgrenze befindet. Wie man folgenden Bei-
spielen entnehmen kann, werden dadurch auch in solchen Fdllen
oft zugleich die Voraussetzungen dafiir geschaffen, dad das Verb
eine Xquivalenzbeziehung 2zu einem anderen Verb eingeht:

Pod stfechou rodného domu

za vsi tam u topolf /E/
vzpomind matka. V tu hlavu lE/
vdech Z%ivot glorii bolu.

("Ztraceny syn")

Procit jsem nadhle. Prudky jas [E/
pla rozlit po mém pokoji.
Ty mstive o&i hofi zas.
Ty o&i dne se nebojl.
("Intimni drama"“)

Ty hralky velikych déti /E/
m& znudily jiZ. A lesy /E/
dumavych sosen a smrki
zas 3umi lhostejné.

("Kousek léta")

Die Hiufigkeit des Verbs in der durch das Enjambement her-
vorgehobenen Anfangsposition betradagt in Torso zivota etwa 25%.
Das bedeutet, daB sich hier insgesamt mehr als 70% der Enjambe-
ments in irgendeiner Form an der Hervorhebung des Verbs beteili-

gen. Die Koinzidenz der VerstdBe gegen das Prinzip der syntakti-
schen Isometrie mit der Tendenz zur Hervorhebung des Verbs ist
also bei Toman von solch einer Konsequenz, das es schwerfdllt,
darin einen bloBen Zufall zu sehen.

Die Relevanz dieser Tatsache fiir die Semantik von Tomans
Dichtung wird noch deutlicher hervortreten, wenn man sich in
Erinnerung ruft, das die Enjambements auf der rhythmischen Ebene
die Rolle eines ‘'Unruhestifters' spielen, indem sie immer wieder
die durch die liedartigen, 'lyrischen' Wiederholungsformen her-
beigefiihrte Atmosphdre der Ruhe und Harmonie zerstdren (vgl. S.
99 f.). Ihre semantische Funktion ist also vdllig der Aufgabe
analog, die die Verben in bezug auf die Ebene der Lexik ausiiben.
Die strukturelle Koinzidenz der beiden Elemente hat dann natilir-

lich eine enorme Verstidrkung der ihnen gemeinsamen-.Bedeutungs-
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qualitdt zur Folge. Es bestdtigt sich damit dartiberhinaus die
bereits in bezug auf das Verhdltnis von Syntax und Rhytmus ge-
machte Beobachtung, daB sich das allgemeine Konstruktionsprin-
zip, das Tomans Poetik zugrundeliegt, nicht nur in der Art und
Weise manifestiert, wie die einzelnen Strukturschichten intern
organisiert sind, sondern daB8 es maSgebend auch ihr Verhdltnis
zueinander bestimmt.

Nun verwendet Toman zur Hervorhebung des Verbs noch einige
andere Mittel. So geht aus den bereits genannten Beispielen her-
vor, daB die am Versausgang stehenden Verbformen sehr of: durch
den Reim verbunden sind. Dapf sie dadurch noch stidrker hervorge-
hoben werden und da8 damit auch ihre semantisch Aquivalenz noch
deutlicher hervortritt, braucht wohl nicht erst nachgewiesen zu
werden. Auch Beispiele fir die Agquivalenzstellung der Verben am
Versanfang sind in den oben angefiihrten Zitaten bereits enthal-
ten. Eine dhnliche Funktion hat aber auch die rhythmische Aqui-

valenz der Verben im Versinneren - z.B.:

Zmizela nav¥dy. A v mé pam&ti
vagnivé, na m%ik, zn&ji jeji struny.
Zpiva tam bolest, vzdor a prokleti:
Na% rudy prapor vlaje nade trfny
("Portrét")

Neni, kam zabofit hlavu,
neni, kde zapiakat tife.
Rovina, pastvina, Ghor.
A tam ty stX¥ibrné vyde.
("Ztraceny syn")

bzw. auch die Xquivalenzen, die sich aus der Stellung der Verben
in den symmetrisch aufeinander bezogenen Positionen innerhalb
ein und derselben Verszeile ergeben:

Ty se mi hnusi3! Plaz ten pak pije!
("Drama")

Svétla fhnou, rety %hnou
(...] ("Smutny ve&er")

(...]
mou dufi chyt a tla&{ k zemi.
("Podzim")

(...}

b¢t RakuZan, jak srdce bije

NuZ, kdo tu Zije, ten at' piie,

(...]) ("Pisel ad usum delphini")
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Einen bedeutenden Anteil an der Hervorhebung des Verbs und
der Herstellung, bzw. Verstdrkung der semantischen Xquivalenzre-
lationen zwischen den einzelnen im Text vorkommenden Verbformen
haben schlieBflich noch die phonematischen Mittel. Dazu wire z.T.
eigentlich bereits der Reim zu zdhlen. Interessanter sind aber
solche Fdlle, in denen die Phonemwiederholungen dazu benutzt
werden, um eine Verbingung zwischen den Verben herzustellen, die
auf der rhythmischen Ebene in keiner, bzw. nur schwacher Xquiva-
lenzrelation stehen. Als ein gutes Beispiel kann uns hier das
Gedicht "Podzim I" dienen:

Hle, stXibrni hvé&zda

v mod¥finech tryskla na pokraji lesa.
A zadumlivy veger zavoj stah
na svét i dule.

Kdes v pustnouci vile

hlas vrouci zpivad. Vysklo ve mn& srdce.
Oh hnédé o&i, vlasy rozjiskrené,
vasdnivé vlasy.

Jak stisk by mi hrdlo

kdos cizl silnou rukou (listl pada)
a do dufe mi kfidel vysmévadné:
Quijote, amen.

Das Vorkommen der Verben ist in diesem Text in Hinblick auf ihre
Position in der rhythmischen Struktur relativ ungeordnet. Um so
wichtiger erscheint deshalb der hohe Grad ihrer Geordnetheit auf
der phonologischen Ebene. Abgesehen von den Formen stah und
padd, die jedoch bereits in semantischer Hinsicht eine Son-
derstellung einnehmen72, weisen die in diesem Gedicht vorkommen-
den Verbformen in ihrer phonematischen Zusammensetzung auffal-
lende Xquivalenzen auf, die sie zu einem von Wdrtern anderer

Wortkategorien deutlich unterschiedenen Paradigma verbinden und
72) Im Gegensatz zu anderen in diesem Gedicht vorkommenden Verb-
formen beziehen sich diese zwei Verben auf Vorgidnge, welche
sich v6llig widerstandslos in das Bild eines ruhigen, idylli-
schen herbstlichen Abends einfiigen, das hier sonst durch die
Lexik nominalen Charakters vermittelt wird. Diese lokale Ab-
weichung vom allgemeinen Prinzip hat natiirlich sehr wichtige

Konsequenzen fir die Semantik des Gedichts (auf die hier
nicht ndher eingegangen werden kann), setzt jedoch die Giil-
tigkeit dieses Prinzips selbst nicht auBer Kraft, denn "ein
kiirstlerischer Text ist keine Kopie eines Systems: er fligt
sich aus bedeutsamen Erfiillungen und bedeutsamen Nichterfiil-
lungen der Forderungen des Systems zusammen®" (Ju. M. Lotman,
Die Struktur literarischer Texte, ;Miinchen, 1972, .S« 132%)s
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so wesentlich zur Aktivierung der ihnen gemeinsamen kategorialen
Semantik beitragen (die meisten von ihnen bilden eine XAquiva-
lenzklasse bereits auf Grund der mit ihrer lexikalischen Umge-
bung konstrastierenden Bedeutungsintensitdt). Den relativ
grésten Umfang erreicht die phonematische Aquivalenz in den For-

men trvskla, vysklo, rozjisk¥ené, in denen jeweils die Phonem-

gruppe -iskl (bzw. ) + 1 Vokal wiederkehrt (in tryskla und roz-
jiskIené erweitert sich die Xquivalenz noch um den Konsonanten
r). Auch in stisk ist der XAquivalenzumfang recht groB: -isk-.
Als relativ gering erscheint dagegen die Anzahl der sich wieder-
holenden Phonem bei den Verben 2zpivd / s-i-/ und kfidel/k-i-/.

Die phonematische Struktur des ersteren ist jedoch sehr deutlich
(in Form einer spiegelartigen Symmetrie) auf das in seiner un-
mittelbaren Nachbarschaft stehende Verb vysklo bezogen /s-iv-
vis-/, und dhnlich wird auch im zweiten von ihnen der in bezug
auf die ganze Xquivalenzklasse relativ niedrige Integrationsgrad
durch eine verstarkte Bindung an das in ihr fest integrierte

rozjisk¥ené wettgemacht /-i-kfe : kfi-e/, so daB auch in diesen

zwei Fdllen die Zugehdrigkeit zur XAquivalenzklasse der
phonematisch korrespondierenen Verbformen und damit auch zur
Klasse der Verben {iberhaupt bewuft gemacht wird.

Man kann also zusammenfassend sagen, da8 Toman bestrebt
ist, zwischen den einzelrnen in seinen Gedichten vorkommenden
Verben zusdtzliche paradigmatische Bindungen zu schaffen und auf
solche Weise die ihnen auf Grund der Zugehdrigkeit zur Kategorie
des Verbs zukommende Semantik zu aktualisieren. Die Bedeutung
der 'Unruhe' und 'Disharmonie', die aus der semantischen Inkon-
gruenz der Verben mit ihrer lexikalischen Umgebung resultiert,
verbindet sich bei ihm deshalb mit einer Bedeutungsqualitit, die
man ganz allgemein mit dem Begriff 'Dynamik' charakterisieren
kédnnte. Wenn man nun der Uberlegung zustimmt, daB sich mit der
Kategorie des Lyrischen, das durch die in Tomans Gedichten quan-
titativ dominierende Schicht der 'lyrischen Lexik' Kkonnotiert
wird (vgl. S. 106), normalerweise die Vorstellung einer gewissen
'Statik' verbindet’3 und daB diese im traditionellen Lyrik-Be-

73) Die "Statizitdt" oder die " Konstanz der Gefiihlslage"
(Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Berlin
1925 - 31, Bd.2, S. 310 ff.) bildet natirlich keine iiberzeit-
liche Wesensbestimmung des 'Lyrischen an sich'. Sie stellt
lediglich eines der Attribute jenes Lyrik-Begriffs dar, der
sich v.a. in Deutschland in AnschluB an djie Jliedartige. Lyrik
Goethes herausgebildet hat (vgloodazu ExVoeges: Mittelbarkeit
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griff angelegte Konnotation dadurch unterstrichen wird, das die
sie tragende lexikalische Schicht - im Unterschied zu den die
Unruhe und Dynamik stiftenden Verben - hauptsidchlich aus Wortern
nominalen Charakters besteht, so wird man sagen k&nnen, daB die
Spannung, von der die Poesie Tomans beherrscht wird, auf folgen-

den semantischen Oppostitionen basiert:
Harmonie - Disharmonie
Ruhe - Unruhe

Statik - Dynamik

Versucht man ferner ein begriffliches Aquivalent fiir den
semantischen Kontrast zu finden, der sich daraus ergibt, daB das
Verb bei Toman zumeist einen viel intensiveren (schnelleren
u.d.) Vergang bezeichnet, als es von seinem lexikalischen Kon-
text her zu erwarten widre, bzw. als es zuldssig ist (vgl. S. 114
ff.), so konnte man das die Semantik in Tomans Dichtung charak-
terisierende Oppositionsparadigma noch um etwa folgendes Be-
griffspaar erweitern:

Schwdche - Sti3rke

Es ist zu beachten, daB dieses Paradigma von sematischen Op-
positionen einen texttranszendenten Charakter hat; d.h. es exi-
stiert nicht erst auf der Ebene der singularen Gedichtstruktur,
sondern es liegt bereits den allgemeinen konstitutiven Prin-
zipien zugrunde, auf denen die Poetik von Tomans friiher Lyrik
als Ganzes basiert. Es bildet den eigentlichen 'Inhalt' “jener
inhaltlich nicht spezifizierten {...] Geste, mit der der Dichter
die Elemente seines Werkes {genauer: seiner Werke - M.,S.] aus-
wdhlte und zu einer Bedeutungseinheit verknﬁpfte“74, und als

und Unmittelbarkeit in der Lyrik, Miinchen 1932, 5.13 ff.) und
der auch in bémischen Lindern bald verabsolutiert wurde, so
das8 er hier vom Durchschnittsleser noch heute mit dem Begriff
des Lyrischen i{iberhaupt gleichgesetzt wird.

74) J. Mukafovsky, "Genese smyslu v Machov& poesii", in: KC&p,
Bd. 3, S. 239. Auch Mukafovsky bezieht den Begriff der "se-
mantischen Geste" nicht - wie es von manchen seiner Inter-
preten (z.B. von M.Jankovi&: "Perspektiven der semantischen
Geste", in: Postilla Bohemica 4/5 [1973], S. 69-87)
fdlschlicherweise dargelegt wird - auf die singuldre Struktur
eines einzigen Werks, sondern immer auf eine Gruppe von Wer-
ken eines bestimmten Autors : bei Nezval auf eine Gedicht-
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solches weist es notwendigerweise einen relativ hohen Allge-
meinheitsgrad auf.

Ungeachtet dessen kann man jedoch dieses Oppositionspara-
digma noch niher spezifizieren, ohne dabei die von uns gewdhlte
Abstraktionsebene zu verlassen, denn die lexikalische Realisie-
rung der Bedeutungspole, auf deren kontrastiven Gegeniiberstel-
lung die die Poesie von Toman beherrschende Spannung beruht,
1i8t deutlich noch einige andere Tendenzen erkennen, deren Wir-
kungsbereich zwar nicht mehr so umfassend ist, wie es bei den
bisher diskutierten Organisationsprinzipien der Fall war, die
jedoch immer noch so stark sind, dag8 ihnen eine textiibergreifen-
de Relevanz zugesprochen werden kann.

Als eine solche Tendenz kann z.B. die sehr hdufige Reali-
sierung des 'disharmonisierenden' Bedeutungspols durch die Ver-
ben angesehen werden, welche unterschiedliche Licht- und Warme-
prozesse bezeichnen. So tauchen einige Verben, die dieser
semantischen Klasse angehdren, bereits unter der in Torso
fivota am hdufigsten wiederkehrende W&rtern auf: plat(7),
fhnout(5), zhasnout(5). Die i{ibrigen Verben dieser Klasse weisen

zwar nicht mehr eine so hohe Hiufigkeit auf, sie sind dafiir aber

zahlreich: doutnat(2), elektrizovat(l), hofet(3), jiskfit(l),
padlit(2), pldpolat(l}, prahnout(3), propalovat(l), rozjis-
kfit(l), svitit(2), tavit se(l), zaplat(l), zprahnout(2},
zhfat(2), zZefit(l) u.a.

Der Anteil derartiger Verbhen an der Gesamtheit der in Torso

fivota vorkommenden autosemantischen Verben betridgt insgesamt
12,5%: wobei ihr Vorkommen mehr oder weniger gleichmasig auf al-
le in diesem 2Zyklus enthaltenen Gedichte verteilt ist.

Wichtig ist ferner, daB8 sich die meisten dieser Verben an
der Bildung von metaphorischen Wortverbindungen beteiligen und
daB8 dies unter Ausniitzung der sie charakterisierenden Licht-
bzw. Wirmesemantik geschieht. So schlieSt z.B. das Verb hofet
das Selektionsmerkmal /Subjekt/BRENNBAR// in sich ein, d.h. die

Subjekt-Valenz dieses Verbs darf normalerweise nur mit solchen
sammlung ("Sémanticky rozbor basnického dila: Nezva filv Ab-
solutni hrobaf", in: KCP, Bd. 2, S. 164-169), bei Capek auf
seine gesamte Prosa ("Vyznamovi vystavba a komposié&ni osnova
epiky Karla Capka®, in: Bd. 2, S. 374-402) und bei Macha
schlieBlich auf das gesamte Werk, d.h. sowohl auf seine
Poesie als auch auf seine Prosa.
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Wortern besetzt werden, die ihrerseits das semantische Merkmal

. /BRENNBAR/ besitzen. Wird diese semantische Kombinationsregel
nicht eingehalten - wie etwa in den Sitzen " Ty mstivé o&i hofi
zas " ("Intimni drama") oder "[...] koruna %it{ ho¥i krvi" ("aAd-
vent"®) -, so entsteht eine metaphorische Wortverbindung, die auf
der Inkompatibilitdt der beiden Worter beziiglich des 'thermi-
schen' Merkmals /BRENNBAR/ beruht. Eine dhnliche Inkompatibili-
tatsbeziehung zum Verb kann auch der seine Objekt-Valenz reali-
sierende Ausdruck eingehen: "[...] kmit vé&nosti, jej¥ jste

roz$lehly [...]" ("V tvou korunu, %¥ivote"), und es lassen sich
auch solche Metaphern finden, in denen sowohl das Subjekt als
auch das Cbjekt mit dem sie syntaktisch dominierenden Verb be-
zliglich des Merkmals /BRENNBAR/ unvereinbar sind:"[...] jsem ci-
til v du¥i, jak ji propaluje pdr hn&dych o¥i {...] "{"Romanticka
historie").

An der Erzeugung der semantischen Inkompatibilitdt zwischen
den die Licht- und Wdrmeprozesse bezeichnenden Verben und ihrem
lexikalischen Kontext k&nnen aber noch andere semantische Merk-
male beteiligt werden, die fir diese Verbklasse charakteristisch
sind. So beruhen z2.B. die Verbalmetaphern "[...]pod kterym nebem
zhasnou kdysi Zivoty nae Zebracké" ("Sentimentalni pijaci")
oder "Oddané srdce {...] bude svitit v pozdrav plavcdm novym"
("ztroskotani") u.a. darauf, das8 dem Subjekt-Substantiv das vom
Verb geforderte Merkmal /LEUCHTEND/ fehlt. In der Metapher
"(...) ofi, které ve mn& Zhnou" ("Intimni drama") ist zwar die-
se Bedingung bis zu einem gewissen Grade erfiillt (mit der Ein-
schrdnkung, das8 das Substantiv gél statt des vom Verb Zhnout ge-
forderten Merkmals /SELBSTLEUCHTEND/ blo8 das Merkmal /LICHT
REFLEKTIEREND/ besitzt), sie verstdft aber gegen eine andere
Kompatibilitdtsbedingung, die sich ebenfalls aus der Zugehdrig-
keit des Verbs zu dem hier untersuchten Bedeutungsfeld ergibt:
dem Substantiv ofi fehlt das vom Verb implizierte semantische
Merkmal /WARME AUSSTRAHLEND/. Genau umgekehrt funktioniert der
Metaphernmechanismus in der Wortverbindung rety %hnou ("Smutn¢
vefer") : dem Substantiv rety kann zwar das Merkmal /WARME
AUSSTRAHLEND/ nicht abgesprochen werden (die Intensitdt der vom
Verb ¥hnout bezeichneten Warmeausstrahlung ist allerdings viel

héher, als es vom Standpunkt des Substantivs rety zuldssig ist),
es erfiillt aber nicht die zweite Kompatibilitdtsbedingung, die

das Verb %fhnout an die in seiner Subjekt-Valenz stehende Wdrter
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stellt (Anwesenheit des Merkmals /LEUCHTEND/). Und schlieBlich
gehdren zu diesem fiir Toman charakteristischen Metapherntypus
noch solche Verbalmetaphern, die auf der Inkompatibilitdt beziig-
lich des Merkmals /LICHT REFLEKTIEREND/ beruhen: "A z&fe elek-
trickd chv€la se v t&h o¥ich, gestech, v bytosti té celé."”
("Portrét").

Es wiirde nicht schwerfallen, die Belege fiir die einzelnen
Formen der Licht-, bzw. Wdrmemetaphern noch zu vermehren, denn
die H3ufigkeit dieses spezifischen Metapherntypus ist in Torso
fivota sehr hoch (der Anteil dieser Metaphern am Gesamtvorkommen
von Verbalmetaphern betrigt hier insgesamt 22%). Ich fiihre we-
nigsters noch einige charakteristische Beispiele an, ohne sie zu
kommentieren:

At' na va¥em &ele zaplanou,

mé ob&ti prvé [=koraly].
("V tvou korunu, Zfivote")

Zhasni ty o&i doutnavé
(...] ("Intimni drama")

Rty zhaslé m&la, ve zracich
tma téZkych noci visela
("Rty zhaslé m&la")

Pruh temn& modry na tvém hrdle
a v ofich pla ti zoufalstvi.
("Pllnoc")

Krvaveé kvetla laska ma.
jak krvi pla ma nenavist.
("Piseifi")

far bily spi na stromech
a pdli v krvi.

("Siesta")

Ve zracich %eny plalo poku¥eni
a ruce se ji tfasly touhou.
("Raj")

Die hdufige Metaphorisierung der die Licht-, bzw. Wirmepro-
zesse bezeichnenden Verben hat nun wichtige Konsequenzen fiir den
Bedeutungsaufbau von Tomans Poesie, Die Inkompatibilitit der
diese Verben charakterisierenden Licht- und Wiarmesemantik mit
ihrer lexikalischen Umgebung fithrt einerseits dazu, daB die Be-
deutungsqualitdten, die den Verben auf Grund der Zugehdrigkeit
zu diesem Bedeutungsfeld zukommen, besonders starknhezxvorgehoben

werden. Andererseits wird damit aber auch das Fehlen entsprex



00061079

-139-

chender semantischer Merkmale in dem mit diesen Verben konfron-
tierten lexikalischen Kontext unterstrichen und bewuBSt gemacht.
Die Tomans Poesie beherrschende Spannung zwischen den 'disharmo-
nisierenden' Verben und der sie umgebenden 'lyrischen' Lexik
wird so um einen neuen Bedeutungskontrast bereichert, den man
vielleicht am besten mit Hilfe folgender semantischer Oppositio-
nen charakterisieren kénnte:

Dunkel - Licht

Kdlte - Warme

Ein weiterer Typus der Verbalmetapher, der bei Toman eben-
falls hdufige Verwendung findet, besteht darin, daB die Verben,
die bestimmte Lauterscheinungen bezeichnen, in eine syntagmati-
sche Relation zu solchen Wértern gebracht werden, welche die aus
der 'Laut'semantik des Verbs resultierenden Kompatibilitdtsbe-
dingungen nicht erfillen. Die semantische Inkompatibilitdt be-
schrankt sich auch bei diesem Metapherntypus nicht auf die in
den Subjek:t-Positionen des betreffenden Verbs stehenden Ausdrik-
ke ("Vvsklo ve mné& srdce." - "Podzim"; “[...]koruna %iti [...]
mrtvou nad€j k slivé vold zas." - "Advent", u.a.), sondern es
sind auch solche ‘'Lautmetaphern' moéglich, die auf der seman-

tischen Unvereinbarkeit des Verbs mit dem von ihm regierten Cb-
jekt basieren ("fivote, bo%e, rytmus dej a ztajeni nasemu bolu,
(...]" - "Rty zhaslé méla"; "[...)odi, které glosovaly mléenim
ironickym [...]" - ®"Intimni drama®", u.a.). Im Unterschied zu den
Subjekt-Metaphern, die dadurch gekennzeichnet sind, daB8 das mit

dem Subjekt-Nomen Bezeichnete im Widerspruch zu seiner prinzi-
piellen Unfahigkeit zu irgendeiner LautduBerung als das eigent-
liche Agens des vom Verb designierten akustischen Vorgangs auf-
tritt, kommt die Objekt-Metapher dieses Typs in den meisten Fal-
len dadurch zustande, daf dem das Resultat einer bestimmten
LautiuBerung bezeichnenden Nomen das semantische Merkmal /HOER-
BAR/ fehlt. Ungeachtet dieser Differenz laufen jedoch die beiden
Formen der verbalen 'Laut'metapher im wesentlichen auf den glei-
chen Bedeutungseffekt hinaus: Sie bewirken die Hervorhebung des
lautlichen Charakters der Prozesse, auf die die betreffenden
Verben hinweisen, und unterstreichen zugleich die Abwesenheit
der entsprechenden Eigenschaften in der vom jeweiligen lexika-
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lischen Kontext designierten Realitdt. - Hier noch einige Bei-
spiele:

Viselo slunce rudé nad m&€stem

v polednich mlhich. Zvony kolébéno

mluvilo smirn& k lidskym bolestem.
{*Advent")

A moje srdce té} se rozfumélo,
jak bilé brizy stfasajici snlih.
(ebd.)

Zmizela navidy. A v mé pamé&ti

vasnivé na mZfik znéji jeji struny.

Zpivd tam bolest, vzdor a prokletl.
{"Portrét™)

Revoltou chvét se a zniti

a budit echa v srdcica.
("Kousek léta")

ba auch dieser Typus der Verbalmetapher in Torso fivota

eine relativ hohe Gebrauchsrekurrenz aufweist (seine Haufigkeit
betrigt hier - bezogen auf die Gesamtzahl der Verbalmetaphern -
etwa 17%), kann man das dem Bedeutungsaufbau von Tomans friiher
Lyrik zugrundeliegende Oppositionsparadigma ferner um etwa fol-

gendes Begriffspaar erweitern:

Stille - L3rm

Nun geht bereits aus den zitierten Beispielen deutlich her-
vor, dag die semantische Inkompatibilitdt der hier zur 'Laut'-
metapher gezdhlten Wortverbindunge: zumeist nicht nur auf der
Verletzung der Selektionsmerkmale beruht, die sich aus der Zu-
gehdrigkeit des Verbs zur Klasse der die Lautprozesse bezeich-
nenden Verben ergeben: Die meisten dieser Wortverbindungen ver-
stolen auBerdem noch gegen andere im Verb angelegte semantische
Selektionsmerkmale, die den 'akustischen' Merkmalen hierarchisch
tibergeordnet sind. In den meisten F3llen handelt es sich entwe-
der um das Merkmal /HUMAN/ - wie etwa in der Metapher slunce
mluvilo - oder um das Merkmal /KONKRET/ - zniti revoltou u.a.

Dasselbe trifft auch in Hinblick auf viele der hier als Licht-
bzw. Wirmemetapher klassifizierten metaphorischen Wortverbindun-
gen zu, in denen die Nichteinhaltung der aus der Licht-, bzw.
Wirmesemantik des Verbs resultierenden Kompatibilitdtsbedingun-
gen sehr oft durch einen Versto8 gegen das im:Verb,.ebenfalls
enthaltene Selektionsmerkmél /KONKRET/ begleitet wird: rpz=
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Slehnout kmit vé&&nosti, nendvist pla, pokufeni plalo, fivoty
fhnou u.a. Das bedeutet, das8 die beiden fiir Toman charakteri-

stischen Formen der Verbalmetapher eigentlich zumeist eine Sub-
klasse der in der traditionellen Rhetorik unter der Bezeichnung
'Personifikation' und ‘Reifikation' bekannten Metapherntypen
bilden. Wihrend jedoch die personifizierenden und reifizierenden
Metaphern als solche zu den in der Dichtung unterschiedlicher
Epochen und Richtungen weit verbreiteten und an sich wenig ori-
ginellen semantischen Figuren gehdren, sind die Metaphern, in
denen es (sei es zusdtzlich, sei es ausschlieflich) zur Ver-
letzung der durch die Licht-, Wirme- oder Lautsemantik des Verbs
bedingten Kombinationsregeln kommt, im allgemeinen offensicht-
lich viel seltener anzutreffen. Sie kommen zumindest bei keinem
der von uns als Vergleichsgrundlage herangezogenen Autoren auch
nur anndhernd so hdufiqg vor wie in Tomans Dichtung75.

Diese Feststellung soll nun nicht so sehr dem Nachweis der
Originalitdt der Metaphorik Tomans dienen, als vielmehr zur Kl3-
rung einer anderen sich in diesem Zusammenhang aufdrangenden
Frage beitragen. Es konnte namlich zundchst als v&8llig unge-
rechtfertigt erscheinen, daB wir die die Wirme-, Licht- und
Lautmetaphern auszeichnende semantische Inkompatibilitdt als
einen der wichtigsten Faktoren in bezug auf den gesamten Bedeu-
tungsaufbau von Tomans Poesie betrachten und der Verletzung der
Selektionsmerkmale /HUMAN/ und /KONKRET/ in dieser Hinsicht
keine Relevanz beimessen, obwohl die metaphorischen Wortverbin-
dungen, in denen es zur Verletzung einer dieser zwei Selektions-
merkmale kommt, in Torso fivota eine viel hdhere Hiufigkeit
aufweisen als die Licht-, Warme- und Lautmetaphern 76,

Beriicksichtigt man jedoch die Tatsache, daB8 sich die perso-
nifizierenden und reifizierenden Metaphern bei allen von uns un-
tersuchten Autoren als die mit groSem Abstand am hdufigsten vor-
kommenden Metaphernformen erwiesen haben ’7 und daB sie vermut-

75) Der relative Anteil der 'Licht- und Wirmemetaphern' am Ge-
samtvorkommen der Verbalmetaphern: Toman 22,1%, Vrchlicky
9,4%, B¥ezina 7,2%, Gellner 8,9%, Srimek 6,8%. Der relative
Anteil der Lautmetaphern: Toman 17,4%, Vrchlicky 5,0%, Bfezi-
na 9,8%, Gellner 4,9%, Sramek 5,4%.

76) Die relative Haufigkeit der 'reifizierenden' und 'personifi-
zierenden' Metaphern betrdgt hier 43,4% und 41,6%.

77) Reifizierende Metaphern: Vrchlicky 37,8%, Bfezina 33,9%,
Gellner 64,2%, Sramek 40,4%, Personifizierende Metaphern:
Vrchlicky 41,0%, Bfezina 36,5%, Gellner 49,8%,:5rimek 47:;4%:
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lich die in der Dichtung iiberhaupt am weitesten verbreiteten
Tropen sind, so wird man annehmen miissen, dad die ihnen zu-
grundeliegende semantische Inkompatibilitdt im Rezeptionsprozes
normalerweise nur sehr abgeschwdcht, bzw. iiberhaupt nicht als
solche wahrgenommen wird.

Damit soll natiirlich nicht gesagt werden, die auf der Ver-
letzung der Selektionsmerkmale /HUMAN/ oder /KONKRET/ beruhenden
metaphorischen Wortverbindungen hdtten sich infolge der grofien
interindividuellen Verbreitung dieser zwei Inkompatibilitdts-
klassen so stark 'automatisiert!', das sie bereits zu sog. lexi-
kalisierten Metaphern geworden sind 78, Es geht lediglich darum,
daB die hohe intersubjektive Produktivitdt bestimmter Metaphern-
typen zu einer gewissen Verschiebung im metaphorischen Wirkme-
chanismus fiihrt: Wihrend bei den wenig gebraduchlichen Metaphern-
tvpen der Schwerpunkt auf der BloBlequng der semantischen Unver-
einbarkeit der metaphorisch verknipften Worter liegt und der
zweite Aspekt der Metaphernwirkung - die Ubertragqung der die In-
kompatibilitdt stiftenden Merkmale - dadurch in den Hintergrund
gedridngt, bzw. (im Falle einer ganz ungewdhnlichen und neuarti-
gen Inkompatibilitdtsform) v&éllig ausgeschaltet wird, verschiebt
sich bei den in der Dichtung weit verbreiteten Metapherntypen
der Schwerpunkt auf die Merkmaliibertragung, denn die semantische
Inkompatibilitdt hért nhier infolge der Habitualisierung auf, die
Aufmerksamkeit des Rezipienten auf sich zu lenken, und der Pro-
zeB der metaphorischen Merkmalzuweisung kann sich deshalb véllig
ungehindert und dazu noch auf gewohnten Bahnen vollziehen.

Bezogen auf die hier interessierenden Metaphernklassen heift
das: Die Wirkung der personifizierenden wund reifizierenden
Verbalmetaphern besteht - wie es bereits ihre traditionelle
Bezeichnung signalisiert - hauptsdchlich in der metaphorischen
Zuweisung der Merkmale /HUMAN/, bzw. /KONKRET/ an die mit dem
Verb beziiglich dieser Merkmale inkompatiblen Ausdriicke, m.a.W.
in der sprachlichen 'Vermenschlichung' ('Belebung‘’) oder 'Ver-

78) Diese Annahme widre deshalb falsch, weil die Metaphernlexika-
lisierung einen ProzeB darstellt, der nicht primdr von der
intersubjektiven Produktivitdt dieser oder jener Metapher-
klasse abhdngt, sondern in erster Linie durch die hohe Ge-
brauchsrekurrenz einer konkreten metaphorischen Wortverbin-
dung bedingt ist. Ebenso falsch widre es aber anzunehmen, dasg
die hohe intersubjektive Produktivitdt einer bestimmten Meta-
phernklasse keinen EinfluB auf die semantische Wirkungsweise
der ihr angehdrenden metaphorischen Verbindungenshaw:



00061079

-143-

dinglichung' der mit diesen Ausdriicken bezeichneten Gegenstind-
lichkeiten oder Vorstellungen. Der Bedeutungskontrast zwischen
dem 'menschlichen', bzw. 'konkreten' Charakter der von den be-
treffenden Verben designierten Aktivitdten und Vorginge und der
'Unbelebtheit', bzw. 'Abstraktheit' der von diesen Verben syn-
taktisch dominierten Nomina dringt dagegen kaum oder nur sehr
abgeschwdcht in das BewuBtsein der an diese zwei weit verbreite-
ten Inkompatibilitdtsformen gewohnten Rezipienten ein, und es
widre deshalb vom rezeptionstheoretischen Standpunkt aus falsch,
der Verletzung der Selektionsmerkmale /HUMAN/ und /KONKRET,/ die-
selbe semantische Relevanz zuzuschreiben, wie der relativ selten
vorkommenden Vertdfen gegen die aus der Licht-, Warme- und Laut-
semantik des Verbs resultierenden Kompatibilitidtsbedingungen,
bei denen der Schwerpunkt noch ganz eindeutiq auf der Erzeugung
der semantischen Spannungen zwischen dem Verb und dem mit ihm

inkompatiblen lexikalischen Kontext liegt 79,

79) Die Richtigkeit dieser Uberlegungen wird zumindest in Hin-
blick auf die Wirkung der 'Wiarme- und Lichtmetaphern' durch
die XAuBerungen der zeitgendssischen und auch spidteren Litera-
turkritik bestdtigt. Man wird freilich von einer impressioni-
stischen Wiedergabe der Eindriicke, die Tomans Poesie bei ih-
ren Interpreten hervorgerufen hat, nicht eine explizite Be-
schreibung dieser Wirkung erwarten diirfen. Der Umstand je-
doch, daB sich kaum eine Konkretisation wvon Tomans friiher Ly-
rik finden 13aB8t, in der die sie charakterisierende innere
Spannung u.a. nicht gerade auch durch die Ausdriicke aus dem
Bedeutungsfeld 'Widrme und Licht' wiedergegeben wire, gibt uns
einen deutlichen Hinweis darauf, das die 'Wiarme- und Lichtme-
taphern' die ihnen hier zugeschriebene Wirkung tatsidchlich
ausiiben. - Zur Illustration sollen hier zumindest einige in
dieser Hinsicht charakteristische literaturkritische Aussagen
zitiert werden: " Man beachte auch die formale Seite von
'‘Torso %fivota', den eigenartigen Stil, der druchstrahlt (pro-
%fehnuty) wird von einer eigentiimlichen Glut (pal&ivost), von
einer geradezu halluzinatorischen Wirme (teplo), die in jedem
Vers unseres Autors brodelt (vfe)." (0.Theer: "K. Toman: Tor-
so %ivota", in: Lumir 30(1901/02], S.227). - "Er [Toman -
M.S.] ist ein Dichter des Blutes oder besser gesagt: dessen
Unruhe, dessen Wallungen und dessen Glut (¥ar). Daher sind
auch seine Verse voller Bewegung, Sehnsucht, Schmerz, Sinn-
lichkeit, Unruhe und Leidenschaft. Es ist gleichsam so, als
ob in ihnen etwas Elektrifizierendes pulsiere und brenne."
(L.-[=A.Kla%tersky], in:Zvon 3(1902/03), S.90)." [...] hinter
seiner scheinbar ruhigen und geddmften Diktion gliht und
brennt es, und oft entflammt pldétzlich inmitten des Verses
ein Wort wie ein Blitz in der Finsternis des Ungewissen."
(J.Rowalski, in::Lumir 34([1905/06], S.534). "Aus einer iiber-
groB8en inneren Spannung schlagen flammenartiq Verse, die er-
1&schen, noch ehe sie voll aufleuchten." (F.X. Salda, "Stary
a novy Toman", in: Kmen 2[1919], S.337-339, zike.siachsvrixos
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Die letzte Verbklasse, die hier erwahnt werden muB, weil
die sie charakterisierende Semantik nicht blo8 vereinzelt zur
Geltung kommt, sondern in Tomans frilher Lyrik als Ganzer eine
wichtige bedeutungskonstituierende Rolle spielt, besteht aus
Verben, die sich auf rasche, auf einen kleinen Raum konzentrier-
te und dabei iterative Bewegungsvorgdnge beziehen, bei denen der
Standort des sich bewegenden Gegenstandes entweder unverdndert
bleibt oder sich nur vermeintlich verdandert (Bewegung im Kreise
u.d.). Einen ersten Hinweis auf die textiibergreifende Relevanz
derartiger Iterativa gibt auch hier der Umstand, daB8 zu den in

Torsc f£ivota am hiufigsten wiederkehrenden lexikalischen Ein-

heiten zwei Verben dieser Art gehdren: tancovat(S) und chvit
se(5). Ahnlich wie bei den die Wirme- und Lichtprozesse denotie-
renden Verben sind jedoch auch in diesem Fall die Verben mit der
niedrigeren Hdufigkeit quantitativ dominierend: bit [=pulsovat]
{3), cuchat(l), Zechrat(l), houpat(2), hrat(2), kmitat(2),
kolébat(2), krou¥it(l), kyvat(l), pldpolat(l), stfasat(2), tfast
se(3), vibrovat(l}, vifit(2), vl4it(l), vinit se(2), zmitat se
(1) u.a. Der Anteil derartiger Iterativa am Gesamtvorkommen der
autosemantischen Verben betrigt in Torso ¥ivota insgesamt etwa
15% 80.
Nun beteiligen sich auch die Verben, die dieser spezifi-

schen semantischen Klasse angeh&ren, in Tomans Dichtung sehr oft
an der Konstituierung von metaphorischen Wortverbindungen, indem
sie syntaktische Relationen zu solchen Substantiven eingehen,
deren Bezeichnetes prinzipiell nicht in der Lage ist, die vom
Verb designierte Bewegung zu realisieren.-Hier einige Beispiele:

Kritické glosy k nové poesii &eské, Praha 1939, S.172). Man
beachte, da8 sich in den zwel letztgenannten Zitaten sehr
deutlich auch der Konflikt niederschldgt, in dem sich bei To-
man die Licht-, bzw. Wirmesemantik des Verbs mit dessen lexi-
kalischer Umgebung befindet.

80) Auf die textiibergreifende Relevanz dieser Bewegungsiterativa
in Tomans friilher Lyrik machte bereits M. Cervenka ("Vyvoj To-
manova slohu", S. 1l47) aufmerksam. Wenn er ihre Bedeutung da-
rin sieht, da8 sich in ihrer inneren semantischen Struktur
gleichsam wie in einem verkleinerten MaB8stab die Tomans Poe-
sie iiberhaupt zugrundeliegende Auffassung der "dichterischen
Gestalt" manifestiert, "die in einige wenige intensive Verse
die gesamte unruhige Dynamik eines Lebens voller Widerspriiche
konzentriert" (ebd., S. 148), so scheint er offensichtlich
auch die innere semantische Widerspriichlickeit, die diese
Verben charakterisiert und die sich Toman zunutze gemacht hat
(dazu im folgenden), bemerkt zu haben, ohne allerdings diese
Beobachtungen zu explizieren.
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(...]
sen, prifina. 0&el
a tajemstvi bytl chvi
v té&ch krystalech krve.
("V tvou korunu, Z%ivote")

[...]

ty ferné stiny tancovaly

v smutednim tempu menuet.
(*Galantni slavnost")

A mésic nepfestal 1%ivé
penlzky listosti stfasat.
("ztraceny syn")

a nadlada ma beztvarné
se vlni, hrd a tandéi.
("Pisefi ad usum delphini")

2 fas privfenych kmitéa
vztek nudy.
("Siesta")

Obwohl die Metaphernhaftigkeit dieser Wortverbindungen nicht
nur aus der Abwesenheit des semantischen Merkmals /BEWEGLICH/ in
den mit den Bewegungsverben syntaktisch verkniipften Wértern
resultiert - es kommt auch hier zumeist noch zur Verletzung des
Selektionsmermals /KONKRET/ -, besteht die semantische Leistung
solcher Verbalmetaphern aus den cben dargelegten Griinden haupt-
sdchlich darin, daB8 sie den Bedeutungskontrast zwischen den
'*dynamischen' Verben und der sie umgebenden 'statischen' Lexik
erzeugen, bzw. verstidrken. Die relativ hohe Hdufigkeit dieses
Metapherntypus (sie betragt in Torso zivota - bezogen auf die

Gesamtsumme der Verbalmetaphern - etwa 16%) kann man deshalb auf
die Wirkung eines der grundlegendsten semantischen Prinzipien
von Tomans frither Lyrik zuriickfiihren, dessen 'Inhalt' wir mit
Hilfe des Oppostionspaares 'Statik'- 'Dynamik' zu umschreiben
versuchten. Doch damit ist die hdufige Metaphorisierung der
hier interessierenden Bewegungsiterativa sowie ihre hohe
Gebrauchsrekurrenz in Tomans Dichtung iiberhaupt noch nicht
hinreichend erklart, denn erstens bedarf es zur Erzeugqung der
semantischen Inkompatibilitdt beziiglich des Merkmals /BEWEG-
LICH/ nicht notwendig der Verwendung gerade dieser spezifischen
Klasse der Bewegungsverben, sondern es kénnten dazu auch die
Verben verwendet werden, die sich auf 'einfache' (d.h. nicht-
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iterative u n d eine echte Anderung in der rdumlichen Lage
des sich bewegenden Objekts herbeifiihrende) Bewegung beziehen8l,
und 2weitens ist die Realisierung des semantischen Gegensat:zes
zwischen der 'Dynamik' der Verben und der 'Statik' ihrer lexi-
kalischen Umgebung nicht erst auf die Metaphorisierung der
Bewegungsverben angewiesen, da sie - wie oben gezeigt wurde -
bereits durch die Aktualisierung der kategorialen Semartik des
Verbs als solches einerseits und der konnotativen Semantik der
‘lyrischen' Lexik nominalen Charakters andererseits gewdhrlei-
stet wird.

Um der spezifischen semantischen Funktion, die diese fiir
Toman charakteristischen Bewegungsiterativa im Bedeutungsaufbau
seiner Poesie ausiiben, gerecht zu werden, geniigt es deshalb
nicht, die Art und Weise ihrer Einbettung in den lexikalischen
Kontext zu untersuchen, sondern es muf8 dabei auch die Spezifik
ihrer inneren semantischen Struktur beriicksichtigt werden. Es
wird sich dann zeigen, daB sich bei diesen Verben der seman-
tische Gegensatz 'Statik’- 'Dynamik’', der in Tomans Gedichten
sonst das Verndltnis des Verbs zu dessen lexikalischer Umgebung
bestimmt, gewissermaBen in das Innere des Verbs selbst verla-
gert, denn die Bedcutung der 'Dynamik', die ihnen bereits als
der eine bestimmte Bewegungsform denotierenden Verbklasse zu-
kommt, wird durch ein anderes Charakteristikum ihres seman-
tischen Gehalts zugleich in Frage gestellt, durch den Umstand
namlich, das die Bewegung, auf die sie sich beziehen, eigent-
lich keine 'echte' Bewegung ist, weil sie zu keinem Standort-
wechsel des sich bewegenden Gegenstandes flihrt, bzw. bloB8es Dre-
hen im Kreise darstellt. - Es ist klar, daf man sich des seman-
tischen Widerspruchs, der in den Verben wie chvit, tancovat,

krouZit, kmitat u.a. angelegt ist, normalerweise nicht bewuBt

wird. Da jedoch in Tomans Dichtung der 'dynamische' Aspexkt der-
artiger Verben durch ihre Konfrontation mit dem 'unbeweglichen'
lexikalischen Kontext und durch die Aktualisierung ihrer katego-
rialen Semantik besonders stark hervorgehoben wird, tritt hier
auch der Widerspruch zu der faktischen 'Statik' der von ihnen

8l1) Solche ‘'echte' Bewegungsmetaphern kommen in Torso Zivota
auch tatsidchlich vor. Ihre relative Haufigkeit betradgt hier
jedoch etwa 4,5% und liegt damit viel niedriger als die H&u-
figkeit der durch die Metaphorisierung der hier diskutierten
Bewegqungsiterativa entstandenen Verbalmetapher {(zu dieser
Diskrepanz noch im folgenden).
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bezeichneten Vorgdnge deutlich hervor, d.h. die diese Verben
charakterisierende innere Spannung wird hier wahrnehmbar ge-
macht.

Auf dem Hintergrund dieser Spannung gewinnen dann auch die
zwel letzten Faktoren, auf denen die Spezifik dieser Verben ba-
siert - die Iterativitdt und die hohe Geschwindigkeit der von
ihnen denotierten Bewegung -, eine besondere semantische Rele-
vanz: Die Tatsache, daB diese Bewegung trotz der mehrfachen Wie-
derholung und trotz der hohen Geschwindigkeit und dem damit ver-
bundenen Kraftaufwand zu keinem Resultat, d.h. zu keinem bzw.
einem nur vermeintlichen Standortwechsel des sie realisierenden
Objekts fiihrt, bewirkt eine grundlegende Veridnderung der axiolo-
gischen Gerichtetheit des Oppositionspaares 'Statik' - 'Dyna-
mik'. Die 'Dynamik' erscheint hier nicht mehr als die der ‘'Sta-
tik' ilibergeordnete Wertkategorie, die sich auf eine iiberlegene,
‘héhere' Form der Existenz bezieht, sondern als reine Verschwen-
dung von Energie, als fieberhafte und ziellose Geschdftigkeit
(*‘vanitas'), der der Zustand der Ruhe und Unbeweglichkeit vorzu-
ziehen ist. Um diese prinzipielle Umwertung auch begrifflich zu
erfassen, kann man dem Begriffspaar 'Statik' - 'Dynamik‘' etwa

folgende semantische Opposition entgegensetzen:

'Stabilitdt! - 'vanitas'

Die Erweiterung des der Poesie von Toman zugrundeliegenden
Oppositionsparadigmas um diesen Gegensatz erdffnet uns nun die
Mdglichkeit, noch einigen weiteren Eigenschaften, die den lexi-
kalisch-syntaktischen Aufbau von Tomans Gedichten charakteri-
sieren und bisher unberiicksichtigt geblieben sind, eine angemes-
sene semantische Interpretation zu geben.

So muB - erstens - hervorgehoben werden, daB8 das Prinzip
der semantischen Inkongruenz , bzw. Inkompatibilitdt bei Toman
nicht nur das Verhdltnis des Verbs zu seiner lexikalischen Umge-
bung bestimmt, sondern daB es sich nicht selten auch in den Re-
lationen der einzelnen Verben zueinander manifestiert. Dazu
kommt es dann, wenn zwischen Verben, die sich in semantischer
Hinsicht gegenseitig ausschlieBen, auf einer anderen Ebene eine
Xquivalenzbeziehung hergestellt wird. Es kann sich dabei sowohl
um die syntaktische (a) XAquivalenz (parataktische Koordination)
als auch um die rhythmische (b) oder auch phonematische .(¢)
Xquivalenz handeln:
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a) Na hrob tvfij &erny smrk jsem vsadil
dumavé teskny. Bez nipisu,
kdo libal, miloval, kdo zradil.
(*Na hrob tvljn")

A ¥ena, ktera %Zivot milovala
tak divoce jak ja zaZeptala. Moje rano!
Ja #ila, &ekala a nedoufala.

("Advent")

b) Jak krasn& jsme lhali!
Idyla ve dvou tak &asto sn&ni
nam bila v %¥ilach, my pEisahali,
ty muZ, ja ZXena.
("Drama")

Z4r bily spi na stromech
a vzduch se nehne.
Zz ¥as pfivifenych kmita
vzek nudy.
(*Siesta")

c) Krvavé& kvetla laska ma,
jak krvi pla ma nenavist.
Umfela v krvi laska ma.
Co slzami zrosila mist.
("Pisefi")

Die semantische Wirkung aller dieser Aquivalenzformen ist
im wesentlichen die gleiche: Sie lassen einerseits die den ein-
zelnen Verben gemeinsame Bedeutung der 'Dynamik' hervotreten,
relativieren sie aber sogleich, da die von ihnen aufeinander be-
zogenen Verben solche Vorgdnge denotieren, die sich gegenseitig
in Frage stellen und aufheben. Die 'Dynamik' erscheint deshalb
auch hier unter einem negativen Vorzeichen, als ein vergeb-
liches, chaotisches, sinn- und zielloses Hin- und Hertreiben,
dem die 'Statik', die Unbeweglichkeit als ein positiver Wert,
als die Ruhe und Geborgenheit stiftende 'Stabilitdt' entgegenge-
setzt wird.

In bezug auf diesen Gegensatz kann man auch das zweite bis-
her unberiicksichtigte Charakteristikum der lexikalisch-syntak-
tischen Ebene von Tomans Dichtung deuten, das sich in semati-
scher Hinsicht auf den ersten Blick indifferent zu verhalten
scheint. Es handelt sich um die Tatsache, daB die iiberwiegende

Mehrzahl der in Torso ¥ivota vorkommenden autosematischen Verben

(71%) intransitiv ist. Es wdre selbstverstandlich vdllig un-
begriindet, der Intransitivitdt des Verbs - fiir sich genommen -

irgendeine unmittelbare Auswirkung auf den Bedeutungsaufbau des
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Gedichtes zuzuschreiben. In einem Kontext aber, in dem bereits
andere Faktoren die Beschranktheit und Unzul&anglichkeit der vom
Verb ausgedriickten Handlung suggerieren, erhdlt auch der Um-
stand, daf8 diese Handlung kein Objekt, d.h. keinen Zielort hat
und dag8 dieser Sachverhalt fiir die weitaus iiberwiegende Mehrzahl
der in Tomans Gedichten anzutreffenden Verben gilt, eine ent-
sprechende semantische Interpretation: Die aus dem Zustand des
sprachlichen Automatismus herausgefiihrte Intransitivitdt seman-
tisiert sich hier als die Ziel- und damit Sinnlosigkeit der be-
treffenden Handlung. Die Semantisierung dieser Verbkategorie als
einer die vom Verb denotierte Handlung abwertenden Eigenschaft
ist bei Toman noch dadurch gestlitzt und unterstrichen, das bei
der ohnenhin relativ geringen Anzahl der transitiven Verben die
Ausrichtung der Handlung auf ein auBerhalb ihrer selbst liegen-
des Ziel oft in Frage gestellt wird, indem in der Objekt-Posi-
tion dieser Verben solche Lexeme vorkommen, die das Hinausgrei-
fen der betreffenden Handlung Uber sich selbst als sinnlos er-
scheinen lassen, sei es deshalb, weil das von ihnen designierte
Resultat der Handlung ihrer Intention diametral entgegengesetzt
ist - wie etwa in folgenden Fidllen: "(...] t&ch o&i, které
glosovaly ml&enim ironickym drama (...]" ("Intimni drama") oder
"A% tvoje duZe m&la silu zlomit se sama. " ("Na hrob twvij") - ,

sei es deshalb, weil dem durch ein bestimmtes Lexem benannten
Resultat, bzw. Zielort der Handlung durch ein anderes , es
semantisch determinierendes Lexem die Existenz abgesprochen wird

- z.B.: "[...) a mrtvou nad&j k sliv& volad zas." ("Advent"),

"[...) ktery silu m&l, iluzi krdsy smrti ¥ivot dit." ("Roman-
ticka historie") u.a.

Der dritte Umstand schlieBlich, der in diesem Zusammenhang
erwdahnt werden muB8, weil er zur Relativierung der Kategorie der
'Dynamik' beitrdgt, ist bereits angedeutet worden, als auf das
krasse Mifverhdltnis hingewiesen wurde, das in Tomans Dichtung
z2wischen der hdufigen Metaphorisierung der die 'unechten' Bewe-
gungsverldufe designierenden Iterativa einerseits und der auf-
fallenden niedrigen Hdufigkeit der 'echten' Bewegungsmetaphern
andererseits besteht (vgl.Anm. 81). Jetzt kann hinzugefiigt wer-
den, daB dies damit in Zusammenhang steht, daf beli Toman trotz
aller Bedeutungsintensitdt und -dynamik, durch die sich die in
seinen Gedichten vorkommenden Verben auszeichnen, die Anzahl
solcher Verben, die wirklich 'dynamisch' sind)'“indém sie’ sich
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auf 'echte' Bewegungsverldufe beziehen (d.h. deren Bezeichnetes
der Definition der Bewegung als "Xnderung des Orts eines punkt-
férmigen oder rdumlich ausgedehnten Gebildes mit dem Zeitab-
laugn82 geniigt), eigentlich verschwindend gering ist. Sie bilden

kaum 5% (genau 4,7%) der in Torso fivota vorkommenden autose-

mantischen Verben. Ein Hinweis darauf, daf diese Tatsache erst
in Opposition zu der durch die Aktivierung der kategorialen
Semantik des Verbs und andere Mittel erzeugten Bedeutung der
'Dynamik' und nur im Zusammenwirken mit anderen diese Bedeutung
relativierenden Faktoren semantisch relevant wird, diirfte sich

eigentlich eriibrigen.

| 4

Die semantische Analyse der allgemeinen Tendenzen und Prin-
zipien, die in Tomans friiher Lyrik die Auswahl und Anordnung des
lexikalischen Materials regeln (d.h. die hier die Struktur der
lexikalisch-syntaktischen Ebene und deren Verhdltnis zu anderen
Werkschichten organisieren) hat gezeigt, daB8 Tomans Poetik be-
reits auf dieser Ebene eine relativ konkrete Bedeutungsintention
zugrundeliegt, die man mit Hilfe von acht Begriffspaaren be-

schreiben kann:

Harmonie - Disharmonie
Ruhe - Unruhe
Statik - Dynamik
Schwdche - Starke
Dunkel - Licht

Kalte - Warme
Stille - Liarm
Stabilitidt - 'vanitas'’

Es wiirde nicht schwerfallen, durch die Analyse der singula-
ren Struktur dieses oder jenes Gedichts dieses Oppositionspara-
digma noch wesentlich zu erweitern. Doch der Geltungsbereich der
so ermittelten semantischen Opposition wiirde sich bloB8 auf das
betreffende Gedicht, bzw. hdchstens auf eine Gruppe der Gedichte
beschrdnken, und das Ergebnis einer solchen Analyse konnte des-

halb nichts mehr zur Erkenntnis des Systems beitragen, das als

82) E. Leisi, Der Wortinhalt, S.70.
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semantische Invariante der gesamten lyrischen Produktion des
jungen Toman zugrunde liegt. Ungeachtet dessen ist jedoch der
Umfang des hier erstellten Paradigmas gro8 genug, um davon spre-
chen zu kdnnen, daB8 die es bildenden semantischen Oppositionen
in ihrer spezifischen Kombination ein bestimmtes 'Weltmodell’
konstituieren, das bei Toman zwar nirgends explizit formuliert
ist, das aber als das bedeutungsbildende Organisationsprinzip
die Struktur seiner Werke bestimmt und das deshalb der Leser im
Nachveollzug des Prozesses, durch den der Dichter die Elemente
seiner Werke auswdhlte und verkniipfte, rekonstruieren und '‘erle-
ben' kann.

Es ist zu beachten, das dieses Modell kein abgeschlossenes
und in sich konsistentes System bildet, sondern durch innere
Widerspriiche gekennzeichnet ist, welche die durch es vermittelte
Interpretation der ‘'Welt' als axiologisch offen und mehrdeutig
erscheinen lassen. Die innere Widerspriichlichkeit und Offenheit
dieses Systems, die in unterschiedlichen Erscheinungsformen auch
in der Dichtung anderer 'anarchistischer' Autoren zutagetritt,
beruht darauf, daB dieses System solche semantische Oppositionen
in sich einschlieft und als semantisch dquivalent gleichstellt,
welche einander kontrir entgegengesetzt sind ('Statik' - 'Dyna-
mik', *'Stabilitdt' - 'vanitas'), wobei keine von ihnen die ande-
re auBer Kraft zu setzen vermag. Die Koexistenz der sich gegen-
seitiqg ausschlieBenden Oppostionspaare im Rahmen ein und dessel-
ben Oppositionsparadigmas fiihrt dann zur Ambiguierung des ganzen
Systems, d.h. es ldB8t sich nicht eindeutiqg eintscheiden, welcher
der beiden Bedeutungspole, auf deren kontrastiver Gegeniiberstel-
lung das der frilhen Lyrik von Toman zugrundeliegende 'Weltbild'
aufgebaut ist, als das positiv merkmalhaltige Glied des Para-
digmas, als der Bezugspunkt der Wertung fungiert und welcher die
negativ zu bewertende Sphdre der 'Welt' darstellt 83, - Im

83) Konsequenterweise miiBte man deshalb auch fiir die {ibrigen
semantischen Oppositionen, aus denen Tomans 'Weltmodell' be-
steht, jeweils zwei kontridre Begriffspaare mit entgegenge-
setzter axiologischer Perspektive einfilhren: So miiBte etwa
die Opposition 'Ruhe'- 'Unruhe' in einem in diesem Sinne ver-
vollstdndigten Modell einmal als der Gegensatz 'Erstarrtheit!'
- 'Aktivitdt', 'nutzloses, nichtiges Dahinvegetieren' -
'Kampf, Aufruhr' u.d., und einmal als der Gegensatz 'Frieden'
- 'Rastlosigkeit', ‘'Ausgeglichenheit' - 'Zerrissenheit® u.&.
erscheinen. Wie jedoch bereits dieses Beispiel zeigt, ware es
au3erordentlich schwieriqg, fiir jedes der so entstandenen Op-
positionspaare ein angemessenes begriffliches.Aquivalentozu
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folgenden wird sich noch erweisen, daB8 sich diese axiologische
Ambiguitdt auch in der hierarchisch hdheren Schicht von Tomans
Gedichten - in deren thematischen Aufbau - manifestiert, indem
sie masgebend den Charakter der lyrischen 'Handlung' bestimmt :
diese beruht im wesentlichen darauf, daS das lyrische Subjekt
stdndig zwischen den beiden entgegengesetzten Sphdren, in welche
die in Tomans Poesie dargestellte 'Welt' zerfdllt, oszilliert,
ohne sich dabei mit einer von ihnen endgliltig identifizieren zu
kdnnen. Doch zuvor ist es notwendig, noch auf einige Eigenschaf-
ten der syntaktischen Struktur von Tomans Poesie hinzuweisen,
die einen entscheidenden Anteil an der Erzeugung der sie cha-
rakterisierenden Bedeutunskomprimiertheit haben.

finden, das abstrakt genug wdre, um frei von subjektiven Kon-
notationen zu sein. Wir haben es deshalb vorgezogen, die
axiologische Ambiguitdt von Tomans 'Weltbild' dadurch anzu-
deuten, daB bei den es modellierenden Begriffspaaren das po-
sitiv merkmalhaltige Glied teils links (Harmonie-Disharmonie,
Stille-Lirm, Ruhe-Unruhe) und teils rechts (Schwdche-Stdrke,
Dunkel-Licht, Kdlte-Wdrme) angeordnet ist.
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2.4 Die oberflichenstrukturellen Reduktionen (semantische
Konmprimiertheit und ‘'Offenheit' des Gedichts)

Die Tendenz zur gegenseitigen Isolierung und Verselbstdndi-
gung der einzelnen sprachlichen Einheiten kommt auch in der Art
und Weise zum Ausdruck, wie in Tomans Dichtung die komplexeren
syntaktischen Komponenten miteinander verkniipft werden. Wie be-
reits gezeigt, verbinden sich bei Toman die einzelnen Sitze zu-
meist zu keinen kompliziert strukturierten Konstruktionen: sie
sind entweder asyndetisch nebeneinandergestellt oder ihre Ver-
bindung ist durch die kopulative Konjunktion a vermittelt, die
sie lediglich koordiniert, ohne sie in eine explizite seman-
tische Relaticn zu stellen. Eine derartige syntaktische Organi-
sation stellt nicht nur einen Ausdruck der Intention dar, das
parnassistische und symbolistische Pathos durch die lyrische
Einfachheit abzulésen. Die Auflockerung, bzw. Annulierung der
expliziten syntaktischen Relationen hat zugleich wichtige Konse-
quenzen fiir den semantischen Aufbau des Textes. Da die trans-
phrastischen Relationen durch die Mittel der expliziten Syntax
nicht festgelegt sind, behalten die einzelnen Sitze, dhnlich wie
die Wiérter, in einem gewissen MaBe ihre semantische Autonomie.
Die syntaktische Kohdsion der linearen Satzverkettung ist abge-
schwicht, die semantisch selektive Wirkung des Kontextes z.T.
aufgehoben, und die durch die kontextuellen 2Zwdnge nicht redu-
zierte Satzbedeutung kann alle ihre semantischen Mdglichkeiten
geltend machen.

Die wechselseitige Selbstidndigkeit von Tomans Sdtzen wird
noch durch ihre innere semantische Organisation unterstrichen:
die S3tze sind namlich oft so aufgebaut, daB sie abgeschlossene,
abgerundete semantische Komplexe bilden; die iiblichen expliziten

Hinweise zu dem vorhergehenden und nachfolgenden Kontext tauchen
in ihnen relativ selten auf:

Kdes v pustnouci vile
alt vrouci zpiva. V¢sklo ve mn& srdce.
Oh, hnédé o&i, vlasy rozjiskfené,
va¥nivé vlasy!

("Podzim")

Wenn wir versuchen, nur das zu erfassen, was in diesen Sdt-
zen explizit zum Ausdruck gebracht ist, bleibt uns der Sinn die-

ser Strophe durchaus unklar: der ganze Textabschnitt ist “dann



QLOB10/73

-154-

vdllig inkohd3rent. Will man seine Kohdrenz herstellen, so ist es
notwendig, aus der Bedeutung der Sdtze logische Schliisse zu zie-
hen und syntaktische wie auch semantische Verbindungen zu ergadn-
zen:
Kdes v pustnouci vile alt vrouci zpivid. Tento zp&v na mne
zaplsobil tak siln¥, ¥e ve mne vysklo srdce. Tento hlas ve

mng totiZ2 vybavil pFfedstavu Zeny s hn&dyma oéima, s
rozjiskfenymi a vasnivymi vlasy.

Die hervorgehobenen Komponenten sind im urspriinglichen Text aus-
gelassen; wenn jedoch der Text kohdrent, verstdndlich sein soll,
dann miissen sie durch gewisse Implikationen rekonstruiert wer-
den. Die Rekonstuktion der ausgelassenen Komponenten kann nur
deshalb zustandekommen, weil diese Komponenten, wenn sie auch in
der Oberflichenform des Textes nicht verbalisiert sind, doch im-
plizit in seiner Tiefenstruktur vorhanden sind.

Das fiir die Poesie von Toman charakteristische Auslassen der
Konstruktionen, die in der Tiefenstruktur des Textes implizit
vorhanden sind und die deswegen wdhrend der Interpretation der
Gedichte rekonstruiert und reflektiert werden, stellt eine der
strukturellen Eigenschaften dar, die sich an der Entstehung der
intuitiv so stark empfundenen Bedeutungskomprimiertheit von
Tomans Lyrik beteiligen, und die es Toman ermdglichen, im Rahmen
der allumfassenden Vereinfachung, in einigen liedartigen kurzen
Strophen eine bemerkenswert grofie Bedeutungsfiille zu konzentrie-
ren,

Hier noch einige Beispiele, in denen die durch die oberfla-
chenstrukturellen Reduktionen bewirkte Abschwdchung der Textko-
hdrenz recht stark zutage kommt:

Rci svému bohu, jak ho nenavidim!

I my jsme bohové? Dik filosofe.

MA sn&da Evo! T&lo sametové!l
("Raj")

0 ctostnd panno, svétice,
méfete s pomnZnkou si hrat.
Mak rudy rad mam nejvice
a umim, umim pohrdat!
("Pisefi")
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Dva pohledy patravé

se v sebe ryji.

Tys matka. Samice. Kojisk.
Ja také,.

Co ndm ted' po mlad‘*atech?
Mdla rozespalost

nam hladi k&%i i nervy.
Krev ¥hne.

("Siesta")

A% tvoje dufe mé&la silu
zlomit se sama. ZlutZ hasnul den
a zapad Zehnal tvému dilu.

M&j diky za ten novy ¥ivot, drahi.
At' ironicky k smrku nachy¢len
k¥i2 vedle civi z hrobu sebevraha.
("Na hrob tvfij..")

Ah, davna laska procita
zas echy v strunich srdce. Dost!
Na zdravi sobé&! Sndm a svétu!
At' rekviem ma minulost.
("Sentimentdlni pijaci*)

Es ist verstdndlich, daB es in der Lyrik von Toman nicht
immer zu einer so intensiven Abschwidchung der semantischen Kohi-
renz des Textes kommt, wie es in diesen Beispielen der Fall ist.
Nicht immer nehmen die in der oberfldchenstrukurellen Reprisen-
tation nicht verbalisierten, in der zugrundeliegenden Tiefen-
struktur doch implizit vorhandenene Ausdriicke dermaBen groBen
Umfang an. Die statistisch nachgewiesene absolute Uberlegenheit
der asyndetischen, bzw. koordinativen Satzverbindungen liefert
jedoch den Beweis dafiir, daB8 zwischen den meisten Sdtzen etwas

ausgelassen ist, mag es manchmal lediglich ein Verbindungswort
sein:

Dnes nechod' ke mné! D&sim se t&!

Pruh modr¢ na tvém hrdle

a v ofich plad ti zoufalstvi.
("Pdlnoc")

Der durch die ausgelassenen Ausdriicke vervollstdndigte Text:

Dnes nechod' ke mné&, proto¥e se t& désim! (D&sim se t&),

EfOtO{if?é tvém hrdle je modr¥ pruh a protofe ti v o&ich
pld zoufalstvi.
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Auch die Auslassung der Konjunktion stellt zweifellos einen Fak-
tor dar, der zum Eindruck der Komprimiertheit, Sentenzhaftig-
keit, den Tomans Gedichte hervorrufen, beitridgt, wenn auch nicht
so stark wie die oben beschriebene Reduktion von umfangreichen
Konstruktionen.

Es ist bereits gezeigt worden, wie sich die Tendenz zur In-
kohdrenz, zur Verselbstindigung der syntaktischen Komponenten
auch auf die Struktur einzelner Sdtze auswirkt: die semantische
Inkongruenz der syntaktisch verbundenen lexikalischen Einheiten
hat ihre gegenseitige Autonomie zufolge. Die Struktur wvon Tomans
Sitzen weist jedoch noch einen anderen Faktor auf, der sich an
der Lockerung der Satzkohdrenz bedeutend beteiligt - Tomans Vor-
liebe fiir die sog. Apposition, d.h. fiir die syntaktisch sehr
lose Verbindung zwischen dem Substantiv und der von ihm domi-
nierten, in der Postposition stehenden Nominalphrase - z.B.:

V tvou korunu, Zfivote
v tvdj smutek, & Zeno,
krvavé kordly nasizim,

své bolesti véno.
("V tvou korunu, Zivote")

Zhasli jsme své&tlo. Velky m&sic
nam visel v okn& namodraly,
milenec tesknych pohddek.
("Galantnli slavnost")

A rytmy zipasd lidskych,
zavratne vysoké tdny
bolestl, vzteku a pomsty
se ve mn® vzbouPfily.
("Kousek léta")

Es handelt sich hier eigentlich wieder um das Auslassen der in
der Tiefenstruktur vorhandenen Elemente. So z.B. ist die zu-
grundeliegende Struktur des zweiten Beispiels etwa folgender-
maBen organisiert:

Velky mésic, ktery byl jako milenec tesknych pohiddek,
nadm visel v okné namodraly.

Der eingebettete Konstituentensatz ist in dem Originaltext durch
die Anwendung einer bestimmten Transformation (Tilgung des Rela-
tivpronomens, des Vergleichswortes jako und des Verbs) in eine
nicht-phrastische Komponente des Matrixsatzes iiberfiihrt. Die
verdnderte Struktur 'lockeft' sich, weil in ihr die syntaktische
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Relation zwischen dem dominierenden Substantiv und der domi-
nierten Nominalphrase explizit nicht verbalisiert ist 84. und
wird gleichzeitiqg komprimierter als die zugrundeliegende Struk-
tur, da sie im Transformationsproze8 kiirzer wurde, ohne da8 da-
bei die semantische Information, die in der zugrundeliegenden
Struktur enthalten ist, verkiirzt wdare.

Bereits aus den angefiihrten Beispielen ist ersichtlich, das
Toman die Apposition fir die Konstituierung von bildlichen Ver-
gleichen ausnutzt: eine Komponente der Apposition bildet das zu
vergleichende Glied, die zweite das verglichene:

Tvou prudkou hlavu ostfe leptd

sen, vérny ryjec delikatnich rysd.
("Na hrob twvuj")

Die ilibertragene und direkte Bedeutung sind hier einfach ne-
beneinandergestellt, ohne daB8 ihr Verhdltnis explizit zum Aus-
druck kdme, wie es bei dem bildlichen Vergleich sonst iiblich
ist85, per bildliche Vergleich kommt dadurch der eigentlichen
Metapher nahe. Seine semantische Wirkung ist jedoch anders: wah-
rend bei der Metapher die i{ibertragene Bedeutung normalerweise
nur abgeschwdcht zur Geltung kommt, da sie zum BewuBtsein des
Rezipienten zumeist nicht voll durchdringt, und ihre Konfronta-
tion mit der direkten Bedeutung deshalb nicht dermaBSen intensiv
wirkt, wie es bei der Konfrontation von zwei explizit ausge-
driickten Bedeutungen der Fall ist, hebt das einfache Nebenein-
anderstellen der direkten und ilibertragenen Bedeutung diesen
'Nachteil' der Metapher auf, ohne dabei ihren 'Vorteil' dem nor-
malen bildlichen Vergleich gegeniiber - die semantische Kompri-
miertheit - preiszugeben.

84) In unserem Beispiel ist die 'Auflockerung' der Oberfld&-
chenstruktur noch durch eine andere Transformation (Permuta-
tion) intensiviert, die die Appositionsphrase auf das Ende
des Matrixsatzes versetzt und isoliert sie auf solche ‘Weise
noch mehr von dem sie syntaktisch dominierenden Substantiv.

85) In dieser Hinsicht ist es kennzeichnend, daB die Hdufigkeit
des Verbindungswortes jak, das ja normalerweise zwecks der
Verbindung von beiden Komponenten des bildlichen Vergleichs
benutzt wird, bei Toman im Vergleich mit der parnassistischen
wie auch der symbolischen Dichtung radikal sinkt. Wihrend in
Torso Zivota ein Verbindungswort jak auf 175,5 andere Wérter
entfidllt, sind es bei Vrchlicky I%HTglich 60,0 Wérter und bei
Bfezina sogar nur 50,8 Wdrter.




VUR 10/

-158-

Oft ist die Komponente, die im Rahmen dieses spezifischen
bildlichen Vergleichs die direkte Bedeutung trigt, einem ande-
ren Kontext gegeniiber metaphorisch ausgeniitzt - z.B.:

Tvj prsten zlat¢, plaz jedovaty,

v mé srdce vkousnut pije a pije.
("Drama")

Die dominierende Nominalphrase "prsten zlaty", die die direkte
Bedeutung des bildlichen Vergleichs "prsten zlaty, plaz jedo-
vaty" realisiert, gewinnt gleichzeitiq durch die semantische
Wirkung des gesamten Gedichtkontextes eine iibertragene Bedeu-
tung, die sich etwa mit den Worten "nevypln&né sliby v&rnosti a
spoleného harmonického ¥ivota (event. manZelstvi)" paraphrasie-
ren liaft. Dadurch ist zugleich auch die ganze Verbalphrase auf
die metaphorische Ebene transformiert; die Paraphrase ihrer
iibertragenen Bedeutung wird wohl folgendermaBen lauten: "[...]
mne velice trapi, mu&i, tyrd"” u.i. Gleichzeitig jedoch behidlt
sie in bezug auf die dominierte Nominalphrase ihre direkte Be-
deutung: "plaz jedovaty, ktery v mé srdce vkousnut pije a pije".
Die dem Originalsatz zugrundeliegende Struktur weist also etwa
folgende Form auf:

Tvuj prsten zlaty, tj. tvé nevypln&né sliby v&rnosti usw.,

ktery je jako plaz jedovat¢, ktery v mé srdce vkousnut pije
pije, mne velice trapi. usw.

In der oberfldchenstrukurellen Reprdsentation verdndert
sich diese komplizierte Tiefenstruktur in einen kurzen einfachen
Satz. Beide Sdtze sind dabei bedeutungsmdfig dquivalent, d.h.
der einfache Satz behidlt im vollen MaSe die semantische Informa-
tion des ihm zugrundeliegenden Satzgefiiges. Im Rahmen der radi-
kalen Vereinfachung kommt es hier also zur maximalen Komprimie-
rung der Bedeutung.

Toman kniipft eigentlich auch in dieser Hinsicht positiv an
die Errungenschaft der symbolistischen Dichtung an, indem er
ihre Innovationen im Bereich der Metaphorik in seine Gedichte
integriert und gemdB seinen stilistischen Prinzipien modifi-
ziert: wdhrend in der symbolistischen Poesie die metaphorische
Ausdrucksweise expansiv war und umfangreiche metaphorische
Kontexte bildete, die oft das ganze Gedicht erfaBten, konzen-
triert sich Tomans Metapher auf eine recht kleine Textfldache
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{zumeist iiberschreiten die metaphorischen Kontexte nicht die
Grenze eines Satzes), ohne dabei den semantischen Synthetismus,
der der symbolistischen Metapher eigen war, einzubiiBen.

Die auBergewdhnliche semantische Kompaktheit der Tomanschen
Metapher ergibt sich am deutlichsten aus dem Vergleich zu der
parnassistischen Metaphorik, die eine starke Tendenz zur peri-
phrastischen und expliziten Ausdrucksweise kennzeichnet.

Als Vergleichsgrundlage kann uns hier ein Satz aus Vrchli-
ckys Gedicht "Dufe v zp&vu" (aus: Dni a noci) dienen:

Hv&zd tanec v nebes hlubin¥ ju% ustal.

Die ilibertragene Bedeutung dieses Satzes ld8t sich v6llig ein-
deutig und leicht paraphrasieren ("Hv&zdy na nebesich za%¥ly"),
da sie bereits in seiner Oberfldchenstruktur in der Form der

Genitivattribute explizit zum Ausdruck gebracht ist. AuSerdem
ist die lokale Adverbialbestimmung v nebes hlubin¥ vom Stand-

punkt des mitzuteilenden Inhalts v&llig redundant, weil die In-

formation, welche die durch diesen Satz bezeichnete Handlung lo-
kalisiert, durch den Tridger dieser Handlung (hvézdz) eindeutig
impliziert wird. Auch die metaphorischen Verbindungen hv&zd ta-
nec und nebes hlubina weisen einen sehr groB8en Redundanzgrad
auf, weil sie infolge ihrer hohen interindividuellen Gebrauchs-

rekurrenz bereits so automatisiert wirken, daB ihre Entropie dem
Null-Wert nahe steht. Die semantische Information, die durch
diesen Satz von Vrchlicky mitgeteilt ist, lautet demnach: "Hv&z-
dy za¥ly". Wihrend also Toman auf einer minimalen Textfldche
eine maximale Information zu komprimieren wuBte, ist bei Vrch-
licky das Verhdltnis zwischen den aufgewandten Mitteln und der
mitgeteilten Bedeutung genau umgekehrt.
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3. Motivisch-thematische Ebene

Auch im thematischen Bereich vom Tomans Poesie l&a8t sich
zunichst eine radikale Riickkehr 2zu den Prinzipien eines schlich-
ten lyrischen Stils feststellen. Im Unterschied zu den fiir die
parnassistische, aber vor allem fiir die symbolistische Dichtung
charakteristischen polythematischen Kompositionen, in denen um-
fassende philosophische, ethische, mystisch-religitse oder so-
zial-philosopische Systeme entworfen und von dem aller Merkmale
eines konkreten menschlichen Individuums enthobenen Aussagesub-
jekt in einer hieratischen Pose verkiindet werden, sind die Ge-
dichte Tomans als authentische und monothematische Aussagen
eines 'normalen' Menschen iiber seine private Auseinandersetzung
mit einer ganz konkreten Lebenssituation konzipiert. Der eigent-
liche Gegenstand der meisten dieser Aussagen ist dabei das in
der traditionellen Lyrik unterschiedlicher Epochen und Richtun-
gen wohl am weitesten verbreitete Thema - die Liebesbeziehung zu
einer Frau. Auch die konkrete Ausfiihrung dieses Themas zeichnet
sich bei Toman nicht durch eine besondere Originalitat und Vari-
bilitdt aus. Die meisten seiner frithen Liebesgedichte stellen
eigentlich nur verschiedene Variationen ein und desselben Sujet-
schemas dar: der 'Dichter' erinnert sich an sein Liebesver-
haltnis 2zu einer Frau, das gescheitert ist und in den meisten
Fdllen mit dem Tod der 'Geliebten' endete. Die einzelnen Reali-
sationen dieses lyrischen 'Sujets' unterscheiden sich bloB8 da-
rin, wie das aussagende Sujekt auf diese Situation reagiert und
wie es das Scheitern seiner Liebe motiviert.

Zu einem dhnlichen Befund fiihrt zunachst auch die Analyse
der elementaren Einheiten der thematischen Struktur - der Moti-
ve: Auch Tomans motivisches Repertoire erweist sich als
schlicht, unauffillig, stereotyp und im Grunde sehr traditio-
nell. Die Auswahl, die Toman aus dem traditionellen motivischen
Inventar der intim-lyrischen Dichtung liedartigen Charakters
trifft, lapt dariiberhinaus eine deutliche Tendenz zum Sinnlich-
Wahrnehmbaren oder Materiellen und damit auch zur Negation der
an den geistigen und ideellen Werten orientierten Motivik der
parnassistischen und symbolistischen Poesie erkennen. Diese Ten-
denz steht jedoch zugleich in einem gewissen Widerspruch zu der
herkdmm_.ichen Auffassung von Tomans friiher Lyrik als einer un-
mittelbaren Gefiilhlskonfession, denn di¥"KohZentration' auf’dre
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Darstellung der sinnlich wahrnehmbaren Gegenstdande, Erscheinun-
gen oder Prozesse der 'duBSeren' Welt fiihrt hier u.a. dazu, das
die inneren Erlebnisse, Gefilhle oder Gedanken des lyrischen Sub-
jekts nur relativ selten unmittelbar thematisiert werden. So
kann es als charakteristisch gelten, daB gerade in Tomans Lie-
besgedichten der Schwerpunkt der thematischen Aussage ganz ein-
deutig auf der Benennung bestimmter physischer Merkmale oder
XuBerungen der beiden Liebespartner liegt. Die meisten dieser
tdeskriptiven' Motive gehéren dabei zu dem in der traditionellen
Liebeslyrik allgemein verbreiteten Inventar der erotischen Phy-
siognomie, Mimik und Gestik und kommen bei Toman in einer so
schmalen Auswahl vor, daB es beinahe paradox erscheint, dag die
Gedichte, die auf dieser traditionalistischen und stereotypen
motivischen Basis aufgebaut sind, bis heute ihre dsthetische
Wirksamkeit im vollen MaBe beibehalten haben. So bestehen z.B.
die in Tomans frilher Liebeslyrik auftretenden Frauengestalten
praktisch nur aus Augen (in 20 Gedichten), Haar (ll), Kopf (12),
Lippen (9), und Handen (12). Andere K&rperteile werden hier nur
ausnahmsweise erwahnt: Stirn (l), Hals (2), Finger (l), Busen
{3). Auch die Eigenschaften, bzw. Funktionen, die den einzelnen
Kérperteilen zugeschrieben werden, sind in der Regel konventio-
nell und stereotyp und tragen - flir sich selbst genommen - nur
wenig zur Individualisierung ihrer jeweiligen 'Trdgerin' bei. So
werden die Augen zumeist als "gliihend", bzw. "brennend" oder
umgekehrt als "dunkel" charakterisiert, die Lippen als "warm"
oder im Gegenteil als "kalt", das Haar ist zumeist "gldnzend"
usw.

Mit der Tendenz zur ‘deskriptiven' Seh- und Darstellungsweise
hdngt auch der Umstand zusammen, dag8 in Tomans Liebesgedichten
das zentrale Thema der Erinnerung an die Tote, bzw. abwesende
Geliebte hdufig nicht als ein innerer psychischer Vorgang des
lyrischen Subjekts prdsentiert ist, sondern gleichsam nach
auBen, in die Welt der Sinne verlegt wird, indem die Tote, bzw.
Abwesende dem 'Dichter' als eine von seinem BewuBStsein losgeld-
ste traumhafte Vision erscheint, d.h. so dargestellt wird, als

ob sie im Augenblick seines Sprechens physisch anwesend wire -
z.B.:
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Zumici lampa bled¥ ho¥i
a bled® ho¥i na dn& dufe
z8defela lampa. Ticho. Sen.

Vzduch provlnil se novym rytmem,
rytmem tvych HRader a tvych krokf
a dechem tvojich vé&rnych rtf.

M3 hlava klesid, vzpomind si.
Tys m¥la temné bezdné oli,
smyslné, horké, v&rné rty.

Dnes nechod! ke mn&! D&sim se t&!
Pruh temnZ modry na tvém hrdle

a v ofich pla ti zoufalstvi.
[...] ("P8lnoc")

Die Funktion dieses Verfahrens, das Toman u.a. noch in den
Gedichten "Intimni drama" und "Rty zhaslé m&la"™ benutzt, besteht
hauptsdchlich darin, die Aufzdhlung der einzelnen 'physiognomi-
schen' Details zu motivieren. Das Bild der toten, bzw. abwesen-
den Geliebten setzt sich jedoch auch in denjenigen Gedichten
vorwiegend aus den Motiven dieses Typs zusammen, in denen die
Konzentration auf ihr XuBeres vom Standpunkt der lyrischen
'‘Handlung' aus als unmotiviert erscheint. So wird z.B. im Ge-
dicht, das bezeichnenderweise den Titel "Portrét" trdgt, die Ge-
stalt der Geliebten, welche hier nur als Erinnerung des aussa-

genden Subjekts prdsent ist, folgendermaBen charakterisiert:

Dva v1&i mdky m&la ve vlase

a prufnost ko&ky hrila v sné&dém té&le.

A zaX¥e elektricka chvéla se

v t¥ch ofich, gestech, v bytosti té celé.

Nun kommt die Ausrichtung der thematischen Aussage auf die
sichtbaren, sinnlich wahrnehmbaren Eigenschaften freilich nicht
einem Verzicht auf die Darstellung der inneren, geistigen Quali-
tdten der betreffenden Person gleich. Es zeigt sich ndmlich bei
niherer Betrachtung, daS8 die Auswahl, die Toman aus dem tradi-
tionellen motivischen Inventar der erotischen Physiognomie
trifft, nicht zufdllig ist, sondern das die Motive, mit deren
Hilfe das XAuBere der Geliebten jeweils beschrieben wird, in den
meisten Fillen so ausgewdhlt sind, daB sie zugleich als (Index-)
Zeichen oder Symptome bestimmter mentaler Eigenschaften und Pro-
zesse fungieren. So ist vor allem die auffallehd hohesHauwfigkeit
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des Motivs der Augen, das fast in keinem der frithen Liebesge-
dichte von Toman fehlt, darauf zuriickzufiihren, daB dieses Motiv
besonders gut geeignet ist, die Funktion eines solchen Symptoms
zu iibernehmen, denn die Auffassung der Augen als eines Zeichens,
das die Funktion hat, etwas iiber den Gemiitszustand, bzw. Charak-
ter der betreffenden Person auszusagen, ist bereits im intersub-
jektiven KollektivbewuBtsein vorgegeben. Das Zeichensystem
'Sprache der Augen' ist dariiberhinaus so stark internalisiert,
daB es zumeist keiner expliziten Signale bedarf, um den Leser zu
veranlassen, das Augen-Motiv auf der Ebene der 'mentalen' Bedeu-
tung zu interpretieren. So geniigt es z.B., dieses Motiv auf eine
bestimmte Weise mit dem ‘physioligischen' Pradikat "glilhend",
"brennend® u.d. zu versehen ("0, kde jsou Zhavé&i&i o&i a

vit&Zzici?" - nsiesta"; "far jejich o%i do vZech cév se vpil mi

[...]" - "Bezesnid noc"; "A vZechny ofi jeden plamen.* - *Ta-

bleau", usw.), und der Leser wird der betreffenden Figur je nach
dem Kontext eine der folgenden Eigenschaften, bzw. Zustiande zu-
ordnen: Liebe, HaB, Verzweiflung, Begeisterung, Leidenschaft-
lichkeit usw. Kommt dagegen das Augen-Motiv in Verbindung mit
einem entgegengesetzten Prddikat vor - wie etwa in folgenden
Fillen: "Oh, ve&ny stin v tvé jizbé a bolest v kalnych ji¥
o&ich." ("Pohidka maje"); "[...] ve zracich tma téZkych noci vi-
sela." (Rty zhaslé méla") u.a. -, so bedeutet das auf der Ebene
der Symptom-Sprache: ®"dieser Mensch ist erschépft, ermattet, von

etwas enttduscht, sein Geist ist umnebelt" usw. Es geniigt aber,
dem Prddikat "Licht abwesend" noch die Eigenschaft "tief" hinzu-
zufiigen, und die Augen werden als ein Zeichen der Unergriindlich-
keit, Ritselhaftigkeit, Tiefsinnigkeit u.d. ihres 'Besitzers’
aufgefaBt - z.B.: "Tys mé&la temné bezdné oXi" ("P8lnoc") usw.
Auf die innere psychische Verfassung der jeweiligen Frauenge-

stalt kann der Leser schlieBlich auch aus bestimmten Bewegungen
der Augen, bzw. aus deren betonten Unbeweglichkeit schlieBen:

Zz fas pfiv¥enych kmitéd
vztek nudy.

("Siesta")

Dva pohledy patravé
se v sebe ryji
(ebd.)

Oh, nemhuf o&i pFed tou svidnosti
ubohych Sperkl [...)
("Proletafskému ditEtin)
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(...]
divo¥ka sn&da, zrakem zabodnuta
do mojich ol [...]

("Romantickad historie")

Als Symptome oder Indizien bestimmter innerer Eigenschaften

oder Prozesse fungieren jedoch zumeist auch die iibrigen physio-
logischen Details, mit denen die in Tomans Gedichten auftreten-

den Frauengestalten ausgestattet sind. Die Zeichenhaftigkeit

dieser Motive tritt dabei selbstverstd3ndlich nicht immer mit

solcher Deutlichkeit hervor wie im Falle des Augen-Motivs, denn
nicht alle von ihnen kdnnen sich auf so gut ausgebildete und ge-
festigte Symtom-Sprache stiitzen. Die absolute quantitative Pri-

dominanz solcher K&rperteile wie Augen, Lippen, Kopf,

Hande

zeugt jedoch deutlich davon, daB die Fadhigkeit, zur Indizierung

einer bestimmten Seelenlage oder -qualitdt benutzt zu
das oberste Kriterium bildet, nach dem sich in Tomans
rik die Auswahl der einzelnen physiologischen Details

Die folgenden Beispiele sollen demonstrieren, dag8 bei

werden,

friher Ly-
richtet.

Toman die

sekundidre, indizielle Semantik dieser Motive auch wirklich voll

zur Geltung kommt:

V_té&ch rtech cos chvi se jesté&, fepta
(...] ("Na hrob tv@j")

Svétla Zhnou, rety Zhnou
(.. ("Smutny veler")

Korunu zlatou libat prahly rty
(...] ("Advent")

Tys m&€la temné, bezdné ofi,
smyslné, horké, vérné rty.
("Pfillnoc")

A vdechneX (Osmév na ty rty
[eo.] ("Refugium®)

[...]
A ruce se ji tf&sly touhou.
( "Réj" )

[--o]
ism&vné, chtivé Zivota
teskliv& vzpind rudky.

(*Pohadka maje")

A moji ruku lehce do svych vzala.

("Romanticka historie")
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(...]
a poloZ hlavu na mou hrud',
tam bouri odvaha a sila.

("Preludium")

Tvou prudkou hlavu ostfe leptid sen
[...] (*Na hrob tvdj")

At' rdi se, cudnad svétice,
at' stud a vztek ji v tva¥ krev hnal!
("Pisen")

Die motivische Einférmigkeit, die das duBere Bild der in
Tomans Liebesgedichten pradsentierten Frauenfiguren kennzeichnet,
ist also dadurch bedingt, daB8 die Anzahl solcher Teile des
menschlichen K&rpers, die zur Indizierung des Gemiitslebens ge-
eignet sind, relativ beschrankt ist. In Hinblick auf die darzu-
stellende Innenwelt bedeutet dagegen die Konzentration auf diese
schmale motivische Schicht keine wesentliche Einschridnkung der
semantischen Variabilitdt, denn die Sprache der Gesten, der Mi-
mik und des Ausdrucks bildet - wie am Beispiel der 'Sprache der
Augen' gezeigt wurde - ein aufierordentlich stark kontextgebunde-
nes semiotisches System, d.h. ein solches System, in dem die
einzelnen Zeichen je nach dem Xontext, in dem sie vorkommen,
sehr unterschiedliche Bedeutung repridsentieren (vgl. etwa die
sehr breite Skala der 'mentalen' Bedeutungen, die das Motiv der
'glihenden Augen' annehmen kann).

Die Kontextgebundenheit dieser Symptom-Sprachen und die
duBerst hohe Polysemie der Zeichen, aus denen sie bestehen,
stellen letzten Endes auch denjenigen Faktor dar, der bei Toman
fiir die bevorzugte Verwendung der Motive, die als solche polyse-
me Symptom-Zeichen fungieren k&nnen, ausschlaggebend war. Es gab
ihm ndmlich die M&glichkeit, dem Prinzip, auf dem bereits die
lexikalisch-syntaktische Struktur seiner Gedichte aufgebaut ist,
auch in deren motivischem Aufbau Geltung zu verschaffen, indem
er diese Motive in solchen Kontexten eingebettet hat, die sie
nicht monosemieren, und sie dadurch zwang, das gesamte Bedeu-
tungspotential, das ihnen auf Grund der Symptom-Funktion zu-
kommt, zu offenbaren. Doch daza erst spdter. Hier sollte nur
darauf hingewiesen werden, da8 den Motiven dieses Typs in Tomans
Gedichten eine Doppelfunktion zukommt. Einerseits funktionieren
sie als beschreibende Details, die die Aufgabe haben, die Phy-~
siognomie der jeweiligen Frauengestalt andeutungsweise zu evo-

zieren, andererseits - und das ist ijihre Hauptaufgabe . Verweisen
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sie kraft ihrer sekunddren, indiziellen Semantik auf die geisti-
ge Sph3ire dieser Figuren. Sie indizieren dadurch, freilich nur
indirekt, auch die Erlebnisweise des 'Liebhabers', denn diese
Gestalt ist in Tomans Gedichten fast immer mit dem Subjekt der
Aussage identisch und als solche bildet sie zugleich die fir die
Wahrnehmung, Bewertung und Interpretation der dargestellten
'Welt' verantwortliche Distanz.

Doch die Tendenz, das Geistige in das sinnlich Wahrnehmbare
zu transformieren, tritt auch in denjenigen Aussagen des lyri-
schen Subjekts deutlich zutage, die sich d i r e k t auf seine
innere Ersebnisspire beziehen. Eine wichtige Rolle spielt dabei
auch hier die Sprache der Symptome. Zum Teil werden dazu die-
selben oder dhnlichen Motive benutzt, die auch zur Indizierung
der Innenwelt der Geliebten dienen:

M3i hlava klesd, vzpominad si.
("pdlnoc")

A md hlava se ulofila
ve tvoje vlasy.

("veler")

Poslouchat bude¥ moje horké rytmy,
mou horkou hlavu zchladiZ polibenim.
("Refugium")

D&dictvi vé&kld krvi chvi
a jemnym nachem barvi skran&.
("V postni odpoledne")

Horedné pusta je moje hlava,
t&lo Zhne vsude, [...]
("Intimni drama")

[...]
a nade ofi snem se tm¥ly.
{"Mys dobré nad&je")

Zbyva jen stisknout horké rty.
("Plsen ci1zi bolesti")

Ja ov&em citil v tvaZ¥i horky¥ nach
[...] ("Vzpominka z Mostu")

Zum Teil handelt es sich aber um Motive, die normalerweise nur
auf dem Wege der Introspektion wahrnehmbar sind (Herzklopfen,
Blutdruck, Augenflimmern u.d.) und die deshalb ausschlieBlich in

den ich-bezogenen Aussagen des lyrischen Subjekts vorkommen:
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Tak smutn® bije srdce
jak srdce zvon8 pohfebnich.

("Sen severu")
Dnes Velky patek. V odml&eni

zvond mé srdce vitézn& bije.
("Devatd symfonie")

A moje srdce té% se rozXfumé&lo
jak bile bFizy stfasajici snih.
("advent™)

Hore&n& pusta je moje hlava

l...]

A v ofich kruhy tancuji rudé.
("Drama")

Jak stisk by mi hrdlo
kdos ¢izil silnou rukou [...]
{"Podzim")

Nemohu usnout. M& ho¥i krev.
("Bezesna noc")

far bily spi na stromech
a pali v krvi.

("Siesta")

Wir haben es hier nicht mehr mit sichtbaren Eigenschaften
des menschlichen Kdrpers zu tun, sondern mit inneren physiologi-
schen Empfindungen des aussagenden Subjekts. Nichtsdestoweniger
ist jedoch die Funktionsweise dieser Motive die gleiche wie bei
den deskriptiven Motiven im eigentlichen Sinne des Wortes, denn
auch hier werden Phdnomene, die ihrem Wesen nach physiologischer
Natur sind, zur Indizierung bestimmter psychischer Prozesse be-
nutzt, Dasselbe trifft schlieBlich auch in Hinblick auf diejeni-
gen Aussagen 2zu, in denen bestimmte gefiihlsmdBige LautduBerungen
(Lachen, Weinen, Singen u.d.) thematisiert werden:

Neni, kam zabof¥it hlavu

neni, kde zaplakat ti¥Xe,.
("Ztraceny syn")

[ooo]
syn ztraceny nade viim hvizda
zatrpklou eleqgii.

(ebd.)

DAvérnym steskem trysknul jeji smich
("Advent")
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Kdes v pustnouci vile
alt vrouci zpiva. Vysklo ve mné&€ srdce.
("Podzim")

Noc miji. A jak vitr sténa

tvilj pla& mym nitrem zostra zni.
("Pisefi cizl bolesti")

[...]
podufku hleda¥, kde se vyplakat chce¥.
("NeZ vyjde prvnl hvé&zda")

Auch hier fungieren Motive, die sensu stricto der ‘physischen’
Sphire angehdren als indizielle Zeichen psychischer Sachver-
halte.

Die fiir den thematischen Aufbau von Tomans Poesie charakte-
ristische Tendenz, das Geistige als eine 'physisch' wahrnehmbare
Realitdt zu prdsentieren, findet jedoch ihren Ausdruck nicht nur
in der 'Ubersetzung' der Gedanken und Gefilhle in die Sprache der
kérperlichen Symptome, sondern sie manifestiert sich auch darin,
daB bei Toman die betreffenden mentalen Phd3nomene oft als Pro-
zesse dargestellt werden, die sich in der AuBienwelt abspielen.
Es wurde hier bereits darauf aufmerksam gemacht, das Toman die-
ses Verfahren nicht selten zur Darstellung eines der zentralen
Themen seiner friiheren Liebeslyrik - der Erinnerung an die tote
Geliebte - benutzt, indem er die Tote als eine vom Bewufitsein
des sich erinnernden Subjekts gleichsam unabhdngig existierende
Gestalt auf der lyrischen Szene erscheinen lagt. Auf eine ahn-
liche Weise behandelt er gelegentlich auch andere thematische
Komplexe dieses Typs. So nehmen z.B, im Gedicht "Cassius I" die
Gedanken an den Selbstmord die Gestalt einer Chimdre an, die das
lyrische Subjekt in den Tod lockt:

[...]

Mha $krti svitilny. Jsem sim a sém.
Jen stin mfij a md chiméra,

Ta na mne svfdn& kyva zdaleka,
nad Fekou stane zahadn&

a cosl Septa. Oh, jak ulekai
sen o tom mrazné vlhkém dné&.
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Im Gedicht "Tesknice" gewinnen wiederum die Erinnerungen an
die Kindheit eine selbstdndige 'physische! Existenz, indem sie
dem am Kamin sitzenden 'Dichter' als eine Serie sich im Feuer
spiegelnder Bilder erscheinen:

M&si¥ni sv&tlo padd na podlahu.
U krbu sedim, v dlanich horkou hlavu,
a myslim na domov.

213 erotika kod&ek venku Fadi
A v ohni tancuje mé celé mladi,
hra, scény beze slov.

Um die darzustellenden Gefiihle und Gedanken von dem sie er-
zeugenden BewuBtsein loszuldsen und sie in die Welt der Sinne zu
verlegen, bedarf es jedoch nicht notwendig derartiger fiktiona-
ler Motivierung. Viel hidufiger sind vielmehr solche Fdlle, in
denen Toman die einzelnen psychischen Phanomene einfach als Ge-
genstinde oder Prozesse der AuBenwelt behandelt, ohne dieses
Verfahren durch die Konstituierung einer fiktionalen Ebene zu
rechtfertigen. Hier einige Beispiele:

Sam sedim v hlu&né kavarn¥
a ndlada md beztvarné
se vinl, hra a tan&i

po ebenové Zibenici,
kde visi zlatém pri mésici
tfi ztichli rebelanti.
("Pisef ad usum delphini®)

Dumavi prace zelenavych kol

si zpivd Serem. Prod ten stesk a bol

mou du¥i chyt a tladi k zemi.
("Podzim")

Krvavé kvetla liska ma,
jak krvi pla ma nenavist.
Umrela v krvi laska ma.
Co slzami zrosila mist.
("Pisefi")

Po jitrech kouzelnych prisl
dni pusté a bez vihledg;

po veferech doutnavych vEechny
bolesti ulehlé.
{"Kousek léta")

Instinkty temné, jef prospaly den,
zavyskly v plamenech luceren.
("Veler")
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Eine 3dhnliche Funktion hat schlieBlich auch das Verfahren,
die inneren Erlebnisse des lyrischen Subjekts als die auf es von
auBen her einwirkenden Sinneseindriicke darzustellen. So wird et-
wa im Gedicht "Kousek léta" das Gefilhl der Entfremdung als eine
akustische und olfaktorische Sinneswahrnehmung prdsentiert:

Tak prostfed pFemoudrych 1idi
m& zchvatil hnus a smutek.
Dech du¥fe jsem nepocitil.

Tep srdce nezaslech.

Ahnlich stellt sich im Gedicht "Veler" dem lyrischen Sub-
jekt die Erkenntnis, daB seine Liebe gescheitert ist, als eine
Stimme dar, die ihm "spdttisch ins Ohr ruft": "Quijote, amen."
Die Emotionen, die diese Erkenntnis in ihm erweckt, empfindet er

dabei als den wiirgenden Druck einer fremden Hand an seinem Hals:

Jak stisk by mi hrdlo

kdos cizi silnou rukou (listi pada)
a do u3i mi kfidel vysmé&valné:
Quijote, amen.

Hier noch einige Beispiele:

Mdla rozespalost
ndm hladi kfiZi i nervy.
("Siesta")

Nad zemi v dalce z mlh se roztan&ilo

obrovské slunce. Rudou vibraci

Yhne do o%i, bolest, jeZ krvaci.
("Vychod")

A krutid zpovéd' vyh¥méla.

V t&ch hfifich Eet_lgem 2ivot svij,

v zoufalstvi je]lm svoji bidu.
("Rty zhaslé mé&la")

Zmizela navidy. A v mé paméti
vasniv&, na mZik, zn&€ji jeji struny.
("Portrét")

A hlava t¥edti [...] Kosmogonie
a soumrak bohfl dechly na mn& z hvé&zd.
(*"Sen severu")
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Die Beobachtungen, die wir bei den Analyse der thematischen
Einheiten, welche den Plan der 'handelnden Figuren' konstituie-
ren, haben mach kénnen, erweisen nun ihre Giiltigkeit auch in
Hinblick auf die Motive, die sich auf das &duBere Handlungsge-
schehen beziehen. Es ist klar, daB die Motive dieses Typs in den
Gedichten, die im Wesentlichen auf der Selbstaussage des lyri-
schen Subjekts basieren, keine selbstdndige thematische Ebene
bilden und sich zu keiner kontinuierlichen Handlungssegquenz ver-
binden. Da jedoch bei Toman die Selbstaussage des lyrischen Sub-
jekts nicht als bloBer Ausdruck einer situationsenthobenen inne-
ren Befindlichkeit, sondern als Reaktion auf eine reale Kon-
fliktsituation angelegt ist, schlieBt die thematische Struktur
seiner Gedichte in der Regel auch Elemente ein, welche die Auf-
gabe haben, wenigstens andeutungsweie iiber die Ereignisse und
Begebenheiten zu informieren, die die jeweilige Konfliktsitua-
tion konstituieren.

Nun werden in Tomans Poesie auch diese vom funktionalen
Standpunkt aus 'epischen' Elemente vorwiegend durch Motive re-
prdsentiert, die deskriptiver Natur sind. Das dieser Substitu-
tion zugrundeliegende Verfahren beruht dabei - &hnlich wie die
Indizierung der psychischen Prozesse und geistigen Qualitdten
durch die Eigenschaften oder Bewegungen des menschlichen K&rpers
- darauf, das zwischer der dargestellten Gegenstdndlichkeit und
dem mitzuteilenden nicht-gegenstdndlichen Inhalt ein ursdch-
licher (bzw. Kontigiutdts-) Zusammenhang besteht, den der Leser
auf Grund seiner Lebens- oder Leseerfahrung selbstidndiqg her-
stellen kann. Als ein gutes Beispiel kann uns hier ein Abschnitt
aus dem Gedicht "Pulnoc" dienen:

Dnes nechod' ke mné&! D&sim se t&!
Pruh temn& modr¢ na tvém hrdle
a v ofich pla ti zoufalstvi.

In der zweiten Verszeile dieser Strophe wird mitgeteilt, das
die Frau, von der in diesem Gedicht die Rede ist, Selbstmord
begangen hat. Wir haben es hier also mit einem Handlungsmotiv
par excellence 2u tun. Nichtsdestoweniger weist jedoch die moti-
vische Struktur der Verszeile, durch die diese Information ver-
mittelt ist, rein beschreibenden Charakter auf: sie schlieBt die
Beschreibung des Halses der betreffenden Gestalt in sich ein, an
dem sich ein dunkelblauer Streifen befindet. Auf_den Umstand,

daB diese Gestalt Selbstmord begangen hat, muld der Leser selber
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schlieBen. Mit anderen Worten: die Beschreibung einer Gegen-
standlichkeit funktioniert hier als (konnotatives) Index-Zeichen
eines bestimmten Ereignisses, wobei zwischen dem Zeichentrdger
(dunkelblauer Streifen am Hals) und der Bedeutung (Selbstmord)
eine kausale Beziehung besteht. Die Voraussetzungen, die der Le-
ser erfillen muB8, um die ihm hier obliegende Bedeutungszuordnung
vollziehen zu k&nnen, erscheinen zumindest in unserem Kultur-
kreis als trivial: er muB8 etwas von Tdtung durch die Strangula-
tion wissen, und es muf8 ihm ferner bekannt sein, daB diese TO-
tungsart am Hals des Opfers gewisse Spuren hinterldagt.

Etwas spezieller ist dagegen das 'Wissen', das der Leser
einbringen muB, um die konnotative Bedeutung des Motivs reali-
sieren zu kénnen, das Toman im Gedicht "Drama®" zur Indizierung

eines dhnlichen Ereignisses benutzt:

zbab&l&e! Bidny! Flakon ten maly
uf nevyrve¥ mi.

Der konnotative Inhalt dieses Satzes lapft sich etwa folgen-
dermaBen umschreiben: das sprechende Subjekt (hier eine Frau)
hat vor, Selbstmord zu begehen, und meint, sein Gegenspieler
werde es an der Realisierung dieser Absicht nicht mehr hindern
kdnnen. Die indizielle Semiose besteht hier aus zwei Phasen, von
denen die zweite auf der finalen Relation 2zwischen dem Bezeich-
nenden (Mittel) und Bezeichneten (Tat) beruht und dem Leser
keine speziellen Kenntnisse abverlangt. Die addquate Realisie-
rung der ersten Phase, der eine (rdaumliche) Kontiguitdt des Be-
zeichnenden (Behidlter) und Bezeichneten (Inhalt) zugrundeliegt,
setzt dagegen voraus, daB der Leser mit der Atmosphdre des Fin
de siécle vertraut ist und da8 er vor allem weiB, daB es zu die-
ser Zeit (zumindest in der Literatur) Mode war, daB8 die Damen in
der Handtasche ein Flakon mit Gift statt Parfums mit sich tru-
gen. Sonst lduft er Gefahr, diese Textstelle etwa als eine Aus-
einandersetzung ums Parfiimieren zu interpretieren.

Im allgemeinen sind jedoch die Anforderungen, welche die
motivischen Zeichen, die Toman zur Indizierung des Handlungsge-
schehens benutzt, an die 'Weltkenntnis' des Lesers stellen,
nicht so speziell wie in diesem Falle. Eine wichtige Rolle spie-
len dabei insbesondere die Motive, deren konnotativer Inhalt an
die allgemein verstdndliche Sprache der christlichen Riten ge-
bunden ist: das Motiv des Rings ("Drama’,.."Na,hZob.t¥wl woweds
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"Proleta¥skému 4it&ti", "Cestou"), des welkenden Myrtenreises im
Haar einer Frau ("Svatebni", "Mym snem jsi pro3la..."), des
Kreuzes auf einem Grab ("Na hrob tvflj..."), des Glockengeliutes
("Advent" "Sen severu", "V postni odpoledne®, "Devitd synfonie")
u.d. Die motivischen Zeichen dieses Typs fungieren in Hinblick
auf den jeweiligen Handlungstrdger als Symbole der Riten-Spra-
che, d.h. als Zeichen, bei denen die Beziehung zwischen dem Be-
zeichnenden und Bezeichneten (zumindest in synchroner Perspekti-
ve) allein durch die Konvention hergestellt wird (Ring als Sym-
bol fir "verheiratet", "verlobt" u.d.). Hinsichtlich der eigent-
lichen Handlung kann man hier jedoch immer noch von Zeichen in-
diziellen Charakters sprechen, in denen die symbolische Bedeu-
tung des jeweiligen Motivs ihrerseits die Funktion eines Zei-
chentrdgers tibernimmt, der auf Grund der Kontiquitdt das betref-
fende Ereignis indiziert (Ring als Index-Zeichen fiir "Heirat",
"yerlobung" etc.)B86,

Auch auf die zweite Kategorie der motivischen Zeichen, die
in diesem Zusammenhang erwdhnt werden muB, last sich der Morris-
Peircesche Symbclbegriff nur mit gewissen Einschridnkungen anwen-
den. Es handelt sich um unterschiedliche Blumenmotive, auf deren
hiufige Verwendung bei Toman bereits M. Cervenka aufmerksam
macht. Cervenka spricht in diesem Zusammenhang von "emblemati-
schen Symbolen", deren “relativ hoher und konzentrierter seman-
tischer Gehalt auf den Assoziationen beruht, die im intersubjek-
tiven Bewufisein vorgegeben sind"87. pie Feststellung trifft

86) Bei der Klassifizierung der motivischen Zeichen gehen wir
von der Morris-Peirceschen Zeichentypologie aus, nach der man
je nach der Beziehung zwischen Signifiant (Sa) und Signifié
(Se) insgesamt drei Typen von Zeichen unterscheiden kann: 1)
das Ikon, bei dem die Relation zwischen Sa und Se auf ihrer
Ahnlichkeit beruht (auf der motivischen Ebene von Tomans Ge-
dichten nicht vertreten); 2) das Index, bzw. (nach A. Schaff)
das Symptom, bei dem zwischen Sa und Se eine reale (zeit-
liche, rdumliche oder kausale) Beziehung besteht und 3) das
Symbol, bei dem die Beziehung zwischen Sa und Se allein durch
die Konvention hergestellt wird (vgl. dazu Ch.S. Peirce, Col-
lected Papers, Cambridge/Mass, 2.243, 2.300-2.3007 und A.
Schaff, Einfuhrung in die Semantik, Frankfurt/M. 1969). Der
Begriff ‘'konnotatives Zeichen' wird hier im Sinne von R. Bar-
thes generell in bezug auf alle Zeichen verwendet, bei denen
ein semantisch funktionierendes Zeichen als Ganzes zum Bedeu-
tungstrdger eines Zeichens hdherer Ebene wird (R.B., "Elé-
ments de sémiologie", in: Communications 4 [1964], S. 91-135,
speziell S. 130).

87) "Vy¥voj Tomanova slohu", in: M.C., Symboly, pisné a nyty,
Praha 1966, S. 144.
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in Hinblick auf solche traditionellen Blumenmotive wie Rose
("Svatebni") oder Lilie ("Eva aevis") ganz gewiB zu, auch wenn
sie ihre Funktionsweise nur unzureichend zu erkldren vermag. Die
Blumenmotive dieses Typs kommen jedoch in Tomans Poesie relativ
selten vor. Der Schwerpunkt liegt hier vielmehr auf solchen Blu-
menmotiven, deren konnotativer Bedeutungsgehalt nicht so sehr
konventioneller, als vielmehr okkasioneller Natur ist (Mohnblu-
me, Klette, Brennessel, Margarite u.d.). Auf einer im Kollektiv-
bewuBtsein verankerten Konvention beruht in diesem Falle bloS
die Erwartung, da8 ein in der Liebeslyrik vorkommendes Blumenmo-
tiv wahrscheinlich eine symbolische Funktion haben wird. Bei der
Bedeutungszuordnung, die der Leser auf Grund dieser Erwartung
vornimmt, kann er sich jedoch auf keine intersubjektive Konven-
tion stiitzen, sondern er muB die betreffenden Konnotationen
selbst herstellen, indem er einerseits von den ‘'natiirlichen' Ei-
genschaften der jeweiligen Blume ausgeht und sich dabei anderer-
seits durch die Anweisungen leiten ld8t, die ihm in dieser Hin-
sicht der Kontext gibt.

Wir wollen die Funktionsweise der Blumenmotive in Tomans
Poesie am Gedicht "Piseh" demonstrieren, in dessen motivischem
Aufbau sie eine zentrale Rolle spielen., Wir werden uns dabei al-
lerdings nicht ausschlieBlich auf die Blumenmotive konzentrie-
ren, sondern wollen zugleich versuchen, am Beispiel dieses Ge-
dichts, dessen relativ einfache und libersichtliche motivisch-
thematische Struktur es zu einem fiir unsere Zwecke geeigneten
Demonstrationsobjekt macht, generell die Funktionsweise der fiir
Toman charakteristischen motivischen Zeichen in ihrer kontex-
tuellen Manifestation zu untersuchen.

Divoky mak ti natrham

na poli zprahlém nejvice,
pomn&nky modré k né&mu

dam, jeZ u struh kvetou tesknice.

Na jeji loZe nastelu
mak divoky, mak divoky.
M3j bo%e, ja& tam nastelu
mik divoky, mak divoky.

At' rdi se, cudnd svétice,

at' stud a vztek ji v tvar krev hnal!
Mak rudy rad mam nejvice.

VZdyt' krev jsem vidycky, vZdycky dal!
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Krvav& kvetla laska ma
jak krvi pla ma nenévist.
Umfela v krvi laska ma.
Co slzami zrosila mist!

0 ctnostnd panno, svétice,
mifete s pomn&nkou si hrit.
Mdk rudy rad mam nejvice

a umim, umim pohrdat!

Die motivische Struktur dieses Gedichts ist auf der kontra-
stiven Gegeniiberstellung zweier Blumenarten aufgebaut. Mit der
ersten von ihnen - dem Klatschmohn (divoky mdk) - verbinden sich
m.E. normalerweise keine konventionalisierten Konnotationen; die
zweite - das VergiBmeinnicht - fungiert zwar in der tschechi-
schen Folklore-Kultur als ein Symbol fiir 'Unschuld' und 'Keusch-
heit', doch im Kontext von Tomans Gedicht wird sie dariiberhinaus
mit zahlreichen anderen konnotativen Bedeutungen 'aufgeladen',
die in der konventionalisierten 'Blumen-Sprache' keine Entspre-
chung haben. - Ungeachtet dessen ist hier jedoch die Herstel-
lung der Konnotationen nicht ausschlieBlich dem Assoziationsver-
mdégen des Rezipienter anheimgestellt, sondern sie wird durch die
im Kontext aufgebaute Systematik gesteuert, welche die vagen und
in der M6glichkeit verschiedensten Assoziationen, die diese zwei
Blumen auf Grund ihrer 'natiirlichen' Eigenschaften im Rezipien-
ten jeweils zu aktivieren vermdgen, in eine bestimmte Richtung
lenkt. Die Funktion einer solchen Rezeptionsanweisung hat hier
v.a. die kontrastive Gegeniiberstellung dieser Blumenmotive
selbst, die bereits in der ersten Strophe erfolgt. Es werden da-
durch einerseits bestimmte Konnotationen, die jedes dieser Moti-
ve in einem anderen Kontext an sich zu binden verméchte, ausge-
schaltet (dazu gehdrt v.a. die Bedeutung 'Natur', die sowohl die
‘Mohnblume' als auch das !'Vergifimeinnichtt! insbesondere in einem
Kontext konnotieren wiirden, in dem sie einer Kulturpflanze -
etwa der Rose - gegenilbergestellt wdren). Auf der anderen Seite
werden durch diesen Kontrast dem Leser bestimmte Konnotationen
geradezu aufgedridngt, und zwar diejenigen, welche sich um die
Eigenschaften gruppieren, durch die sich die hier konfrontierten
Blumenarten voneinander unterscheiden. 2Zu solchen Eigenschaften
gehdren insbesondere die Farbe und die Umgebung, in der sie ge-
wéhnlich wachsen. Die besondere Wichtigkeit gerade dieser zwei
Unterscheidungsmekrmale, die ihnen gegeniiber anderen mdglichen

Distinktionen (z.B. unterschiedlicher Wuchs ,uunternschiedldiche
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Gestalt u.i.) eine Vorrangstellung sichert, ergibt sich daraus,
da8 hier die Farbe und die Umgebung explizit genannt werden:
»pomn&nky modré",; "na poli zprahlém nejvice"; "je¥ u struh
kvetou". Die Konnotationen, die hier der Leser auf Grund dieser
Rezeptionsanweisung den beiden Blumentypen zuordnet, lassen sich
etwa folgendermafen verbalisierern:

"Mohnblume" "VergiBmeinnicht"
Warme Kdlte

Licht Schatten

Weite Enge

der Umwelt ausgeliefert geschiitzt

Freude Traurigkeit88

Diese Konnotationspaare sind durch den Kontext relativ stark
gestiitzt, d.h. sie sind unabhdngig von mehr zufdlliger Asso-
ziation des Lesers. Im Kontext der zeitgendssischen Literatur
kamen dann noch zwel weitere Paare von relativ gefestigten Kon-

notationen hinzu:

Kraft Schwdche
revolutionar konservativ
Das erste von ihnen beruht auf dem Gegensatz ‘'Sonne'- ‘'Ab-

wesenheit der Sonne', der durch die unterschiedlichen Vegeta-
tionsverhdltnisse der hier konfrontierten Blumenarten impliziert
wird und der im System der ‘'anarchistischen' Dichtung, in dem
die Sonne als ein Symbol des 'starken, intensiven Lebens' fun-
giert hat8?, seinerseits die semantische Opposition ‘'Kraft'-
*Schwidche' konnotiert. Dem zweiten Konnotationspaar liegt dann
die in der 'anarchistischen' Dichtung iibliche symbolische In-

terpretation des Farbengegensatzes von 'rot' und ‘'blau' zugrun-
de %0,

88) Das letzte Oppositionspaar wird dadurch erzeugt, das dem
Vergifmeinnicht metaphorisch das semantische Merkmal ‘'trau-
rig' zugewiesen wird ("Pomn&nky modré [...], jef u struh kve-
tou tesknice."), und die Mohnblume auf Grund des Kontrastes
die ihr potentiell (dank der semantischen Kontiguitdt mit
'‘Warme', ‘'Licht', 'Sonne’') zukommenden entgegengesetzten Kon-
notationen zur Geltung bringt.

89) M. éervenka, "Karel Toman", in: eska literatura 10 (1962},
5.269

90) Vgl. dazu V.Karbusicky, Ideologie im Lied, Lied in der Ideo-
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In der zweiten Strophe dient die Mohnblume zunichst als
Konnotator einer bestimmten erotischen Handlung. Diese Konnota-
tion kommt hier deshalb zustande, weil das Motiv der Mohnblume
mit dem iibrigen motivischen Kontext dieser Strophe (vom Stand-
punkt des Normalen und Erwartbaren) in keinem logischen Zusam-
menhang steht und weil das Motiv 'das Bett einer Frau' die 'ero-
tische' Interpretation als die natiirlichste Aufldsung dieser In-
koh3renz erscheinen l38t. Indem hier aber die Mohnblume sekunddr
die Funktion eines erotischen Symbols ilibernimmt, gewinnt damit
auch der Gegensatz der beiden Blumenmotive eine 'erotische' Di-
mension: das VergiSmeinnicht bringt seine konventionellen Bedeu-
tungen 'Unschuld' und ‘'Keuschheit' zur Geltung, und mit der
Mohnblume verkniipft sich eine ganze Reihe entgegengesetzter Kon-
notationen, deren semantischer und axiologischer Inhalt im zeit-
gendssischen Kontext durch den Bezug auf die anarchistische
Theorie der 'befreiten Liebe' relativ genau festgelegt war. Das
dem motivischen Aufbau des ganzen Gedichts zugrundeliegende Sy-
stem von konnotativen Bedeutungswerten erweitert sich somit um
die semantische Opposition

‘befreite Liebe' Unschuld
Keuschheit.

Die dritte Strophe bringt in Hinblick auf die Entfaltung
der lyrischen Handlung die Reaktion der beiden Liebespartner auf
das Ereignis, das in der zweiten Strophe angedeutet wurde. Die
beiden Reaktionen werden dabei (z.T.) wieder durch Konnotationen
mitgeteilt: die zornig-ablehnende Haltung der Frau wird durch
die Beschreibung ihrer (vorausgesetzten) physischen Reaktion
'indizier t' (ihr Gesicht wurde vor Scham und Wut rot),
die trotzig-bejahende Haltung des Mannes unter Ausnutzung der
in der zweiten Strophe aufgebauten (okkasionellen) Konvention
's ymbolisier t' (durch das demonstrative Bekenntnis
seiner Liebe zu den Mcohnblumen). In bezug auf das System von

semantischen Oppositionen, das auf Grund der kontrastiven
logie, K&ln 1973, S. 133, Da der 'symbolischen' Interpreta-
tion des Gegensatzes von ‘'rot'- 'blau' der Umstand zugrunde-
liegt, daB die Uniformen der k. und k. Armee blau waren,
sollte man sensu stricto auch hier eher von der indiziellen
Bedeutungszuweisung sprechen, zumal auch die symbolische
Bedeutung von 'rot' ihre urspriingliche indizielle Motiviert-
heit noch nicht ganz eingebiiBt hat.
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Gegeniiberstellung beider Blumenmotive erzeugt wurde, ‘'bedeuten’
die in der dritten Strophe dargestellten 'Ereignisse': der Mann
(d.h. hier: das lyrische Subjekt) identifiziert sich durch
seine Parteinahme fiir die Mohnblume mit den mit diesem Motiv
kennotativ verbundenen Bedeutungs- (und Lebens-)werten; die Frau
macht sich dagegen durch ihre ablehnende Haltung der Mohnblume
gegeniiber 2zur Exponentin der durch das VergiBmeinnicht repria-
sentierten Prinzipien. Der der motivischen Struktur des Gedichts
zugrundeliegende Konflikt von zwei entgegengesetzten Lebensauf-
fassungen wird damit personalisiert und gewinnt zugleich eine
einheitliche axiologische Perspektive, denn es sind hier (wie
iibrigens in den meisten von Tomans Gedichten) keine Signale
vorhanden, die den Leser veranlassen kdnnten, auf eine Distanz-
haltung des auktorialen Subjekts gegeniiber dem vom lyrischen
Subjekt vertretenen Standpunkt zu schliegen.

Die Konnotationen, mit denen die motivische Struktur dieses
Gedichts durch die Einbeziehung weiterer Motive angereichert
wird, tragen zwar zur Spezifizierung und Verfestigung des bisher
erstellten Systems von semantischen Oppositionspaaren bei, nicht
aber zu dessen grundsdtzlicher Modifikation: Das Motiv des ver-
gossenen Bluts (dessen Konnotationsvermdgen dadurch aktiviert
wird, daB es mit dem Motiv der Mohnblume, auf das es iiber die
Gestalt des lyrischen Subjekts bezogen ist, auf der Ebene der
denotativen Handlungsbewegung in keinem logischen Zusammenhang
steht, obwohl das Vorhandensein eines solchen durch die Konjunk-
tion vZ#dyt' signalisiert ist) konnotiert 'Kampf', 'bedingungs-
lose Hingabe'!, 'Aufopferungsbereitschaft' und (auf Grund des
Kontrastes zu "at' stud a vztek ji v tvar krev hnal!®) 'Aktivi-
tdt'. Diese Bedeutungswerte sind bereits in dem semantischen In-
halt der Konnotation 'revolutiondr' implizit enthalten und tra-
gen in dieser Hinsicht nur noch zu ihrer Konkretisierung bei.
Sie sind aber insofern von groBer Wichtigkeit, als sie die Rea-
lisierung dieser Konnotation unabhdngig machen von der Kenntnis
der symbolischen Bedeutung des Farbengegensatzes 'rot' - ‘blau’.
In der vierten Strophe wird das Motiv des Bluts in Verbindung
gebracht mit dem Motiv der Liebe und trdgt deshalb mit seinen
Konnotationen zur Spezifizierung und Verfestigung des Konnota-
tionspaares 'Unschuld', 'Keuschheit' - 'befreite Liebe' bei. Die
‘befreite Liebe' erscheint hier als ‘sinnlich', 'leidenschaft-
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lich' und wieder mit 'bedingungsloser Hingabe' verbunden (die
'Leidenschaftlichkeit' und 'Bedingungslosigkeit' werden hier
noch dadurch unterstrichen, das die ‘Liebe' auf die gleiche
Ebene mit dem 'HaS' gestellt und metaphorisch in Verbindung mit
dem 'Tod' gebracht wird). In der letzten Strophe bekrdftigt das
Motiv der mit einem Vergifmeinnicht spielenden Frau die Verbun-
denheit dieser Gestalt mit der durch das VergiSmeinnicht repra-
sentierten 'Welt', wobei hier diese 'Welt*' durch die Einbezie-
hung der Konnotationen, die sich mit dem Motiv des Spiels ver-
knipfen, mit den Merkmalen 'nutzlos', ‘'egoistisch' etc. verse-
hen wird (die positiv merkmalhaltigen Konnotationen wie etwa
‘frei' , 'Phantasie' u.d. werden dagegen durch den Druck des
Kontextes ausgeschaltet). In den letzten zwei Verszeilen wird
dann schlieBlich noch einmal die Zugehorigkeit des lyrischen
Subjekts zu der 'Welt der Mohnblume' betont und seine ablehnende
Haltung der 'Welt des VergifSimeinnicht' gegeniiber bekraftigt.

Wir brechen hier die Analyse der thematischen Struktur die-
ses Gedichts ab, obwohl nicht alle ihre Elemente und alle ein-
zelnen Verfahren der konnotativen Bedeutungsherstellung unter-
sucht worden sind; doch es ging ja nicht um eine erschdépfende
Beschreibung (und schon gar nicht um eine Interpretation), son-
dern es sollte an einem Beispiel die Funktionsweise der Blumen-
motive demonstriert werden. Zugleich wollten wir aber an einem
lingeren Textstlick die allgemeinen Prinzipien untersuchen, auf
denen die motivische Struktur von Tomans Poesie aufgebaut ist.
Im folgenden sollen nun die Ergebnisse dieser Untersuchung unter
Beriicksichtigqung der Erkenntnisse, die bereits durch die Analyse
anderer motivischer Schichten erzielt worden sind, diskutiert
und synthetisiert werden.

Es hat sich zundchst gezeigt, daB die Tendenz zum Konkreten
und sinnlich Wahrnehmbaren, die sich bei Toman in Hinblick auf
die Auswahl des motivischen Materials beobachten 1ldB8t und die
man vom literarhistorischen Standpunkt aus als eine durch die
Reaktion gegen die 'spirituelle' Ausrichtung der parnassisti-
schen und symbolistischen Poesie bedingte 'Objektivierung' der
Sichtweise interpretieren kann, in letzter Instanz auf das Be-
mithen zuriickzufilhren ist, die thematische Struktur des Gedichts
aus solchen motivischen Einheiten aufzubauen, die die Fdhigkeit
besitzen, mdglichst viele Konnotationen an sich zu binden. Toman
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konzentriert sich dabei hauptsdchlich auf Motive, bei denen das
Zustandekommen der sekunddren Semiose dadurch erleichtert wird,
daB sie (bzw. die Klasse der Erscheinungen, auf die sie sich be-
ziehen) bereits auBerhalb des gegebenen Textes, in einem mehr
oder weniger internalisierten semiotischen System als konrotati-
ve Zeichen fungieren. Dazu gehdren nicht nur die Blumen- und an-
dere Motive, deren Konnotationsvermdgen sich auf eine bestimmte
literarische Tradition stiitzt, sondern ebenfalls solche motivi-
sche Eirheiten, bei denen die Prdsumption, daB sie als Trdger
bestimmter konnotativer Bedeutungsinhalte fungieren werden, auf
der auBerliterarischen Erfahrung des Lesers beruht, wie z.B. bei
den Motiven, die auf die allgemein bekannte Sprache der christ-
lichen Riten Bezug nehmen oder z.T. auch bei den Motiven , denen
die gestische und mimische 'Sprache' des menschlichen Kdérpers
zugrundeliegt.

Die Konzentration auf diese spezifische motivische Schicht
fiihrte zwar zu einer gewissen motivischen Einfdrmigkeit, doch
dieser 'Nachteil' wird durch das grofle Konnotationsvermégen der
betreffenden Motive und durch die Mdglichkeit wettgemacht, es
mit einem minimalen Aufwand an Mitteln zu aktivieren. So kann -
wie am Beispiel des Gedichts "Pisef" gezeigt wurde - der Prozes
der sekundiren Bedeutungsherstellung bereits durch eine einfache
Gegeniiberstellung von zwei kontrastierenden Blumenmotiven aus-
geldst werden. Das Verfahren, das Toman zu diesem Zweck am hdu-
figsten benutzt, besteht aber darin, daB die 'konnotations-
trachtigen' (bzw. '-verddchtigen') Motive in Kontexte eingebet-
tet werden, mit denen sie in denotativer Hinsicht keinen sinn-
vollen Bedeutungszusammenhang bilden, so daB8 der Leser gezwungen
ist, die sematische Kohdrenz des motivischen Aufbaus mittels der
konnotativen Bedeutungen herzustellen. Auf solche Weise wird
nicht nur das gesamte sekunddre Bedeutungspotential, das den be-
treffenden Motiven auf Grund ihrer Zugehdrigkeit zu bestimmten
(literarischen oder auBerliterarischen) Konnotationssstemen 2zu-
kommt, aktualisiert, sondern es werden dadurch auch denjenigen
Motiven bestimmte konnotative Bedeutungswerte zugeordnet, die
den jeweiligen 'Kontext' bilden und die an sich keinem der se-
kunddren Zeichensysteme anzugehdren brauchen.

So kommt z.B. in der ersten Strophe des Gedichts "Smutny
veder" das Motiv der heiBen Lippen in einem Kontext vor, der

sich aus Motiven zusammensetzt, welche eine winterliche’ Abend-
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szenerie konstituieren (die Motive der brennenden Lichter und
des fallenden Schnees):

Sv&tla ¥hnou, rety Zhnou
a v tanci vlo&kf sn&hovfch jde noc

[...]

Zwischen dem Motiv der heiSen Lippen und dem es umgebenden
motivischen Kontext besteht hier auf der Ebene der denotativen
Bedeutungsbewegung kein sinngebender Zusammenhang. Dies fiihrt
einerseits dazu, daB8 das ganze Bedeutungspotential, welches die-
ses Motiv als ein Index-2Zeichen eines bestimmten seelischen Zu-
stands zu konnotieren vermaq, zur Geltung gebracht wird ('Lei-
denschaft', 'Sehnsucht', 'Aufregung', 'Schmerz' u.d.). Um jedoch
den fehlenden Sinnzusammenhang herstellen zu kdnnen, muB8 der
Leser - andererseits - auch den es umgebenden Motiven bestimmte
Konnotationen zuweisen. Da nun diese Motive keinem internali-
sierten System der sekunddren Bedeutungsherstellung angeh&ren
und deshalb fiir sich selbst genommen weder ein Konnotationspo-
tential besitzen noch eine bestimmte Konnotationsrichtung impli-
zieren, wird sich hier die konnotative Bedeutungszuordnung am
Modell der ‘'heifen Lippen' orientieren; d.h. die sinnlich wahr-
nehmbaren Eigenschaften, welche die betreffende Abendszenerie
kennzeichnen, werden als Zeichentrdger aufgefafSt, denen bestimm-
te geistige Qualitdten zuzuordnen sind. Als Rezeptionsanweisung,
die die vom Leser vorzunehmende Bedeutungszuweisung in die vom
Autor intendierte Richtung lenkt, dient dabei der Kontrast zum
Motiv der heiBen Lippen. Durch diesen Kontrast wird der Leser
zundchst auf die Eigenschaft 'kalt' aufmerksam gemacht, durch
die sich die 'heiBSen Lippen' sowchl vom 'Schnee' als auch von
den an sich kalten 'brennenden Lichtern' wohl am auffallendsten
abheben. Dementsprechend wird er auch mit der Eigenschaft 'kalt!'
solche Konnotationen verbinden, die denjenigen, welche den
'heiBen Lippen' auf Grund des Merkmals 'warm' zukommen, entge-
gengesetzt sind (also etwa: 'Leidenschafts- und Sehnsuchtslosig-
keit', 'Gleichgiiltigkeit', 'Gelassenheit', 'Gefiihlskdlte' u.d.).
Eine weitere semantisierungsfdhige 'sinnlilch wahrnehmbare' Di-
stinktion besteht darin, das die hier evozierte winterliche
Nachtszenerie deutlich die Eigenschaft 'Stille' impliziert, wah-
rend den 'Lippen' zumindest potentiell das Merkmal 'Sprache er-
zeugend' zukommt. Die Konnotationen, die diese Distinktion im
LeserbewuStsein erzeugt, werden wobllvamcehesStencrans/ dem Bedeus-
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tungsumfeld der archetypischen Situation eines 'Rufenden in der
Wiiste' stammen. Das die Bedeutungszuordnung in diesem Falle auch
in Hinblick auf die theiBen Lippen' rein okkasioneller Natur
sein wird, braucht nicht eigens hervorgehoben zu werden.

Es wirde nicht schwerfallen, noch einige andere Distinktio-
nen aufzufinden (z.B. 'Bewegqung'- 'Bewegungslosigkeit'), die den
Leser veranlassen kénnten, die mit den 'heiBen Lippen' und ihrer
motivischen Umgebung jeweils verbundenen Konnotationsbiindel noch
in der ersten Strophe um weitere Bedeutungswerte zu erganzen.
Der mit Hilfe von Konnotationen herzustellende Bedeutungszu-
sammenhang, der das hier untersuchte Textstiick erst als kohd-
rent, als sinnvoll erscheinen ldpt, ldst sich jedoch bereits
jetzt verbalisieren: das Individuum (das synekdochisch durch das
Motiv der Lippen repridsentiert ist) steht einsam einer ihm frem-
den Welt gegeniber, und jeder Versuch, die Grenze zu iiberwinden,
die es von dieser Welt trennt, scheitert an deren 'Gleichgiiltig-
keit', 'Gefiihlskdlte' etc.,, die jede Kommunikation unmdéglich ma-
chen. Im weiteren Verlauf des Textes berichtet dann das lyrische
Subjekt, das mit dem in der ersten Strophe personell noch nicht
ndher spezifizierten 'Individuum' gleichgesetzt wird, von seinem
Versuch, die Vereinsamung durch Liebe zu einer Frau zu ilberwin-
den. Die Frau erweist sich jedoch als Exponentin der durch die
winterliche Abendszenerie reprdsentierten 'Welt', so daB8 auch
dieser Versuch an der Grenze scheitern muB, die die beiden 'Wel-
ten' voneinander trennt. Die diese Grenze konstituierende Anti-
nomie wird dabei durch die Einbeziehung von zusdtzlichen Konno-
tationspaaren um neue Dimensionen erweitert. Doch eine eingehen-
de Analyse der motivischen Struktur des ganzen Gedichts wiirde
hier zu weit fiihren. Es sollte lediglich an einem Beispiel de-
monstriert werden, wie der Mechanismus der sekunddren Bedeu-
tungsherstellung dort funktioniert, wo er dadurch in Gang ge-
bracht wird, das Motive, die einem bestimmten Konnotationssystem
angehdren, in Kontexte eingebettet werden, mit denen sie auf der
Ebene der denotativen Bedeutungen inkohdrent sind.

Nun hat ferner die Analyse des Gedichts "Pisel" gezeigt,
daf bei Toman die wie auch immer zustandegekommenen Konnotatio-
nen nicht ungeordnet bleiben, sondern sich nach dem Prinzip des
Kontrastes zu zwei entgegengesetzten Bedeutungsachsen gruppie-
ren., Diese Beobachtung wurde durch die Analyse der ersten zwei
Verszeilen des Gedichts "Smutny veler" bestdtigt'ls Dasd-auf “soliche
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Weise zumeist bereits in der ersten Strophe erzeugte bipolare
'Weltbild' wird im weiteren Verlauf des Gedichts nicht nur um
neue Gegensdtze erweitert, sondern es gibt zugleich den dort ab-
gebildeten Ereignissen, Empfindungen und Expressionen einen 'tie-
feren' Sinn, so daB sie 'mehr' bedeuten als ein einfaches Ge-
schehen der lyrischen Handlung: Der erotische Konflikt, um den
es in den meisten von Tomans Gedichten auf der Ebene der prima-
ren thematischen Mitteilung geht, gewinnt dadurch, das die an
ihm beteiligten Figuren zu Exponenten der auf der Ebene der
konnotativen Bedeutungen hergestellten Gegensdtze gemacht wer-
den, die Dimension eines Konflikts von zwei entgegengesetzten
Lebensauffassungen. Das Gedicht, das in denotativer Hinsicht als
eine Aussage des lyrischen Subjekts iiber seine privaten, vom
iberindividuellen Standpunkt aus belanglosen Erlebnisse angelegt
ist, wird auf solche Weise zu einer Aussage iiber allgemeine
ethische, soziale u.d. Aspekte der menschlichen Existenz, ohne
dabei allerdings aufzuh®ren, ein Gedicht iiber die private Sphdre
eines einfachen Menschen zu sein. Der durch die Konnotationen
erzeugte universale 'Sinn' degradiert die primdre thematische
Mitteilung nicht zu einem an sich unwichtigen Tradger einer 'ho-
heren Botschaft', wie es oft in der symbolistischen Poesie der
Fall war, sondern bildet mit ihr eine untrennbare, gleichsam
'‘mythische' Einheit. .

Die Analyse der thematischen Struktur der ibrigen in Torso
2ivota enthaltenen Gedichte, die hier begreiflicherweise nicht
durchgefiihrt werden kann, wiirde vermutlich zeigen, da8 das durch
die Konnotationen vermittelte 'Weltbild' im ganzen Gedichtzyklus
im wWesentlichen konstant bleibt. Die semantischen Oppostions-
paare, die wir an den hier untersuchten Beispielen ermittelt
haben, kehren zwar in anderen Gedichten nicht umveridndert wie-
der, sondern werden in unterschiedlicher Weise variiert, spezi-
fiziert, bzw. um weitere ergdnzt, so daB8 hier jedes Gedicht
seine eigene, individuelle konnotative Semantik aufweist; doch
die allgemeine Bedeutungsintention, die dem System der konnota-
tiv erzeugten Begriffspaare jeweils zugrundeliegt, bildet in
Torso ¥ivota offensichtlich eine invariante GriéBe.

Vergleicht man nun das 'Weltbild', das die mit der themati-
schen Struktur verbundenen Konnotationen konstituieren, mit dem
Paradigma von semantischen Oppositionen, das in Tomans Gedichten

als das invariante bedeutungsbildende Prinzip,die -Auswahl;und
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Anordnung des lexikalischen Materials organisiert (vgl. S. 150),
so stellt man fest, daB8 die beiden Systeme weitgehend iiber-
einstimmen, bzw. daB die Oppositionspaare, aus denen das auf der
thematischen Ebene erzeugte 'Weltbild' besteht, eine begriff-
liche Spezifizierung und Konkretisierung des relativ unbestimm-
ten Bedeutungssystems darstellt, das der lexikalisch-syntakti-
schen Schicht zugrundeliegt. So kehren etwa die Oppositionspaare
'Schwiche' - 'Stirke', 'Dunkel' - 'Licht' oder 'Kilte' - 'Wir-
me', die wir durch die Analyse der lexikalisch-syntaktischen
Ebene ermittelt haben, auf der Ebene der durch die motivischen
Konnotationen hergestellten Bedeutungen fast unverdndert wieder
(vgl. S. 176). Andere von den durch die lexikalisch-syntakti-
schen Konfrontationen erzeugten semantischen Oppositionen ('Har-
monie! - 'Disharmonie', 'Ruhe' - 'Unruhe', 'Statik' - 'Dynamik’,
'Stille' - 'Larm') finden auf der thematischen Ebene ihre Ent-
sprechung wiederum in Begriffspaaren wie 'Untdtigkeit® -

'‘Kampf*', 'Passivitdt' - 'Aktivitat', 'konservativ' - ‘'revolutio-
nir', 'Gleichgiiltigkeit' - 'bedingungslose Hingabe!', ‘'Gefiihls-
kdlte! - 'Leidenschaftlichkeit', 'Schweigen' - 'Kommunikation'

usw., d.h. in solchen Oppositionen, zu denen sie zumeist in
einem Inklusionsverhdltnis stehen. Ruft man sich noch in Erin-
nerung, daB8 bei Toman bereits die Versebene und auch ihr Ver-
hdltnis zur syntaktischen Gliederung des Textes durch eine Span-
nung zwischen 'statisch-harmonischen' und 'dynamisch-dishar-
monischer' Elementen gekennzeichnet ist, so wird man sagen kén-
nen, dag die Gesamtstruktur von Tomans Gedichten durch ein ein-
ziges bedeutungsbildendes und -vereinheitlichendes Konstruk-
tionsprinzip organisiert ist, das auf der thematischen Ebene
bloB8 eine relativ konkrete und spezifische Interpretation
erhilt. Wichtig ist dabei, daB dieses Prinzip auch hier nicht
als eine unmittelbar artikulierte 'Idee' des Werks zur Geltung
kommt, sondern daB8 der Leser seinen semantischen Gehalt erst re-
konstruieren muB, indem er die formale 'Geste' erfaft, mit der
bei Toman die thematischen Elemente ausgewdahlt und miteinander
verknipft werden, und sc den Prozesf der konnotativen Bedeu-
tungsherrstellung in Gang bringt.

Es stellt sich nun noch die Frage, ob und wie sich auf der
thematischen Ebene von Tomans Gedichten die axiologische Ambi-

guitdt und Offenheit manifestiert, die wir in Bezug auf die
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'niedrigeren' Werkschichten als das konstitutive Element des To-
manschen 'Weltbilds' identifiziert haben.

Es wurde hier bereits darauf hingewiesen, daB der Gegensatz
zwischen den beiden Sphdren, in die das Tomans Poesie zugrunde-
liegende 'Weltbild' zerfdllt, auf der thematischen Ebene der
meisten von Tomans Gedichten jeweils eine einheitliche Wertungs-
perspektive aufweist, die im Wesentlichen mit dem Standpunkt des
lyrischen Subjekts identisch ist. Ungeachtet dessen vermittelt
jedoch in Torso ¥ivota auch die thematische Ebene keine in sich

geschlossene, monologische Interpretation dieses Gegensatzes,
denn der Standpunkt des lyrischen Subjekts bleibt im Verlauf des
ganzen Gedichtzyklus nicht unbeweglich, sondern unterliegt stan-
dig Verdanderungen. Die eindeutige und problemlose Identifikation
mit dem Pol der 'Unruhe', der 'Dynamik', des 'Kampfes' usw., die
wir im Gedicht "Pisefi" beobachten konnten, stellt lediglich

e i ne der Positionen dar, die das lyrische Subjekt in Torso
fivota in Bezug auf die beiden entgegengesetzten Pole von Tomans
'Weltbild' einnimmt. In einer Reihe anderer Gedichte wird diese
Position dadurch relativiert und problematisiert, daB sich das
lyrische Subjekt selbst als Teil der durch die Kategorien 'Ru-
he', 'Stille', 'Bewegungslosigkeit' usw. reprdasentierten 'Welt'
begreift und seine Identifikation mit der Sphdre der 'Dynamik’
und 'Unruhe' bloB die Form einer Absichtserkldrung ("Kousek
léta"), eines unrealisierbaren Wunsches ("Podzim" I), einer ele-
gischen oder qualvollen Erinnerung ("Pdlnoc®, "Na hrob tv8j")
usw. hat. In anderen Gedichten ("Rty zhaslé méla...", "Sen se-
veru®, "Sentimentdlni pijici" u.a.) befindet sich zwar das lyri-
sche Subjekt wiederum innerhalb des 'dynamischen-revolutiondren'
Raums, seine Zugehdrigkeit zu diese Sphdre wird jedoch nicht als
ein konfliktloser Zustand dargestellt, sondern als ein permanen-
ter Kampf, in dem die 'Schwiche' und 'Passivitdt', der Wunsch
nach 'Ruhe' und 'Harmonie' immer aufs neue iberwunden werden
miissen und dessen Ausgang deshalb ungewiB bleibt. In der letzten
Gruppe von Gedichten ("Podzim®" II, "2Ztraceny syn", "Intimni dra-
ma") gewinnt schlieflich der Wunsch nach 'Ruhe und Harmonie' die
Oberhand: das lyrische Subjekt identifiziert sich hier innerlich
mit der 'harmonisch-statischen' Welt, deren 'Bewegqungslosig-
keit', 'Schwiche', 'Stille' usw. ihm nunmehr als positive Werte,
als 'Geborgenheit', 'Sicherheit', 'Demut', 'Ausgeglichenheit'

etc. erscheinen; seine Verbundenheitowmidtdder Sphire’/ der hier e~
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gativ bewerteten 'Dynamik' ('Chaos', 'kleinliche und sinnlose

Geschdftigkeit' etc.) hindert es jedoch daran, diese Sphidre zu
verlassen und die ersehnte 'Ruhe', ‘'Harmonie', 'Ausgeglichen-

heit' usw. auch wirklich zu erreichen.

Das lyrische Subjekt bewegt sich also in Torso ¥ivota zwi-

schen den beiden Polen des die Gesamtstruktur von Tomans Poesie
beherrschenden Gegensatzes, und gleichzeitiqg mit den Verdnderun-
gen seines Standorts dndert sich auch die Perspektive, wvon der
aus die diesen Gegensatz konstituierenden semantischen Antino-
mien bewertet werden. Wichtig ist dabei, daB auch die Gesamtkom-

position des Gedichtzyklus dieser Bewegung keine eindeutige Aus-
richtung gibt, denn die einzelnen Gedichte sind in Torso Zivota

so geordnet, da8 die aus ihrer Anordnung resultierende ‘'innere
Entwicklung' des lyrischen Subjekts nicht die Form einer konti-
nuierlichen, in eine bestimmte Richtung verlaufenden Linie hat,
sondern als stindiges Oszillieren zwischen den beiden entgegen-
gesetzten Sphidren von Tomans 'Wel:bild' erscheint. Die dem gan-
zer Gedichtzyklus zugrundeliegende 'Geschichte' eines entwurzel-
ten Menschen, der vergeblich nach seinem Platz in der desinte-
grierten 'Welt' sucht, bleibt deshalb offen, die Ambivalenz der
Alternativen, zwischen denen er widhlen kann, findet keine Aufld-
sung, uné das Werk als Ganzes stellt in diesem Sinne wirklich

einen 'Torso' dar.
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IXI. FPraKa Sramek

1. Versebene

Bei der Charakterisierung der Versstruktur von Srameks frii-
her Lyrik wollen wir wieder von den statistischen Daten in Ta-
bellen I-IIX (S. 256-262) ausgehen, in denen die Hdufigkeit der
einzelnen Versformen in der 'anarchistischen' Poesie angegeben
ist. Es zeigt sich zundchst, daB unsere Ausgangshypothese, wo-
nach der 'anarchistische' Vers keine einfache Riickkehr zur star-
ren Metrik der vorsymbolistischen Dichtung bedeutet, auch in
irameks Versproduktion ihre volle Bestdtiqung findet. Der Anteil
der Gedichte, deren Versstruktur vom Standpunkt der parnassisti-
schen metrischen Normen aus als v8llig reguldr bewertet werden
kann, bzw. lediglich episodische Abweichungen von der durch das

jeweilige metrische Schema vorgeschriebenen Anordnung der Wort-

1

akzente aufweist~, betridgt in Zfivota bido, pfec t& mam rid blosB

16,6,% und liegt damit noch um etwa 10% niedriger als die H&au-
figkeit solcher Gedichte bei Toman (vgl. Tab. I, Spalte I). Un-
ter der Produktion, die Zramek im betreffenden Zeitraum (bis
1905) lediglich in Zeitschriften verdffentlicht hat, erreicht
der relative Anteil der im "klassischen syllabotonischen Vers"
geschriebenen Gedichte einen noch etwa niedrigeren Mittelwert
(14 ,7% bzw. - in der Statistik nach Verszeilen - 8,3%). Aus dem
Vergleich mit den entsprechenden Daten bei den iibrigen 'anar-

l) Da die VerstéBe gegen die normierte Wortakzentverteilung -
wie bereits erwdhnt - gelegentlich auch in der Verspraxis der
Parnassisten vorkommen, wurden hier solche 'anarchistische’
Gedichte, deren metrische 'Irregularitdt' ausschlieBlich auf
den Abweichungen dieses Typs beruht und in denen der Anteil
der von diesen Abweichungen betroffenen Verszeilen nicht 15%
iibersteigt (d.h. 'episodisch' ist)}, zur Kategorie der im
"klassischen syllabotonischen Vers" geschriebenen Gedichte
(Spalte I) gezdhlt. Die Gedichte, deren 'tonische' Irregqula-
ritdt mehr als 15% betrdgt (und die dabei in syllabischer
Hinsicht reguldr sind), kommen in dem von uns untersuchten
Werkkorpus duBerst selten vor (1,3%) und wurden deshalb in
Tab. I-III nicht als eine besondere Verskategorie erfaBt. -
Die in diesem Zusammenhang auftauchende Frage, warum die auf
die Verletzung der normierten Akzentverteilung beschrinkte
Form der metrischen 'Auflockerung' in der 'anarchistischen'
Dichtung keine extensivere Verwendung fand, d4.h. warum die
'anarchistischen' Dichter bei ihrem Streben nach der 'Auflok-
kerung' der starren parnassistischen Metrik nicht auf den
syllabischen, bzw. zum reinen Syllabismus tendierenden Vers
der tschechischen Volksdichtung zuriickgedriffen fabén’) mid
hier vorerst unbeantwortet bleiben.
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chistischen' Dichtern (ebd.) geht dann hervor, daB bei Srimek
die Abkehr von dem metrischen Standards der parnassistischen
Poesie in dieser Hinsicht am konsequentesten durchgefiihrt wurde.
In Hinblick auf die Ausnutzung der einzelnen Formen des
'nicht-klassischen' metrischen Verses weist Srimeks Poesie zu-
ndchst eine relativ grofie Variabilitdt auf: Der fiir Toman cha-
rakteristische syllabisch irregqgulédre Vers findet auch hier eine
breite Verwendung, die sich jedoch im Wesentlichen auf die in
Buchform nicht verdffentlichte Produktion beschrdnkt (38,2% bzw.
33,5%). Unter den Gedichten, die Sramek in den 2Zyklus Zivota

bido, pfec t& mam rad aufgenommen hat, betrdgt dagegen der An-
teil der syllabisch irrequldren Versstrukturen lediglich
12,5%(bzw. 7,4%). Auch der dol'nik-Vers, bzw. die am {bergang
zum dol'nik stehenden Versformen (Tab. III) spielen in Srameks
friilher Lyrik eine bedeutende Rolle, wobei der Anteil der
dol'nik-, bzw. dol'nikartigen Gedichte in fivota bido mit 25%

etwas hoher liegt als in der nur in Zeitschriften verdffentlich-
ten Produktion (l17,5%). Als die bei dramek am weistesten ver-
breitete Versform erweist sich jedoch der sog. "polymetrische
Vers" (vgl. Tab. I, Spalte VI), der der Versstruktur von fast
der Hilfte der in Zivota bido enthaltenen Gedichte zugrundliegt

(45,8% bzw. 41,7%). Unter den in diesen Zyklus nicht aufgenomme-
nen Gedichten weisen zwar die polymetrischen Kompositionen eine
wesentlich niedrigere H3aufigkeit auf (23,5%), doch auch hier
liegt ihr relativer Anteil bedeutend hodher, als es in der dich-
terischen Produktion der ilibrigen 'anarchistischen' Autoren der
Fall ist. Da man ferner annehmen kann, da8 sich gerade in dieser
Diskrepanz der Umstand manifestiert, daB die Polymetrie der
Versstruktur fiir Sramek eines der wichtigsten Kriterien bei der
Auswahl der in Zivota bido aufzunehmenden Gedichte darstellt,

wollen wir im folgenden den polymetrischen Vers als diejenige
Versform betrachten, die den Intentionen von Srimeks Poetik am
ehesten entspricht, d.h. deren bevorzugte Verwendung in der Ge-
samtstruktur von Srameks friiher Lyrik ihre funktionale Begriin-
dung findet.
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1.1 Der polymetrische Vers

Unter dem polymetrischen Vers sind generell solche Vers-
strukturen zu verstehen, die in mehreren metrischen Systemen zu-
gleich funktionieren, wobei die metrisch heterogenen Se¢mente
nicht nach einem im ganzen Text konstant eingehaltenen Schema
alternieren, sondern kompositionell mehr oder weniger ungeordnet
sind. Der polymetrische Vers unterscheidet sich in dieser Hin-
sicht grundsdtzlich von den sog. "strophischen Logaeden® (ein
Terminus von M.L. Gasparov), in denen die Alternation von me-
trisch heterogenen Segmenten (Verszeilen) durch ein unverdnder-
liches kompositionelles (strophisches) Muster gesteuert ist und
deren metrische Heterogenitadt deshalb keine Stérung des regel-
miBigen Rhythmus nach sich zieht. In den polymetrischen Gedich-
ten wirkt sich hingegen der Wechsel der metrisch ungleichwerti-
gen Versreihen infolge seiner Unvorhersagbarkeit auf den Rhyth-
mus desorganisierend aus und erzeugt so jene strukturelle Span-
nung, die Sramek und anderen 'anarchistischen' Dichtern erst die
Méglichkeit gab, mit Hilfe dieser Versform die metrische Struk-
tur des tschechischen syllabotonischen Verses aus dem Zustand
des automatischen Funktionierens herauszufiihren, in den sie un-
ter der Vorherrschaft der parnassistischen Dichtung geraten war.

Auf der anderen Seite darf jedoch auch in den polymetri-
schen Texten die kompositionelle Ungeordnetheit nicht eine ge-
wisse Grenze iliberschreiten, denn das Funktionieren eines Textes
in gleichzeitig mehreren metrischen Systemen setzt notwendiger-
weise voraus, daB seine rhythmische Struktur in der Lage ist,

im Rezipienten die Erwartung einer regelmdBigen Wiederkehr von
me tr isch kommensurablen rhythmischen Segmenten zu er-
wecken und aufrechtzuerhalten. Wird diese Bedingung nicht er-
fiilt, so wird die betreffende Struktur nicht als poly me t r i-
s c her Vers rezipiert, sondern als der in metrischer Hin-
sicht ungeordnete 'vers libre'. Die Alternation von metrisch
heterogenen Segmenten muB8 deshalb auch in den polymetrischen
Kompositionen jeweils eine bestimmte Menge von Aquivalenzen
und/oder Rekurrenzen aufweisen, die groB8 genug ist, um den Leser
zu veranlassen, die VerstdB8e gegen das Prinzip der metrischen
Kommensurabilitdt als bloBe Verletzung des metrischen Vers-

systems aufzufassen und nicht als dessen Zerstdrung.
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Wir wollen nunmehr die Funktionsweise des polymetrischen
Verses direkt am Material von 5rameks Gedichten demonstrieren
und anschlieBend versuchen, die Spezifika zu bestimmen, die die-
se allgemein 'anarchistische' Form der metrischen ‘'Auflocke-
rung' bei Sramek aufweist. Als ein qutes Beispiel kann uns das
Gedicht "Ilustrace" dienen:

Snad m&l &erny zrak a &erny vous,
hodn& se ho bali:

neZ kdo ud'3l kfiZek, uf ho kous -
tebe také krali...?

Chlap &ahoun byl a lulku %¥vykal,

v pfistavidtich bloumal rad.

- Ty nade lodi pfijdou pfece. A on vzlykal.
Byl jen &lov&k, mival hlad.

Sel k bankdm pak, mEl v kapsich ruce

a v Gstech lulku vyhyslou.

M&l na hvizdani chut' a bolely jej ruce.
A m&l Yized, ZizeX zlou.

Tu u bank stdl a ekypaZe himély,
pod kopyty Jjiskry.

My s &ahounem si rozum&li,

my s &ahounem si ruce stiskli.

1 £ x % x £ x X x %

2 £ x x X %X x

3 X X % X X x %X x %

4 X X %X X X x

5 X X X %X X %X x X X

6 X X X X X x x

7 X X X X X X X X X X X X X
8 X X % X %X x %

9 XX X X x XX % x

10 X X X X X X X X

11 XX X X X X X %X X XX %X x
12 XX X x %X x %

13 X X X X X % X X x X X

14 ¥ X x X & x

15 X K X X X X X X X

16 X X X X X % %X % x

Wie man dem beigefiigten metrischen Schema entnehmen kann,
besteht der rhythmische Aufbau dieses Gedichts aus einer komp-
lexen Korrelation von Geordnetheit und deren Verletzungen. Wir
wollen hier die Schwankungen im syllabischen Umfang der einzel-
nen Verszeilen, die an diesem komplexen Spiel mit der Erwartung
des Kezipienten zweifelsohne auch bedeqgﬁ%gmgggégiiaﬁfﬁiﬁgﬁgﬁﬁgﬁgﬁ

via free access
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beriicksichtigt lassen und konzentrieren uns auf die in unserem
Zusammenhang interessierende metrische Struktur im engeren Sinne
des Wortes: Die erste Strophe des Gedichts bildet in dieser Hin-
sicht einen in sich abgeschlossenen, v8llig regelmidBigen trochi-
ischen Vierzeiler und 148t im weiteren eben diesen Typus der
metrischen Organisation erwarten. Die in dieser Strophe erzeugte
trochdische Inertion ist dabei umso stdrker, als hier die Ikten
mit einer einzigen Ausnahme (zweiter Iktus in der zweiten Vers-
zeile} konsequent durch die sprachlichen Akzente realisiert sind
und die innere rhythmische Struktur der einzelnen Verszeilen so-
mit einen ungewdhnlich hohen Grad der metrischen Geordnetheit
aufweist. - In der zweiten Strophe wird jedoch die Erwartung
einer regelmdBigen Wiederkehr von trochdisch aufgebauten Vers-
zeilen bereits durch die erste Zeile verletzt, die eindeutig
jambisch organisiert ist. Zu beachten ist dabei, daB8 auch hier
alle Ikten sprachlich realisiert sind. Diese absolute metrische
Geordnetheit verhindert einerseits, daB8 die betreffende Zeile
unter dem Druck der starken trochdischen Inertion der ersten
Strophe auch als trochdich interpretiert wird. Zugleich verleiht
sie jedoch bereits dieser einzigen jambischen Versreihe die Fi-
higkeit, in Hinblick auf den nachfolgenden Kontext eine normge-
bende Wirkung auszuiiben. Die trochidische Organisation der nich-
sten Verszeile (6) wird deshalb nicht nur als Bestdtigung der in
der ersten Strophe erzeugten Erwartung empfunden, sondern zu-
gleich auch als Verletzung der jambischen Inertion der unmittel-
bar vorangehenden Zeile. Die zwei nichsten Verszeilen, von denen
die erste (7) jambisch und die zweite (8) trochdisch aufgebaut
ist, verstdrken zundchst die so herbeigefiihrte Spannung zwischen
dem trochaischen und dem jambischen metrischen Impuls; indem sie
jedoch in bezug auf die Komposition der ganzen Strophe eine
versiibergreifende rhythmische Konfiguration bilden, die in me-
trischer Hinsicht identisch ist mit der Konfiguration der vor-
angehenden Verszeilen 5-6 {(Jambus - Trochdus), tragen sie zu-
gleich dazu bei, daB diese Spannung auf einer hdheren Ebene auf-
gehoben und durch die Erwartung eines regelmdsigen Wechsels von
jambischen und trochdischen Versreihen abgeldst wird (J+T+J+T).
Dieser neu konstituierte metrische Impuls wird in den zwei letz-
ten Strophen zwar nicht voll sanktioniert, seine Wirkung wird
jedoch dank der letzten Zeile des dritten Vierzeilers (J+J+J+T)

und der zweiten Zeile des letzten Vierzedilersotd+T+J+I) nicht

-t
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vSllig auBer Kraft gesetzt und befindet sich in einem Konflikt
mit der hier hervorgerufenen Erwartung einer regelmdsigen Wie-
derkehr von ausschliefilich jambischen Versreihen.

Wir fiihren noch zwei 3dhnliche Beispiele an:

P¥edtucha melancholicka Promenddni koncert

x £ x X x X x % J X X X X X X X %X x X J
X ¥ X X X %X x x J X X X X X X XX & x x T
X % x X x %X x x J X X x & X X x XX XX J
X £ x X X X x x J Xx x k x X x xx kX x T
x X X XX %X x % J X X X X X X x xx kX X x J
¥ X X X & x x T X X X x g X X X X X X T
 x x x X x x T ¥ X X X X X %X x x x X x x T
X X X X X X X T X X X X XX XX %X x x T
X % x x x & x x J X X X X X x fxxxxx T
£ x X X X x X T X X %X x ¥ x ¥ x & x xx T
X ¥ x % x x x x J X X x xx ¥ x % x % J
L) & L) J

X X X X %X X X T ¥ X X X X X X X XX J
X X X X X x X T 4 x £ X X X X X X %X X T
f x & x %X x % T X X X X X X X X XX XX xT
’ L [

XX X XXX % T £ x x ¥ x X x x x ¥ x J
$ x X X X x X T XX X X X X XX X X X X T

Auch die metrische Struktur dieser Gedichte ist auf verschiede-
nen Kombinationen von jambischen und trochdischen Verszeilen
aufgebaut, deren unregelmidfige Alternation die rhythmusdifferen-
2ierende und -aktualisierende 'Unordnung' erzeugt. Zugleich bil-
den jedoch auch hier die unregelmdfig alternierenden heterome-
trischen Versreihen auf Grund ihrer Position in der rhythmischen
Komposition des Gedichts bestimmte versiibergreifende Aquivalenz-
strukturen, die zur Erzeugung und Aufrechterhaltung der Prédsump-
tion beitragen, daB8 nach einem metrisch auf eine bestimmte Weise
geformten Textsegment ein gleichartig geformtes Segment folgen
wird, und die so den Leser veranlassen, die immer aufs neue wie-—
derkehrende Enttduschung dieser Erwartung durch die Suche nach
neuen metrisch kommensurablen Verskonfigurationen, durch die
Herausbildung eines neuen metrischen Impulses zu kompensieren.
Das bedeutet, dag der rhythmische Aufbau von Srameks Gedichten
im LeserbewuBStsein einen stdndig wirksamen Konflikt verschiede-
ner metrischer Impulse hervorruft. Die Erwartung einer bestimm-
ten metrischen Organisation wird hier nicht nur enttduscht, son-
dern zugleich durch eine andere, modifizierte rErwartung.abges
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15st, bzw. befindet sich mit einer anderen (bzw. mit anderen)
Erwartung(en) in einem permanenten Kampf.

In den bisher angefiihrten Beispielen entsteht das fiir Sramek
charakteristische Spiel mit der Erwartungsstruktur des Rezipien-
ten auf Grund verschiedener Kombinationen der jambischen und
trochdischen Versreihen. In manchen anderen von Srameks Gedich-
ten beteiligen sich jedoch an der Erzeugung des Konflikts zwi-
schen mehreren konkurrierenden metrischen Impulsen sogar drei
verschiedene VersmaBSe. So sind z.B. im Gedicht "Nav&t&va" die
jambischen, trochdischen und daktylotrochdischen Versreihen fol-
gendermafSen verteilt:
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Nun stellt offensichtlich die kompositionell ungeordnete
Konfrontation von verschiedenen VersmaBen im Rahmen einer einzi-
gen dichterischen Struktur - fiir sich selbst genommen ~ noch
keine spezifisch 'anarchistische' Innovation dar. Obwohl die
Entwicklung des tschechischen 'Polymeters' noch weniger er-
forscht ist als die des syllabisch irregulidren Verses, lassen
bereits die vereinzelten diesbeziiglichen Hinweise in der bishe-
rigen Forschungz und meine eigenen Beobachtungen den SchluB zu,
daB die polymetrischen Kompositionen schon in der Poesie der
tschechischen Romantiker relativ weit verbreitet waren. Der ro-
mantische polymetrische Vers unterscheidet sich jedoch grund-
sdtzlich von der 'anarchistischen' variante dieser Versform, wie
wir sie am Beispiel von Srameks Gedichten kennengelernt haben.
In den polymetrischen Gedichten der Romantiker bilden namlich
die in verschiedenen VersmaSen geschriebenen Segmente gewdhnlich
recht umfangreiche, thematisch in sich geschlossene und zumeist
auch kompositionell deutlich voneinander getrennte Kontexte. So
beschrdnkt sich z2.B. die 'Polymetrie' von K.H. Machas Maj, auf
die bereits R. Jakobson hingewiesen hat, im Wesentlichen darauf,
dag hier die "Einleitung" (41 Verse) , das zweite "Intermezzo"®
(50 Verse) und die acht ersten Verszeilen des zweiten Gesangs,
die einen thematisch einheitlichen Komplex bilden (das ausge-
fiihrte Motiv eines fallenden Sterns), im Unterschied zu den
iibrigen (jambischen) Kontext dieses Poems im Trochdus geschrie-
ben sind. Der polymetrische Charakter der umfassenden deskrip-
tiven Dichtung Vznefenost p¥irody von M.Z. Polak (vgl. dazu J.

Mukarovsky, op.cit.) besteht wiederum darin, daB hier dem acht-
flissigen Trochdus der beschreibenden Hauptgesdnge der quantifi-
zierende Hexameter des "Vorgesangs" ("Vprovod") und der sylla-
bisch irrequlare Vers der lyrischen "Zwischengesdnge" gegeniber-
gestellt sind. Xhnliche polymetrische Kompositionen lassen sich
aber auch bei Erben ("Stedry veder", "Vodnik"), beim friihen
Halek (Alfred) und auch bei anderen romantischen Dichtern fin-
den. Und es scheint, dag8 die polymetrischen Gedichte dieses Typs
auch in der parnassistischen Poesie eine relativ breite Verwen-

dung fanden. So enthalten z.B. einige Verserzdhlungen von

2) R.Jakobson, "K popisu Machova ver$e", in: J.Mukarovsky (ed.),
Torso a tajemstvi Machova dila, Praha 1938, S.207-278 und
J.Mukarfovsky¢, "Polakova Vznesenost prfirody", in: k&P, S.91-
176, speziell S.130ff.
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s. Cech lingere heterometrische Einlagen, die vom iibrigen Kon-
text sowohl thematisch als auch kompositionell sehr deutlich
abgegrenzt sind (vgl. etwa die daktylischen und daktylotrochdi-
schen Skaldengesidnge in dem sonst im Trochdus geschriebenen hi-
storischen Epos Dagmar oder die langen jambischen Monologe der
Hauptgestalten im dritten Teil der trochdischen Dichtung And&l),
Andere von Cechs epischen Gedichten (Hamman, Sotek u.a.) sind

wiederum so aufgebaut, daB8 in ihnen der Wechsel der Metren kon-
sequent mit den Kapitelgrenzen zusammenfdllt, usw.

Da in allen genannten Fdllen die heterometrischen Textseg-
mente in Hinblick auf ihren Umfang, bzw. in Hinblick auf ihre
Position in der rhythmischen Struktur des Gedichts einander
nicht dquivalent sind, ist es vom systematisch-typologischen
Standpunkt aus zweifelsohne berechtigt, sie unter die Kategorie
des polymetrischen Verses zu subsumieren. Trotzdem ist aber evi-
dent, daf die Wirkungsweise solcher polymetrischer Kompositionen
eine v8llig andere ist, als die der polymetrischen Gedichte von
Yramek. Der Unterschied besteht hier nicht nur darin, daB sich
bei Sramek der Umfang der konfrontierten heterometrischen Seg-
mente wesentlich verringert hat und der Konflikt verschiedener
metrischer Impulse, dem in der polymetrischen Produktion der Ro-
mantiker oder Parnassisten jeweils nur eine lokal begrenzte Be-
deutung zukam, bei ihm deshalb beinahe ununterbrochen wirksam
ist. Wichtig ist in dieser Hinsicht vielmehr auch der Umstand,
daB in den polymetrischen Gedichten von Sriamek die metrisch he-
terogenen Segmente zumeist keine in sich selbst abgeschlossenen
und thematisch eigenstdndigen Textteile bilden. Der Konflikt der
konkurrierenden metrischen Normen kann hier deshalb viel stdrker
zur Geltung kommen als in den romantischen und parnassistischen
polymetrischen Gedichten, in denen die Nichtvorhersagbarkeit der
Ubergdnge von einem Metrum zum anderen durch ihre Koinzidenz mit
den deutlich markierten kompositorischen und/oder thematischen
Grenzen wesentlich gemindert wurde.

Nun kénnen die bisher genannten Verdnderungen noch nicht
als das Spezifikum des polymetrischen Verses von Sramek gelten,
denn zur Verringerung des Umfangs der heterometrischen TeXtseg-
mente und zur Aufhebung der Koinzidenz zwischen den komposito-
risch-thematischen und den durch den Metrenwechsel geschaffenen
Textgrenzen kam es auch bei anderen 'anarchistischen' Dichtern,

die von dieser Versform z.T. schon friither Gebrauch, gemacht _haben
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als Sramek selbst (Dyk und Holy). Das eigentlich Neue und Spezi-
fische des Srimekschen 'Polymeters' mus daher darin gesehen wer-
den, daB hier die Spannung zwischen den heterogenen metrischen
Impulsen nicht nur an den Grenzen der metrisch unterschiedlich
organisierten Textsegmente zur Geltung kommt, sondern z.T. auch
innerhalb dieser Segmente wirksam ist. Diese teilweise
Uberlagerung der Wirkungsbereiche der einzelnen metrischen Im-
pulse ist durch die Verdnderungen in der inneren Struktur der
jeweils konfrontierten Textsegmente selbst bedingt, die bei
§rimek - wie wir gesehen haben - oft nicht homogen ist, sondern
auf bestimmten kompositionell geordneten Kombinationen von me-
trisch heterogenen Verszeilen basiert, bzw. metrisch anders or-
ganisierte Verszeilen enthdlt. Dies fihrt dann in vielen Fidllen
dazu, dafi bestimmte Verszeilen zwei verschiedene rhythmische In-
terpretationen zulassen: sie k&nnen entweder als Verletzung
(bzw. Bestdtigung) des im v or angehenden Kontext
herausgebildeten metrischen Impulses aufgefaft werden oder aber
als Bestdtiqung (bzw. Verletzung) des jeweils n e u ent -
stehenden Impulses. So verletzt beispielsweise in dem
oben analysierten Gedicht "Ilustrace" die jambisch organisierte
achte 2Zeile den urspriinglichen, rein trochdischen metrischen
Impuls, beteiligt sich jedoch zugleich an der Konstituierung der
neu entstehenden Erwartung einer regelmdBigen Alternation von
jambischen und trochdischen Versreihen. Die achte (trochdische)
Zeile verhdlt sich wiederum in bezug auf diesen neu entstandenen
Impuls affirmativ, bedeutet aber zugleich eine Verletzung der
rein jambischen Inertion ihrer unmittelbaren Umgebung usw. Die
rhythmische Ambiguitdt bestimmter Verszeilen bewirkt also, das
sich bei &ramek die 'Kompetenz'bereiche der einzelnen metrischen
Impulse oft teilweise iliberschneiden und die aus ihrem Konflikt
resultierende Spannung deshalb einen entsprechend vergrdSerten
Wirkungsradius hat.

Nun wurde 3ramek durch die Herausbildung dieser auierge-
wohnlichen konfliktreichen rhythmischen Struktur in einer opti-
malen Weise der Aufgabe gerecht, dem metrisch automatisierten
Vers der parnassistischen Dichtung eine Versform entgegenzustel-
len, die metrisch vollwertiq differenziert ist, d.h. deren me-
trische Organisation durch bestimmte Stdrungen des regelmdfigen
Rhythmus ein aktives, bewuSites Rezeptionsverhalten provoziert.

Und da alle Elemente der dichterischen Struktur,.-.dre: die Auvtf-
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merksamkeit des Rezipienten erwecken, zwangsldufig als 'sinn-
voll', als informationshaltig empfunden werden, hat auch die
Aktualisierung der metrischen Organisation bei Sramek ihre
Semantisierung zur Folge. Die sich im LeserbewuBtsein stidndig
abspielenden ZusammenstdBe verschiedenartiger metrischer Impulse
fiihren eine unruhige semantische Atmosphire herbei, die man mit
F.Buridnek als "nervdse Krampfhaftigkeit von Srameks Rhythmus"3
charakterisieren kdnnte und die dann im semantisch singuldren
Kontext des jeweiligen Gedichts eine entsprechende Bedeutungs-
konkretisierung erfdhrt. Im folgenden wird sich noch erweisen,
daB die polymetrische Organisation von 8rdmeks Versstruktur in
einem engen strukturellen Zusammenhang mit dem Aufbau der
'hdheren' Schichten seiner Poesie steht, denen das Prinzip der
kontrastiven Gegeniiberstellung von heterogenen stilistisch-
semantischen Systemen zugrundeliegt. Fdllt dann der Wechsel der
stilistisch-semantischen Codes mit dem Wechsel der metrischen
Normen zusammen - und das ist bei Sramek hdufig der Fall -, so
kommt der durch diesen Wechsel erzeugten rhythmischen Spannung
eine sehr konkrete semantische Interpretation zu.

3) F.Buridnek, Bezru¥ - Toman - Gellner - Sramek, Praha 1955.
Frantifek G&tz charakterisierte den Rhythmus von Sriameks frii-
her Lyrik wiederum als Yein eruptives Liedy sdasuwoldsvarors
Dissonanzen ist" (F.G., BasnickyodmeZek;PPraha19310)° 18/

via free access
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1.2 Sekunddre Signale des metrischen Verses

Die fiir 8rimek charakteristische Uberschneidung des Wir-
kungsbereichs der einzelnen metrischen Impulse hatte notwendi-
gerweise eine wesentlich grofere metrische Heterogenitdt und da-
mit auch eine viel radikalere ‘'Auflockerung' des metrischen Auf-
baus zur Folge, als es sonst in den Gedichten anderer ‘anarchi-
stischer' Dichter der Fall war. Der daraus resultierende hohe
Grad der metrischen Desorganisation, der durch die zahlreichen
Verletzungen des Isoyllabismus-Prinzips noch gesteigert wird3a,
versetzte zwar die Versstruktur von Srameks Gedichten in die La-
gen, die ihr eigene Wirkung auch in spdteren, metrisch ‘'toleran-
ten' literarischen Kontexten voll zur Geltung zu bringen (vgl.
die in Anm. 3 zitierten Konkretisationen); im zeitgendssischen
Kontext beschworen jedoch die permanenten Verstdfe gegen das
Isometrie~ (bzw. Isosyllabismus-) Prinzip die Gefahr herauf, das
die an den rigorosen Normen der parnassistischen Prosodie ge-
schulten Leser die metrisch desorganisierende Wirkung dieser Ir-
regularitdten nicht als bloB8e Verletzung des metrischen Verssy-
stems auffaBten, sondern als dessen Zerstdrung, d.h. daB8 sie die
Versstruktur von Sramkes Poesie als den in metrischer Hinsicht
unnormierten ‘'vers libre' rezipierten. Der vollstidndige Sieq des
Verslibrismus iiber das metrische Verssystem wiirde aber notwendi-
gerweise auch die Beilegung des Konflikts zwischen konkurrieren-
den metrischen Impulsen bedeuten, und Srameks Vers wiirde so
seine spezifische Wirkung einbiisen.

Es war daher erforderlich, daB8 der zeitgendssische Leser
von Srimeks Gedichten zusitzliche Signale bekam, die ihn veran-
lagten, sich auf die Wahrnehmung des metrischen Verses einzu-
stellen und die stdandig wirkenden VerstdBe gegen die parnassi-

stischen metrischen Standards nicht als dessen Zerstdrung aufzu-
fassen.

3a) So weisen etwa die oben angefithrten Beispiele folgende SI-
MaBe auf:
"Ilustrace": SIs=66,6%; SIr=58,3%; SIk=50%; SIkat=50%;
SIkat/k=25%
rp¥edtucha melancholickAa®: SIs=50%; SIr=41,6%; SIk=8,3%;
SIkat=0%
*Promenadni koncert": SIs=66,6%; SIr=58,3%; SIk=50%;
Slkat=33,3%; SIkat/k=25%
"NivSt&€va": SIs=35,7%; SIr=32,1%; SIk=32,1%; SIkat=21,4%;
SIkat/k=21,4%
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Die Funktion eines solchen Signals iibte im 2zeitgendssischen
Kontext bereits der Reim aus. Eines der charakteristischsten
Merkmale des symbolistischen freien Verses, der zu jener Zeit
den einzigen in der neutschechischen Literatur bisher bekannten
Typus des 'vers libre' darstellte, war namlich konsequente Reim-
losigkeit: vom Gesichtspunkt des symbolistischen &dsthetischen
Kanons zeugte das Reimen von freien Versen von stilistischer
Kunstlosigkeit4. Das Vorhandensein des Reimes erzeugte deshalb
bei dem zeitgend®ssischen Leser die Prisumption, daB8 das vorlie-
gende Gedicht als 'non vers libre', d.h. (im damaligen literari-
schen Kontext) als metrisch vdllig regelmdgige syllabotonische
Versstruktur funktioniert. Daher trug der konsequente Gebrauch
des Reims in Srameks Gedichten bedeutend zur Erweckung und
Aufrechterhaltung der metrischen Erwartung bei, vor deren Hin-
tergrund das hdufige Fehlen des Isometrie-Merkmals als 'Minus-
Anwesenheit' empfunden wurde, die das metrische System als sol-
ches nicht zerstdrt. Diese (zeitbedingte) Wirkung des Reims
diirfte auch der Grund dafiir sein, daB Sramek im Gegensatz zu To-
man und z.T. auch zu ancderen ‘'anarchistischen' Dichtern, deren

Gedichte die Gebote der syllabotonischen Prosodie nicht dermasBen
stark miflachteten, wie die voa Sramek, von dem Reim v8llig kon-
sequent Gebrauch machte. Wihrend z.B. in Tomans Torso fivota
mehr als ein Drittel der Gedichte reimlos ist42, sind in 3rameks
fivota bido a 1 1 e Gedichte gereimt®!

4) vgl. dazu M.lervenka, "Bfezindv ver%", in: Ceska literatura
13(1965), S.142. vgl. auch die auf S. 50 zitierte Charakteri-
stik der symbolistischen verslibristischen Dichtung von F.X.

alda, wo die Verwendung des Reims als "schreiende Ungeheu-
erlichkeit" bezeichnet wird.

4a) Hier kann nachtrdglich darauf hingewiesen werden, daS auch
die Reimlosigkeit vieler von Tomans Gedichten zu den ‘'dishar-
monisierenden' Elementen gehdrt, die den fiir Toman charakte-
ristischen Kontrapunkt zu den 'liedartigen Verfahren' bilden:
"Versen, die nach dem Reim geradezu rufen, versagt er [d.h.
Toman - M.S.] ihn mit eigensinnigem Groll: sie sollen nicht
siBlich sein! Ein andermal verbrennt er den sich bereits na-
hezu ergieBenden Reim und 1dB8t ihn gleichsam im Frost erstar-
ren." (F.X.8alda, "Stary a novy Toman", in: Kmen 2[1919],
hier zit.nach: F.X.3., Kritické glosy k nové poesii Zeské,
Praha 1939, S§.173).

5) Es ist nicht ohne Interesse, da8 in dem unverdffentlichten,
erst 1964 entdeckten Gedichtzyklus Rozbolestnény ¥enami, den
Sramek um 1902 schrieb und der noch v3llig unter dem EinfluB
der dekadent-symbolistischen Poetik (v.a. Hlava&eks) stand,
mehr als die Hdlfte der Gedichte reimlos ist. Dabei handelt
es sich fast ausschlieBlich um Gedichte, die sdamidbwergssdli e
geschrieben sind. Diejenigen Gedichte "dagegen, deren’ Vers ne-
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Srameks Gedichte wei;en allerdings noch andere Merkmale auf,
die sie von der s ymboldistischen verslibristi-
schen Produktion unterscheiden und dadurch dem zeitgendssischen
Rezipienten ihre metrische Natur anzeigten: die Funktion eines
solchen Signals i{ibte zu jener Zeit 2z.B. auch die Tatsache aus,
daB sich die absolute Mehrheit von Srameks Gedichten in regel-
maBig sich wiederholende Strophen bindet; dhnlich wirkte in dem
zeitgendssischen Kontext auch die melodische Organisation des
Satzbaus, d.h. die konsequente Parallelisierung der Satz- und
Versgliederung. In dieser Hinsicht ist wieder sehr charakteri-
stisch, da8 das Enjambement in 3rimeks Gedichten iiberraschend
selten vorkommt, und das nicht nur im Vergleich zu Toman, bei
dem seine Hdufigkeit ganz im Gegenteil ungewdhnlich hohe Werte
erreicht, sondern auch im Vergleich zu anderen 'anarchistischen’
Dichtern (Gellner, Mahen) wie auch zur tschechischen Versdich-
tung des 19. Jhdt. liberhaupt (vgl. die in Tab.l, S. 97 ange-
fiihrten Daten). Wie konsequent die Parallelisierung von syn-
taktischer und rhythmischer Textgliederung bei Srimek durchge-
fiihrt ist, geht jedoch noch deutlicher aus der folgenden Tabelle
(Tab.6, S. 201) hervor, der man entnehmen kann, daB8 in Srameks
Poesie die Versgrenze nicht nur fast immer mit einer starken
syntaktischen Pause koinzidiert (wie es die sehr niedrige
Hiaufigkeit der Enjembements anzeigt), sondern daB sie hier sogar
in mehr als 80% der Fdlle mit der stdrksten syntaktischen Pause
- mit der Satzgrenze - zusammenfdllt. Die Signifikanz dieser
Feststellung ergibt sich sehr deutlich aus dem Vergleich mit
anderen in Tab. 6 beriicksichtigten Autoren, bei denen die
Haufigkeit solcher Fdlle um 20-50% niedriger liegt als bei
Eramek:

trisch ist, sind hier beinahe ausnahmslos gereimt. Daraus
kénnte man schlieBen, daB in dem Gedichtband Zivota bido die
Anwendung des Reims als eines 'non vers libre'-Signals
durchaus bewuBt geschah.
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Tab. 6

Absolute und relative Hdaufigkeit der Koinzidenz der Versgrenze
mit der Satzgrenze (VG=SG)

Anzahl VG=SG VG=SG
d. Versgrenzen (abs. Anzahl) %

Hilek: Vederni pisné&, 460 239 51,9%
1858

Neruda: Prosté motivy - 234 144 61,5
Jarni, 1883

Vrchlicky: Dni a noci- 1126 445 39,5
Siesty, 1889

Sova: Vyboufené smutky, 493 148 30,0
1897

Gellner: Po nas..., 508 205 40,4
1901

Toman: Torso Zivota, 405 150 37,0
1902

Sramek: Zivota bido..., 510 420 82,4
1905

Es sei noch darauf hingewiesen, daB in Srameks Poesie allen
letztgenannten rhythmischen Merkmalen -~ dem konsequenten Reimge-
brauch, der regelmdsigen Strophik und der konsequent eingehalte-
nen syntaktischen Isometrie - neben der Aufgabe, die metrische
Natur des Verses zu signalisieren, noch eine andere Funktion zu-
kommt: Sie bilden auf Grund der rhythmisch-kompositionellen
Geordnetheiten, die durch ihre konsequente Anwendung erzeugt
werden, einen wirkungsvollen Kontrast zu der stark aufgelocker-
ten, 'ungeordneten' metrischen Organisation und bereichern so
die Versstruktur von Sréimeks friiher Lyrik um ein weiteres seman-
tisierungsfdahiges Spannungsfeld.

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 03:56:59AM
via free access
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2. Syntaktisch-lexikalische Ebene

2.1 Vereinfachung des syntaktisch-lexikalischen Aufbaus

Die in den allgemeinen Prinzipien der 'anarchistischen'
Poetik begriindete Tendenz zur 'Entpoetisierung' des dichteri-
schen Sprachgebrauchs tritt auch in Srameks friiher Lyrik sehr
deutlich zutage und nimmt hier im Unterschied zu den Gedichten
von Toman, deren ‘'Entpoetisierung' eher in der Riickkehr zu den
sprachlichen Standards der vorsymbolistischen und vorparnassi-
stischen Dichtung besteht, oft die Gestalt einer radikalen Anna-
herung an die Umgangssprache an. Diese betont umgangssprachliche
Orientierung manifestiert sich am augenfdlligsten in der lexika-
lischen Schicht von &rimeks Gedichten, die zahlreiche Worter
oder Wendungen aufweist, deren provokative Derbheit eine ekla-
tante Verletzung der bis dahin geltenden lexikalischen Konven-
tionen bedeutet (vgl. insbesondere die hdufig vorkommenden Vul-

garismen oder Schimpfwdrter wie ¥rat; zpitom&t; zcependt; holo-

ta; panchart; pitomy; sakra, to¥ smaZkni mne; dobytek vepfovy,

hovE&zi u.d.). Weniger evident, in unserem Zusammenhang jedoch
nicht minder bedeutsam ist der Umstand, daB8 es bei Zramek auch
zu einer im Vergleich zu Toman viel radikaleren Vereinfachung
des formal-syntaktischen Aufbaus kam. Dies gilt vor allem in
bezug auf die inneren Konstituentenstruktur der einzelnen Satze
(vgl. Tab.7, S. 204), die Toman nur relativ leicht vereinfachte,
indem er die Ha8ufigkeit der ergdnzenden Satzkonstituenten, die
in der symbolistischen Dichtung extrem hoch war, an den in der
vorsymbolistischen Poesie iiblichen Mittelwerten orientierte 5a,
Bei Zrimek weisen dagegen die in Tab. 7 beriicksichtigen Genitiv-
und Adjektivattribute eine so niedrige Haufigkeit auf, das man
darin einen Ausdruck des Bemiihens sehen kann, die dichterische
Syntax an die einfachen syntaktischen Verhdltnisse in der leben-

digen Umgangssprache anzundhern.

Sa) Die in Tab. 7 angefiihrten Daten bestdtigen die oben formu-
lierte Hypothese, daBs die Komplizierung der internen Satz-
struktur durch die {ibermdBige Anhdufung von ergdnzenden Satz-
konstituenten erst in der symbolistischen Dichtung erfolgte,
wihrend die syntaktische Komplexheit der parnassistischen
Poesie vorerst nur im 2Zwischensatzbereich erzeugt wurde.
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Eine dhnliche Tendenz manifestiert sich jedoch auch in der
starken Reduktion im Gebrauch der eingebetteten Satzkonstruktio-
nen (vgl. Tab 8, S. 205). Der Umstand, daB8 der Unterschied ge-
geniiber Toman in diesem Falle nur relativ gering ist (7%), wird
nicht tberraschen, wenn man auch die Hiaufigkeit der einzelnen
Arten der eingebetteten Satzkonstruktionen beriicksichtigt
(ebd.). Es zeigt sich dann ndmlich, daB in Tomans Poesie die
niedrige Gebrauchsrekurrenz dieser Konstruktionen in erster Li-
nie auf eine sehr starke Abnahme der Konstituentensdtze zurilick-
zufithren ist, d.h. solcher Satzkonstruktionen, deren Beziehung
zu dem Kontext, in den sie eingebettet sind, explizit 2zum Aus-
druck gebracht ist und deren niedrige Haufigkeit sich deshalb
dadurch erkldren lant, da8 die bei Toman sonst nur relativ
schwach wirkende Tendenz zur 'Entpoetisierung' der dichterischen
Sprache in diesem Falle durch die strukturelle Kecinzidenz mit
einer anderen, in der individuellen Poetik Tomans begriindeten
und deshalb sehr intensiv wirkenden Tendenz verstdrkt wird, mit
Tomans Bemiihen ndmlich, durch die Reduktion der expliziten Ver-
bindungen zwischen einzelnen Sitzen die Textkohdrenz abzuschwi-
chen und so die Bedeutungskomprimiertheit (und - 'offenheit')
des Textes 2zu erhdhen (vgl. dazu S.153 ff.). Auf die starke
Wirkung dieser Tendenz ist dann auch der Umstand zuriickzufiihren,
dag die zweite Kategorie der eingebetteten Satzkonstruktionen -
die 'halbphrastischen Konstruktionen'- bei Toman immer noch eine
fast so hohe Hdaufigkeit aufweist wie bei dem Haupt der parnassi-
stischen Schule - Vrchlicky - , denn die Verwendung dieser syn-
taktischen Formen, die auf der oberflachenstrukturellen Tilgung
bestimmter in der Tiefenstruktur des Textes vorhandenen Elemente
basieren, gab Toman ganz im Gegenteil die Mdglichkeit, die sem-
antische Komprimiertheit seiner Gedichte noch weiter zu stei-
gern. Der strukturelle Konflikt, in dem sich in diesem Falle die
Tendenz zur maximalen semantischen Kondensierung der Aussage mit
dem Prinzip der 'Natiirlichkeit' und 'Schlichtheit' des dichteri-
schen Sprachgebrauchs befindet, ist dabei umso stdrker, als die
Verwendung der halbphrastischen Konstruktionen in der Umgangs-
sprache bereits fir sich selbst genommen ‘unnatiirlich' wirkt,
wiahrend hier die eingebetteten Konstituentensidtze nur bei einem
ibermdBig hdufigen Gebrauch den Eindruck des 'Unnatiirlichen' er-
wecken. Durch diesen stilistischen Sachverhalt und durch die -

im Unterschied zu Toman - eindeutigeoDominanzoder o' Entpoetisie-
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rungs ‘tendenz erkldrt sich dann auch der Umstand, daB in Srameks
Poesie die halbphrastischen Konstruktionen fast iiberhaupt nicht
vorkommen, wohingegen hier die Hdufigkeit der Konstituentensdtze
sogar noch etwas hdher liegt als bei Toman.

Zum SchluB sei noch darauf hingewiesen, daB sich die fir
Eramek charakteristische verstirkte Wirkung der 'Entpoetisie-
rungs ‘tendenz auch in einer sehr radikalen Reduktion der meta-
phorischen Ausdrucksweise manifestiert (vgl. Tab.9, S. 206).
Wiahrend bei Toman die Metaphernhaltigkeit der Sprache lediglich
im Vergleich zur symbolistischen Dichtung etwas reduziert wurde
(32,2% gegeniiber 36,8% bei BYezina), betridgt in Srameks Poesie
der Anteil der metaphorisierten Syntagmen lediglich 14% und
liegt damit noch um 4% niedriger als bei Gellner, dem sonst in
Hinblick auf die 'Entpoetisierung' des dichterischen Sprachge-
brauchs allgemein das Primat zugeschrieben wird. Daraus kdnnte
man u.U. schlieBen, daB sich bei Srimek die allgemein 'anarchi-
stische' 'Entpoetisierungs'tendenz in bezug auf die ‘Entmetapho-

risierung' der Sprache am stdrksten auswirkt.

Tabelle 7

Hiufiakeit der Genitiv- und Adjektivattribute
(Mittelwerte pro 100 Sdtze)

Vrchlicky B¥ezina Toman Sramek
Kytky aster Ruce Torso ¥i- ZYivota bido
(1.Teil) (5 erst.Ged.) vota 1905
1895 1901 1902

Anzahl der 397 174 370 568
Sdtze
Anzahl der 138 237 77 19
Gen.Attr.
Mittelwert 36,4 136,2(!) 20,8 3,3(%)
pro 100 Satze
Anzahl der 165 225 159 131
Adjekt.Attr.
Mittelwert 43,5 129,3 42,9 23,1

pro 100 Sdtze

-—— - - i ——— S Sl b i e v A



00061079

=205~

Bemerkung:

Da die Haufigkeit der das Verb ergdnzenden Konstituenten durch
die Anzahl der vom jeweiligen Verb zugelassenen Valenzpositionen
prdliminiert ist, ist sie in bezug auf den Komplexitdtsgrad der
internen Satzstruktur wenig signifikant. Wir haben uns deshalb
darauf beschridnkt, die Hdufigkeit der das Subjekt-Nomen ergan-
zenden Satzkonstituenten zu ermitteln, deren Anzahl theoretisch
unendlich sein kann.

Tabelle 8

Haufigkeit der durch die generalisi2rten Transformationen
erzeugten Konstruktionen (100% = Anzahl aller Basissdtze)

Vrchlicky B¥ezina  Toman Sramek
Konstituentensdtze 35,3 28,7 14,1 15,2
halbphrastische Kon-
struktionen (insges.) 9,1 18,2 8,4 0,5
Partizip-Konstr. 4,3 7,1 3,4 0,3
davon Appositions-Konstr. 3,5 1,8 3,7 0,2
Attribut-Konstr. 1,2 9,4 1,2 0,0
INSGESAMT BEPYIV I 46,9 22,5 15,7

- ——— - —— ——— ——— g TR S R W R EE W TR D S MNP GER R SEE M D R M D R S AN T D S D

Bemerkung:

Die Nebensdtze (Konstituentensdtze) stellen lediglich e i nen
Typus der eingebetteten Satzkonstruktionen (d.h. durch die gene-
ralisierten Transformationen erzeugten Konstruktionen) dar. Auf
dhnlichem transformationellem Weg wie die Konstituentensitze,
d.h. durch die Transformation eines tiefenstrukturellen (Basis-)
Satzes in eine Komponente des Matrixsatzes, entstehen auch die
sog. "halbphrastischen Konstruktionen" (Partizip-, Apposition-
und Attributkonstruktionen), die sich von den Konstituentensdt-
zen lediglich dadurch unterscheiden, daB8 im Transformationspro-
zeB ihr finites Verbelement und das Verbindungswort getilgt wer-
den, und die zur Komplizierung der syntaktischen Struktur glei-
chermafen beitragen wie die Konstituentensdtze (zu den "halb-
phrastischen" Konstruktionen ({"polovétné wvazby", "polopredika-
tivni konstrukce"] wvgl. 0. Uliény, "“O polopredikativnich kon-
strukcich z hlediska dvojzdkladové transformace a komplexni kon-
denzace", in: Slovo a slovesnost 30 [1969], S. 138-149). Berilick-
sichtigt man deshalb a 1 1 e generalisierten Transformationen,
SO gewinnt man ein objektiveres und vollstdndigeres Bild {iber
den Grad der syntaktischen Komplexitdat des Textes als bei der
bloBen Ermittlung der Haufigkeit der Konstituentensidtze.
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Tabelle 9

Metaphernhaltigkeit der Sprache

Gesamtzahl der Metaphorisierte
Syntagmen Syntagmen
Summe
Vrchlicky 1324 337 25,5
Bfezina 741 273 36,8
Toman 1287 415 32,2
Sramek 1326 186 14,0
Gellner 1819 329 18,1

Bemerkung:

Bei dem Versuch, die 'Metaphernhaltigkeit' der Sprache zu quan-
tifizieren, gingen wir von der Voraussetzung aus, daB8 die Meta-
pher vom linguistischen Gesichtspunkt aus eine Art der seman-
tischen Inkongqruenz der syntagmatisch verbundenen lexikalischen
Einheiten darstellt: unter den semantischen Merkmalen, aus denen
die Bedeutung einer lexikalischen Einheit besteht, gibt es eini-
ge, die die sog. kombinatorische Charakteristik dieser lexikali-
schen Einheit bilden (Selektionsmerkmale), d.h. die anzeigen,
welche semantischen Merkmale in einer anderen lexikalischen Ein-
hejit vorhanden sein miissen, damit sich diese mit der ersten in
einen gegebenen syntaktischen 2Zusammenhang kombinieren l&gGt.
Wenn dann 2weli lexikalische Einheiten, deren kombinatorische
Charakteristiken nicht ibereinstimmen, syntaktisch verbunden
werden, entsteht eine metaphorische syntaktische Verbindung (ein
metaphorisches Syntagma). (Zum sprachlichen Mechanismus der Me-
tapher wvgl. u.a. T. Todorov, "Les anomalies sémantique", in:
Langage 1 [(1966], S. 100-123; und T.A. van Dijk, "Neuere Ent-
wicklungen in der literarischen Semantik", in: Text, Bedeutung,
Asthetik, hrsg. S.J. Schmidt, Miinchen 1970, S. 106-135). Auf
Grund dieser expliziten Metapherndefinition kann dann die 'Meta-
phernhaltigkeit' eines Textes folgendermaBen statistisch erfagt
werden: aus dem Text werden a 1 1 e Syntagmen extrahiert (dazu
haben wir eine Prozedur benutzt, die in der generativen Trans-
formationsgrammatik ‘'Kernalisation' genannt wird - wvgl. N.
Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax, Cambridge/Mass., 1965)
und die Anzahl derjenigen unter ihnen festgestellt, die die se-
mantischen (durch die kombinatorische Charakteristiken explizit
angegebenen) Kookurrenzbedingungen verletzen.
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2.2 Die nichtverbalisierten Verstidndigungsprdsuppositionen
(semantische 'Offenheit' des Gedichts)

Obwohl in Srémeks Poesie die Vereinfachung der formal-syn-
taktischen Struktur noch radikaler durchgefiihrt ist als in den
Gedichten von Toman, kann man nicht sagen, daB8 hier die daraus
folgende Abschwdchung der formal-syntaktischen Beziehungen zwi-
schen den einzelnen Sdtzen die Abschwdchung der Textkohdrenz zur
Folge hitte, wie es bei Toman der Fall ist. In Srameks Gedichten
wird ndmlich die ‘'Auflockerung' der formal-syntaktischen trans-
phrastischen Relationen, die bei Toman die wechselseitige Ver-
selbstdndigung der Sdtze bewirkt, durch die Mittel der sog.
lexikalischen Syntax kompensiert, d.h. die Beziehungen zwischen
den einzelnen Sitzen werden hier durch verschiedenartige lexika-
lische Mittel - wie anaphorische und epiphorische Pro-Formen,
Wortwiederholungen, semantische Paraphrasen und viele andere zum
vorhergehenden und nachfolgenden Kontext hinweisende Konnektoren
- explizit zum Ausdruck gebracht.

Im Gegensatz zu Toman sind also bei Sramek die syntaktisch-
semantischen Relationen zwischen den Sdtzen zumeist bereits in
der dberflﬁchenstruktur des Textes eindeutig festgeleqgt, und es
iberrascht deshalb gewissermasSen, daf8 die intuitiven literatur-
kritischen Konkretisationen von Srameks friiher Lyrik ihre Ein-
driicke mit den Worten wiedergeben, die eine frappante Ahnlich-
keit mit den intuitiven Beschreibungen der Eindriicke aufweisen,
die bei den Interpreten von Tomans Dichtung gerade die fiir Toman
charakteristischen oberfldchenstrukturellen Reduktionen der die
syntaktischen und semantischen Relationen realisierenden Kon-
struktionen und die daraus resultierende Abschwdchung der Text-
kohdrenz hervorrugen: Erameks friihe Lyrik wird in ihnen als
Poesie charakterisiert, die "[...] die Konflikte, von denen das
Innere des Dichters aufgewlihlt ist, nur andeutungsweise aus-
spricht"® (F.Gatz)ﬁ, als Poesie, die "eher andeutet und ver-
schweigt™® (J.Knap)7 und die "den Eindruck von Unbestimmtheit und
Nichtzuendegesagtem hervorruft"® (E.Strohsova)8. Diese und %hn-
liche impressionistisch gefaSte Urteile iiber Srameks Gedichte
heben zwar nicht ihre besondere Bedeutungskomprimiertheit her-

6) Op.cit. in Anm.3 , S.182,
7) Fraha Sramek, Praha 1937, S.9.

8) Nachwort zu: F.Sramek, Splav a jind bisn®, Braha. 1963
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vor, wie das bei Toman fast immer der Fall ist, wohl aber ihre
charakteristische Bedeutungsunbestimmtheit und die Tatsache, das
Srameks Gedichte die Fdhigkeit besitzen, mehr auszusagen, als in
ihnen explizit verbalisiert ist, - Eigenschaften also, die die
Gedichte von Toman vor allem den rekonstruierbaren oberfldchen-
strukturellen Auslassungen einerseits und den lediglich teilwei-
se, bzw. nicht eindeutig oder iiberhaupt nicht rekonstruierbaren
Auslassungen andererseits verdanken.

Die Antwort auf die Frage, wie diese Wirkung in der Struk-
tur von Srameks lvrischen Texten angelegt ist, mu8 m.E. in ihrer
‘gesprdchhaften' Konzipierung gesucht werden. Zrameks Gedichte
sind nimlich oft als Texte konzipiert, mit denen sich das lyri-
sche Subjekt in einer konkreten auBersprachlichen Situation an
eine (oder einige) konkrete Person(en) wendet, zu der (denen) es
eine vertrauliche Beziehung hat. Obwohl diese Gedichte zumeist
eine monologische Form haben, d.h. obwohl die XuBerung des lyri-
schen Subjekts nicht durch sprachliche Aktivitdten anderer Ge-
sprdchsteilnehmer unterbrochen wird, werden diese zu konstituti-
ven Faktoren des Bedeutungsaufbaus des Textes:

1, Das sprechende lyrische Subjekt bezieht sich in seiner
AuBerung auf den konkreten, unmittelbaren auBersprachlichen
Kontext, in dem es sich und seine konkreten Zuhdrer wadhrend des
aktualen Redevorgangs befinden. Es verweist die Zuhdrer auf ver-
schiedene Gegenstinde und Relationen des ihnen gemeinsamen Wahr-
nehmungsraumes, ohne diese mit einem autosemantischen verbalen
Ausdruck zu bezeichnen, lediglich durch verschiedenartige deik-
tische Mittel - z.B.:

Nékde je svét, n&kde je krev,
tady jsou zakleté stezky.
(Pohadka)

(-..]
Ze ka%dy je tu z kamene
(Naposled)

2. ba das lyrische Subjekt seine Mitteilung an die Per-
son{en) adressiert, zu der (denen) es eine intime Beziehung hat,
geht es von der Voraussetzng aus, daB sie mit vielen Aspekten
der Sachverhalte, in Bezug auf die kommuniziert wird, bereits
vertraut ist (sind) und das diese bekannten Aspekte deshalb bei
der Textbildung als implizite Verstidndnisprisuppositionéen

angenommen werden kdnnen und nicht explizit geduBert werden
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miissen. So werden z.B. bei der sprachlichen Manifestierung der
ersten Strophe des Gedichts "Naposled" stillschweigend etwa fol-
gende Prasuppositionen angenommen:

(Jak u% to b¢va, kdy% je to naposled,

net&d5i1 sv&t, net&3i svét,

a ja p¥i3el, bych sbohem dal

tomu, co jsem mnoho miloval,

nep¥ifel jsem rozbolet,
ani abych %faloval.)

l. dem HOrer ist die Referenz des Satzes "kdy%Z je to napos-
led" bekannt, d.h. er weiB, was "zum letztenmal ist".

2. dem HOrer ist das Objekt der durch die zwei letzten Sit-
ze bezeichneten unrealisierten Handlungen ("nep¥i¥el jsem
rozbolet, ani abych Zaloval") bekannt.

3. der HOrer weiB, was der Sprecher geliebt hat und wovon
er jetzt Abschied nimmt.

4. dem HOrer ist der Tatbestand bekannt, der das sprechende
Subjekt hdtte veranlassen kénnen, die unrealisierte
Handlung zu realisieren.

Nun stellt allerdings sowohl die konkrete, direkte kommuni-
kative Situation, auf die sich der Text bezieht, als auch der
von dem lyrischen Subjekt des Gedichts intendierte konkrete Ge-
sprdchspartner eine literarische Fiktion dar. Sie sind, ebenso
wie auch das sprechende lyrische Subjekt selbst, Bestandteile
der in Srameks Gedichten dargestellten fiktiven 'Welt'. Der Le-
ser von Srameks Lyrik verfiigt verstdndlicherweise weder iiber den
Zugang zu dem auBersprachlichen Situationskontext, auf den der
Text Bezug nimmt, noch iiber die im Text prdsupponierten persdn-
lichen Kenntnisse. Die Textbedeutung wiirde fiir ihn deshalb un-
vollstdndig und dunkel bleiben, wenn sich ihm nicht die Mé&glich-
keit bdte, die (als persdnliche Kenntnisse und aus der direkten
kommunikativen Situation unmittelbar erfahrbare Faktoren) vor-
ausgesetzten und nicht explizit verbalisierten Bedeutungsinhalte
auf Grund der im Text verstreut und nur andeutungsweise enthal-
tenen Informationen wenigstens teilweise zu rekonstruieren und
die semantische Reprdsentation des Textes durch sie zu ergdnzen.
So kann z.B. die recht unbestimmte Bedeutung der angefiihrten
ersten Strophe aus dem Gedicht "Naposled" mit Hilfe der in sei-
ner zweiten Strophe enthaltenen Hinweise nachtrdglich. in..gewis-

sem MaBe vervollstdndigt und konkretisliert werden®
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To byva tak, ruce jsou ji¥ studené

vEak srdce ne, srdce ne,

rukdm se chce jen kopat u¥ hrob,

zanést kams srdce, nenechat stop,

fe ka%Xd¢ je tu z kamene

a ka%dy by rid kop. .

Die unklaren Anspielungen auf das Motiv des Todes ("ruce
jsou ji¥ studené™; "rukdm se chce jen kopat uf hrob") deuten auf
die Méglichkeit hin, die in den Prdsuppositionen (1) und (3) im-
plizierten Bedeutungsinhalte etwa folgendermaSen zu rekonstruie-
ren: "das lyrische Subjekt steht dem Tode nahe und nimmt Ab-
schied vom Leben, das es geliebt hat". Auch fiir die Prasupposi-
tion (4) wird hier eine Rekonstruktionsm&glichkeit geboten:
'Gefilhlslosigkeit' ("kaZdy je tu z kamene") und 'Brutalitat'’
(*kxa%dy by rad kop"). Wer der Triger dieser Eigenschaften ist
(Prasupposition 2), bleibt dagegen nach wie vor unklar, da die
Referenz des Pronomens "ka¥dy" nicht spezifiziert ist; der kon-
krete Inhalt dieser Prdsupposition offenbart sich erst in den

abschlie8enden Verszeilen des ganzen Gedichts:

[...]
f4dna, bo¥e, ¥*adna z Zen
u? mé srdce nezhoji...

Die Rekonstruktion der zum vollen Verstdndnis der Textbe-
deutung notwendigen situativen und kognitiven Voraussetzungen
ist jedoch zumeist nicht in vollem Umfang und eindeutig reali-
sierbar. Die nur schrittweise und recht sparsam 'dosierten' In-
formationen erlauben in den meisten Fdllen entweder nicht, alle
prisupponierten Bedeutungsinhalte zu erganzen, oder sie ordnen
umgekehrt den einzelnen Prdsuppositionen mehrere konkurrierende
semantische Interpretationen zu, wobei der Leser nicht eindeutig
entscheiden kann, welche von ihnen das Aquivalent des pradsuppo-
nierten Inhalts darstellt, da ihm der Text in dieser Hinsicht
keinerlei Instruktionen vermittlet: so wird durch die zwei oben
zitierten abschlieBenden Verse des Gedichts "Naposled" nicht nur
der Inhalt der Prdsupposition (2) konkretisiert, sondern zu-
gleich den durch die zweite Strophe bereits semantisch ergdnzten
Prdsuppositionen (1) und (3) eine neue semantische Interpreta-
tion zugeordnet ("das lyrische Subjekt trifft zum letztenmal die
Frau, die es geliebt hat, um von ihr Abschied zu_nehmen%), die
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die erste Interpretation in Frage stellt, ohne sie allerdings
widerlegen zu k&nnen.

Trotz ihrer oberfldchenstrukturellen Vollstdndigkeit bilden
also Srimeks Gedichte keine in sich geschlossenen, liickenlosen
und eindeutigen Bedeutungskomplexe. Der Leser empfindet deut-
lich, daB8 das sprechende 'Ich' und das angesprochene fiktive
'Du' mehr wissen als er und daB8 ihn seine unzureichende Infor-
miertheit Uber die Gegebenheiten der AuBenwelt, auf die der Text
Bezug nimmt, ohne sie explizit zu benennen, daran hindert, den
Gesamtsinn des Textes zu erfassen. Er versucht deshalb, die ihm
verschwiegenen, zum vollen Verstidndnis des Textes jedoch notwen-
digen Informationen aus den im Text verstreuten Andeutungen zu
implizieren und die 'auBerhalb' des Textes gelegene, nicht ex-
plizit dargestellte, sondern nur vorausgesetzte und vermutete
Realitdt aus ihnen schrittweise zusammenzusetzen. Eine befriedi-
gende, d.h. vollstdndige und eindeutige Rekonstruktion des
explizit Unausgesprochenen ist jedoch in den meisten Gedichten
von Sramek nicht méglich. Der den Leser beunruhigende Eindruck,
daB ihm vieles davon, was die fiktiven unmittelbaren Gespriachs-
teilnehmer wissen, vorenthalten ist, und seine Ungewissheit, ob
er alles addquat, d.h. entsprechend den Intentionen des spre-
chenden 'Ich', verstanden hat, werden zwar im Verlauf des Rezep-
tionsprozesses abgeschwidcht, nicht jedoch beseitigtg-

Vom literarhistorischen Standpunkt aus bedeutet die seman-
tische 'Unvollstindigkeit' und 'Offenheit' von 3rameks Gedichten
eine Reaktion auf eines der 'starksten' Gebote der parnassisti-
schen Poetik, das von dem Gedicht forderte, daB es ein seman-
tisch abgeschlossenes und vollstdndiges Informationsganzes bil-
det, das dem Leser eine klare, schliissige und leicht verstidnd-
liche 'Nachricht' vermittelt 10, piese Poesieauffassung wurde
bekanntlich bereits von den Symbolisten radikal verneint, deren
dunkle, komplizierte Metaphorik oft nur schwer dechiffrierbar

ist und nicht selten keine eindeutige Interpretation gestattet.

9) 3rameks Tendenz zur Bedeutungsunvollstindigkeit und -offen-~
heit manifestiert sich u.a. auch in der Tatsache, das 70% der
in %ivota bido enthaltenen Gedichte mit einer Aposiopese
abgeschlossen sind, d.h. mit einer Figur, die dem Leser an-
zeigt, daB die sprachliche Aktivitdt des lyrischen Subjekts
zwar bereits zu Ende ist, daB jedoch nicht alles ausgesagt
wurde.

10) Vgl. J.Brabec, Poesie na pfed&lu dobv, Praha 1964, S.181f.
(Anm. 28), S§.192 u.a.
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Die 'anarchistischen' Dichter muBSten jedoch ihrer mit den Sym-
bolisten geteilten Abneigung gegen diese - eigentlich noch
vorromantische - Poesiekonzeption eine andere Form geben {(die
irreversiblen Tilgungstransformationen bei Toman und die nicht
rekonstruierbaren Prdsuppositionen bei §rémek), da die dunkle
symbolistische Metaphorik nicht 2u vereinbaren war mit ihrem
Streben nach lyrischer 'Schlichtheit' und 'Unauffalligkeit’'.

Milo§ Sedmidubsky - 9783954792078
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3. Stilistische Heterogenitit

BEhnlich wie die Bedeutungsunbestimmtheit- und Offenheit
findet in Srimeks Lyrik auch das fiir Toman charakteristische
Prinzip der Konfrontation von inkongruenten sprachlichen Einhei-
ten eine gewisse Entsprechung, wobei dieses Prinzip bei beiden
Dichtern wieder in sehr unterschiedlicher Weise zur Geltung
kommt: Der Unterschied liegt sowohl im sprachlichen Status der
Einheiten, die konfrontiert werden, als auch in der Art ihrer
Inkongruenz. Wihrend Toman einzelne lexikalische Einheiten kon-
frontiert, deren Inkongruenz sich aus der Unvertrdglichkeit ih-
rer allgemeinsprachlichen Semantik ergibt, handelt es sich bei
Sramek um Konfrontation von komplexeren Texteinheiten, deren In-
kongruenz aus ihrer Zugeh®rigkeit zu verschiedenen stilistischen
Systemen resultiert.

Srimeks Gedichte sind nimlich in den meisten Fillen stili-
stisch nicht homogen, sondern setzen sich aus mehreren heteroge-
nen Kontexten unterschiedlicher Komplexitdt zusammen, die in
verschiedenen, miteinander kontrastierenden stilistischen Syste-
men funktionieren; die oben diskutierte Anndherung an die nor-
male Mitteilungssprache bildet lediglich eine (wenn auch domi-
nierende) allgemeine Tendenz, die in den einzelnen Teilen des
Gedichts mit unterschiedlicher Intensitdt wirksam wird und in
deren Rahmen es zu einem Konflikt 2zwischen heterogenen stilisti-
schen Schichten kommt, von denen zwar viele auf der Mitteilungs-
sprache basieren, andere jedoch der Umgangssprache diametral
entgegegesetzt sind.

Wir wollen das reale Funktionieren dieses Prinzips, dem -
wie noch zu zeigen sein wird - in der Struktur von Srameks frii-
her Lyrik eine grundlegende Bedeutung zukommt, am Beispiel des
Gedichts "Blizko konce"™ demonstrieren, das den ganzen Gedichtzy-
klus einleitet und in dem - vielleicht gerade deshalb - dieses
Prinzip in einer besonders deutlichen, 'bloB8gelegten' Form zur
Geltung gebracht ist:

[...]

Tak blinem zraje to, c¢o kvetlo krvi.
Tuladk jara o poslednich v&cech hovori.
Ten smutek tepen vypit¢ch se nevypovi,
pod jeho né&mym dymem srdce doho¥i.
Tam do3el ja... A klopytam.

- O trnech ¥lutych riiZi pisefl chcete? -~
Je u% starid. Sto let, dvésté - nevim _sam.
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Je v tom jakés takés naudeni,
psycholog chytry jist& najde je.

V pfedsini 3pitdlu uf poesie neni,
st¥izlivad vfile posledni u% nepédje -
to¥ psychologfim jen a lidem reelnim
s hrdinou jednim Turgen&va ¥ikam:
vie je d¢m, vZe je dym...

Konstatuji sufe, Ze mam pocit &erna

a pla® jakys zkamené&ly dole v Gtrobach.
Prfipominidm: z mladi jedna Z¥ena vé&rna
sentimentdln® se vraci na méj pran.
Plakava, myslim. Nade mnou asi.

Sefel jsem, zmarn&l. Mrtva se divi.
Mrtva mé Zkrti dlouhymi vlasy.

Vom Gesichtspunkt der thematischen Ebene aus stellen diese
drei Strophen eine dreifache Wiederholung ein und desselben The-
mas dar, das bereits im Titel des Gedichts ("Dem Ende nahe") an-
deutungsweise angegeben ist: das dem Tode nahestehende Subjekt
nimmt Abschid vom Leben, in dem es gescheitert ist, und dessen
Sinnlosigkeit es jetzt, angesichts des Todes, erkennt. Dabei
handelt es sich jedoch nicht um eine einfache thematische Wie-
derholung, wie sie die Komposition lyrischer Gedichte iiberhaupt
kennzeichnet, sondern das sich wiederholende zentrale Thema (das
iibrigens in dem zeitgendssischen literarischen Kontext ziemlich
abgegriffen wirken muBte) wird in jeder dieser Strophen in einer
anderen stilistischen Tonart wiedergegeben, so daB es jedesmal
einen anderen, dem jeweiligen stilistischen Kontext entsprechen-
den Sinn bekommt.

Die erste Strophe ist im prezidsen, suggestiv wirkenden
Stil der um die Jahrhundertwende gidngigen dekadenten Lyrik ge-
schrieben. Auf dieses stilistische System verweist eindeutig
nicht nur das gewdhlte metaphorische Repertoire (die metaphori-
schen Verbindungen vom Typ "smutek tepen vypitych" oder "pod né-
mym dymem smutku srdce doho¥i" gehdren zu dem allgemeinen meta-
phorischen Kanon der dekadenten Poesie)ll, sondern auch die wir-
kungsvolle, an Verlaine, bzw. Hlavafek erinnernde 'Musikalitat’,
die durch die reiche 'Lautinstrumentierung' und durch reiche,
klangvolle Reime erreicht wird: da hier eine eingehende Analyse

der Lautstruktur wenig sinnvoll widre, machen wir zumindest auf
l1) Bereits die Tatsache, daB diese Textstelle ganz auf Meta-
phern aufbaut, kontrastiert in auffallender Weise mit Srameks
Tendenz zur nichtmetaphorischen Ausdrucksweise (s. Tab. 9,
S. 206).
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die auffallenden Laufwiederholungen in der zweiten Hdlfte der
ersten vier Verszeilen dieser Strophe aufmerksam:

- /o/-/o/-e- o -/r/-1

- i -e -e-0 -0 -1

- i -e -e-/i/- o0 -1
- /e/~/r/-e- 0 - 0 -1

In diesem stilistischen Kontext erhdlt dann auch das zentrale
Thema des ganzen Gedichts eine entsprechende semantische Fir-
bung: die Situation des dem Tode nahestehenden, vom Leben ent-
tduschten Subjekts erscheint hier als eine charakteristisch
dekadente Stimmung ('Erschépfung', 'Mattheit' und 'Beklommen-
heit', 'blasierte Resignation', 'Spleen' usw.).

Aber bereits in der sechsten Verszeile dieser Strophe wird
der Stil der dekadenten Lyrik relativiert: die charakteristisch
dekadente Ausdrucksweise wird hier zwar noch beibehalten ("trny
Zlutych rfi2i"), das dekadente stilistische System wird jedoch
selbst zum Thema der Aussage gemacht - das lyrische Subjekt
spricht die Leser an: "Wollt ihr das Lied iiber die Dorne wvon
gelben Rosen [h&ren]?" d.h. (auf der Ebene der iibertragenen Be-
deutung) "Wollt ihr das [dekadente] Lied iiber das Leiden eines
dem Tode bereits Geweihten 12 (héren]?" - und seine Relativitit
als eines unter anderen stilistischen Systemen wird infolge-
dessen bewuBSt. Zugleich impliziert die Frageform dieses Satzes
die Moglilchkeit, in eine andere stilistische Tonart iiberzuge-
hen.

Diese Mdglichkeit ist dann in der nidchsten Strophe verwirk-
licht. Der suggestiv poetische, effektvolle Stil der dekadenten
Lyrik wird hier durch den demonstrativ nichtpoetischen, pole-
misch schroffen und provokativ derben Stil einer sarkastichen
Invektive abgel&st; es handelt sich wahrscheinlich um eine ex-
plizite Polemik gegen die sog. 'realistische' Kritik - eine
Gruppe von Literaturkritikern um die Zeitschrift égg (Herben,
Masaryk u.a.) - zu derer Hauptforderungen gerade die ‘moralisch
erzieherische Wirkung' ("Je v tom jakés takés naufeni") und 'ob-
jektive psychologische Motivierung' ("psycholog chytry jist&
najde je"; "toZ psychologlm jen a lidem reelnim") gehdrten. Zu-

12) Der Ausdruck "%lutd r8¥e" ist in den Kanon der dekadenten
Lyrik als standardisierte symbolische Bezeichnung fiir 'Dem-
Tode-Geweiht-Sein' eingegangen.
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gleich 'polemisiert' jedoch diese Strophe durch ihren betont
nichtpoetischen Stil gegen das die vorhergehende Strophe beherr-
schende System der dekadenten Lyrik. Diese 'stilistische Pole-
mik' begrenzt sich dabei nicht auf eine implizite (die 'Herab-
setzung' des dekadenten Stils bewirkende) Konfrontation, sondern
wird wieder thematisiert, indem der dekadenten Lyrik, die hier
mit der Poesie iiberhaupt gleichgesetzt ist, explizit die Fdhig-
keit abgesprochen wird, das zentrale Thema des Gedichts addquat
zu iibermitteln: "v predsini Zpitdlu uZ poesie neni,/ stfizliva
vBle posledni u¥ nep&je."

Die Situation des dem Tode nahestehenden, vom Leben enttidu-
schten Subjekt wird in diesem neuen stilistischen Kontext der
distinguiert blasierten und dezent melancholischen Fdrbung ent-
kleidet, die ihr der stilistische Kontext der ersten Strophe
verlieh, und erscheint hier in ihrer drastisch prosaischen
Alltidglichkeit ("pfedsif Zpitalu", "st¥izliva vlle posledni®).
Das Motiv der Sinnlosigkeit des Lebens, das in der ersten Stro-
phe in einem eher nostalgischen Licht erschien ("Tak blinem
zraje to, co kvetlo krvi"), wird@ hier demonstrativ 'prosaisch'
interpretiert, indem es in der Form eines wortlichen Zitats aus
einem Roman von Turgenev (mit 'Quellenangabe’!) wiedergegeben
ist: "s hrdinou jednim Turgenéva fikam:/ vde je dym, vie je
dfm...“13.

In der letzten Strophe weicht jedoch das entpersonifizier-
te, polemisch entlarvende und programmatisch 'antipoetische'’
stilistische System der spdttischen Invektive wieder einem lyri-
schen Stil. Dabei handelt es sich aber keineswegs um eine Riick-
kehr in die prezidose und iliberladene stilistische Tonart dekaden-
ter Provenienz, in der die erste Strophe vorgetragen wurde, son-
dern der lyrische Stil der dritten Strophe ist ganz im Gegenteil
auffallend ungekiinstelt, schlicht und gefiihlsmdBig unmittelbar,
aber zugleich auch gedrdngt und knapp und erinnert gerade durch
diese Verbindung von Schlichtheit und Dichte an den einfachen

und 2ugleich duBerst komprimierten Stil von Toman14-

13) Es handelt sich hier um ein Zitat aus einem inneren Monolog
des Haupthelden des Romans Dvm- Litvinov.

14) Auf Tomans Lyrik verweist deutlich auch das hier auftauchen-
de Motiv einer toten Frau, der gegeniiber sich der 'Dichter'
schuldig fithlt und deren Vision ihn jetzt verfolgt - ein Mo-
tiv, das der thematischen Struktur vieler von Tomans Gedich-
ten ("Intimni drama", "Pfllnoc", "Na hrob tuvl§.5e0mduigliad/yoizy
grundeliegt,
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Dementsprechend verdndert sich auch die Interpretation des
zentralen Themas. Wdahrend in der vorangehenden, ‘explizit pole-
mischen' Strophe die Situation des dem Tode nahestehenden Sub-
jekts von einem unpersdnlich distanzierten Gesichtspunkt aus ge-
sehen und verallgemeinert kommentiert wird, erscheint hier diese
Situation im Licht eines persdnlichen und unmittelbar gefiihls-
mé@figen Erlebnisses ("mam pocit &erna"), wobei der 'prosaisch-
naturalistischen' semantischen Firbung ("pfedsif Spitalu") eine
‘poetisch-sentimentale' Firbung ("plal v idtrobach", "sentimenta-
1n& se vraci", "plakdvi") gegeniibergestellt ist.

Wir haben also festgestellt, da8 die zitierten drei Stro-
phen in drei verschiedenen stilistischen Systemen geschrieben
sind und da8 jedes dieser Systeme den Text auf eine andere, ihm
eigene Weise interpretiert. Dabei werden diese Systeme (und die
ihnen entsprechenden Textinterpretationen) nicht voneinander un-
abhingig wahrgenommen, sondern, da sie in eine einzige, ganz-
heitliche Gedichtstruktur einbezogen sind, bildet jedes von ih-
nen den Hintergrund fiir die Wahrnehmung der jeweils anderen. Der
Konflikt zwischen verschiedenen stilistischen Systemen, an dem
eine monostilistische dichterische Struktur nur durch die Pro-
jektion ihres eigenen stilistischen Systems auf aufierhalb lie-
gende (fiir eine Gattung, eine Kunstrichtung oder einen Autor
spezifische) Systeme partizipieren kann, wird hier so auch in
das Innere des Gedichts verlagert.

Diese fiir das friihe lyrische Werk von Sramek charakte-
ristische Transposition des extratextuellen Konflikts in eine
einzige intratextuelle Struktur hat nun wichtige Konsequenzen
fir die Semantik des Gedichts. Die intratextuelle Konfrontation
von kontrastierenden stilistischen Systemen fiihrt zwar einer-
seits dazu, das die Relativitidt jedes von ihnen bewuSt wird, und
damit auch zu ihrer 'Herabsetzung'; gleichzeitig jedoch bewirkt
sie auch ihre semantische Aktivierung, denn die einzelnen kon-
kurrierenden Systeme werden durch ihre gegenseitige Konfronta-
tion aus dem Zustand des 'selbstverstdndlichen', automatischen
Funktionierens herausgefiihrt, und ihre konnotative Bedeutung als
Zeichen einer bestimmten ('dekadenten', 'naturalistisch-prosai-
schen', ‘'gefiihlsmaBig-lyrischen' usw.) Einstellung zur Welt wird
infolgedessen bewuft gemacht: der Konflikt zwischen verschiede-
nen stilistischen Systemen semantisert sich so als Konflikt zwi-
schen den ihnen inhdrenten ‘'Weltbildern'.
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Zugleich intensiviert die kontrastive Gegeniiberstellung von
heterogenen stilistischen Systemen auch ihre interpretative
'‘Kraft', d.h. die durch ihre gegenseitige Konfrontation akti-
vierten Systeme ziehen in die von ihnen organisierten Teilstruk-
turen mehr Textelemente ein, als es in einem monostilistischen
Text der Fall widre: der Leser, dessen dsthetisches BewuBitsein
durch monostilistische Gedichte gepridgt ist, tendiert dazu, die
Struktur von Srimeks Gedichten mit seiner (monostilistischen)
Erwartung in Einklang zu bringen, indem er versucht, unter den
im Gedichttext aktivierten stilistischen Systemen das 'stdrkste'
auszuwdhlen (d.h. dasjenige, filir das es im Text mehr und signi-
fikantere Anhaltspunkte gibt als fiir die anderen) und die Struk-
tur des ganzen Textes unter dieses zu subsumieren. Er sucht
deshalb im Text nach den stilistischen (lautlichen, syntakti-
schen, semantischen und thematischen) Merkmalen, die ihm als An-
haltspunkt filir die Wahl eines der Systeme, die der Text in sei-
nem BewuBtsein aktivierte, dienen kénnten, und obwohl er zu
keinem eindeutigen, seine Erwartung befriedigenden Ergebnis
kommt, wird er fiir seine rezeptive Aktivitdt doch 'belohnt';
denn in dem durch die stilistische 'Polyphonie' aktivierten,
bewut gemachten WahrnehmungsprozeB8 werden mehr struktur- und
damit auch bedeutungsrelevante Elemente des Textes evident ge-
macht als bei einer in Bezug auf den Stil passiven Wahrnehmung,
und der Bedeutungswert der semantischen Information, die der
Text dem Leser vermittelt, wird dementsprechend hdher sein. Die
fir den jungen Sramek charakteristische intratextuelle Konfron-
tation von stilistisch heterogenen Kontexten bewirkt also, adhn-
lich wie die Konfrontation von semantisch inkongruenten lexika-
lischen Einheiten bei Toman, eine erhebliche Zunahme der Bedeu-
tungshaltigkeit des Textes, und ihre Aufdeckung gibt deshalb
auch die (zumindest teilweise) Antwort auf die Frage, wie Sramek
der wohl schwierigsten der Aufgaben gerecht wurde, die die Ent-
wicklung der tschechischen Poesie den 'anarchistischen' Dichtern
stellte: unter den Bedingungen der allgemeinen Vereinfachung des
syntaktisch-semantischen Aufbaus das hohe semantische Fassungs-
vermdgen des Gedichts zu bewahren.

Doch die Gegeniiberstellung von stilistisch heterogenen
Kontexten ist fiir Srameks Lyrik noch aus einem anderen Grunde
von eminenter Wichtigkeit: sie stellt hier ndmlich jenes Prinzip
dar, das die Auswahl der kiinstlerischenvMifttielPurdordd e/ 1Aze (i hres
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Verwendung im Gedicht in letzter Instanz bestimmt und das die
einzelnen 'Verfahren' zu einem sinnvollen Strukturganzen verbin-
det. Es wurde hier schon erwdhnt, das8 sich auf die strukturorga-
nisierende Wirkung dieses Prinzips bereits die Eigenart der
rhythmischen Organisation von Srameks Gedichten zuriickfiihren
ligt: Der Konfrontation von heterogenen stilistischen Kontexten
entspricht auf der rhythmischen Ebene die Konfrontation von he-
terogenen metrischen Normen, wobei der Wechsel der stilistischen
Aspekte mit demjenigen der metrischen Normen oft koinzidiert -
so fallt beispielsweise in unserem Beispiel "Blizko konce" der
Ubergang vom 'prosaischen' Stil der zweiten Strophe zum 'ge-
fihlsmasig lyrischen' Stil der dritten Strophe mit dem Ubergang
vom jambischen zum trochdischen Metrum zusammen. Doch die Fest-
stellung, daB8 die kontrastive Verbindung von heterogenen stili-
stischen Schichten im Rahmen eines Gedichts das dominierende
Konstrukticnsprinzip von Srameks frither Lyrik bildet, gibt uns
auch die M3glichkeit, Srameks Vorliebe fiir die Ausniitzung vom
fertigen, iliberindividuellen 'Wortmaterial' verschiedener Prove-
nienz funktional zu erkldren. Der Literaturkritik ist zwar die-
ser fiir den jungen Srimek charakteristische 'Worteklektizismus'
nicht ganz entgangen; sie erkldrte ihn jedoch als eine typische
Anfangererscheinung, als eine Ausdruck ‘'der Ratlosigkeit und
Unerfahrenheit eines debiitierenden Autors' und bewertete ihn
deshalb ausgesprochen negativ 15, unserer Meinung nach bedient
sich jedoch Sramek dieser fertigen, konventionalisierten Wen-
dungen (ein gutes Beispiel dafiir sind die dekadenten metaphori-
schen Klischees vom Typ "kvést blinem" oder " smutek tepen vypi-
tych® in der ersten Strophe des Gedichts "Blizko konce") weder
aus 'jugendlicher Ratlosigkeit' noch ihrer &dsthetischen Qualitdt
wegen, sondern um ihrer Zeichenbedeutung willen, als Reprisen-
tanten der stilistischen Systeme, die er in seinen Gedichten
konfrontiert und die mit Hilfe von erstarrten, klischeehaften
Wendungen im BewuBtsein des Rezipienten am besten aktiviert wer-
den kénnen. Diese Wendungen haben ndmlich infolge ihrer wieder-
holten Verwendung ihre Individualitdt zwar vdllig eingebiift und
sind zu automatisierten Elementen des jeweiligen Stilkanons ge-
worden, 2zugleich jedoch haben sie dank ihres konventicnellen,

15) vgl. z.B. A.M. Pi%a, "Jubilejni listek F. Sramkovi", in:
Kni¥ka o Sramkovi, Praha 1927; wiederabgedr. in: A.M.P.,
Dvacata leta, Praha 1964, S. 85; M. Marten; s®Knbhy ver§d»/
in: Moderni revue 17 (1906), S."159X160" u.ad"
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iiberindividuellen Charakters die Fdhigkeit gewonnen, auch in
einer stilistisch fremden Umgebung ihre 2Zugehdrigkeit zu dem je-
weiligen stilistischen System deutlich zu manifestieren. Und
gerade diese Eigenschaft machte sie zum geeigneten Mittel fiir
Srameks Poetik: ihre Funktion besteht darin, das Funktionieren
von Srameks Gedichten in gleichzeitig mehreren stilistischen
Systemen sicherzustellen, d.h. durch ihr Auftreten an einer
bestimmten Textstelle den Leser auf die Zugehdrigkeit dieser
Textstelle zu dem jeweiligen stilistischen System so eindring-
lich zu verweisen, daB er sie nicht 'ignorieren' kann und diese
Textstelle auch wirklich in dem entsprechenden stilistischen
System 'liest!'.

Das Prinzip der Konfrontation von heterogenen stilistischen
Kontexten bestimmte schlieBSlich maBgebend auch die Art und Wei-
se, in der die allgemein 'anarchistische' Hinwendung zum Lied
bei Sramek zum Ausdruck kam. Wie wir gesehen haben, machte sich
bei Toman die Orientierung am Lied nur sehr allgemein bemerkbar,
als Verwendung von 'liedartigen' rhythmisch-kompositorischen
Verfahren, die zwar auf das Lied als solches, nicht jedoch auf
eine konkrete Liedgattung verweisen. Im Unterschied zu Toman
verwendet Sramek in seiner Lyrik gattungsmidBig durchaus eindeu-
tig spezifizierbare Liedformen, wobei er sich vor allem an ver-
schiedenen Formen des Volksliedes im weitesten Sinne orientiert.
Doch auch in seinen Gedichten nimmt die Poetik dieses oder jenen
konkreten Liedgenres nicht die dominante Stellung ein: zwar gibt
sich Sramek nicht mit allgemeinen und vereinzelten Hinweisen auf
das Lied zufrieden und reproduziert die Eigenschafen der jewei-
ligen Liedgattung so genau, daf man, wenn es sich - wie in den
meisten Fdllen - um die Wiedergake einer Volksliedgattung han-
delt, den Eindruch hat, daB eine mehr oder weniger wortliche
Entlehnung aus einem tatsdchlich vorhandenen Lied vorliegt. Die-
se Lied-Paraphrasen dehnen sich jedoch nicht auf den ganzen Ge-
dichttext aus, sondern werden als relativ selbst3dndige Teil-
strukturen verschiedener Komplexitdt in eine in Bezug auf den
Stil fremde Umgebung eingefiligt und spielen dort die Rolle eines
der konfrontierten stilistischen Kontexte.

Wir wollen diese fiir Srimek charakteristische Verwendungs-

weise des Liedes an einem Beispiel demonstrieren:
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(...]

N&co v kraji vylo, n&co v kraji rfalo:
bily¥ k8% a &erny pes.

UZ se na noc schylovalo

a ja klepal ledakdes.

Pozd& dnes. Pozd& dnes.

[ 00 VYR SO

Bylas vZdy hodna. Hostilas rada.
plakat nade mnou nemusi¥.

va% si, holka, kamarada,

plakat nad nim nemusi¥,

uz ho ani, holka zlata,

milovati nemusis.

O WM~

-

("Bylo snad pozd&")

Die vier hervorgehobenen Verszeilen /8-10/ verweisen den
Leser vdllig eindeutig auf das Gattungssystem des Volksliedes.
Obwohl es sich wahrscheinlich nicht um eine wértliche Entlehnung
aus einer tatsdchlich vorhandenen Vorlage handeltls, ist diese
Textstelle auf allen Strukturebenen so angelegt, daB8 die den
Eindruck einer solchen Entlehnung hervorruft: die lexikalisch-~
semantische Ebene ist durch die im Volkslied ibliche Anrede der
Geliebten als "holka", im zweiten Falle sogar in Verbindung mit
dem in den lexikalischen Kanon des Volksliedes ebenfalls einge-
gangenen 'epiteton ornans' ("holka zlati"), bzw. durch die im
Volkslied gdngige entpersdnlichte Selbstbezeichnung des lyri-
schen Subjekts ("kamarad") unmifverstdndlich spezifiziert. Auch
die rhythmische Komposition dieser vier abschlieBenden Verszei-
len weist charakteristische Merkmale des Volksliedes auf: den
rhythmisch-syntaktischen Parallelismus ("plakat nemusif¥" - "mi-
lovati nemusi¥"), den tautologischen Reim ("nemusi%¥" - "nemu-
si%¥") und die Assonanz ("kamardda" - "zlata"). Und schlieBlich
wird die Sonderstellung dieser Textstelle auch durch ihre met-
rische Organisation hervorgehoben: wdhrend die metrische Or-
ganisation der vorangehenden Verszeilen in tonischer wie auch
syllabischer Hinsicht im hohen MaBe heterogen ist, bilden die
vier abschlieBenden volksliedhaften Verse ein metrisch vdllig
homogenes, in sich abgeschlossenes Quartett, dessen absolut re-
gelmiBige trochdische Verszeilen nach einem im Volkslied {ib-

— S M o S — Y ——

16) In den Sammelbdnden der tschechischen Volkslieder, die uns
zur Verfiigung standen (K.J.Erben, Prostondrodni &eské pisn& a
¥ikadla, Praha 1937 ;F.L.Celakovsky¥, Slovanské narodni pisn&,
Praha 1946), ldBt sich dieser Vierzeiler nicht nachwelsen.
Diese Sammelbdnde konzentrieren sich allerdings beinahe aus-
schlieBflich auf die ldndliche Folklore, und im Falle dieses
Verszeilers kdnnte es sich um die Entlehnung_aus_einem stid-
tischen Volkslied handeln.
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lichen syllabischen Strophenschema (8+7+8+7) geordnet sind.

Die ZugehSrigkeit dieses Textteils zum stilistischen System
des Volksliedes steht also auBer Zweifel. Der vorangehende Text
entspricht jedoch ganz offensichtlich diesem Bezugssystem nicht.
Im Gegensatz zum bilderlosen abschlieBenden Volkslied-'Quartett'

(im Falle des 'epiteton ornans' holka zlatd handelt es sich ja

um eine vdllig lexikalisierte metaphorische Verbindung) stellt
die erste Strophe (l1-5) einen entfalteten symbolischen Kontext
dar. Obwohl auch sie keine metaphorische Verbindung im eigent-
lichen Sinne aufweist, schlief8t sie in sich bestimmte Signale
ein, die den Leser veranlassen, diesen Textabschnitt mit Hilfe
eines symbolischen 'Schliissels' zu 'dekodieren’', d.h. hinter
seiner primdren, denotativen Bedeutung eine symbolische Bedeu-
tung 2u suchen: die Funktion solcher 'Kode'-Signale haben hier
von allem die Ausdriicke "bily kdfi" und "&erny pes", die in die
symbolistische Tradition als konventionalisierte symbolische Be-
zeichnung fiir 'Reinheit', bzw. fiir Sehnsucht nach ihr und fir
das 'Aus-der-Gesellschaft-Ausgestofen-Sein' eingegangen sindl7.
Auch die unbestimmten Pronomina (n¥co 2x, ledakdes), die die
ohnehin sehr unbestimmte, verschwommene denotative Bedeutung der
ersten Strophe noch weiter verdunkeln, veranlassen den Leser,
die Referenz dieses Textabschnittes auf der Ebene der 'zweiten',
symbolischen Realitdt zu suchenl8,

Vom sechsten Vers an 138t sich jedoch der Text nicht mehr
in dem 'Kode'-System 'lesen', in dem er bis dahin funktioniert

hatte. Die in monologischer Form vermittelte irreal wirkende

W - -

17) vgl. z.B. bei A.Sova:"psa &erného v snu vy$lu pohofi"
(Vyboufené smutky); "u jezera kuh bily ndhle rZal" (Lyrika

laskv a Zivota); vgl. auch das Symbol des weiBSen Pferdes bei
Jan Preisler, einem der bedeutendsten Reprdsentanten des Sym-
bolismus in der tschechischen Malerei.

18) Durch das auBergewdhnlich hdufige Vorkommen von unbestimmten
Pronomina zeichnete sich vor allem die Dichtung Karel Hlava-
deks, eines der bedeutendsten tschechischen Symbolisten, aus:
"Bei Hlavadek taumeln wir stindig im Unbestimmten: lauter
kdosi, kdesi, odkudsi, kamsi."(F.X.%alda, "N&kolik poznamek k
poesll Karla Hlavadka", in: saldiv zapxsnik Bd.3, S§.41-51;
hier zit. nach: F.X.5., Medailony, Praha 1941, S. 71) Auf
Hlava&eks Stil wird in diesem Textabschnitt auch durch das
Reimen von 'participium perfecti activi' verwiesen: neben dem
Reimpaar "rZa-lo": "schylov- -alo" kommt hier auch ein unvoll-
stindiger innerer Reim auf ".Io" vor ("vy- lo" - "r¥a-lo"),
wobei die diesen inneren Reim bildenden W&rter in dem Reim-
wort "schylovalo" z.T. vereinigt sind ("v-ylo": "rZa-lo"/
"sch-ylo-v-alo). Zu Hlava&eks Vorliebe fir die R@nn@ aufos L
Partizip vgl. J.Jirat, 0 smyslu formyodPrahabri9qe6.,0/eLiP8LTZ |
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Szenerie und die symbolisch gedeutete lyrische Handlung sind in
den Verszeilen 6-7 durch die demonstrative Alltidglichkeit und
Explizitheit einer gewdhnlichen dialogischen Situation abgeldst,
in der das lyrische Subjekt die hier zuerst auftauchende weib-
liche Person in einer ausgepriagt umgangssprachlichen Diktion
anspricht (vgl. die umgangssprachlichen Kontraktionen der zusam-
mengesetzten Perfektform: "byla jsi®™ -> *"bylas"; "hostila jsi®
-> "hostilas").

In den abschliefienden Versen 8-11 verwandelt sich schlieB-
lich die persdnliche dialogische Replik des lyrischen Subjekts
in eine entpersonifizierte Form des Volksliedes. Die bereits
durch die Form einer Volkslied-Paraphrase herbeigefiihrte Entper-
sonifizierung wird hier noch durch die Transformation der ersten
grammatischen Person in die dritte hervorgehoben: "ja" -> "ka-
marad", “"on® ("nim", "ho")l?. Dementsprechend modifiziert sich
auch die Semantik der Mitteilung: die 'formale Entpersonifizie-
rung’' bewirkt eine ironische Distanzierung des lyrischen Sub-
jekts von sich selbst und seiner eigenen Aussage und wirft zu-
gleich ein ironisch-distanziertes Licht auf seine vorhergehenden
'ernst gemeinten' Aussagen, ohne dadurch allerdings ihre Giiltig-
keit auSSier Kraft zu setzen., 2Zwischen der Volkslied-Paraphrase
und ihrer Text-Umgebung entstehen komplizierte wechselseitige
Relationen, und die eindeutige, triviale Bedeutung, die diese
Volkslied-Paraphrase fiir sich selbst genommen hat, wird kompli-
ziert und intensiviert, da sie unter der Einwirkung der stili-
stisch und semantisch heterogenen Kontexte unerwartete, neue
Aspekte aufweist.

Hier noch einige Beispiele dieser Art:

(...]

synek si potichu hvizda:
2 _vSeho kol trochu u? hloupy,

d&la si hou hou, houpy,
pohfebni pochod si hvizda...

(*Cernd hodinka")

Die hervorgehobenen zwei Verszeilen sind ein abgewandeltes Zitat
aus einem bekannten volkstiimlichen Wiegenlied:

19) Am deutlichsten ist diese grammatische 'Entpersonifizierung'
durch die Gegeniiberstellung der Verszeiien 7 und 9 zum Aus-
druck gebracht, deren Struktur sich lediglich durch die gram-
matische Person des die syntaktische Objekt-Position reali-
sierenden Personalpronomens unterscheidet:
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[c-o]
Houpy, houpy, houpy

byly vZecky hloupy.20

Der Kontext, in den dieses Zitat eingefiligt ist, stellt seiner-

seits eine teilweise 'Entlehnung' aus Toman dar:

[l..]

syn ztraceny nade v3im hvizda
zatrpklou elegii.

(*Ztraceny syn"; Torso ¥ivota)

Sramek ersetzte allerdings den Ausdruck "zatrpkld elegie” durch

eine andere Charakteristik der 'Gattung' der 'gepfiffenen' Me-
lodie - "pohfebni pochod" - und erzielte dadurch einen wirkungs-

vollen Kontrast: 'Wiegenlied' - 'Trauermarsch'.
Im Gedicht "Narodil se" ist auf Zhnliche Weise die Pa-

raphrase eines bekannten Kinderspriichleins verwendet:

[.-o]
k vyti vych¥ic vlastni pisefl
komponoval panchart.

fe je n&kde domelek

v tom domedku blbecdek,
¢e zapall domecdek
maly, tichy blbedek.21l

In der vierten Strophe des Gedichts "Pfed spanim" wird die

Form eines Abzdhlreimes imitiert, wobei es hier zur Mischung von
drei Sprachen kommt (Tschechisch, Latein und Russisch) - es wire
jedoch wahrscheinlich falsch, in diesem 'makkaronischen' Vier-
zeiler einen &duBersten Ausdruck der Stilmischung zu sehen, denn
die Sprachmischung funktioniert hier eher als ein charakteri-
stisches Merkmal des Abzdhlreimes:

(...]

Noc! Spit. Jen malifké resumé:

tri velci autofi, kterym v3e vérime,

za prvé, za druhé, za trfeti,

z knih my se uéime rijeti,
summa summarum nakonec -
nula, nula, molodéc.

7 "Plakat nade mnou [l.Person] nemusi$."
9 vplakat nad nim ([3.Person] nemusi%."

20) K.J.Erben, Prostonarodni &eské pisn&€ a ¥ikadla, hrsg. von
J.Horak, Praha 1937, S.14.

21) vgl. dazu bei Erben: "Byl jeden dome&ek,/v tom domelku
stolefek." (ebd., S.19).
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Als letztes Beispiel soll ein Abschnitt aus dem Gedicht
"Naposled" angefiihrt werden, wo dem Stil eines sentimentalen
Gassenliedes eine 'Grabinschrift' ("odpolivej v pokoji")
gegeniibergestellt ist:

[...]

a ja si Zeptal: po boji
odpo&ivej v pokoji,
23dna, bo¥e, %adna z ¥en
uZ mé srdce nezhoijl.

*

Die Konfrontation von stilistisch heterogenen Kontexten im
Rahmen e i n e s Gedichts spielt also in der Struktur von
Srameks friiher Lyrik die Rolle des konstitutiven Faktors, dessen
selektive und strukturorganisierende Wirkung auch entscheidend
Einflus auf die Art und Weise genommen hat, in der in Srameks
Lyrik die ilberindividuellen Prinzipien und Tendenzen der ‘'anar-
chistischen' Poetik in eine individuelle dichterische Struktur
transformiert wurden. Doch die strukturelle Relevanz dieses
'formalen' Faktors erschdpft sich nicht darin, dag8 er die ein-
zelnen Schichten und Komponenten des Werkes und die von ihnen
getragenen Bedeutungen systematisiert und zu einem sinnvollen
Strukturganzen zusammenschlieSt; das 'formale' Prinzip der Kon-
frontation von stilistisch heterogenen Kontexten weist zugleich
seine eigene, unmittelbare semantische Relevanz auf: die kontra-
stive Gegeniiberstellung von heterogenen stilistischen Systemen
im Rahmen einer einzigen stilistischen Struktur filhrt dazu, das
die Relativitdt jedes von ihnen bewuBt wird, und relativiert da-
mit zugleich auch ihre Interpretationen der dargestellten Welt:
die im Gedicht dargestellte Realitdt zerfdllt in eine Vielzahl
von Interpretationen, die sich wechselseitig ausschlieSen, ohne
daB8 dabei eine von ihnen die anderen vdllig auBer Kraft zu set-
zen vermSchte, und es wird so die Unmdglichkeit sichtbar ge-
macht, den Sinn der Wirklichkeit durch irgendeine endliche In-
terpretation zu erfassen. Die Offenheit und Mehrdeutigkeit des
‘anarchistischen' Weltbilds, die wir bei Toman haben feststellen
kénnen, findet also auch in Srameks Lyrik ihre spezifische Ent-
sprechung.
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IV. Der 'anarchistische dol'nik' (am Beispiel der Poesie von
F. Gellner)

Der Vers von Gellners Gedichten ist genauso wenig erforscht
wie der Vers von Toman und 3rimek. In Hinblick auf Gellner muB8
jedoch das Desinteresse der tschechischen Versforschung um so
erstaunlicher erscheinen, als seine Versstrukturen eine viel ra-
dikalere und vom Standpunkt der Versgeschichte aus auch bedeu-
tendere Antwort auf den Entwicklungsstand des tschechischen
Verssystems zu Beginn des 20. Jahrhunderts geben als die Vers-
strukturen von Sramek und Toman. Wihrend diese und andere 'anar-
chistische' Dichter bestrebt waren, die rhytmische Differen-
ziertheit des metrischen Verses vor allem dadurch wiederher-
zustellen, daB8 sie die rigorosen Normen, die die Parnassisten
dem syllabotonischen Vers aufgezwungen hatten, vielfach und sy-
stematisch verletzten bzw. sie durch modifizierte, wenig strikte
Regeln ersetzen, begniigte sich F. Gellner nicht mit dieser 're-
formistischen' L&sung, sondern setzte dem automatisierten Vers
der parnassistischen Schule eine v6llig neue, bereits jenseits
der Grenzen des syllabotonischen Verssystems liegende Versform
entgegen. Diese Versform, die etwa dem deutschen 'Knittelvers',
bzw. dem russischen dol'nik entspricht, kommt zwar in einem sehr
schnell zunehmenden MaBe auch bei anderen 'anarchistischen'
Dichtern vor; da aber Gellner der erste war, der von ihr konse-
quent und systematisch Gebrauch gemacht hat (in 25% der Gedichte

in Po nids at' pfijde potopa und 40% der Gedichte in Radosti

fivota), kann man ihn als den eigentlichen Initiator dieser
metrischen Neuerung betrachtenl. Es scheint deshalb sinnvoll,

die GesetzmidBigkeiten dieses Verses, flir den wir mangels eines

1) Das erste datierbare Gedicht, das Gellner im dol'nik-Vers ge-
schrieben hat, stammt bereits aus dem Jahre 183%38. Es handelt
sich um das spédter in Po nas at' pfijde potopa aufgenommene
Gedicht "Reflexe", das 1399 in Nov ult (Jg. 2, Nr. 9, S.
247) erschienen ist, nach den Angaben von Gellners Freund J.
Mach jedoch bereits 1898 in einer handgeschriebenen Zeit-
schrift der Jungbunzlauer Studenten (Mladi) verdffentlicht
wurde (J. Mach: "Gellnerova prvotina", in: Lidové noviny,
Jg. 1924, Nr. 617, S. 1-2, Nr. 618, S. 1-2). Bei V. Dyk tau-
chen vereinzelte Experimente mit dieser Versform schon etwas
frither auf - das erste ist das Gedicht "Scéna" in seinem
Erstlingswerk A porta inferi (1897) -, doch zu ihrer systema-
tischen und breiten Verwendung kommt es bei Dyk erst in dem
Buch Bufi&i (1903), also erst zwei Jahre nach dem Erscheinen
von Gellners Po nas at' pfijde potopa.
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besseren Terminus die Bezeichnung "anarchistischer dol'nik"
einfiihren, am Material von Gellners Gedichten 2zu erlautern.
*

Vom systematisch-typologischen Standpunkt aus stellt der
‘anarchistische' dol'nik eine Ubergangsform zwischen dem sylla-
botonischen und dem rein tonischen Verssystem dar: es wird hier
zwar die Hauptregel des syllabotonischen Verses - der Isosylla-
bismus der rhythmisch korrespondierenden Verszeilen - auBer
Kraft gesetzt und nur die Anzahl der metrischen Hebungen kon-
stant gehalten; doch im Unterschied zu dem rein tonischen Vers
ist in diesem Verstypus der Umfang der metrischen Senkung nicht
ganz unncrmiert: sie kann nur ein- oder zweisilbig sein; d.h.
die unmittelbare Beriihrung zweier Akzente und mehr als zwei-
silbige Senkungen sind hier nicht zugelassen. Die Verwendung des
Auftakts ('Anakrusis') kann im dol'nik-Vers im Gegensatz zum
syllabotonischen Vers, wo sie an bestimmte VersmaBe gebunden
ist, v6llig frei variierenZ. Die Realisierung der metrischen
Hebungen durch die sprachlichen Akzente bildet dagegen in dieser
Versart - dhnlich wie in den syllabotonischen Versen und im Un-
terschied zum rein tonischen Vers - keine metrische Konstante,
sondern bloB eine - wenn auch sehr starke - rhythmische Tendenz;
denn das Fehlen der sprachlichen Akzente in den metrisch beton-
ten Positionen kann auch hier durch die Wirkung der rhythmischen
Beharrungskraft (Inertion) kompensiert werden. So stellt bei-

spielsweise im folgenden Vierzeiler aus Gellners Radosti ¥ivota

(Nr. XIX) die vierte Verszeile keine Abweichung von der metri-

schen Norm dar, obwohl sie anstatt der erwarteten drei nur zwei
sprachliche Akzente aufweist:

0d rédna df¥ep&l jsem vesele afxx%xxxxx
v hospod¥ pfi plné sklence. b %X x X %X x X X x
Se mnou sed¥li pXatelé a X x X x X X X X
ztracené existence. b % x X X x x x

Die konsequente Einhaltung der dol'nik-Norm im vorangehenden
Kontext bewirkt, das auch die vierte Verszeile als dreihebig
empfunden wird. Die metrische Hebung fdllt dabei entsprechend
der Regel, nach der eine unmittelbare Beriihrung zweier Ikten un-

2) Die im russischen dol'nik durchaus iiblichen zweisilbigen Auf-
takte sind jedoch in dessen tschechischem Xquivalent nicht
méglich, da es im Tschechischen bekanntlich .keine Sprechtakte
mit zweili unbetonten Silben in der.Anfangstellungogibts
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zuldssig ist, und in Ubereinstimmung mit der Position des
letzten Iktus in der zweiten, mit der vierten rhythmisch korres-
pondiererden Verszeile, auf die vorletzte Silbe: % x x X x X x.
Hier noch einige Beispiele (die sprachlich akzentlosen, metrisch

aber betonten Silben sind unterstrichen):

(1) P3jdou-li tudy potaji a % X x %X x %X x x
divoci kommunardi, b %X x X ¥ x X x
kte¥i ve zbranich &ekaji a X X %X xx %X x x
a¥ Nové Jitro se zardi. b x % x ¥ x x % x

("Reflexe®; Po nds at' prijde potopa)

(2) Pika se h¥motn& zvedala a % X X %X x X x X
a pro malé &lunky v chvatu b x X x x x x X X
hrbata babka soukala a % x x &£ x xx x
civky na kolovratu. b %X x X x x x x
(XXVI; Radosti %ivota)
(3) Zbo%n& jsem na ni zZXel, bezmila a X X X X X X X X X
jak stredovéky $lechtic. b x %X x x x X X
Ona se na mne usmala, a % x x X x %X x x
srdce mé zlomiti nechtic. b % x x % x x x x
(III; Radosti Zivota)
(4) Tvrdy chléb chudoby radi jsme a X X X X X X X XX
v lasce lamali spolu. b & X %X x x X X
Byl vefer, sed&li za tmy jsme a x % x % x X %X % x
u neprostfeného stolu. b X X X X X X X X

(IX; Radosti ¥ivota)

In allen diesen Vierzeilern ist die Position des durch den
sprachlichen Akzent nicht realisierten Iktus vdllig eindeutig
festgelegt. In den zwei letzten Beispielen geschieht dies durch
die Regel, daB im dol'nik zwei Ikten nicht unmittelbar nebenein-
anderstehen diirfen (3), bzw. daB8 die Senkung nicht mehr als zwei
Silben erhalten darf (4), in Beispielen (1) und (2) durch die
(fiir alle Verstypen verbindliche) Regel, daB die Katalektik der
durch den Reim aufeinander bezogenen Verse iibereinstimmen musS.

In den Fdllen jedoch, in denen der sprachlich nicht reali-
sierte Iktus auf eine Gruppe von vier akzentlosen Silben im
Versinneren fdllt, ist seine Position nicht mehr so eindeutig
geregelt. Wdahrend bei den drei (3), bzw. fiinfsilbigen (4) ak-
zentlosen Silbengruppen kein Zweifel iiber die Position des Iktus
entstehen kann, lassen hier die dol'nik-Reqularitaten die Beto-
nung sowohl der zweiten als auch der dritten Silbe zu. Die da-
durch entstehende metrische Ambiguitidtokamp im°gewissen'/Mane
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abgeschwidcht werden, wenn die Position des fraglichen Iktus
durch den unmittelbaren Kontext suggeriert wird:

V hlavé je temnota,v srdci je temnota. a £ x x ¥ X X X X X X X X
Ach bratfi z mokré &tvrti, bx %2 x %£x %xx
jako ¥e nebojime se Zivota, akx XXX XXXXXX
nebojime se smrti. b ¥ xx x x % x

("A hudba hrala...")

In der letzten Verszeile fdllt der zweite Iktus in Analogie zu
der 'jambischen' Alternation der Akzente in der zweiten Zeile am
ehesten auf die vierte Silbe. Diese Interpretation wird hier
auBerdem durch den Umstand nahegelegt, daB diese Verszeile in
einem dreihebigen jambischen Gedicht mit weiblichem Versausgang
ohne weiteres vorkommen kdnnte, wahrend sie in jedem anderen
syllabotonischen Kontext eine Abweichung von der metrischen Norm
bedeuten wiirde. In der dritten Zeile dieser Strophe ist jedoch
die Entscheidung zwischen den beiden von der dol'nik-Norm zuge-
lassenen Positionen des dritten Iktus weder durch die Analogie
zur ersten Zeile noch durch die Aquivalenzbeziehung zu einem der
traditionellen Metren des syllabotonischen Verses erleichtert,
und die metrische Ambiguitdt kann hier infolgedessen nicht auf-
geldst werden. Solche metrisch zweideutigen Formen stellen zwar
keinen Verstof gegen die fir den dol'nik verbindlichen Normen
dar, doch die durch sie erzeugte rhythmische Unsicherheit fiihrte
offensichtlich dazu, daB bei Einfiihrung des dol'nik-Verses in
die tschechische Dichtung, zu einer Zeit also, als sich dieser
Verstypus noch auf keine einheimische Tradition stiitzen konnte,
nur duBerst selten von ihnen Gebrauch gemacht wurde3.

3} Vgl. Tabelle 1l: Typus 2,3b; Tabelle 2: Typus 2,3b, 6,7b
u.ff.; Tabelle 3: Typus 2,3b,6,7b u. ff. (Die statistischen
Tabellen zum 'anarchistischen' dol'nik befinden sich auf S.
267-277.) Eine Untersuchung iiber die Weiterentwicklung des
dol'nik im tschechischen Kontext wiirde wahrscheinlich zeigen,
daf hier die metrisch ambiguen Verse spater, als sich die
Verwendung dieser Versform bereits auf eine gewisse Tradition
beziehen konnte, weniger konsequent gemieden wurden als in
ihrer ersten Entwicklungsphase. Darauf scheint bereits die
Erhdhung der Haufigkeit bestimmter Typen metrisch ambiguer
Verse bei Sova hinzudeuten, der seine dol'nik-Gedichte nur
wenige Jahre spdter als Gellner schrieb (Lyrika l&sky a 2ivo-
ta, 1907; vgl. insbesondere die Steigerung der Haufigkeit der
Verse vom Typus 6,7b [x X X x X x X x X} in der minnlichen
Variante des vierhebigen dol'nik auf 5% gegeniiber nur 0,4%
bei Gellner). Da es aber im Tschechischen nur eine relativ
kleine Anzahl der fir die Erzeuqung der metrischen Ambiquitit
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Die geringe Hdufigkeit der metrisch ambiguen Verszeilen im
‘anarchistischen' dol'nik hingt aber auch damit zusammen, daB in
diesem Verstypus die nicht vollstdndig akzentuierten Versreihen
iiberhaupt nur relativ selten vorkommen. Wenn gesagt wurde, da8
im dol'nik die Akzentuierung der Ikten bloB8 eine rhythmische
Tendenz darstellt, so muB noch einmal hervorgehoben werden, das
hier diese Tendenz viel stdrker ist als im syllabotonischen
Vers. Wdhrend ndmlich dort das Fehlen der Akzente in den me-
trisch betonten Positionen durch die syllabische Isometrie und
durch die regelmdBige Alternation des Metrums kompensiert wird,
ist im dol'nik-Vers die rhythmusbildende Wirkung dieser Faktoren
ausgeschaltet, und die Akzentlosigkeit eines Iktus muB8 hier des-
halb durch eine konsequente Realisierung der benachbarten Ikten
kompensiert werden. D.h. soll in einem dol'nik-Gedicht die me-
trische Erwartung erweckt und aufrechterhalten werden, so darf
in ihm die Tendenz zur sprachlichen Realisierung der Ikten nicht
eine gewisse Grenze unterschreiten. Die statistischen Daten liber
die Hdufigkeit der unvollstdndig akzentuilerten Versreihen im
‘anarchistischen' dol'nik (Tabelle 4-6) belegen, da8 diese
Grenze im ersten Entwicklungsstadium dieser Versform duBSerst
hoch lag. Wihrend im syllabhotonischen Vers die mittlere Akzent-
losigkeit der versinternen Ikten normalerweise zwischen 20-40%
liegt, iibersteigt sie hier zumeist nicht die Grenze von 10%. In
den meisten Fdllen liegt sie noch wesentlich niedriger, bei
Gellner z.B. zwischen 0% (3.Iktus im vierhebigen dol'nik) und 9%
(2.Iktus in der m3nnlichen Variante des vierhebigen dol'nik)4.

Grundsdtzlich anders verhilt es sich jedoch im 'anarchisti-
schen' dol'nik mit dem Anfangs- und SchluBiktus. Da es im
Tschechischen keine Sprechtakte mit mehr als einer akzentlosen

Silbe in der Anfangsstellung gibt, bildet hier die Akzentuierung

im cdol'nik geeigneten fiinfsilbigen Sprechtakte gibt (3,6%),
diirfte hier der Anteil solcher Verszeilen auch spdter nicht
wesentlich héher liegen.

4) Die Weiterentwicklung des tschechischen dol'nik deutet sich
offensichtlich auch in dieser Hinsicht bei Sova an, in dessen
dol'nik-Versen die Tendenz zur Akzentuierung der Ikten be-
reits etwas abgeschwdcht zur Geltung kommt. Aber auch er
iibersteigt die 10%~Grenze nur in zwei Fdllen (um 1,8% im
zweiten Iktus des dreihebigen dol'nik und um 4,8% in der
mannlichen Variante dieser Versform), und auch spdter diirfte
m.E. die durch diese Versform der akzentlosen Realisierung
der versinternen Ikten gesetzte Grenze iber,den  im.letzten
Falle erreichten Mittelwert hinausomicht mehrawesentliehs san
steigen.
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des ersten Iktus (im Unterschied zum russischen dol'nik) eine
rhythmische Konstante; in der letzten (im russischen dol'nik
konstant akzentuierten) Hebung kommt dagegen die Tendenz zur
sprachlichen Realisierung der Ikten wesentlich schwdcher zur
Geltung als in den versinternen Ikten: in der weiblichen Varian-
te des 'anarchistischen' deol'nik liegt die mittlere Akzentlosig-
keit des letzten Iktus zumeist zwischen 10-20% (am hdchsten ist
sie wieder bei Sova - 18, bzw. 19,9%), die mannliche Variante
weist dann noch viel h8here Mittelwerte auf (25-70%). Die Ab-
schwdchung der Tendenz zur Akzentuierung der lkten wird hier of-
fensichtlich durch die verstirkte Wirkung der rhythmischen Iner-
tion am Versausgang bewirkt, die - bedingt v.a. durch den Reim -
es ermdglicht, da8 der die Versreihe abschlieBende Iktus im
dol'nik etwa auf die gleiche Weise behandelt wird wie im sylla-
botonischen Vers. Auf dessen Hintergrund muB auch die auffallend
hd3ufige Akzentlosigkeit des letzten Iktus in der mdnnlichen
dol'nik-Variante gesehen werden, die nicht mehr so ilberraschend
erscheinen wird, wenn man beriicksichtigt, daB8 im syllaboctoni-
schen Vers die entsprechenden Mittelwerte normalerweise 60-80%
betragens.

Diese metrische 'Lizenz' ist durch den Umstand bedingt, dag
der letzte Iktus der midnnlich abgeschlossenen rhythmischen Reihe
im tschechischen Vers nur durch ein akzentuiertes (d.h. autose-
mantisches) Monosyllabum realisiert werden kann. Da aber der An-
teil solcher rhythmischen Einheiten am tschechischen rhythmi-
schen Wortschatz duBerst beschrankt ist (5,5%), wirde eine kon-
sequentere Akzentuierung des mdnnlichen Versausgangs notwen-
digerweise eine auBerordentlich schwerwiegende Umgruppierung im
rhythmischen Wortschatz nach sich ziehen. Daher ersetzt man im
tschechischen syllabotonischen Vers die mdnnliche Versklausel

sehr oft durch eine lidngere, am hdufigsten daktylische Klausel.

S) Die einzige Ausnahme bildet der sog. ‘'romantische Jambus' wvon
Macha, in dessen minnlichen Klauseln die Akzentlosigkeit des
letzten Iktus extrem niedrige Werte erreicht (um 30%). In der
spateren Entwicklung wurde der ‘'romantische Jambus' 2u einer
nur episodisch vorkommenden, stilistisch merkmalhaften rhyth-
mischen Variante mit einer spezifischen semantischen Fdrbung
(vgl. dazu M. Cervenka: "Rytmicky impuls &eského sylaboté-
nického ver¥e", in: M.&: Statistické obrazy verfe, Praha
1971, S. 5 f£f. Auf die dieser Studie beigefiigten statisti-
schen Tabellen stiitzen sich zumeist auch die ibrigen Angaben
iber die Akzentuierung der Ikten im tschechischen,syllas
botonischen Vers}).
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Die akzentlose Realisierung des m3nnlichen Versausgangs hat sich
hier so sehr konventionalisiert, daB selbst solche Gedichte, in
denen alle midnnlichen Versreihen mit einer akzentlosen Silbe
schlieBen, nicht als eine Abweichung von der metrischen Norm
empfunden werden.

Diese Konvention konnte sich nun auch der 'anarchistische'
dol'nik zunutze machen, so daB die mittlere Akzentlosigkeit des
letzten Iktus in mdnnlich abgeschlossenen dol'nik-Versen zumeist
viel hdhere Werte aufweist, als es in den ilibrigen metrisch be-
tonten Positionen der Fall ist. Fir die Erklarung durch die Ana-
logie zum syllabotonischen Vers spricht hier auch der Umstand,
da8 diese metrische 'Lizenz' nur in solchen mdnnlichen dol'nik-
Versen in Anspruch genommen wird, in denen die letzte Senkung
einsilbig ist, d.h. die 'jambisch' bzw. 'trochdisch' abgeschlos-
sen sind. Die akzentlose Realisjerung des mannlichen Versaus-
gangs ist nadmlich nur in den zweisilbig alternierenden Versrei-
hen {iblich. Im tschechischen Daktylos dagegen, in dem die Akzen-
tuierurg der Ikten eine rhythmische Konstante bildet, wird zwar
der letzte Iktus der weiblichen Variante zumeist weniger konse-
quent realisiert als die versinternen Ikten, doch seine Akzent-
losigkeit wird immer als stilistisch merkmalhaft empfunden (die
statistischen Mittelwerte steigen hier nur in Ausnahmefdllen auf
mehr als 20% an) . Der akzentlose dol'nik-Ausgang vom Typ
% x x x kann deshalb auf keine entsprechende Tradition bezogen
werden wie seine 'jambische' Variante (x x x), und es ist des-
halb verstidndlich, daB er im 'anarchistischen' dol'nik entweder
konsequent akzentuiert (Holy, Mahen) oder gar gemieden wird
(Gellner, Dyk, Sova)7.

*

6) Vgl. dazu M. Cervenka: "Epicky daktyl", in: M.¢., Statistické
obrazy verfe, Praha 1971, S. 75-145, speziell S. 180 ff. und
Tabelle I (S. 133-134).

7) Siehe die rhythmischen Typen 1, 2, 3 und 5 in Tabelle 3, bzw.
6. - A. Sova, der sicherlich nicht zu den Dichtern der 'anar-
chistischen' Generation gezdhlt werden kann, vollzieht in
seiner durch den Gedichtband Lyrika lasky a Zivota reprisen-
tierten Schaffensphase eine bemerkenswerte Anndherung an die
Prinzipien der 'anarchistischen' Poetik. Daher ist es durch-
aus legitim, auch die in diesem Band zahlreich vertretenen
dol'nik-Gedichte als eine Erscheinungsform des 'anarchisti-
schen' dol'nik zu interpretieren.
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Es war notwendig, die GesetzmdBigkeiten des tschechischen
dol'nik etwas ausfiihrlicher - wenn auch notgedrungen nur tenta-
tiv - darzulegen, denn in der tschechischen Versforschung wurde
dieser prosodischen Ubergangsform bisher keine Beachtung ge-
schenkt. Man ging generell von der Annahme aus, daf der tonische
Vers fiir die tschechische Dichtung ungeeignet sei, bzw. nur in
solchen Sonderfidllen (Ubersetzungen, 'Imitationen' u.d.) vorkom-
men kénne, in denen seine Verwendung durch eine explizite Bezug-
nahme auf diejenigen Literaturen motiviert ist, die diesen Vers-
typus kennen. Diese Annahme wird dabei zumeist durch das Argqu-
ment gestiitzt, da8 der tschechische Akzent keine phonologische
Funktion hat, bzw. zu 'schwach' sei, um als prosodische Basis
eines eigenstidndigen Verssystems dienen zu kdnnen. So argumen-
tiert z.B. auch M. éervenka, wenn er mit der von K. Horalek ver-
tretenen Ansicht polemisiert, der Vers einiger Balladen des Ro-
mantikers K. Erben kénne als "tonisch-syllabischer™ vers® inter-
pretiert werden:

*"In der Zeit unserer [nationalen] 'Wiedergeburt' kommt der
sog. tonische Vers nur im direkten Zusammenhang mit den Uberset-
zungen und Imitationen der russischen Volksepik vor. Die unmit-
telbare semantische Motivation gab hier diesem nur episodisch
vorkommenden und nie konsequent realisierten Verssystem die Mdg-
lichkeit, sich iber die Schwierigkeitn hinwegzusetzen, die das
Material der tschechischen Sprache seiner Realisierung bereitet,
das wegen der geringen phonologischen Befrachtung des tschechi-
schen Akzents (und der sich daraus ergebenden schwachen Opposi-
tion von akzentuierten und akzentlosen Silben ([...]) fiir die
Realisierung der tonischen Norm wenig geeignet ist. Auch die
spdteren, modernen Versuche zur Einfiihrung der tonischen Proso-
die (Theer) haben diese Schwierigkeiten nicht meistern kénnen
und sind nicht in der Lage gewesen, sich in der eigentlichen
Produktion vom 'vers libre' abzugrenzen. Der tschechische toni-

sche Vers stellt eigentlich bis heute einen typischen Uberset-
zungsvers dar."9

—— .y ——— > ———— -

8) Diese Bezeichnung schldgt Horalek fiir solche Verse vor, in
denen zwar sowohl die Anzahl der Ikten als auch der syllabi-
sche Umfang konstant sind, die Position der Ikten aber va-
riiert (K. Hordlek: "Slabi¥n¢ ver¥ v slovanské lidové poe-
zii", in: Slavia 32 (1963), S. 54-69, speziell S. 55 und 64).

9) M. lervenka: "Ver¥ové systémy v Erbenov¥ RyEieinubsimitfegig

ey wwAwe

literatura 15 (1967), S. 209. Einen noch eindeutigeren Stand-
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Es ist in unserem Zusammenhang nicht notwendig, diese Arqu-
mentationsweise auf ihre Stichhaltigkeit zu prﬁfenlo, denn die
Frage, ob die phonologische Struktur des Tschechischen die Kon-
stituierung des tonischen Verssystems zuldB8t, braucht hier in
der Form, wie sie in der tschechischen Verstheorie gestellt
wird, nicht beantwortet zu werden. Der entscheidende Fehler, der
die tschechischen Versforscher bisher daran hinderte, die Vers-
struktur vieler Gedichte von Gellner und anderen 'anarchisti-
schen' Autoren als dol'nik-Vers zu identifizieren und zu be-
schreiben, besteht ndmlich gerade darin, daB sie die Frage nach
der 'Eignung' des tonischen Verses fiir das Tschechische in einer
zu undifferenzierten Weise stellen: Man geht in der tschechi-
schen Versforschung generell von der Vorstellung eines r e i n
tonischen Verses aus, d.h. eines Verssystems, das ausschlieBlich
auf der Rekurrenz der konstanten Iktenzahl in den einzelnen
Verszeilen basiert, und 138t dabei die Moglichkeit ganz auger

acht, daB es zwischen dem syllabotonischen und dem rein toni-
punkt hat in dieser Frage J. Levy vertreten (J.L.: "Izochro-
nie taktfl a izosylabismus jako &initelé basnického rytmu",
in: Slovo a slovesnost 23 [1962], S. 1-8, 83-92): ausgehend
von der bereits recht obsoleten taktometrischen Theorie (zu
ihrer Kritik vgl. zuletzt: M.L. Gasparov: Sovremennyj russkij
gstich, M. 1974, S. 295 ff.), sprach er dem tonischen Vers im
Tschechischen jede Existenzberechtigqung ab, und das auch in
bezug auf seine Verwendung in Ubersetzungen und Imitationen
fremdsprachiger tonischer Verse (S. 83 ff., bzw. 90).

10) Gegen die ‘'phonologische' Stiitzung der These, der tonische
Vers sei fiir das Tschechische ungeeignet, spricht indirekt
der Umstand, daB sich in der polnischen Dichtung neben der
traditionellen syllabischen Prosodie und neben dem syllaboto-
nischen Vers auch der tonische Vers als durchaus lebensfdhi-
ges Verssystem hat behaupten kdnnen, obwohl die phonologische
Struktur des Polnischen fiir ihn keineswegs 'geeigneter' ist
als die des Tschechischen (zum polnischen tonischen Vers vgl.
u.a.: M. Glowiriski, A. Okopiefi-Stawifiska, J. Slawirfski: Zarys
teorii literatury, Warszawa 1962, S. 185-193). Andererseits
wird diese Argumentationsweise auch durch die Tatsache in
Frage gestellt, da8 in einer flir den tonischen Vers von der
phonologischen Struktur der Sprache her so auBerordentlich
gut 'geeigneten' Dichtung, wie es die russische ist, dieses
vVerssystem erst seit Anfang des 20. Jahrhunderts eine breite
Verwendung fand; in den friilheren Phasen der russischen Vers-
geschichte hat sich seine Verwendung ausschlieBlich auf die
Volkspoesie und - dhnlich wie in der tschechischen Literatur
- auf die Ubersetzungen aus anderen Literaturen, v.a. der
deutschen (dol'nik), sowie auf die durch Volkspoesie inspi-
rierten rhythmischen Experimente, insbesondere der Romantiker
(v.a. taktovik), beschridnkt. Es entbehrt dabei nicht einer
gewissen Ironie, da8 eines der bekanntesten dieser Expe-
rimente durch die Bezugnahme auf 'westslavisghe!, Poesig;-motir
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schen Vers zahlreiche prosodische Ubergangsformen geben kann,
deren Rhythmus nicht auf dem Akzent allein basiert, sondern in
unterschiedlichem MaBe auch durch die mehr oder weniger geregel-
te Organisation der metrischen Senkungen getragen wirdll. solche
Verstypen sind in anderen Literaturen wohlbekannt und zumeist
auch viel gebrduchlicher als der rein tonische Vers, der auch in
denjenigen Sprachen, die fiir ihn besonders gut geeignet erschei-
nen, eher eine Ausnahme bildet, die einer besonderen Motivation,
bzw. einer Stiitzung durch auBerprosodische, bzw. gar auSer-
sprachliche Mittel (vgl. z.B. die lestnica-Schreibweise bei
Majakovskij) bediirfen, um sich vom 'vers libre' abgrenzen zu
kdénnen.

Angesichts dieser Tatsachen muB8 es sogar sehr naheliegend
erscheinen, dagf der relativ 'schwache! tschechische Akzent in
der Tat nicht in der Lage ist, die prosodische Basis eines Vers-
systems zu bilden, das ausschlieBlich auf dem Gegensatz von ak-
zentuierten und akzentlosen Silben beruht. In Hinblick auf sol-
che Versformen jedoch, in denen auch die Anzahl der Silben in
der metrischen Senkurg bestimmten Restriktionen unterliegt,
sollte man sich derart pauschaler Urteile enthalten; denn die
‘Nachteile', die diesen Versformen aus der relativen 'Schwidche'
des tschechischen Akzents erwachsen, kénnen hier immer noch
durch eine rigorosere Regelung der Verhdltnisse in den Senkungen
kompensiert werden.

Im Falle einer auch in syllabischer Hinsicht so stark nor-
mierten und dem traditionellen syllabotonischen Verssystem so
nahe stehenden Versform, wie es der 'anarchistische' dol'nik
ist, diirften aber gar keine Zweifel i{iber ihre 'Eignung' fiir die
tschechische Dichtung aufkommen. Sonst miiBten die 'anarchisti-
schen' dol'nik-Verse auch als 'rhythmische Experimente' abquali-

fiziest werden, was in Hinblick auf die Verbreitung dieser Vers-
viert wurde: Pufkins Pesni zapadnych slavjan. (Zur Frage der
Verbreitung wverschiedener Formen des tonischen Verses in der
russischen Dichtung vgl.: M.L. Gasparov: "Metrifeskij re-
pertuar russkoj liriki XVIIX-XXvv.", in: Voprosy jazykozna-
nija 1972, Nr. 1, S. 54-67; vgl. auch: P.A. Rudnev: "1z
istorii metri¥eskogo repertuara russkich poétov XIX-na&ala XX
v.", in: Teorija sticha, hrsg. von V.M. Zirmunskij u.a.,
Leningrad 1968, S. 107/-144, speziell S. 134 £f£f.)

11) Es ist in dieser Hinsicht charakteristisch, das J. Levy den
russischen dol'nik und den deutschen 'Knittelvers' als Bei-
spiele fiir den ausschlieBlich auf dem Akzent: basierenden
Verstypus nennt (op.cit., S. 3 upo863
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form in der 'anarchistischen' Dichtung recht schwerfallen dirf-
te. Denn auBer bei Gellner findet der dol'nik eine breite Ver-
wendung auch bei Dyk, Holy, Neumann, Mahen und Sova - bei letz-

terem wird er Lyrika lasky a ¥ivota sogar zu der absolut vor-

herrschenden Versform -, und auch die Ubrigen ‘anarchistischen'’
Autoren haben sich - wenn auch nicht so oft - an dol'nik-Versen
versuchtl2.

Insgesamt befinden sich in dem von uns untersuchten Werk-
Korpus 145 (d.h. 17,4%) im dol'nik geschriebene Gedichte. Noch
héhere Werte weist hier die Statistik in bezug auf die Verszei-
len auf (4771 Zeilen, d.h. 22,1%). Diese schon an sich hohe Hau-
figkeit wiirde noch wesentlich hdhere Werte erreichen, wenn man
auch solche Fdlle beriicksichtigte, in denen der dol'nik als eine
der rhythmischen Teilstrukturen in polymetrischen Kompositionen
funktioniert (insbesondere bei Holy und Dyk, aber z.T. auch bei
&ramek) oder wenn man die Mdglichkeit zulieSe, daB einige der
Gedichte, deren Vers hier zur Kategorie der "am Ubergang zum

dol'nik stehenden Verse" gezdhlt wird (vgl. Tabelle III, Spalte

1)13, im zeitgendssischen Kontext als 'reine' dol'nik-Komposi-

tionen empfunden worden sind, was in Hinblick auf die 'Strenge'’

der damals fiir den syllabotonischen Vers allgemein verbindlichen

parnassistischen Normen gar nicht so unbegriindet erscheint.
Diese statistischen Daten diirften auch die Zweifel ausrdu-

men, die in bezug auf die Mdglichkeiten des tonischen Verses im

12) Bei Toman finden sich in der hier untersuchten Entwicklungs-
phase 4 dol'nik-Gedichte, bei Sramek 6, bei Gellners Epigonen
Mach und Freimuth je 6 Gedichte usw.

13) Wie sich spdter zeigen wird, beruht d=r 'anarchistische'
dol'nik hauptsdchlich auf der Kombination wvon daktylischen,
jambischen und daktylisch-trochdischen Versreihen mit glei-
cher Iktenzahl. Da aber der Vers solcher Gedichte, in denen
2.B. die daktylischen Versreihen nur episodisch durch einige
wenige jambische, daktylisch-trochdische oder auch spezifisch
dol'nik-artige Verszeilen durchsetzt sind, selbstverstindlich
nicht als eine spezifische Versform, sondern als syllaboto-
nischer Vers mit Abweichungen von der Norm wahrgenommen wird,
zdhlen wir zur Kategorie des dol'nik nur solche Gedichte, in
denen sich zumindest 30% der Verszeilen n i ¢ h t auf eine
der traditionellen Metren des syllabotonischen Verses be-
ziehen lassen. Filir diejenigen Gedichte, in denen diese Grenze
nicht erreicht wird, haben wir dann die Kategorie "am {jber-
gang zum dol'nik stehende Verse" eingefiihrt (in der rus-
sischen Versforschung arbeitet man in solchen Fadllen mit der
Grenze von 25%).
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Tschechischen J. Hrabdk geduBert hatlé4., Er wire zwar im Un-
terschied zu anderen modernen Verstheorikern geneigt, die Kon-
stituierung des tschechischen tonischen Verses als prinzipiell
m8glich anzusehen und - unter Hinweis auf das Bestehen dieser
Versform in der polnischen Dichtung - in der 'Schwidche’' des
tschechischen Akzents kein uniberwindbares Hindernis zu erblik-
ken. Vielmehr sieht er dieses in der auBerordentlich starken
Tradition des syllabotonischen Verses, die bewirkt, dag "auf
dessen Hintergrund jeder Verstypus, in dem die Silbenzahl nicht
normiert ist, also auch der rein tonische Versls, die Farbung
des 'vers libre' bekommt. Das bedeutet, dag der Charakter des
tonischen Verses als eines spezifischen prosodischen Systems fir
die zeitgendssische Leserschaft verlorengehen kann, und zwar
deshalb, weil der Gegensatz vom 'freien' und 'gebundenem' Vers
vom LeserbewuBtsein auf der syllakischen Basis realisiert wird"
(S. 99). Deswegen k&nne "der tonische Vers im tschechischen
Kontext nur dann zur Geltung kommen, wenn auf seine metrischen
Besonderheiten durch auBergrammatische Mittel hingewiesen wird
(im Falle Theers waren es die Biihnenrealisation und theoretische
Erlduterungen)”® (S. 109). Wird jedoch der syllabotonischen Tra-
dition durch keine auBSierprosodichen, bzw. metakommunikativen
Mittel entgegengewirkt, so werden nach Hrabak auch solche Vers-
strukturen, die man durch "objektive phonologische Analyse" als

1l4) J. Hrabdk: "Ver¥ Theerova Faethona", in: J.H.: O charakter
&eského verfe, Praha 1970, S. 99-110. Eine englische Fassung
dieser Studie ("Otokar Theer and the Beginnings of Czech Ac-
centual Vers") wurde in dem Sammelband To Honor Roman Jakob-
son, The Hague-Paris 1967, S. 945-957 veroffentlicht. Auf dem
Hintergrund des 'anarchistischen' dol'nik diirfte nun Theers
Versuch zur Einfihrung eines rein tonischen Verses (1917)
nicht mehr so unvermittelt erscheinen, wie er sich Hrabak
noch darstellte (S. 109). Es ist aber auch wahrscheinlich,
das sich Theer - entgegen Hrabaks Meinung - des Zusammenhangs
seines Versuchs mit den t'tonischen' Experimenten der Romanti-
ker bewuSt war. Nach den Angaben seines Freundes 0. Simek be-
schdftigte sich Theer bereits um 1897 sehr intensiv mit Er-
bens Dichtung; er teilte zwar 3Simek "voll Begeisterung" mit,
das er "in Erben einen Verslibristen gefunden hat", doch die
Tatsache, daB bei ihm unmittelbar darauf viele Gedichte auf-
tauchen, deren rhythmische Struktur man als eine Art toni-
schen Vers interpretieren kann, scheint darauf hinzudeuten,
dag es sich dabei bloB8 um eine miSBverstandliche Terminologie
handeln k&énnte (vgl. A.M. PiZa: Otakar Theer, Teil 1, Praha
1928, s. 96 f£.).

15) Auch Hrabdk operiert mit dem undifferenzierten Begriff "to-
nischer Vers", Das spezifizierende Wort "rein" verwendet er

hier nur zur deutlicheren Abgrenzung.vom,syllabotonischen
Vers (S. 100).
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"tonisch" identifizieren kann, je nach der Intensitdt, mit der
die tonischen Elemente in ihnen zur Geltung kommen, und je nach
dem zeitgendssischen literarischen Kontext entweder als ‘'vers
libre' oder als syllabotonische Verse mit zahlreichen Abwei-
chungen (so im Falle der tonischen Experimente der Romantiker
Celakovsky und Erben) wahrgenommen (S. 101 f£f.).

So sehr man nun dem ersten Postulat Hrabaks beipflichten
muB8, es genilige auch in der Versforschung nicht, "wenn man ein
bestimmtes sprachliches Faktum linguistisch beschreibt und er-
ldutert", sonder es misse "auch hier berlicksichtigt werden, wie
dieses Faktum seinerzeit wahrgenommen und bewertet wurde™ (S.
103), so muB jedoch seiner zweiten Pradmisse nicht weniger ent-
schieden widersprochen werden, daB ndmlich "in der modernen Li-
teratur jede neue Versform theoretisch gestiitzt, bzw. begriindet
sein muB, soll sie als eine neue Qualitdt auch wirklich wahrge-
nommen und weiterentwickelt werden" (S. 104). Diese Ansicht, die
offensichtlich nicht ohne Mitwirkung der im tschechischen Struk-
turalismus gelegentlich anzutreffenden Verwechslung der der 1li-
terarischen Kommunikation stillschweigend zugrundeliegenden Nor-
men mit den explizit formulierten Grundsdtzen zustandegekommen
ist (vgl. Kap. I), lauft m.E. auf eine unzuldssige Verabsolutie-
rung der Bedeutung hinaus, die in dem literarischen Kommunika-
tionsproze8 der metakommunikativen Komponente zukommt. Denn sie
last die Fdhigkeit der Kommunikationsteilnehmer ganz auBer acht,
bei der Rezeption der ihre Erwartungen enttduschenden innovato-
rischen Werke in Lernprozesse einzutreten, sich die betreffenden
Innovationen auch ohne jede metakommunikative Vermittlung anzu-
eignen und das System ihrer urspriinglichen Erwartungen (Normen)
dementsprechend zu modifizieren. Und es besteht kein Grund zu
der Annahme, daB8 dieser natiirliche Mechanismus im Falle der die
Organisation und Wahrnehmung der Versstrukturen steuernden Nor-
men und Konventionen auBer Kraft gesetzt ist.

Es kann zwar kein 2Zweifel dariiber bestehen, daB8 es diejeni-
gen inrovatorischen Vorschldge, die gegen derart mdchtige und im
LeserbewuSitsein so fest verankerte Konventionen - wie die des
syllabotonischen Verses im tschechischen Kontext - gerichtet
sind, besonder schwer haben, sich gegen die Kraft der Tradition
durchzusetzen; doch auch in solchen Fdllen stellt die metakommu-
nikative Explikation und Begriindung der 'neuen Formen' nicht

eine notwendige Bedingung filir deren intersubjektive .Aufnahme und
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Internalisierung dar; denn die Kraft der Tradition kann auch da-
durch durchbrochen werden, daB die analog orientierten innovato-
rischen Strukturen zu einem bestimmte Zeitpunkt einen solchen
Grad der Verbreitung erreichen, der den Leser daran hindert, die
Abweichungen vom 'Normalen' und 'Erwarteten', mit denen er immer
wieder konfrontiert wird, als 'Fehler' und 'Unvollkommenheiten'
zu interpretieren, und ihn vielmehr zwingt, auf die stdndig wie-
derkehrende Enttduschung seiner Erwartungen durch deren entspre-
chende Modifikation zu reagieren.

Nun mag die Annahme durchaus berechtigt sein, daB die in
ihrer Zeit isoliert dastehenden Experimente der Romantiker Cela-
kovsky und Erben mit dem tonischen Vers ohne eine metakommunika-
tive Absicherung nicht in der Lage waren, sich im zeitgendssi-
schen Kontext als ein spezifisches Verssystem zu behaupten. In
Hinblick auf den 'anarchistischen' dol'nik diirfte aber das Feh-
ler derartiger Rezeptionsanweisungen kein Hindernis fiir eine an-
gemessene, den metrischen Besonderheiten Rechnung tragende Wahr-
nehmungsweise darstellen, denn die Nicht-Erfiillung oder genauer:
nur teilweise und ungeniigende Erfiillungl6 der von Hrabdk formu-
lierten Bedingungen wurde hier m.E. durch die hohe Hadufigkeit

dieser metrischen Innovation in hinreichendem MaBe kompensiert.

16) Bei der ablehnenden Haltung der t'anarchistischen' Schrift-
steller gegeniiber jeder literaturtheoretischen und -program-
matischen Tatigkeit iiberrascht es nicht, daB8 sich nur ein
einziger Versuch nachweisen 138t, die Spezifika des dol'nik-
Verses theoretisch zu begriinden. Es handelt sich um J. Holys
Artikel "vVolny rytmus v &eské poesii" (in: Moderni revue 12
(1901], s. 79-84). Holy verwendet zwar dhnlich wie Theer (s.
Anm. 14) den irrefithrenden Terminus "freier Vers", doch aus
seinen Ausfiihrungen geht deutlich hervor, daB8 er damit eine
Art des tonischen Verses meint. Er wendet sich einerseits po-
lemisch gegen den syllabotonischen Vers der Parnassisten, dem
er mechanisches Silbenzdhlen ("daher riihren die vielen iiber-
fliissigen und leeren Worter in der parnassistischen Dich-
tung”, S. 82) und MiBachtung der "inneren Form" vorwirft
("Der Versrhythmus muB sich immer nach der inneren Form rich-
ten. Der Inhalt bestimmt die Form (...]", S. 80). Anderer-
seits richtet sich aber seine Polemik auch gegen die "rhyth-
mische Anarchie in der Dichtung": "Einen solchen unregel-
masigen und willkiirlichen Vers [...] lehne ich strikt ab.
Derartige Gedichte sind fiir mich Prosagedichte, die unndtig
in Verszeilen gegliedert sind” (S. 80). Unter dem "freien
Vers" will er deshalb nur den "gemischten Vers" (S. 8l), bzw.
den "Vers mit wechselndem Rhythmus" (S. 82) verstehen, d.h.
einen solchen Vers, "in dem ein- und mehrsilbige Versfiisse
nebeneinander vorkommen kdnnen" (S. 83). Die Vorldufer dieses
Verstypus findet dann Holy charakteristischerweise gerade bei
éelakovski und Erben: "“Erben [...] hat viele-vVerse’ “in’“denén
nur die Thesen, nicht aber die Arsen gezahlt sind. Es_dist _ein
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Die Richtigkeit dieser Hypothese scheinen die ~ allerdings
nur spdrlich {iberlieferten - Hinweise auf die Aufnahme der
dol'nik~Verse durch die Zeitgenossen zu bestdtigen. Sie lassen
zumindest keinen Zweifel daran aufkommen, daf diese Versform
trotz der syllabischen Variabilitdt im zeitgendssischen Kontext
sehr wohl in der Lage war, sich cdeutlich vom 'vers libre' abzu-
grenzen. So wurde z.B. F. Gellner auch von dem konservativen
Kritiker der Zeitschrift Zvon bescheinigt, daB "seine Verse zwar
nicht zu den formal ausgefeiltesten gehdren", aber ungeachtet
dessen "einen flinken Rhythmus haben und weniger nachldssig sind
als die in den Gedichtbdnden seiner Altersgenossen“17, und das
in einer Rezension des zweiten Buches von Gellner, in dem der
Anteil der dol'nik-Gedichte bereits 40% betrdgt. Eine theoreti-
sche Explikation der Spezifika dieser Versform ldBt sich zwar in
den zeitgendssischen dol'nik-Konkretisationen {(mit Ausnahme von
Holys Autokonkretisation) nicht nachweisen - man sprach in be-
zug auf die dol'nik-Verse nur allgemein von einer "besonderen
versform"1l8, vom "Vers mit einem originellen Rhythmus"19 oder
auch etwas deutlicher: vom "neuen tschechischen Verstypus"zo.
Wenn man jedoch beriicksichtigt, da8 der Vers der tschechi-
schen Volkslieder sehr lange fiir eine Art des tonischen Ver-
ses gehalten wurde?l, so k&nnen die in den zeitgen®ssischen

Irrtum, wenn Herr Vrchlicky darin Spuren der antiken Metren
suchen will. Erben und &elakovsky haben den freien Vers be-
nutzt, denn sie hatten Gefiihl filir das gesprochene und gesun-
gene Wort im Tschechischen." (S. 84, Herv. - M.S.).

17) L [=A. KliZtersky]l: "Fr. Gellner, Radosti Zivota. Basné.",
in: Zvon 3 (1902/03), S. 559. Mit Gellners "Altersgenossen"
meint der Rezensent hier die jungen Epigonen des Symbolismus
(F. Sis u.a.), deren ‘vers libre' er strikt ablehnt.

18) M. Sisova: "J. Holy: Elegie.”, in: Srdce 3 (1903/4), S. 85.

19) J. Rarasek ze Lvovic: "V. Dyk: Bufici.", in: Moderni revue
14 (1903), s. 266.

20) Ebd., S. 269.

21) vgl. dazu die Kritik dieser Ansichten bei J. Levy (J.L.:
"Ver§ &eské lidové poezie a jejich ohlasfl®, in: Slavia 31
{1962}, S. 242-256, speziell S. 249 ff.). Es ist in dieser
Hinsicht charakteristisch, da3 auch J. Holy (op.cit.) ver-
suchte, den tonischen Charakter der von ihm propagierten
Versform aus dem Rhythmus der Volkslieder abzuleiten: "Zum
Studium des freien Verses empfehle ich vor allem die lebendi-
ge, gesprochene Sprache und insbesondere die Volkslieder
[...]. Im Volke blieb das natiirliche rhythmische Empfinden am
besten erhalten. (...] wer die Ungleichheit der Takte in den
Volksliedern mit der lebendigen Sprache vergleicht [...], der
wird nie bei dem bloBSen Silbenzdhlen bleiben." (S. 82-83).
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dol'nik-Konkretisationen oft angestellten Vergleiche mit dem
Rhythmus der Volkslieder22 als ein deutlicher - wenn auch nur
indirekter - Hinweis darauf angesehen werden, daB8 der 'anar-
chistische' dol'nik im zeitgen&ssischen Kontext ungeachtet der
fehlenden, bzw. nur ungeniigenden metakommunikativen Stiitzung
eine seinem spezifischen Charakter angemessene Aufnahme erfahren

hat.

-

Es stellt sich nun die Frage, wie die Entstehung des 'anar-
chistischen' dol'nik vom literarhistorischen Standpunkt aus zu
erkliren ist. Die genetischen Zusammenhdnge sind hier relativ
klar: Es ist eine wohlbekannte Tatsache, wie sehr die 'anarchi-
stischen' Autoren die Dichtung von H. Heine geschdtzt haben und
daB8 es insbesondere F. Gellner war, auf den H. Heines Poesie -
auch in seiner eigenen dichterischen Produktion - eine starke
Wirkung ausiibte23. Es liegt also auf der Hand, da8 hier neben
anderen, bereits oft genannten 'Einfliissen' von Heine auch der
'Einflud' vor dessen 'Knittelvers' zur Geltung kam. Fiir diese
Hypothese spricht schcon die Tatsache, das in den 'anarchisti-
schen' Heine-Ubersetzungen die Versform des Originals konsequent
beibehalten wurde24. Und auch der Umstand, daB diejenigen Ge-
dichte, in denen Heine direkt als eigenes Vorbild apostrophiert
wird (V. Dyks "K situaci" und "Historicky motiv" in Satiry a
sarkasmy), im dol'nik-, bzw. 'Knittelvers' geschrieben sind,
zeugt daven, daB sich die 'anarchistischen' Dichter der Spezifi-
ka des Heineschen Verses bewuBSt waren. Andererseits kdénnte aber
J. Holys Versuch, den tonischen Charakter seines eigenen Verses

durch die Berufung auf die 'Klassiker' 5e1akovski und Erben zu

22) vgl. z.B. die Charakteristik des Verses von Holys Panenéiny
kniZky von J. Rowalski: "[...] volkstiimliche, sehr schdne
Versstruktur, die ziemlich treu die Volkslieder imitiert."
(J.R.: "Mlada poesie¥, in: Lumir 33 [1904/05]), S. 484). In &hn-
lichem Sinne HuBern sich {ber Holys Vers auch V. Dyk ("Nova
feskd poesie", in: Moderni revue 14 [1903], S. 368), K.Z.
Klima ("Z nové Zeské poesie", in: Rozhledy 15 [1905] S. 760)
u.a.

23) Vgl. dazu insbesondere die bemerkenswerte Studie iiber Heines
‘Echo' in der tschechischen Dichtung von K. Polak: K.P.,
"Heine und tschechische Dichtung", in Xenia Pragensia, Prag
1929, s. 280-337, speziell S. 327 ff.

24) Diese Feststellung stiitzt sich auf die in den zeitgendssi-
schen Zeitschriften verdffentlichten Ubersetzungen. Die Kurz-
anthologie der 'anarchistischen' Heine-Ubersetzungen (Vybor z
Heine [Knihovna revoluciondfd, Bd. IV,] Praha 1904) war mir
leider nicht zugdnglich.
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legitimieren, als ein Hinweis darauf angesehen werden, daB bei
der dol'nik-Genesis auch die einheimischen 'Einfliisse' eine
gewisse Rolle gespielt haben.

Doch durch die Aufdeckung dieser genetischen Filiationen ist
die Frage nach der literarhistorischen Motivation des 'anar-
chistischen' dol'nik nicht beantwortet, denn es bleibt immer
noch ungekldrt, warum sich der 'EinfluB8' des deutschen 'Knittel-
verses' gerade in diesem historischen Augenblick geltend gemacht
hat (waren doch Heine und andere deutsche Dichter, die sich die-
ser Versform bedienten, im tschechischen literarischen Kontext
auch frilher bekannt und geschdtzt), bzw. warum die innovatori-
sche Initiative von Celakovsky und Erben erst jetzt erkannt,
aufgegriffen und in einer modifizierten Form weitergefiihrt wur-
de. Mit anderen Worten, um die Entstehung und intersubjektive
Verbreitung des dol'nik in der 'anarchistischen' Dichtung zu er-
kliren, ist es notwendiqg, diejenigen Faktoren aufzudecken, die
im gegebenen Moment der Entwicklung besonders glinstige Bedingun-
gen fiir die Aufnahme dieser zwei Impulse geschaffen haben, bzw.
die bewirkten, daB8 der unter welchem 'Einluf8' auch immer zustan-
degekommene dol'nik nicht im Stadium vereinzelter Experimente
bliebh, sondern eine breite Verwendung fand.

Einer dieser Faktoren ist hier bereits des &fteren genannt
worden: aus der vdlligen Automatisierung des syllabotonischen
Verses durch die Parnassisten und aus der Unvereinbarkeit des
symbolistischen 'vers libre' mit den grundlegenden Prinzipien
der 'anarchistischen' Poetik ist eine historische Konstellation
hervorgegangen, in der es erforderlich war, eine Versform zu
schaffen, die sich sowohl von dem parnassistischen als auch dem
symbolistischen Vers deutlich unterschied. DaB8 der dol'nik zur
Erfiillung dieser Aufgabe besonders geeignet war, bedarf wohl

keines speziellen Beweises25. Doch seine literarhistorische

25) Es ist bemerkenswert, dag F.X. Salda bereits 1898 diese hi-
storische Konstellation vorausgesehen und als Ldsung der sich
daraus ergebenden Aufgabe eine Versform vorgeschlagen hat,
die dem t'anarchistischen' dol'nik nicht ganz undhnlich ist:
"Ehrlich gesagt bin ich der Meinung, da8 die Epoche der vol-
lig amorphen Verse, denen man heute in den neuesten dichteri-
schen Produkten stdndig begegnet, bald zu Ende gehen wird und
daB sich bei einer ganzen Reihe von Dichtern (bei denen der
freie Vers nicht ein wirkliches inneres Bediirfnis darstellt,
und deren Ideengehalt, Gesamtintonation und innerer Stim-
mungsstruktur er nicht angemessen ist) wieder der Sinn fiir
eine genaue, feste und gesetzmdBige Gliederuwng.des, Rhythmus
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Motivation ist damit noch nicht hinreichend erkldrt. Es bleibt
immer noch die Frage zu beantworten, warum sich Gellner, Dyk,
Holy u.a. nicht mit einer der in Kap. 2 und 3 bereits dis-
kutierten, im Rahmen des klassischen tschechischen Verssystems
noch mdglichen L&sungen begniigten, sondern eine Versform ge-
schaffen und hiufig benutzt haben, die den Rahmen des syllaboto-
nischen Verses sprengte.

Das entscheidende Motiv ist hier m.E. in dem Bestreben der
*anarchistischen' Dichter zu suchen, die Sprache ihrer Gedichte
an die Verhdltnisse in der nicht-poetischen Sprachverwendung an-
zunihern. In den vorangegangenen Kapiteln ist bereits gezeigt
worden, wie sich diese Tendenz in der Dichtung von Toman und
Sramek bemerkbar machte. Insofern sich jedoch diese Dichter in
Hinblick auf die Versebene hauptsdchlich auf bestimmte Modifika-
tionen und ‘'Reformen' des syllabotonischen Verssystems be-
schrankten, waren damit auch ihrem Streben nach der 'Entpoeti-
sierung' der dichterischen Sprache gewisse Grenzen gesetzt. Denn
die Verwendung eines der traditionellen syllabotonischen Vers-
maBe zieht notwendigerweise eine sehr starke Abweichung von der
normalsprachlichen, durch das jeweilige Sprachsystem bedingten
Distribution der Sprechtakte?® nach sich.

Die normalsprachliche Verwendung des Tschechischen weist
folgende mittlere Hiufigkeitsverteilung der einzelnen Sprechtak-
te auf: einsilbige Takte 5,5%, zweisilbige T. 40%, dreisilbige
T. 30%, viersilbige T. 13,7%, finfsilbige T. 13,7%, 6-8-silbige
T. 0,9%; Sprechtakte mit 'Anakggsis': 1/1 - 0,5%, 1/2 - 2,6%,
1/3 - 1,9%, 1/4 bis 1/7 - 1,2% . Die Anforderungen der regel-

einstellt, daB8 das feste und klar aufgebaute rhythmische
Geriist wieder zu Ehren gelangt. Es wird sich freilich nicht
mehr um das monotone jambische oder trochdische Schema han-
deln kdnnen; ein solches Schema [...] ldB8t sich nur schwer
zur AuBerung der anders gewoerdenen, vielfidltigen, subtilen
und schwankenden Bewequng unserer Vorstellungen und Nerven
verwenden; -~ es kénnte sich aber sehr wohl um die auf dem
Akzent basierenden Imitationen der sehr vielfaltigen, dabei
aber festen Schemen der antiken Metrik handeln." (F.X. $alda:
"Slovnik sv&tové poesie", in: Literdrni listy 19 [1898], s.
323 ff., hier zitiert nach: F.X. Salda: Kritické projevy 4,
Praha 1951, S. 100).

26) Unter dem "Sprechtakt" (mluvni takt) versteht man "“die wvon
einem Akzent beherrschte Silbengruppe, d.h. das Wort mit
event. Pro- und Enklitika" (M. Cervenka - K. Sgallovia: "Di-
stribuce mluvnich takt8 ve ver$i a préze", in: Ceskoslovenské
pfednddky pro VI. mezindrodni sjezd slavistfi v Praze, Praha
1968, s. 373).

27) M, éervenka - K. Sgallova, op.cit., s. 374-375




00061079
~244-

mdsig alternierenden Metren filhren dann unweigerlich dazu, das
es im syllabotonischen Vers zu einer radiXalen Umgruppierung in
diesen Verhdltnissen kommt: die zweisilbig alternierenden
VersmaBe (Jambus, Trochdus) bewirken eine starke Reduktion der
vom Standpunkt der metrischen Norm ungeeigneten dreisilbigen
Sprechtakte und eine wesentliche ErhShung des relativen Anteils
der metrisch besonders gut ‘'geeigneten', d.h. zweisilbigen
Sprechtakte; im Jambus erh6ht sich dariiberhinaus auch der Anteil
der Takte mit 'Anakrusis' (insbesondere derjenigen vom Typus
1/2) bedeutend, d.h. solcher Sprechtakte, die fiir die konsequen-
te Realisierung des jambischen Versanfangs erforderlich sind.
Die daktylischen Metren fiihren dann naturgemdB8 2zu einer in genau
entgegengesetzte Richtung verlaufenden Deformation des rhythmi-
schen Wortschatzes: sie erzwingen eine extreme Abnahme der zwei-
silbigen Sprechtakte und ein dementsprechendes Anwachsen der
Hiufigkeit bei den dreisilbigen Takten. In den mdnnlich abge-
schlossenen rhythmischen Reihen erreicht dabei die Abweichung
von der 'Prosa' zumeist hdhere Werte als in der weiblichen Va-
riante des jeweiligen Versmasses, denn die sprachliche Realisie-
rung der mdannlichen Versklausel erhdht automatisch auch den re-
lativen Anteil der einsilbigen Sprechtakte.

Nun waren die ‘'anarchistischen' Autoren in ihren syllaboto-
nischen Gedichten ebenfalls bestrebt, die Differenz zur nicht-
poetischen Sprachverwendung auch in dieser Hinsicht méglichst
stark 2zu verringern. Der Vergleich mit der Hdufigkeitsverteilung
der einzelnen Sprechtakte in der parnassistischen Dichtung
zeigt, daB dies bis zu einem gewissen Grade auch méglich war
(siehe Tabellen 16-23). Die weiblich abgeschlossenen Versreihen
lieBen dabei offensichtlich eine relativ gréfere Reduktion der
Abweichung von der ‘Prosa' zu als ihre mdnnlichen Aquivalente,
und die trochdische Norm hat in dieser Hinsicht einen weniger
starken Widerstand geleistet als die jambischeza. Es fdllt fer-

28) Diese Relationen weisen darauf hin, da8 sich die Anndherung
des 'anarchistischen! syllabotonischen Verses an die Distri-
bution der Sprechtakte in der 'Prosa' in ihrem vollen Umfang
weder auf die ‘'daktylische' Realisierung der mdnnlichen Vers-
klauseln noch auf die hdufige Verwendung des 'daktylischen'
Versanfangs im Jambus (% x x statt x % x) zuriickfilhren 1ds8t.
Aus den Tabellen 1-4 (S. 263 £f.) geht aber deutlich hervor,
das8 die 'anarchistischen' Dichter diese metrischen 'Freihei-
ten' viel hdufiger in Anspruch nahmen, als es vom Standpunkt
der parnassistischen metrischen Normen zuldassig war, denn es
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ner auf, das die Anndherung an die normalsprachliche Haufig-
keitsverteilung der einzelnen Sprechtakte gerade bei Gellner am
weitesten fortgeschritten ist. Der Abstand zur 'Prosa' ist bei
ihm in den meisten Fdllen wesentlich niedriger geworden als bei
den iibrigen ‘'anarchistischen' Dichtern. Eine noch tiefgrei-
fendere 'Entpoetisierung' des rhytmischen Wortschatzes wird ei-
gentlich nur in den Volksliedern und deren Imitationen er-
reicht2?, Dort ist sie jedoch auf die fiir den Vers der tsche-
chischen Volksdichtung charakteristische Tendenz zur rein syl-
labischen Prosodie3? zurilickzufijhren, d.h. zu einem Verssystem,
das auf den rhythmischen Wortschatz keinen, bzw. nur abge-
schwachten Druck ausiibt.

Bei Gellner ist also die Reduktion der Abweichung von der
Hiufigkeitsverteilung der Sprechtakte im nicht-poetischen
Sprachgebrauch an die Grenze angelangt, die im Rahmen des sylla-
botonischen Verssystems iiberhaupt zu erreichen ist. Eine iiber
diese Grenze hinausgehende 'Entpoetisierung' des rhythmischen
Wortschatzes war deshalb nur dann méglich, wenn auch die Grenzen
des syllabotonischen Verssystems iiberschritten wurden. Es war
notwendig, eine Versform zu schaffen, in der zwar die selektive
Wirkung der regelmdBiqg alternierenden VersmaBe auf den rhythmi-
schen Wortschatz auBer Kraft gesetzt wurde, die sich jedoch un-
geachtet dessen deutlich von dem in metrischer Hinsicht nicht
normierten 'vers libre' abhob. Und diesen Erfordernissen kann
gerade der dol'nik-Vers in einer besonders gilinstigen Weise ent-
gegen: Durch seine relativ strengen metrischen Normen und seine
unmittelbare Anlehnung an das traditionelle syllabotonische
Verssystem war eine deutliche Abgrenzung gegeniiber dem symboli-
stischen 'vers libre' hinreichend sichergestellt. Indem jedoch
diese Versform einen fakultativen Gebrauch von ein- und zweisil-
bigen Senkungen zulieB, erschlof sie zugleich Gellner und im An-
schluB an ihn auch anderen Dichtern den Weg 2zu einer noch tief-
greifenderen Anndherung des poetischen Wortschatzes an die Ver-

gab ihnen die M&glichkeit, in ihren jambischen und trochii-
schen Versen in einem verstdrkten MaBe auch die flir die zwei-
silbig alternierenden Metren sonst ungeeigneten dreisilbigen
Sprechtakte unterzubringen.

29) vgl. dazu die statistischen Daten bei éervenka-Sgallova,
op.cit., S. 387-389.

30) Zum syllablschen Charakter des tschechischen Folkloreverses
siehe J. Levy: "Ver$ &eské lidové poesie a jejich ohlasf",
in: Slavia 31 (1962), S. 242-256.
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hdltnisse in der 'Prosa'’. Der Umstand, daB8 im dol'nik die Ikten
viel konsegquenter realisiert werden miissen als im syllaboto-
nischen Vers, filhrte zwar unumgdnglich zu einer wesentlich stadr-
keren Abnahme der mehr als dreisilbigen Sprechtakte, als es in
den syllaboteonischen Gedichten normalerweise der Fall ist; doch
dieser 'Nachteil' fiel gegeniiber der M&glichkeit, die zwei- und
dreisilbigen Sprechtakte fakultativ zu verwenden, nur wenig ins
Gewicht, denn wdhrend der Anteil der vier- und mehrsilbigen
Sprechtakte im nichtpoetischen Sprachgebrauch ohnehin relativ
gering ist (etwa 18%), betrdgt hier der Anteil der zwei- und
dreisilbigen Takte insgesamt 70%. Der AusschluB8 eines dieser
zwei Sprechtakte aus der dichterischen Sprache, bzw. eine we-
sentliche Einschrdnkung von dessen Hdufigkeit und die sich da-
raus ergebende Erhthung des Anteils des jeweils zweiten von ih-
nen bedeutet deshalb eine viel radikalere Deformation als die
Einschrinkung im Gebrauch der mehr als dreisilbigen Sprechtakte.

Aus den Tabellen 1l und 13 geht deutlich hervor, dag der
dol'nik-Vers den 'anarchistischen' Dichtern in der Tat die Mo6g-
lichkeit gab, den rhythmischen Wortschatz ihrer Gedichte noch
weitreichender zu 'entpoetisieren', als es im Rahmen der sylla-
botonischen Prosodie mdglich war: im dreihebigen dol'nik mit
mannlichem Ausgang (Tabelle 11) wurde die Abweichung von der
'Prosa'’ bis um insgesamt 10% starker verringert (bei Dyk) als in
der am meisten 'entpoetisierten' weiblichen Variante des dreihe-
bigen Jambus {(bei Gellner). Im vierhebigen 'weiblichen' dol'‘'nik
(Tabelle 13) verringerte sich der Abstand zur 'Prosa' noch deut-
licher (21,8% bei Sova gegeniiber 58,4% im vierhebigen 'mann-
lichen' Trochdus bei demselben Autor).

Zugleich zeigt sich jedoch, das im 'anarchistischen' dol'nik
nicht alle M&glichkeiten erschdpft wurden, die sich mit der Ent-
deckung dieser Versform der 'Entpoetisierung' der Verssprache
er6ffnet haben. Es fdllt insbesondere auf, daB hier der Anteil
der dreisilbigen Sprechtakte zumeist immer noch bedeutend hdhere
Werte aufweist, als es in der 'Prosa' der Fall ist; in vielen
Fdllen liegt er sogar iiber dem der zweisilbigen Takte, obwohl es
von diesen in der nicht-poetischen Sprachverwendung um 10% mehr
gibt als den dreisilbigen. Diese Beobachtungen deuten darauf
hin, das8 im 'anarchistischen' dol'nik die zweisilbigen Senkungen

vor den einsilbigen bevorzugt werden, d.h. daB8 hier eine gewisse
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Tendenz zur 'daktylischen' Organisation der Akzentverhdltnisse
vorherrscht.

Die 'daktylische' Orientierung des 'anarchistischen!'
dol'nik wird noch deutlicher hervortreten, wenn man die Daten in
den Tabellen 7-9 beriicksichtigt. In diesen Tabellen sind die
einzelnen Typen der im tschechischen dol'nik m&glichen rhythmi-
schen Organisationen unter dem Gesichtspunkt ihrer Beziehung zu
den traditionellen VersmaBSen des syilabotonischen Verses geord-
net. Es zeigt sich zundchst, daB8 die spezifisch dol'nik-artigen
rhythmischen Typen, d.h. diejenigen, die keiner der traditionel-
len metrischen Normen entsprechen (Kategorie D), im 'anarchisti-
schen' dcl'nik noch relativ selten vorkommen. Das bedeutet, das
der 'anarchistische' dol'nik hauptsdchlich auf der Kombination
unterschiedlicher syllabotonischer Metren basiert. Dies ist of-
fensichtlich auf die Neuartigkeit dieser Versform im zeitgends-
sischen Kontext und die sich daraus ergebende Notwendigkeit zu-
riickzufiihren, durch den Bezug auf die traditionellen Versmasge
ihren metrischen Charakter hervorzuheben3l. In unserem Zusammen-
hang ist jedoch die Zusammensetzung der im Rahmen der traditio-
nellen Metren interpretierbaren rhythmischen Typen (Kategorie A)
von grdBerem Interesse., Sie ldB8t ndmlich eine eindeutige Vor-
herrschaft der ‘daktylischen' Versreihen im 'anarchistischen'
dol'nik erkennen32. Abgesehen von Sova, bei dem sich auch in
dieser Hinsicht bereits eine neue Entwicklungsphase abzuzeichnen
scheint, betrdgt hier der Anteil der daktylisch interpretierba-
ren Versreihen (bezogen auf alle rhythmischen Typen) 42,7 -
52,2% im dreihebigen 'weiblichen' dol'nik, 34,3 - 43,3% im vier-
hebigen 'weiblichen' dol'nik und 29,5 - 41,8% in der 'mi3nn-
lichen' Variante des vierhebigen dol'nik. Diese Zahlen werden
noch bedeutend anwachsen, wenn man auch die daktylischen Reihen
mit dem Anfang vom Typ x/ % x beriicksichtigt (vgl. Kategorie B).

31) Die z.T. wesentliche Erhdhung der Vorkommenshiufigkeit der
ausschlieBlich im dol'nik méglichen rhythmischen Typen, die
man in den beiden Varianten des vierhebigen dol'nik von Sova
beobachten kann (vgl. Tab. 8-9), diirfte wieder als ein Hin-
weis auf die Weiterentwicklung dieser Versform im tschechi-
schen Kontext dienen.

32) Das mit Ausnahme von Holy fast vollstindige Fehlen der tro-
chdisch interpretierbaren Verse kénnte u.U. dadurch bedingt
sein, daB sie die kiirzesten der in den einzelnen dol'nik-va-
rianten jeweils theoretisch mdglichen Versreihen sind und ih-
re Verwendung deshalb allzu groBe Schwankungen im syllabi-
schen Umfang der einzelnen Versreihen nachVgighnigieheérnswirde.
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Solche 'jambischen' Anfdnge bedeuten zwar einen VerstoB gegen
die daktylische metrische Norm, sie werden jedoch nicht so sté-
rend empfunden wie die Normverstdsse im Versinneren und kommen
deshalb im tschechischen Daktylos relativ hiufig vor33. Werden
also auch diese Versreihen hinzugezogen, so erhdéht sich der An-
teil der ‘daktylischen' Verse im 'anarchistischen' dol'nik auf
51,8 - 64,9% (dreihebiger d., weiblicher Ausgang), 38,9% - 61,9%
(vierhebiger d. weiblicher Ausgang), bzw. 30,6 - 58,9% (vier-
hebiger d., md3nnlicher Ausgang).

Diese eindeutige Orientierung des 'anarchistischen' dol‘'nik
am daktylischen Rhythmus 138t nun auch das Problem seiner Gene-
515 in einem neuen, v8llig unerwarteten Licht erscheinen. Es ist
eine wohlbekannte Tatsache, daB8 der tschechische Daktylos, der
nach der relativ kurzen Phase einer breiten Verwendung in den
ersten neutschechischen dichterischen Schulen fiir eine lange
Zeit an die Peripherie des tschechischen Verssystems abgesunken
war, gerade an der Wende zum 20. Jhdt. einen midchtigen Auf-
schwung in der Dichtung von P. Bezrul erlebte, nach der er je-
doch wieder aus dem Gebrauch gekommen ist34, Angesichts dieser
Sachlace ist es verstdndlich, daB sich die Erforschung des
tschechischen Daktylos fast ausschlieBlich auf Bezrués Vers kon-
zentrierte und daf dabei die Frage danach, warum Bezrul keine
Nachfolger gefunden hat, im Vordergrund des Interesses stand35.

Die m.E. plausibelste Erkldrung der Sonderstellung des tsche-
chischen Daktylos hat M. Cervenka gegeben. Er hat auf den Wider-

33) vgl. dazu. M. Cervenka: "Epicky daktyl®, in: M.&.: Stati-
stické obrazy ver¥e, Praha 1971, S. 107: "Der Versanfang vom
Typus X/ X x wird fast nicht als eine Verletzung der daktyli-
schen Norm empfunden; jedenfalls handelt es sich um eine Li-
zenz, die am wenigsten auffdllt. Bedingt ist dies zweifellos
durch die auBerordentliche Lage, in der sich gewdhnlich die
‘syllaba anceps' der rhythmischen Reihe befindet. Eine Analo-
gie zu diesem 'jambischen' Versanfang im Daktylos stellt der
zweifelsohne v8llig standadisierte und merkmallose ‘'daktyli-
sche' Anfang der jambischen Verse dar, wie er bereits in der
Epoche der Romantik und dann wieder in den 90-er Jahren auf-
tauchte." In Cervenkas Studie sind auch die statistischen Da-
ten iber die H3ufigkeit dieses Versanfangs im tschechischen
Daktylos angefiihrt.

34) Zur Geschichte des tschechischen Daktylos wvgl. M. Cervenka,
op.cit. in Anm. 33.

35) Vgl. u.a.: J. Mukarfovsky: "Roztri%t&ny Bezrudlv veri", in:
Slovo a slovesnost 1 (1935), S. 234 ff; K. Hordlek: "Studie k
popisu Bezrudova verZe", in: P&t studii o Petru Bezrudovi,
Praha 1947, S, 145 ff; J. Hrabak: O charakter leského dakty-
lu", in: J.H.: O charakter &eského verdge, S, 81, ff.
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spruch hingewiesen, der in der Natur dieses Verstypus selbst
angelegt ist und der darin besteht, da8 hier die Erfiillung der
metrischen Norm notwendigerweise zur rhythmischen Monotonie
fiihrt. Wwiahrend nidmlich in den zweisilbig alternierender Versen
dieser Gefahr durch die akzentlose Realisierung der Ikten entge-
gengewirkt werden kann, besteht im Daktylos diese Mdglichkeit de
facto nicht, da die dazu erforderlichen sechssilbigen Sprechtak-
te im Tschechischen &duBSerst selten sind (0,8%). Der daktylische
Rhythmus 148t sich hier deshalb nur dadurch differenzieren, das
man die metrisch unbetonten Positionen mit sprachlich akzen-
tuierten Silben belegt und dadurch eventuell auch die Akzentlo-
sigkeit der benachbarten HKebungen erreicht. Das bedeutet aber,
dag "sich dieser Verstypus im Tschechischen als eine vollwertig
diffenrenzierte Form nur um den Preis behaupten kann, das er
stdndig gegen sein eigenes Gesetz verstdst und damit sozusagen
seine eigene Existenz aufs Spiel setzt"36_ Aus diesem inneren
Widerspruch erkldrt sich die periphere Stellung des Daktylos im
tschechischen Verssystem; und er macht auch die Einmaligkeit und
Unwiederholbarkeit des daktylischen Verses von Bezrul verstidnd-
lich. Denn die auBerordentliche Lebensfdhigkeit und dsthetische
Wirksamkeit des Bezru&schen Daktylos beruht gerade darauf, das
in ihm der Konflikt zwischen dem Metrum und dessen sprachlicher
Realisierung aufs &duBSerste zugespitzt ist. Doch eine metrische
Versform, die sich selbst so permanent in Frage stellt, wie der
Daktylos von Bezrud, kann nur dann lebensfihig sein, wenn ihre
'Abncrmitdt' stilistisch und semantisch motiviert ist. Bei Bez-
rué ist diese Motivation durch seine Autostilisierung zum anony-
men 'barbarischen' Barden des aussterbenden Volksstammes der
Schlesier eindeutig gegeben37. Ohne solch eine spezielle Begriin-
dung wiirde jedoch der zwar rhythmisch auBSerordentlich stark dif-
ferenzierte, aber auf der Negation seiner selbst aufgebaute Bez-
rucsche Daktylos seine Existenzgrundlage verlieren38.

Sollte deshalb die Bezru&sche Initiative ihre Fortsetzung
finden, so war es notwendig, die Differenziertheit des daktyli-
schen Rhythmus durch andere Mittel 2u erzeugen, als es die Span-
nung 2zwischen der daktylischen Norm und deren sprachlicher Rea-

-——— ———— ——— e e o ———

36) Op.cit. in Anm. 33, S. 130.

37) Viele der Abweichungen von der daktylischen Norm sind bei
ihm deshalb dadurch motiviert, daB im schlesischen Dialekt
der Akzent auf der vorletzten Silbe liegty

38) M. Cervenka, op.cit., S. 132.
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lisierung ist. Da aber der spezifische Charakter des tschechi-
schen Daktylos keine andere L&sung als eben diese zuldst, muBSte
jeder Versuch, eine rhythmisch vollwertiqg differenzierte, zu-
gleich aber zu einer eigenstindigen (d.h. von der Stiitzung durch
'hé8here' Werkschichten unabhdngigen) Existenz fdhigen und dabei
daktylisch rhythmisierten Versform zu schaffen, notwendigerwei-
se iiber die Grenzen des syllabotonischen Verssystems hinausfiith-
ren. Die Ansitze dazu finden sich bereits bei Bezrul selbst. Wie
J. Hrabik gezeigt hat, weist der Bezru&sche Daktylos einige Ei-
genschaften auf, die ihn zur "ersten Stufe in der Entwicklung zu
einem rein tonischen Vers machen“39. Zu solchen Eigenschaften
z3dhlt Hrabdk die gelegentlich vorkommende fakultative Verwendung
von 'Anakrusis' und die spezifische Weise der rhythmischen Phra-
sierung, die bei Bezru¥ sehr hdufig in Widerspruch zu der metri-
schen Gliederung des Verses gerdt; die dadurch entstandenen Z3a-
suren filhren dann dazu, daB der daktylische Vers nicht mehr als
eine in 'Versfiisse' gegliederte Einheit empfunden wird, so das
hier die Ikten zum einzigen rhythmustragenden Element werden40,
Diese Beobachtungen lieSen sich noch vervollstdndigen: so kommt
es bei Bezru& gelegentlich auch zur Ersetzung eines daktylischen
Versfusses durch einen trochdischen oder zur Ersetzung einer
ganzen daktylischen Versreihe durch eine daktylisch-trochdische.
Und man kdnnte schlieflich auch diejenigen Abweichungen von der
daktylischen Norm, bei denen es zur Verschiebung des Akzents von
der metrischen Hebung in die Senkung kommt, die Anzahl der Ak-
zente aber ungeachtet dessen konstant bleibt, als einen Ausdruck
der Tendenz zum tonischen Vers interpretieren.

Doch alle diese t'tonischen' Elemente sind zu unspezifisch,
zu schwach und kommen zu sporadisch vor, als daB8 man in Bezrués
Daktylos mehr als bloSe Vorstufe zum tonischen Vers erblicken
kbénnte. Zu einer qualitativen Veridnderung kommt es erst im
'anarchistischen' dol'nik, in dem zwar die dreisilbig alternie-
renden Versreihen deutlich die Oberhand behalten, so daB die
sich dieser Versform bedienenden Gedichte zumeist den Eindruck
der daktylischen 'Rhythmisierung' erwecken; zugleich gelangen
hier aber die den daktylischen Rhythmus differenzierenden 'toni-
schen' Elemente bereits so stark zur Geltung, da8 dadurch der

39) J. Hrabdk: "0 charakter &eského daktylu" ,vidgssinIuBey 207Qocha
rakter deského verZe, S. 82.
40) Ebd., S. 86 ff.
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Rahmen des syllabotonischen Verssystems gesprengt wird. DaB sich
hier deshalb nicht mehr vom daktylischen Vers sprechen ldst, ist
durchaus klar. Doch die daktylische Farbung des Rhythmus und
z.T. auch die semantische Funktion des Daktylos bleiben im
‘anarchistischen' del'nik noch weitgehend erhalten, und man kann
deshalb seine Entstehung auch als eine kontinuierliche Fortset-
zung des von Bezru& unternommenen Versuchs betrachten, die dem
tschechischen Daktylos innewohnende rhythmische Monotonie zu
iiberwinden.

Diese genetische Erkldrung liegt um so ndher, als sie mit
der bereits diskutierten funktionellen Erkladrung des ‘'anarchi-
stischen' dol'nik koinzidiert: In der umfangreichen Bezrué-For-
schung wurde bereits des &fteren darauf hingewiesen, da3 Bezrués
Stil eine spezifische Synthese bestimmter Elemente der symboli-
stischen Poetik mit der Tendenz zur 'Prosaisierung' der dichte-
rischen Sprache darstellt. M. lervenka hat nun gezeigt, daB8 die-
se 'prosaische' Tendenz u.a. auf der Anndherung der 'Distribu-
tion' der Sprechtakte an deren Hiufigkeitsverteilung in der
'Prosa'’ beruht und da8 sie sich in diesem Punkte weitgehend mit
Bezruds Streben nach der rhythmischen Differenzierung des dakty-
lischen Verses trifft4l. Denn eine derart extreme 'Entpoetisie-
rung' des rhythmischen Wortschatzes, wie sie sich bei Bezrud
beobachten l&8t, war im Rahmen der syllabotonischen Prosodie nur
dann zu erreichen, wenn der deformierende Druck, den die dakty-
lischen metrischen Normen auf den rhythmischen Wortschatz aus-
iiben, durch permanente NormverstdBe abgeschwdcht wurde. Da aber
die Spannung, die in Bezrués Daktylos zwischen dem Metrum und
dessen Erfiillung herrscht, nicht mehr gesteigert werden konnte,
war auch eine noch radikalere 'Prosaisierung' des rhythmischen
Wortschatzes nur jenseits der Grenzen des syllabotonischen Vers-
systems m&glich. Der Wegqg, der bereits von Bezru& selbst andeu-
tungsweise in diese Richtung gewiesen wurde, fand dann im 'anar-
chistischen' dol'nik seine konseguente Fortsetzung.

41) op.cit. in Anm. 33, S. 124 ff.
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V. SchluBbemerkung

Obwochl es im Rahmen dieser Arbeit nicht mdéglich war, eine
komplexe und erschdpfende Analyse der 'anarchistischen' Dichtung
als einer ilberindividuellen literarhistorischen Ganzheit 2zu lie-
fern, hat uns die Auffassung des literarischen Werks als eines
tdsthetischen Objekts', das auf die 'lebendige literarische Tra-
dition' bezogen ist und sich nur auf ihrem Hintergrund addquat
beschreiben l38t, erlaubt, auf Grund der Analyse von zwei indi-
viduellen dichterischen Strukturen auch zur Erkenntnis der werk-
iibergreifenden Zusammenhdnge beizutragen, d.h. einige neue Auf-
schliisse iiber den evolutiondren ProzefB der tschechischen Lyrik
an der Wende vom 19. zum 20.Jahrhundert und iiber die Poetik der
diesen ProzeB initiierenden und realisierenden dichterischen
Richtung zu gewinnen.

DPa wir unsere Konzeption der 'anarchistischen' Poetik be-
reits im Einleitungsteil in einer ibersichtlichen Form dargelegt
haben, wollen wir uns an dieser Stelle darauf beschradnken, auf
zwei Aspekte hinzuweisen, die sich erst im Verlauf der Einzelun-
tersuchungen ergaben und die auch von einem allgemeineren Inte-
resse zu sein scheinen.

Der erste der Aspekte betrifft die Frage nach dem 'dauer-
haften dsthetischen Wert' der 'anarchistischen' Poesie, d.h. die
Frage danach, welche Voraussetzungen die 'anarchistische' Dich-
tung erfiillen muBte, um auch in spdteren literarischen Kontexten
lebensfdhig zu sein, in denen die Zerstdrung der parnassisti-
schen und symbolistischen Tradition keine dsthetisch aktualisie-
rende Wirkung mehr auszuiiben vermochte und in denen deshalb die
Vereinfachungen und Verzichte, auf denen das System der 'anar-
chistischen' Poetik basiert, - fiir sich selbst genommen - nur
den Eindruck der Primitivitit und Bedeutungsarmut hdtten erzeu-
gen kdnnen. Unsere Untersuchungen haben gezeigt, da8 es vor
allem die maximale Ausnutzung verschiedener Mechanismen der se-
kunddren Bedeutungsherstellung war, die es den fiihrenden 'anar-
chistischen' Dichtern ermdglichte, der nachhaltigen Wirkung der
systemimmanenten Voraussetzungen der 'anarchistischen' Poetik zu
entgehen una solche Werke zu schaffen, die auch unter verdnder-
ten literahistorischen Bedingungen in der Lage waren, als dsthe-
tisch wertvolle Objekte zu fungieren. Die aufyder;Ebene;dex pri-



00061079

-253~

maren sprachlichen Mitteilung vermittelten 'bedeutungsarmen'
Informationen werden in der Poesie dieser Dichter durch ein kom-
pliziertes System von konnotativ erzeugten Bedeutungen iiberla-
gert, die die Gedichtstruktur informationshaltiger machen und
die den Gedichten, die in denotativer Hinsicht als Aussagen des
lyrischen Subjekts iiber seine privaten, vom {iberindividuellen
Standpunkt aus v3llig belanglosen Erlebnisse konzipiert sind,
die Fahigkeit verleihen, auf die allgemeinsten Fragen der
menschlichen Existenz Bezug 2u nehmen und so auch die Leser an-
zusprechen, filir die die lyrische 'Schlichtheit! und ‘'Natlirlich-
keit' an sich keinen positiven dsthetischen Wert mehr darstel-
len.

Der zweite Aspekt der 'anarchistischen' Dichtung, der hier
noch kurz erwdhnt werden mus8, betrifft die axiologische Offen-
heit und Mehrdeutigkeit des 'anarchistischen' Weltbildes, die
wir sowohl bei Toman als auch bei 3ramek feststellen konnten und
die auch in der Poesie von F.Gellner ihre spezifische Entspre-
chung findet. Wir wollen uns hier nicht mehr mit den werkimma-
nenten Aspekten dieser Problematik befassen, sondern bloB8 auf
ihre literarhistorische Dimension hinweisen. Es handelt sich
ndmlich auch hier um eine Art Verletzung der bis dahin geltenden
literarischen 'Konventionen', die umso bedeutsamer ist, als sie
sich nicht nur gegen die parnassistische und symbolistische Tra-
dition richtet, sondern zugleich eine radikale Verneinung der im
tschechischen literarischen Kontext des 19.Jahrhunderts iiber-
haupt dominierenden Poesieauffassung bedeutet, fiir die die Funk-
tion cder Dichtung vorwiegend darin bestand, durch die Vermitt-
lung bestimmter axiologisch eindeutiger Ideengehalte zur Heraus-
bildung und Verfestiqung eines einheitlichen nationalen 'Weltmo-
dells' beizutragen. Der endgiiltige Zerfall der national-politi-
schen Einheit der tschechischen Gesellschaft hat zwar diese mo-
nologisch-erzieherische Poesiekonzeption bereits in den 90-er
Jahren hinfdllig gemacht; da aber die Symbolisten auf die Aufld-
sung der einheitlichen nationalen Ideologie durch die Konstruk-
tion von neuen, an anderen Werten orientierten, aber axiologisch
ebenso monolitischen 'Weltmodellen' reagiert haben, waren es
erst die 'anarchistischen' Dichter, die auf jede in sich abge-~
schlossene und eindeutige Interpretation der 'Welt' verzichtet

haben und die so in ihrer Poesie jener allgemeinen Unsicherheit
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aller Werte Ausdruck verliehen haben, wie sie fiir die tsche-
chische Gesellschaft des ausgehenden 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts charakteristisch war.
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rtoire der "anarchistischen" Dichtung

der Sgalte A jeweils ange|ebenen Daten beziehen sich auf die rclative Hiufigkeit

nden

ersform geschriebenen Gedichte. Tn der Lnalte B sind diese Daten auf die A

en umgerechnet, die dic in der betreffenden Versform geschriebenen Gedichte Jewe

I IT T17 TV v

Klassischer Ubergangs- Nichtklassische Ubergangs- Vers libre polym
syllabotoni- formen -» metrische Vers- formen - Vers
scher Vers formen

A B A B A B A B A B A
26,1 20,8 26,1 26,3 43,5 a4,z - - 4,3 5,7 -
45.4 58,1 27,3 20,2 22,7 16,5 - - - - 4,5
16,6 22,5 16,6 14,9 20,8 20,9 - - - - 45, ¢
14,9 8,3 29,4 26,3 20,6 1% 4 8,8 6,9 2,9 3,6 23, ¢
69,“" 66’3 596 61? 25,(’ ??10 = - - - -
57,1 60,0 2,9 1,7 40,0 AR, 3 - - - - -
58,8 62,7 1,7 11,9 23,5 18,7 - - 2,9 6,7 -
4.6 38,6 34,9 40,5 14,3 10,7 - - 1,6 6,5 1,6
23,5 5,1 41,2 13,8 35,3 81,1 - - - . =
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ITI IV v VI
Fichtklassische Ubergangs- Vers libre olymetrischer
metrische Vers- formen =+ ers
fornen

A B A B A B A B
1‘1'(\ 1“".9 3'3 3)5 - - 919 1?g3
3?'5 “‘2'6 - = - - 4,2 297
e,c 9,0 - - 8,0 11,3 4.0 3,2
18,8 15, ¢ 2,6 5,0 - - 5, 30,0
R
n
~
N a,2 7,1 7,6 = - - - '
5,9 1 - - - - - -
4z, 27,6 25,0 20,9 - - - -
26,0 47,4 16,0 13,3 12,0 6,9 12,0 13,6
4,0 17,5 4,0 0,9 4,0 11,0 16,0 35,6
22,2 19,4 1,1 10,5 11,1 11,5 18,5 19,7
34,7 29,7 - - 8,7 4,8 21,7 M41,2
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Tab.I. Fortsetzung

Dyk
Satiry a
sarkasmy
Dyk

Milh sedmi
loupeZniki

Jelinek
Konec karnevalu

Mach
Robinson Crusoe

Hadek,R.
Umirajict
krhlovstvi

HaSek,R.
Pohhdka o zele-
n$ch oé&ich

Freimuth
in Buchform un-
versff.Gedichte

Hol¥
Elegie
Hol%
Satyry
Hol¥%

Panen&iny
knfiky

Hol%
Adamovské lesy

I I1
Klassischer Ubergangs-
syllabotoni~ formen <
scher Vers

A B A B
29,7 28,° 4e,? 2%,
41,7 42.8 16,6 11,8
€2,0 48,5 28,0 27,9
42,1 26,12 21,6 22,3
80,2 88,1 - -
70,6 74,0 23,5 22,9
25,0 35,9 €,3 5,€
16,0 13,2 8,0 65,6
44,0 22,7 28,0 12,2
233 36,3 3,7 2,5
34,8 24,7 - -
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Micatklassicsche Ubergangs- Vers libre polymetrischer
metrigcie Vers- fcrmen =2 Vers
formen

A (3] A B A B A B
2%,~ 104 14,7 244 4,8 12,1 0.5 €,0
1'“‘1- 1?:‘- th 3v5 - = - -
20 It M, C6 126 23,0 4,5 6,7
1
2’):(. ?,",3 asa 516 - - 9g.7 9,7 {\ﬂ)
™
1
DS € 2,F 35 - - 5,3 5,4
22,7 2¢,R 4.9 3.8 2,6 L 7,4 12,6
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Tab.I. Fortsetzung

Neumenn
Sen o zéstupu
zoufajicich

Feumann
in Buchform un-
verdéff . Gedichte

I

IFlassischer
syllabotoni-~
scher Vers

A B

, II

Cvergongs~
formen <

A B

23,3 &£0,C

77,8 72,2

G5 AR

Leurann .

Hrst kvd:a R, P4 R 2,2 €,¢
[.anhen

Flom{nky 10,4 154 37,1 49,°
Lova

Lyria lasky a 23,7 23,7 12,27 17,¢
zivota

INGCESANT 40,8 32,0 21,5 2¢,¢
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Tab.JII

Syllabisch irreruliirer Vers

(in %)

ST, < 30%

A

I

B

5T

kat/k < 307
A 3

-259-

II ITI
§I,> 305

A E A

Iv

SIkat/E<50% Insgesamt

B

v

variierende
Katalektik

A B

Toman 13,0
Torso iivota

Toman

in Buchform un-22,7
vercff.Gedichte

«

ramek

ivota bido 17,6
L4
Sramek

in Buchform 8,32
unversff.Ged,

Gellner

Po nas at' 2,8
prijde potopa
Gellner 2,9
Radosti zivota

Gellner 2,9
in Bucaform
unveroff.Ged.

Dyk

Farnosti 25,4
Dyk .

Burici 41,2
Dyk

Satiry a 16,5
sarkasmy

Dyk

Mila sedmi 12,5
loupeiniku

Jelinek

Konec karne- 16,0
valu

Mach .
Robinson C. 26,3

Hasek,R.
Unfirajies
krilovstvs -

dHasek ,R.

Pohadka o ze-~ 14,2
lenfch o&fich

Freimuth
in Buchform
unveroff.Ged. 6,3

15,3

18,2

18,9

5.8

3.7

10,6

5.6

4,8

26,0 - - 47,8

10,0 - - 76,4

o2 5,8 5,84 38,2

",6 - - "2|5

- - - ’,8

- - - 2,9

a4,c - - 36,5

.ci" - = 6“"?

At
-

(X4
\N
M
A¥ ]
n

2c,9

20|5 - - 37'5

9,0 - - 2,0

C,¢ 2,6 5,9 31,¢

- - - w2

4,2 - - 12,6

21,3

28,2

33,5

7,4

3,7
1,7

34,1
18,9

24,3

30,5

24,6

26,4

21,7 18,¢

4,5 2,4

5,8 4.6

4,2 2,9
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Tab.I1I. Fortsetzung
I I1 IIT Iv v
5 7 31_>3C.6 CI. €4 Insgesamt variierende
5I§<BC~ jIS>‘CJ xat/ﬁ< ’ € Katalektik
5Tyat/k <30

A 3 A H A B A B A 3
Hol¥
Elegie 4,0 4,4 - - - - 4,0 4,4 - -

&

ggirrv 16,0 4,7 - - 4,0 0,6 20,0 5,3 - -
g:}lgnéinv - - 3'17 -zj" - - 5’7 3’1 5|7 3'1
xnizky
Hol% - - £,€ 11,4 - - 8,& 11,4 4,5 8,9
hAdamovské
lesy
- nn
‘i}i‘“i zas- 9,5 18,1 6.8 €,0 n,8 qu.u 10,0 28,4 - -
tupu zouf.
"t
in Buchform - - 1,7 5.0 - - 2,7 3.9 3,7 3,9
unveroff.Ged.
Xeumann_ 3 6,8 - - - - 2,7 0,86 - -
Hrst kvétu
%ina;?nky 4,5 17,5 11,3 8,8 - - os.2 26,3 8,0 8,4
Sova . N
Lyrika lasky 10,5 12,7 5,2 3,7 2,6 4,2 18,4 12,9 2,6 1,2
a zivota
IESGESAMT 12,1 11,4 6,5 S,7 1,1 1,6 10,6 18,6 3,9 3,2
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Tab.III. dol'nik-Yers (ip %)
Ubergang dol 'nik Ubergang Insgesant
zun deol "nik zum vers libre
A B A B A B A B

Toman v
Torso zivota 8,7 7,6 8,7 1,2 - - 17,4 18,8
Toman

in Buchform 4.5 2,0 9,1 6,5 4,5 3,9 18,1 12,4
anerarr.ced.

rimek

ivota bido 8,3 o1 16,6 19,3 - - 25,0 28,4
Zramek

in Buchform 8,7 4.8 5,9 4.1 2,9 1,5 17,5 10,5
unverdsfrf,Ged,

Gellner
Po nas at' - - 25,0 27,0 - - 25,0 27,0
prijde potopa

Gellnoer
Radosti Zivota - 40,0 38,5 = = 40,0 38,3
Gell

Seliner orm T8 2,8 25,5 18,7 - - 35,3 28,5
unveroff.Ged.

Dyk

Marnosti 9,5 1,5 e 2,7 - - 12,7 17,2
Dyk

Burici - - 21,8 76,2 - - 11,8 76,2
Dvk

Satiry a 8,8 12,2 2,0 13,8 - - 18,7 26,0
sarkasmy

Dyk 4.2 1,8 12,8 7.1 16 2
Milh §E'i!!‘§.. v » Sy, €7y - - v? 3-9
loupezniku

Jelink

Konec karnev. 8,0 4,9 - - - - 8,0 4,9
Mach

Robinson C. 5,3 2,4 15,8 14,9 - - 21,1 17,3
HaSek,R.

Unirajict - - %6 4,2 7,1 7,6 10,7 11,8
kralovstvi

Hadek,R. - -
Fohadka o ze- 1412 12,3 5,9 X1 - - 20,1 15,4
len¥ch ofich

Freimuth

in Buchform = = 57;5 359“ 25|0 20:9 6215 5“:5
unverdsff.Ged.
Hol%

Elegie 4.0 1,1 36,0 47,4 16,0 13,3 56,0 61,8
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Tab.III. Fortsetzung

Lbergang éol'nik Cberganr Insgesamt
zum dol 'nik zum vers libre
A B A B A B A B
Hol¥%
Satyry 12,0 7,4 4.0 17,5 - - 16,0 24,9
Hol¥ |,
Panenciny 3'7 2,6 18,5 16’“’ 41’1 10’5 53!3 29!5
knizky
Hol¥ - - 26,1 18,0 - - 26,1 18,0
Adamovské
lesy
Neumann
Sen o zéstupu - - 23,8 13,4 9,5 10,4 33,3 23,5
zoufajicich
Neumann 2 =
in Buchform = = ’“"18 4413 317 915 "3.5 ‘16v8
unveroff.Ged.
N - -
Hrst xvits  ° - 29,5 35,1 11,6 9,6 40,9 44,7
[Mahen
Plaminky 22,F 22,0 17,7 12,5 4,8 2,6 43,2 49,5
Sov§ ,
Lypika 138k 26 1,2 50,0 ses - - 52,6 51,5
IHOLGES AL 6,6 7,7 17,4 22,4 3,1 2,3 27,0 32,0
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4 5
c a b c a b c
22,4 69,7 3,9
1,4 70,6 4,4
1,6 58,8 12,0 70,8 1,0 5,8 6,8
0,6 o4, 4 2,6
2,8 69,0 6,4
1,2 75,0 9,1 84,1 1,2 3,4 4,6
3,0 72,9 4,7 77,6 = 2,4 2,4
1,9 57,0 5,0 62,0 0,5 5,9 6,4 i}
- 68,8 1,3 70,1 3,9 2,6 6,5 a
4,3 76,6 2,1 78,7 - 2,1 2,1 !
2,2 71,4 3,6
c
23,2
13,2
42,6
41,8
39,6
38,7
17,1
33,9
26,0
25,5
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Tab.1.

Vierfiissiger Jambus mit miannlichem Ausgang.

Erben

Halek
Vrchlick¥
Krhsnohorskh
Slhdek

Toman
Gellner
Dyk
Mahen
Mach

Seifert

Erben
Hblek
Vrchlick$

Krasnohorska
Slhdek

Toman
Gellner
Dyk
Mahen
Mach

1 2 3
a b c a b c a b
64,8 43,2
27,4 85,4
12,2 15,0 27,2 79,0 7,8 86,5 1,6 -
29,6 97,6
23,8 89,0
40,9 13,6 54,5 51,1 6,8 57,9 -~ 1,2
47.6 14,1 61,7 50,6 2,4 53,0 1,2 1,8
24,8 16,8 41,6 71,6 2,0 75,6 0,5 1,4
35,0 18,2 53,2 €6,2 2,6 68,8 - -
31,9 2,1 34,0 64,4 4,3 68,9 4,3 -
57,0 53,2
6 ? 8
a b c g b c - b
97,0 0,2
96,8 0,2
88,0 6,8 94,8 - 1,0 1,0 - 42,6
92,2 -
97,0 0,4
94,3 2,3 96,6 - 2,3 2,3 -~ 38,7
9,8 1,2 93,0 - - - - 17,1
96,1 1,4 97,5 0,50,5 1,0 - 33,9
97,4 1,398,7 - - - = 26,0
91,5 2,1 93,6 - 2,1 2,1 - 25,5

P TN
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4 5 6

a b c a b c & b [
79,0 0,8 82,2
67,4 8,2 87,4
70,4 2,0 81,8

79,1 3,6 82,7 1,3 1,4 2,7 80,4 2,7 83,1

72,5 5,6 78,1 - 1,6 1,6 82,1 1,6 83,7

6439 505 7014 - 1‘1 1'1 90,0 0’5 90,5

65,1 4,6 69,7 1,1 1,2 2,3 90,7 1,2 91,9
75,2 24 90,6

64019000
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Tab.e.
Vierfiissiger Jambus mit weiblichem Ausgang.

1 2 3
a b c a b [ a b c
Halek 28,4 8o, 2,8
Vrchlick$ 25,0 88,8 3,2
Krésnohorské 32,2 97,4 0,6
Toman 32,3 "2’7 “'S’O 64‘"‘ 3’6 67'7 - 4’3 1'3
Gellner 42,2 10,6 52,8 59,4 3,2 62,6 - 2,4 2,4
Dyk 4‘4,2 8|9 53'1 51'9 3.9 55’8 - 0’5 005
Mach 28,3 9,3 37,6 68,2 2,3 70,9 2,5 =~ 2,3
Seifert 57,2 52,4 2,0
7 8 9
a b c a b c a b c
Halek 1,2 76,0 -
Vrchlick$ 2,8 82,0 -
Krésnohorskh 0,8 71,2 -
Toman - 1,3 1,3 73,5 = 73,5 =
Gellner - 0,8 0,8 77,2 - 77,2 0,8 0,8
Dyk 1,7 0,5 2,2 62,0 - 62,0 - -
Mach - - - 65,1 - 65,1 - -
Seifert 0,6 50,4 0,2
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Jambus mit ménnlichem Ausgang.

1 2 3 4 >
3 b c a b ¢ a b c a b c a b c
32,7 80,1 3,0 72,0 745
21,5 94,0 0,5 64,0 4,9
27,6 88,8 0,4 72,8 5,4
2,2 16,2 43,4 68,1 5,1 73,2 1,0 0,5 1,5 75,8 4,5 80,3 1,6 3,5 5,1 8
7,0 5,8 52,8 51,4 1,4 52,8 0,7 0,7 1,4 65,9 2,2 68,1 - 2,2 2,2 8
2,1 14,2 46,3 65,7 2,0 67,7 - 2,0 2,0 65,8 9,3 75,1 1,4 4,0 5,4 9
595 1319 50'4 64’3 3|‘| 67,“’ - - - 65g4 qogs 75’9 519 1’5 5v4 9
),4 13,8 23,2 87,4 3,1 90,5 1,5 1,1 2,6 68,0 3,1 71,1 3,1 2,1 5,2 7
46,5 57,5 69,0 69,0
7 8 9 10
) b c a b c a b c a b c
6,0 84,0 0,9 30,3
4,0 85,8 0,3 27,0
3,0 86,4 1,2 44 .6
1,0 1,0 2,0 81,8 3,5 85,3 - 1,0 1,0 49,4 49 .4
- 2,2 2,2 93,4 0,7 94,1 - - - 16,6 16,6
0,6 0,7 1,3 83,9 1,3 85,2 - 1,3 1,3 30,9 30,9
- - - 86,8 1,5 88,3 1,5 - 1,5 22,5 22,5
- ‘1'5 115 91’4 206 93;? - - - 20,5 20,5
80,5 20,5 20,5
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4 5 6
a b c a b c a b c
76,4 3,2 83%,6
70,5 - 82,2
68,2 7,0 83,6
77,5 6,2 83,7 3,9 2,3 6,2 86,0 2,3 88,3
€9,9 6,3 76,2 1,8 3,5 4,3 85,2 2,6 87,8
61,4 7,1 68,5 1,02,5 3,5 87,6 5,192,7
60,5 3,7 64,2 6,5 1,2 7,7 79,0 4,9 83,9
74 8 89,6
10 11
a b c a b Cc
68,4 -
93,2 -
82,4 -
70,5 - 70,5 0,8 0,8
69,6 - 69,6 - -
78,2 - 78,2 - -
67,9 ~- 67,9 - -

59,2

64019000

=99c-
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Tab.4.
Funffiissiger Jambus mit weiblichem Ausgsng.

1 2 3
a b [ a b c a b [
Solc 38,4 68,6 2,0
dech 44,0 71,6 -
Vrchlick§ 36,0 87,2 1,4
Toman 31,8 10,1 41,9 62,0 6,2 68,2 0,8 - 0,8
Gellner 43,8 6,9 50,7 53,1 2,055,171 0,3 0,9 1,2
Dyk 40,6 13,7 54,3 58,4 1,5 59,9 0,5 3,0 3,5
Mach 40,7 6,2 46,9 56,8 2,5 59,3 2,5 1,2 3,7
Seifert 44,0 65,6
7 8 9
a b c & b c a b c
Sole 2,2 79,0 1,2
Cech - 68,7 -
Vrchlick¥ 6,4 69,8 3.8
Toman 2,3 1,6 3,9 74,4 0,8 75,2 - 2,3 2,3
Gellner 0,4 1,3 1,7 66,8 1,% 68,1 - 1,7 1,7
Dyk 2,0 1,0 3,0 58,4 2,560,9 - 3,0 3,0
Mach 1,2 2,5 3,7 67,9 - 67,9 - 1,2 1,2

Seifert 7%,6
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Tab.1.
Hiufigkeitsverteilung der rhythmischen Typen in dreihebigen

"dol 'nik" (weiblicher Ausgang), angegeben in %.

Typ Gellner Dyk Sova
1a -2-2-1 38,6 48,5 16,1

Typ Gellner Dyk Sova doly Manen
1a -2=2=2-1 38,2 42.3 20,0 30,8 3745
1 1=2-2-2-1 2,9 - 74 v© 2,8
2a -1-2-2-1 2,9 0,7 - - -
2b  1-1-2-2-1 11,8 13,4 - 4,5 18,1
3a -2=1=2-1 22,1 12,7 6,1 15,8 22,2
3b  1-2-1-2-1 - - 1,5 1,3 2,
4a —2=2-1-1 4.4 15,7 24,6 17,2 8,3
4b  1=2-2-1=1 - - 4,6 1,3 -
ca -1-1-2-1 2,9 - - 0,9 -
5b 1=1=-1=2-1 l&’u 310 1:-5 O,f-l- 515
6a -1=2=1-1 1,5 0,7 4.6 - -
&b 1=1=2-1-1 1,5 3,0 1,5 3,7 -
7a -2-1=1-1 1,5 2,2 20,0 8,1 =
7o 1-2-1-1-1 - - - 4,1 -
8a  ~1-1-1-1 - - 1,5 5,4 -
8b 1=1=1=-1-1 1,5 3,0 1,5 2,7 2,8
2,%a =4 =2-1 2,9 1,5 - 0,4 -
2,3b 14 =2-1 - - - - -
6,72 =4 -=1-1 1,5 0,7 4,6 - -
6,7b 14 =1-1 - - - - -
3,42 24 -1 - - - - -
3 4b 1-2—4 -1 - - - - -
5,6a =1-4 -1 - - - - -

5,60 1=1-4 -1 - - - - -




00061079
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Tab.3. ' ' .
Héufiggeitsverteilung der rhythmischen Tyngn ip vierhebigen
dol 'nik" (mannlicaer Ausgang), angegelen 1n o

Typ Gellner Dyk Sova Hol% Mahen

1a —2=2=2- 3,6 6,8 3.5 14,8 18,3
1b 1=2-2-2~ - . 1:4 3,4 2,1
2a -1-2-2- 0,8 - - 2,3 -
2b 1=1=2=2= 0,4 1,6 0,7 - 745
Ja -2=-1=2- 4,0 241 1,4 12,5 5+4
3b 1-2-1-2- 1,2 1,0 1,4 2,3 -
43 —2-2-1- 29,8 25,7 12,0 17,0 15,8
4b 1-1-2-1- 2,8 2,6 17,0 4,5 -
Sa -1=1=2- - - - - -
5b 1=1=1=2= 0,8 0,5 0,7 3,4 5,4
6a -1-2-1- 7.1 - 0,7 1,1 -
6b  1-1-2-1- 7.5 6,3 5,7 2,3 10,7
7a -2-1-1- 23,8 27,3 13,5 17,0 14,0
7b 1-2-1-1- 3,2 1,0 15,6 4,5 1,1
8a “1e1=1- - 1,0 - 6,8 1,1
8b 1-1=1-1- 10,7 20,0 17,7 6,8 6,4
2,22 4 -2 c,8 - - - -
2,3b 14 -2- - - - - -
6173 4 -1= 3v2 331 395 1v1 2'1
6,7b 14 -~1- 0,4 0,5 5,0 - -
3,42 =2-4 - - - - - -
3 4b 1-2-4 - - - - - -
5,6a =14 - - - - - -

5.6b 1-1-4 - - - - - -
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Tab.4.
Héufiggeitsverteilung der rhzghmischen Tﬁoen mit rachlich nict
realisierten ten 1m dreilhebigen 0 i !we15§1cher Ausgang,

ancegepen 1n %

Iktus Gellner Dyk Sova
1a =5 =1 - 0,7 0,5

1 1-5 -1 - - 1,9

II 43 -3 -1 - 0,7 -
4b 1=3 =1 1,8 5,9 4,7

2,3a 4 - 5,6 7 1,4

2,3b 14 =1 1,4 0,7 3,3
insgesamt 6,8 1,7 11,8
1a -2-5 0,5 - 0,5

1 1-2-5 0,5 - 0,5

2a -2-4 0,5 - -

2b  1-2-4 - - -
I 3 L2023 7.7 3.2 5,7
3 1=2-3 1,4 0,7 ' 7

4a -1=3 - - -
4 1-1-3 1,8 6,7 6,6
insgesanmt 12,4 11,1 18,0

4 - - - -

IIIII 2 72 = - 05
insgesamt 19,2 22,8 30,3
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Tab.5.
Hiaufigkeitsverteilung der rhwthmischen Tyven mit sprachlich nicht

realisierten lkten im veirnebigen "dol'mnik" (weiblicher Ausgang),
angegehben in

Iktus Gellper Dyk Sova Hol§y Mahen
1a =5 -2-1
b 1-5 =21
4a =5 -1-1
4o 1-5 =1-1
S5a -3 =2-1 0,4
Sb 1-3 -2-1

IT 8&a -3 =11 2,7
8b 1=3 =1-1 0,4
2,%2a =4 -2-1 2,9 0,7 0,4
2,3b 14 -2-1 .
6,7a -4 =1-1 4.6
6,70 14 =1-1
insgesant 2,9 0,7 4,6 3.9 -

‘a -2=5 =1
1 1-2-5 -1
2a -1=5 -1
2b 1-1-5 -1
7a -2=3 =1

III 7 1-2-3 -1 0,9 0,9
8a -1=3 -1
8b 1-1-3 =1 0,7

3,82 —2-4 -1
3,80 1-2-4 =1

5,6a =M=l =1
5,6b 1=-1-1 -1

insgesant - 0,7 - 0,9 -
1a -2-2-4 212 115 113
1o 1-2-2-4
2a -1=2-4
2b 1=1=2-4
3a -2=1=4 1,5 0,9 2,8
3 1-2-1-4
v 4a -2=2=3 1,5 8,2 7,7 6,8 245
4b 1-2-2-3 1,5 0,9
Sa =1=1-4
50 1-1-1-4 0,7
6a -1-2-3 1,5 1,5
6b 1-1-2-3 3,0 143
?a _2-‘1-3 0,7 ?97 314
7 1-2-1-3 13
8a -1-1-3 0,4
8b 1-1-1-3 1,5 0,7
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Tab.5. (Fortsetzung)

Iktus Typ Gellner Dyk Sova Hol§y IMahen
1a -5 -4
1b 1-5 4
4a -5 =3 0,7
4b 1-5 <=3
oa -3 4
5b 1-% =4
II,IV 8a -3 =3 0,4
8b -3 -3 017
2,2a 4 -4 0,7
2,3b 14 -4
6,73 ~4 -5 115 0’7
6,70 14 4
insgesamt 1,5 2,8 - o,4 -
7a -2-5
7o 1-2-5
III,
8a -1=5
A
insgesanmt - - - - -
III 8a -1"5 -1
III  8b 1-1-5 -4
INSGESAMT 10,4 19,7 24,5 21,2 8,3
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Tab.6.

Hiaufigkeitsverteilung der rhythmischen Typen mit sprachlich nicht
realisierten lkten 1m vierhebigen ol 'nik" {(mannlicher Ausgang),
angegeben 1n %

Iktus Gellner Dyk Sova Hol§y Mahen
1a -5 -2= 0,7
1b 1=5 -2-
4a -5 -1- 0,7
4p 1-5 -1=-
Sa -3 -2=
8a -3 -1- 2,3
8b 1=3- 1= 1,2 0,7 1,1 1,1
2,3a -4 -2-
2,2b 14 -2-
6,7a -4 -1=- 0,5 0,7 1,1
€E,7b 1-4 -1=- 0,7
insgesant 1,6 0,5 3,5 4.5 2,2
1a -2=-5 -
1b 1=2=5 -
2a -1=5 -
cb 1=-1=5 -
7a -2=3 - 1,1
III 7b 1-2-3 -
8a -1=3 -
8b 1=-1-3 - 1,4 1,1
3,4a =24 -
3,40 1=-2-4 -
5,6a -1-4 -
5,6b 1=1-4 -
insgesamt - - 1,4 2,2 -
1a =2-2=3 0,4 0,5 241
1b 1=2=2=3
2a -1=2=3
2b 1=1=1=3
3a -2=2=3 0,8
3b 1=2=-1=3 0,4 1,0
43 =2=2=2 25,0 22,1 9,2 6,8 21,4
IV 4b 1=2=2-2 2,8 2,1 13,4 4.5
Sa -1=1=3
5b 1-1=1=3
ba =-1=-2=2 5,6 0,7
6b 1=1=l=2 6,7 5,2 3,5 1,1 9,6
7a -2=1=2 19,6 23,6 10,6 10,2 11,8
7b 1=2=-1=-2 2,8 1,0 10,6 2,3 1,1
8a 1=1=2 1,7
8b 1=1=1=2 6,0 10,4 9,9 2,1
insgesamt VAR 85,9 D7, .290. 4291
onne ( -2 )Ausgang 1 ’ 5] Do@rﬁoﬁded from'PublFaCStory a?m/1é//2§17§%%5: 7’5 A7l\i

via free access



Tab.6.(Fortsetzung)

Iktus

1a
1b

4g
4b

Sa
1I,IV 5b

Ba
8b

2,3a
2,3b
6,7a
6,7b

-5
1=5
-3
1-5
=3
1-3

-3
1-3
=i}
1=4
-}
1-4

insgesamt

7a
7b

Ba
III,IV 8b

II,III 3,4a
3,4b

5,6a
5,6b

-2-4
1-2-4
14
1-1-4
-2-5
1-2-5
-1=5
1-1-5

insgesamt

8a
II,III 8b

-1=5
1-1-5

273

Gellner Dyk

0,8 0,5

n

-,
(04
O
o\

OOJ\)
A AN R

1,2 -

Bova Hol§¥ Mahen

4,2 1,1

1,1 1,1
3 1,7 2,2

- - 1,1
1,1

INSGESAMT
insgesamt

ohne(-2)Ausgang

80,3 77,3
11,8 12,9

74,1 34,9 53,6
16,2 8,9 7,6
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Tab.7.

Hiufigkeitsverteilung der rhythmischen Typen in Bezug auf tradi-
tionelle Metren des syllabotonischen Verses, angegeben 1n . .
Dreihebiger ol 'nik" mit weiblichem AUSgang.

MetTum Typ Gellner Dyk Sova
Jambus 3a 16,4 13,4 17,1

4b 6,4 15,7 16,1

insgesamt 22,8 29,1 33,2

Daktylos 1a

A Trochius 4a - 0,7 -
Daktylos 1a 38,6 48,5 16,1
"Amphibrachus” 1b 4,1 3,7 22,3
insgesamt 42,7 52,2 38,4
INSGESANMT 65,5 82,0 71,6
B (Daktylos) 2b 9,1 12,7 746
¢  (Jambus) 2,3a 3,6 3,7 1,4
- 23 16,8 - 0’5
D - 3b 316 O!? 1516
- 2,3b 1,4 0,7 3.3
INSGESAMT 21,8 1,4 19,4
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Tab.8.

Hiufigkeitsverteilung der rhz%hmischen Typen im vierhebigen
dol 'n1 welblicher Ausgang) 1m Bezug aui traditionelle [letren

des syllabotonlischen Verses, angegeben 1n %

Metrum Typ Gellner Dyk Sova Holy Mahen
Jambus 7a 1,5 2,2 20,0 8,1 -
8b 1,5 3,0 1,5 2,7 2,8
insgesamt 3,0 5,2 21,5 10,8 2,8
A prochifis 8a - - 1,5 2,4 -
Da.ktylos 1a 38'2 43'3 2010 3078 37'5
"Amphibrachus" 1b 2,9 - 7,7 3,6 2,8
insgesamt 41,1 43 3 27,7 .4 40,2
INSGESAMT 44,1 48,5 50,7 S0,6 43,0
A, Daktylotrochdus 3a 22,1 12,7 6,1 15,8 22,2
D -mit Anakrusis 3b - - 1,5 1,3 2,8
INSGESAMT 22,1 12,7 7,6 17,1 25,0
B (Daktylos) 2b 1,8 13,4 - 4,5 18,1
(Daktylotrochius)Sb 4.4 3.0 1,5 0,4 245
INSGESAMT 16,2 16,4 1,5 4,9 23,6
¢ (Jambus) 6,7a 1,5 0,7 4.6 0,4 -
(Daktylotrochius)2, 3a 2,9 1,5 - - -
INSGESAMT 4.4 2,2 4,6 0,4 -
- 2a 2,9 0,7 - - -
- 4g 4.4 15,7 24,6 17,2 8,3
- 4% - - 4,6 1,3 -
- Sa 2,9 - - 0,9 -
D - 6a 1,5 0,7 4,6 - -
- 6b 115 5'0 ".5 3t1 -
- 7o - - - 4.1 -
- 2’3b - - - - -
— 6!7b - - - - -
INSGESAMT 13,2 20,1 35,3 26,6 8,3
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"dol LI

sylla-otonlschen ’erses. anqegeben in

Metrum Typ Gellner Dyk Sova Hol§y Mahen
Jambus 7a 4,2 3 7 2 9 618 212

g 10,7 20,0 17,7 6,8 6,4

insgesamt 14,9 23,7 20,6 13,6 8,6
Trochi3us 8a - 1,0 - 6,8 1,1

A Daxtylos 1a 3.6 6,8 3,5 44,8 18,3
(Daktylos®) 4a,IV 25,0 22,1 9,2 6,8 21,4
"Amphibrachus" 1b - - 1,4 344 2,1
("Amphibrachus"*) 4b,IV 2,8 2,1 13,4 4,5 -
insgesamt 31,4 30,C 27,5 29,5 41,8
INSGESAMT 4F 2 55,7 48,1 49,9 51,5
Daktylotradchius 3a 4,0 2,1 1,4 12,5 Sy4

A, D Daktylotrochiaus®?7a,IV 19,6 23,6 10,6 10,2 11,8
-mit Anakrusis Zb 1,2 1,0 1,4 2,3 -
-mit Anakrusis® 7b,IV 2,8 1,0 10,6 2,3 1,1
Insgesamt 27,6 27,7 24,0 27,3 18,3
(Daktylos) 2b 0,4 1,6 0,4 - 7+5

B  (Daktylos)® 6b,IV 6,7 5,2 3,5 1,1 9,6
(Daktylotroch.) 5b 0,8 0,5 0,7 3.4 5,4
INSGESANT 7.9 7v3 4,6 4,5 22,5

c (Jambus) 6a,7a 3,2 3,1 3,5 1,1 2,1
(Daktylotroch.) 2a,3a 0,8 - - - -
INSGESAMT 4,0 3,1 3,5 1,1 2,1

- 2a 0,8 - 0,8 2,3 -
- 4a 4,8 3,6 2,8 10,2 4.4

- 4b - 0,5 3,6 - -

D - 2a N - K R -
- ca 7,1 - 0,7 1,1 -

- 6b 0’8 1," 2,2 - 191

- 7o 0.4 - 5,0 2,2 -

- 2,3b - - = = -

- 617b oaﬂ" 015 5:0 - s
INSGESAMT 13,4 5,7 20,1 15,8 5,5
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Tab.10,

Hiufigkeitsverteilung der Sprechtakte im dreihebigen "dol 'nik" mit minr
licnem Ausgang, angegeben 1in 7.

1silb. 2silb. 3silb. 4sildb. 65Ssilb. 6silb. mehr Anakr.
' Takte

Gellner 3,4 43,9 39,2 3,4 1,2 0,2 - 747
Dyk 5,1 38,4 38,7 4,6 1,5 0,2 - 11,2
Sova 9,7 39,0 23,1 6,1 1,3 - - 20,4
Tab.11.

Dreinebiger "dol 'nik" mit mé@nnlichem Ausgang:
Differenz zur Jia@fiekeitsverteilung der oorechtakte in "Prosal

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. 5silb. 6silb. mehr Anakr. INSG:-
Takte SAMT

Prosa 5,5% 40,0% 30,052 13,75 3. 8% 0,8%6 0,1% 6,25
Gellner -2,1  +3,9 49,2 -9,4 =2,6 =0,6 =0,1 41,5 29,4

Dyk -0,4 -1,6 +8,7 =9,1 -2,3 =0,86 =0,1 +5,0 27,8
Sova +4.2 -1,0 -6,9 -7,6 -=2,5 =0,8 =0,1+14,2 37,2
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ab.12.
dufigkeitsverteilung der Sprechtakte im vierhebigen "d40l1'nik"™ mit weibliche)

usgang, angegeben in%.

15ilb. 2silb. 3silb. #4silb. Ssilb. 6silb. mehr Anakrusis

Takte
ellner 5,5 38,6 45,2 2,5 1,5 - - 6,5
ova 34 41,1 39,1 6,8 2,6 - - 6,8
.ahen 743 39,5 42,2 1,3 0,7 - - 8,8
0l% 6,4 41,4 38,4 4.6 0,5 - - 8,3
hyk 743 32,9 46 ,7 4,3 1,5 0,2 - 5,8
‘ab.13.

ieraebicer "dol'nik" mit weiblichexm Ausgang:

Jifferenz zur saufigkeltsverteilung der Sarechtakte in "Frosa”.

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. S5silb. 65ilb. mear Arakrusis INSGESAMT

Takte
>rosa 5,5% 40,00 30,06 13,7 3,86 0,86 0,1% 6,23
jellper 0,0 =1,4 +15,2 =11,2 -2,3 -0,8 -0,1 +0,3 31,3
Sova 2.1 +1,1 49,7 -6, 1,2 -0,8 -0,1 40,6 24,5
samen  +1,8 =0,5 +12,2 =12,4 =3,1 -0,8 =-0,1 +2,6 33,5
io0l¥y +0,9 +1,4 +8,4 -9,1 -3%,3 -0,8 <=0,1 +2,7 2€,1
Dyk +1,8 -€,1 +16,7 -9,4 -2,3 -0,6 =0,1 -0,4 37,4
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ab.14,

sdufigkeitsverteilung der Sprechtakte im vierhebigen "dol'nik" mit minnli
hem iusgang, angegeben 1lnj.

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. S5silb. 6silb. mehr Anakrusis

Takte
ellner 11,3 22,2 54,7 1,6 1,1 0,2 - 9,4
ova 16,6 22,1 38,9 2,7 1,3 0,2 - 18,1
ahen 21,4 21,1 47,5 0,8 0,3 - - 8,6
ol§ 22,5 23,7 41,7 0,9 0,3 0,3 - 10,5
k 11,7 21,6 54,0 1,0 1,0 - - 10,8
ab.15.

ierhebiger "dol 'nik" mit minnlichem Ausgane:
ifferenz zur zauficxeitsvertellung der Sovrechtakte in "Prosa.

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. S5silb. 6silb. mehr Apakrusis INSGESaM

Takte
rosa 5,5% 40,0% 30,0 13,7 3,8 0,8% 0,1% 6,2
ellner +5,8 =17,8 +24,7 =~12,1 =2,7 =0,6 =0,1 43,2 67,0
ova +11,1  «17,9 +8,9 -11,0 -2,5 0,6 =0,1 +11,9 64,0
‘anen  +15,9 =18,9 +17,5 -12,9 -3,5 ~0,8 =0,1 +2,4 72,0
ol% +17,0 =16,3 +11,7 -12,8 =3,5 -0,5 =0,1 +4,3 66,2

vk +6,2 -18,4 +24,0 =12,7 =2,8 0,8 =0,1 4,6 69,6
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Tab.16.

Baufigkeitsverteilung der Sorechtakte im dreifiissigen Jambus mit weiblichem

Ausgang, angegeben 1n %.

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. 5silb, €6silb. mehr Anakrusis

, Takte
Halek 36 57,6 6,0 4,2 0,2 - - 28,4
Vrchlick¥ 9,2 55,9 5,0 6,4 - - - 23,5
Gellner 5,0 49,0 15,8 11,2 2,9 - - 16,2
Dyk 8,8 53,0 8,2 7,3 1,2 - - 21,2
Toman 11,8 49,9 9,5 8,7 0,4 - - 21,6

Tab.17.
Preifiissicer Jambus mit weiblichem Ausrang:

Dif ferenz zur daufigfeitsverteiluns der Jprecatakte in "Prosa".

1silb. 2silb. 3silb. &4silb. Ssilb. €silb. mear Anakrusis INSGZI3AM

Takte
Erosa 5,55 40,0 30,0% 13,7% 3,86 0,86 0,1% 6,20
Halek -1,9 +17,6 -24,0 -9,5 36 =0,8 =0,1 +22,2 79,7
vI‘CﬂliCki’ +3,? +15,9 -25,0 "715 "3,8 -0’8 -OQ" “‘1?33 73!9
Gellner =0,5 + 9,0 -1,2 -2,5 =-0,9 =0,8 =0,1 +10,0 38,0
Dyk +3,3 +13,0 -21,8 +6,4 -2,6 -0,8 =0,1 +15,1 63,1
Toman +6,3 +7,9 -20,5 =5,0 ~3,4 -0,8 =0,1 +1¢%,4 59,4
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eitgverteilung der Sprechtakte im
chem Ausgang, angegetoen 1n o.

vierfiissipen Trochdus mit mannli-

18ilb. 2s8ilb. 3silb. 4silb. Ssilb. 6silb. mehr Anakrusis

Takte
Neruda 8,8 52,6 28,4 8,8 = - - 1,4
Vrechlicky 18,2 49,8 19,4 8,4 - - - 4,2
Gellner 14,4 449 238 4.4 0,7 - - 2,1
Dyk 13,4 51,8 20,5 11,6 = - - 2,7
Hol¥ 15,3 47,9 18,7 13,9 0,7 - - 345
Sramek 13,8 50,3 23,0 10,2 - 0,3 = 2,5

Tab.19.
Vierfiissiger Trochius mit midnnlichem Ausgang:

ifferenz zur riauflgkeitsvertellung der oprechtakte in "Prosa".

18ilb. 2silb. 3silb. 4silb. S5silb. 6silb. mehr Anakrusis INSGESAMT

Takte
Prosa 5,5% 40,0% 30,0% 13,7% 3,8% 0,8% 0,1% 6,2
Neruda + 3,3 +12,6 -1,6 -4,9 -38 -0,8 -0,1 -4,8 31,9
Vrchlieky +12,7 + 9,8 -10,6 - 5,3 -3,8 -0,8 -0,1 -2,0 45 .4
Gellner + 89 +4,9 -6,2 +0,7 «3.1 -0,8 =0,1 -4 1 28,8
Dyk + 7,9 +11,8 - 9,4 =2,1 -3,8 -0,8 -0,1 -3,5 39,5
Hol¥% +9,8 + 7,9 -11,3 0,2 -3, -0,8 =0,1 -2,7 35,9
Sramek  + 8,3 +10,3 - 7,0 -3,5 -3,8 -0,5 -0,1 -3,7 37,2
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Tab.20.
Haufigkeitsverteilung der Sprechtakte im vierfiissigen Trochdius mit weibli-

chem Ausgang, angegeben ink.

18ildb. 28ilbt 3silb. 48ildb. 58ilb. 68ilb. mehr Anakrusis

Takte
Neruda 2,4 77,0 2,3 15,9 - 0, - 2,0
Vrchlick$ 2,7 75,8 1,0 18,9 - - - 1,7
Gellner 7.6 66,2 3,8 15,9 - - - 6,2
Dyk 5,6 64,9 2,3 22,1 - 0,3 - 5,2
Sova 6,3 68,3 6,0 13,3 - - - 6,4
HO].& 315 7“"9 216 ‘1“'7 - - - ‘lr’a
Toman 2,0 67,0 3,0 23,2 - - - 4.8
Srhmek 3,0 7,5 2,5 19,3 0,2 0,3 - 3,1
Tab.2%.

Vierfiissiger Trochdus mit weiblichem Ausgang:
ifferenz zur Haufigkeitsverteilung der oprechtakte in "Prosa".

18ilb. 2sild. 3silb. 4silb. 58ilb. 6s8ilb. mehr Anakrusis INSGESAMT

Takte
Prosa 5,5% 40,0% 30,0% 13,7% 3.,8% 0,8% 0,1% 6,2%
Neruda -3,1 +37,0 27,7 + 2,2 =3,8 <0,3 -0,1 4,2 78,4
Vrchlicky =2,7 +35,8 =29,0 + 5,2 =3,8 =0,8 =0,1 4,5 81,9
Gellner  +2,1 26,2 -26,2 + 2,2 =-3,8 -0,8 -0,1 0,0 61,4
Dyk -0,1 +24,9 =27 ,7 + 8,4 =38 -0,5 -0, -1,0 66,5
Sova 40,8 +28,3 ~24.0 - 0,86 =38 =0,8 =0,1 +0,2 58,4
Hol% -2,0 +34,9 =27,6 4+ 1,0 =3,8 =0,8 =0,1 =2,0 72,3
Toman -3,5 27,0 -27,0 + 9,5 -3,8 0,8 -0,1 -1, 731
Eramek -2,5 +31,5 ~27,5 4+ 5,6 -3,6 -0,5'~0,1 -3,4 .4
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Tab.22.

Hiufigkeitsverteilung der Sorechtakte im vierfiissigen Jambus mit midnnliches
Ausgang, angegeben 1in .

15ilb. 2s5ilb. 38ildb 4silb. S5silb. 6s5ilb. mehr Anskrusis

Takte
Halek 9,8 26,3 34,9 28 0,2 - - 26,0
Vrchlicky 18,2 33,1 22,9 4,3 0,5 = - 24,0
S1&dek 7,1 29,5 26,0 0,7 0,5 N2 - 25,9
Gellner 11,6 28,7 38,2 3.1 2,1 - - 16,3
Dyk 21,4 M, 24,6 1,0 1,2 - - 17,2
Sova 18,4 28,4 30,8 1,2 - 0,8 - 20,4
Toman 4,2 32,2 27,8 1,5 1,0 - - 13,0
Tab.23.

Vierfiussiger Jambus mit minnlichez Ausgang:
ifferenz zur Haufirkeltsverteillunpg der Sorechtakte in "Prosa".

1silb. 2silb. 3silb. 4silb. S5silb. 6silb. mehr Anakrusis INSGESAIT

Takte
Prosa 5,5% 40,0% 30,0% 13,7% 3,84 0,8% 0,1% 6,2%
Halek + 4.3 2137 +u,9 ‘4009 ‘5"6 -0,8 =0,1 ""19'8 5801
Vrchlick§ +12,7 -6,9 =-7,1 -12,4 -3,3 -0,8 -0,1 +17,8 61,1
Slédek +11,6 -10,5 =4,0 -13,0 =3,3 -0,6 =0,1 +19,7 62,8
Gellner + 6,1 -11,3 +8,2 -10,1 -1,7 -0,8 -0,1 +10,1 48,7
Dyk +15,9 - 5,9 =5,4 =-12,7 -2,6 -0,8 =0,1 +11,5 54,9
Sova #12,9 -11,6 +0,8 =12,5 -3,8 -0,0 =0,1 +14 .2 55,9

Toman +18,7 - 7,8 =2,2 -12,2 -2,8 -0,8 -0,17 + 6,8 51,4
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Tab.24.
Hiufigkeitsverteilung der Sprechtakte im vierfiigssigen Daktylos mit minnli-

chem und weiblichem Ausgang, angegeben in ‘.

18ilb. 28ilb. 3s8ild. 4s8ilb. 58ilb. 68ildb. mehr Anakrusis

Takte
Krhsnohorskh 28,1 10,9 53,7 1,7 - - - 5:3
mannlicher A.
weiblicher A. 2,8 31,8 55,8 0,2 0,6 - - 7,8
Bezrul
mannlicher A4.28,5 14,3 42.5 5,0 - - - q9,8
weiblicher A. 7,1 36,6 44,7 2,1 0,9 0,3 - 8,4
Tab.25.

Vierfiissiger Daktylos mit mannlichem und weiblichem Ausgang:
Differenz zur Haufigkeitsverteilung der Sprechtakte in "Frosa”.

18ilb. 28ilbdb, 3silb. 4silb. Ssilb. &silb. mehr %nakr. INSGESAMT
akte

Prosa 5,504 40,0% 30,0 13,7% 3,86 o,8% 0,1% 6,2%

Krasnohorska
minnlicher A, +22,6 =29,6 +23,7 -12,0 -3,8 -0,8 -0,1 -0,9 93,0
weiblicher A. -2,7 -8,2 +25,8 -13,5 3,2 -0,8 -0,1 +1,6 55,9

Bezrul
ménnlicher A. +23,0 -=25,7 +12,5 -8,7 =3,8 =0,8 =0,1 +3,6 78,2
weilblicher A. +1,6 - 4.4 41,7 -11,6 -2,9 =0,5 =0,1 +2,2 38,0
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Tab.1.
Syntax der Metapher (100%=Gesamtzahl der metaphorisierten Syntagmen)

Toman Sramek Cellner 'Vrchlickj B¥ezina
. % % . % ' % . %
Verbalmetapher 274 66,0 112 60,5 202 61,2 159 47,2 112 81,0
Subjekt-M. 450 72 92 107 73
davon QObjekt.M. 54 25 72 30 15
Adverbial .M. 70 15 28 22 o4
Ad jektivmetapher 73 17,6 27 4.6 72 21,8 54 16,0 63 23,1
Nominalmetapher 61 44,7 38 20,5 53 16,1 121 35,9 95 34,8
Vokativmetapher 7 1,7 8 4,3 3 0,9 3 0,9 3 1,1
Tab.2.

Metaphernhaltirkeit der verbalen Syntajmen

verbale Syntagmen metanhorisierte
(=100%) verbale Syntagmen

Summe 56

Vrchlick$ 853 159 18,6
BFezina 266 112 30,6
Toman 771 274 35,5
Sramek 986 112 11,3
Gellnper 1169 202 17,3

Tab.3.
Metaphernhaltifkeit der nicht-verbalen { yntarmen
nicht-verbale Gyntacmen metaphorisierte nicht-
(=100%) verbale Syntagmen
Summe

Vrchlick¥ 474 178 37,7
Bfezina 375 161 42,9
Toman 516 141 27,3
Sramek 340 73 21,5

Gellner 650 128 19,7
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