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Vorwort

Kunst sans phrase: In diesem Buch geht es um die Kunst iiberhaupt, um ihr
Wesen und um die Moglichkeit, dieses Wesen zu fassen — begrifflich, auf Allge-
meinheit zielend, und zugleich am radikal Individuellen orientiert, in der re-
flektierten Erfahrung des einzelnen gehorten, gesehenen, gelesenen Kunstwerks.
Was die Werke betrifft, so ist keine Vollstindigkeit der Gattungen und Epochen
beabsichtigt, noch nicht einmal Ausgewogenheit; Vorlieben und Anlisse haben
die Auswahl bestimmt, allerdings im Vertrauen darauf, dass sich an den Wer-
ken, denen die Aufmerksambkeit galt, etwas zeigen lasse. Auf der Grundlage die-
ses Vertrauens darf der Anspruch des maf3geblich Exemplarischen erhoben wer-
den, des Modellhaften, dem das einzelne Werk dann geniigt, wenn sich an ihm
etwas verstdndlich machen lisst, das nicht nur fiir es allein gilt. Ahnliches gilt
fir die beriicksichtigten philosophischen Konzeptionen; sie erwiesen und er-
weisen sich in der wiederholten Auseinandersetzung mit ihnen als produktiv —
weniger zur Formulierung griffiger Thesen als zu Klarung der in Frage stehen-
den Sache. Auch Interpretationen sind, wenn sie gelingen, Aussagen.

Das Buch zielt auf keine begriffliche Synthese ab; eine solche habe ich in Er-
scheinungsdinge. Asthetik als Phidnomenologie (2010) ausgearbeitet. Was hier vor-
liegt, ist demgegeniiber die perspektivische, immer wieder neu ansetzende Er-
kundung, die hermeneutische und phinomenologische Variation, wie sie sich in
der Vorgeschichte und Weiterentwicklung des systematischen Buches ergeben
hat. Manches kann dabei als Probe auf die Interpretations- und Verstehenstheo-
rie, wie ich sie in Gegenstindlichkeit (2006) entwickelt habe, gelesen werden.
Allerdings ist das Spektrum des Buches auf Themen konzentriert, die in den
beiden genannten Biichern zwar beriicksichtigt, aber nicht in der gleichen Aus-
fiihrlichkeit wie in den hier vorgelegten Abhandlungen ausgearbeitet worden
sind. Nach diesen Themen ist das Buch in vier Kapitel gegliedert. Es widmet sich
der Auseinandersetzung mit der Modernitét der Kunst, auflerdem der Erorte-
rung von ,Lesarten®, also von Wirkungsgeschichten und Interpretationserfah-
rungen. Behandelt werden weiterhin der Erkenntnischarakter der Kunst in sei-
ner Spannung zwischen Logos und Mythos und schlieflich die fiir die Kunst
wesentliche Verschrinkung von Wahrnehmbarkeit und Verstindlichkeit. Die



VIII Vorwort

Texte wurden so ausgewdhlt und angeordnet, dass sie eine sachliche Entwick-
lung zeigen. Die Konzeption des Buches erschlief3t sich deshalb nur in einer Lek-
tire, die nichts ausldsst und nicht springt.

Die Konzeption des Buches und die Entstehung nicht weniger seiner Texte
gehoren in das Gesprich mit meiner Frau, Antonia Egel; was ich diesem Ge-
sprich verdanke, ist unwigbar und unzdhlbar viel. Anregungen, Bestitigung
und hilfreiche Kritik kamen von Damir Barbari¢, Donatella di Cesare, Gott-
fried Boehm, Werner Frick, Birgit Recki, John Sallis, Dennis J. Schmidt, Man-
fred Trojahn und Bernhard Zimmermann. Meine Mitarbeiterinnen Sonja Fe-
ger, Anna Hirsch und vor allem Lilja Walliser, die mit groflem Engagement die
Redaktion verantwortet hat, haben den Text redigiert. [hnen allen sei herzlich
gedankt.

Freiburg, im Oktober 2012 Giinter Figal
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1. Aufhebende Bewegung

Zum Problem von Sinn und Bedeutung der modernen Lyrik

Das Ziel dieses Textes ist es, dem Begriff der modernen Lyrik eine prizisere
Bestimmung zu geben. Damit ist anderes gefordert als eine Deutung, die sich
von Verweisen auf die historische Entstehung der Gedichte und von der Heraus-
arbeitung ihrer Strukturmomente, sofern sie sich von traditionellen unterschei-
den, Einsicht in ihre Modernitit erhofft. Unfruchtbar scheint die Rede von der
Modernitit auflerdem immer dann zu sein, wenn sie den Schwierigkeiten, wie
sie die Lektiire moderner Gedichte bereitet, ausweicht, indem sie die Gedichte
auf einen vorgefassten Begriff von Welt und Wirklichkeit bezieht. Vorgefasst ist
dieser Begriff auch da, wo die Weltlosigkeit moderner Gedichte behauptet wird.
Darin ist namlich die These impliziert, die Moderne sei generell als der Verlust
einer sinnfilligen Welt zu begreifen und deshalb Verfall. Wie wenig tiberzeu-
gungskriftig dieser Gedanke ist, hat Hans Blumenberg zum Thema eines Bu-
ches gemacht, das bereits im Titel programmatisch fiir die Legitimitiit der Neu-
zeit eintritt. Wird es demnach zum Grundproblem einer poetologischen Theo-
rie der modernen Lyrik, ob sie die Schwierigkeiten mit den Texten, mit ihrer
Ritselhaftigkeit und Verschlossenheit in gentigender Weise zu explizieren ver-
mag? Vermuten konnte man, dass der Versuch einer theoretischen Deutung
moderner Texte immer da scheitert, wo das begriffliche Denken den Grund fiir
die Erfahrung von Ritselhaftigkeit und Verschlossenheit bei den Gedichten und
nicht bei sich selbst, bei seiner Einstellung zu den Texten sucht. Der Ursprung
des Problems liegt nicht in den Gedichten, sondern in der Theorie, wo diese die
Gedichte zu bedeutenden Gegenstinden des Denkens macht: Nur dem Blick
von auflen erscheinen die modernen Texte ritselhaft und verschlossen. Die In-
tention, sie nach ihrer Bedeutung fragend zu deuten, verdeckt, was ihren Sinn
ausmacht. Dieser Zusammenhang ist fiir die moderne Lyrik charakteristisch
und fiir ihren Begriff konstitutiv. Denn wie die modernen Gedichte unverstan-
den bleiben, wenn man nicht bedenkt, wie sehr gerade sie die Anstrengung ihrer
Deutung hervorgerufen haben, so ist ein Begriff von ihnen nicht zu erlangen,
ohne dass gezeigt wird, worin und wie ihre Deutung sie verfehlt. Der Begriff der
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modernen Lyrik erfordert die Entfaltung der Texterfahrung, der Lektiire, eben-
so wie die Kritik poetologischer Theorien, denen es um die Bezogenheit der
Texte auf einen vorgefassten, sei es prisenten, sei es absenten Sinnzusammen-
hang geht. Im Folgenden soll das eine an der Lektiire zweier Gedichte Samuel
Becketts, das andere in einer Kritik der poetologischen Ansitze von Jacob Tau-
bes und Jacques Derrida eingelost werden.

Wo die poetologische Theorie die Gedichte zu ihren Gegenstinden macht,
versteht sie die Gedichte als bedeutende Texte, deren Bedeutung demnach auch
nur innerhalb eines Bedeutungszusammenhangs zu erldutern ist. Sie werden zu
Momenten einer sie iibergreifenden semantischen Ordnung, also der Sprache,
und wenn sie sich in dieser Ordnung nicht erschliefen, bleiben zu ihrer Bestim-
mung lediglich negative Kategorien. Vielmehr aber setzen die Gedichte, die mit
Sinn moderne genannt werden konnen, die Sprache zu sich in ein Verhiltnis,
und das heifit, sie sind von Anfang an nicht innerhalb der Sprache und einer
sprachlich erschlossenen Welt. Zugleich bestehen die Gedichte aus Sprache, und
dieser Umstand, zusammen mit dem, dass sie die Sprache zu ihrem Gegenstand
machen, lisst die Bestimmung zu, dass die modernen Gedichte in einem Ver-
haltnis zu sich selbst stehen. Allein dieses Verhdltnis kann zum Thema poetolo-
gischer Reflexionen werden, wenn nichts mehr Gegenstand der Poesie ist, das
auflerhalb ihrer bestimmbar wire. Zuvor ist es jedoch die Aufgabe der Lektiire,
die beschreibbare Erfahrung des Selbstverhiltnisses zu machen und den Sinn
der Gedichte zu entfalten, wo der Blick von auflen nur Ritsel und Verschlossen-
heit konstatiert. Das erste der beiden Gedichte Becketts namens Dieppe' lautet:

encore le dernier reflux
le galet mort

le demi-tour puis les pas
vers les vieilles lumieres.

Das Gedicht beginnt mit der Vorstellung einer noch nicht abgeschlossenen, aber
in ihrem Ende absehbaren Bewegung; genauer beginnt es mit dem Modus der
Bewegung, damit, wie die Bewegung noch dauert. Dieses wie ist nicht eindeutig:
yencore“ heifdt sowohl ,,noch® als auch ,,schon wieder®. Keine dieser Bedeutun-
gen ist der anderen gegeniiber vorrangig. So kann es also in einem zyklischen
Sinne ,le dernier reflux® sein oder in einem endgiiltigen. Fiir die Vorstellung der
Bewegung ist deren zeitliche Qualitit gleichgiiltig. Stellt die erste Zeile Bewe-
gung vor, so die nichste Starre: ,le galet mort“ ist das, was nach dem ,letzten

! SAMUEL BECKETT, Dieppe, in: Gedichte, iibersetzt von Eva Hesse und Elmar Tophoven, Miin-
chen 1976, 70. Hervorhebungen in zitierten Sitzen sind nur iibernommen, wenn sie im Kontext
der Zitate sinnvoll sind.
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Verebben“? iibrig bleibt, ohne dass ,le galet mort“ das endgiiltige Resultat des
Zurtckstromens wire, denn dieses ist noch nicht abgeschlossen. Der Starre der
zweiten Zeile entspricht der erste Teil der dritten: ,le demi-tour weist schon
allein das gleiche Metrum auf wie ,le galet mort“ ("~ 7), beide Pragungen be-
ginnen mit dem Artikel ,le“ und schliefSlich entsprechen sie sich in ihrer Se-
mantik: ,le galet mort® ist starr, bewegungslos, ,le demi-tour® ist als Anfang
einer Bewegung selbst nicht Bewegung; die ,Umkehr*® ist unmittelbar, weil sie
nicht nichts ist, aber auch erst etwas werden soll.* Als Anfang verweist sie gleich-
sam nach vorn, wihrend ,le galet mort“ als bewegungsloses Resultat auf die ihm
voraufgegangene Bewegung zuriickverweist. Die Entsprechung der beiden Pri-
gungen ist die Achse des Gedichtes, iiber sie entsprechen sich auch die Ursache
von ,,le galet mort“ und die Folge von ,le demi-tour®. Deshalb erfolgt auch die
Umbkehr nicht nur gegen ,,le galet mort“, sondern ebenso sehr gegen ,le dernier
reflux®. In ,le demi-tour® beginnt eine Bewegung, die durch ,,puis® exponiert
wird. Die Bewegung der Schritte richtet sich auf etwas, auf ,les vieilles lumieres®.
Diese Pragung ist bedeutungsreich: Es sind wohl die Lichter der Stadt Dieppe,
als Synekdoche verstanden ist es die Stadt selbst. Wenn man ,,Lichter metapho-
risch auffasst, so ist, wie das Adjektiv nahelegen koénnte, die gesamte traditio-
nelle Bedeutung der Lichtmetaphorik mitgegeben. Aber keine dieser Spekula-
tionen ldsst sich am Gang des Textes wirklich ausweisen. Das Einzige, was der
Text sagt, ist, dass ,les vieilles lumieres“ das Ziel der Schritte sind. Durch dieses
Ziel lasst sich die Bewegung der Schritte gegen die des Zuriickstromens abhe-
ben; das Zuriickstromen hat kein Ziel, es vergeht.

Damit scheint der Sinn des Textes klar zu sein. In ihm, so liele sich in der
Sprache traditioneller Auslegung sagen, ist von einer Bewegung die Rede, die
sich auf eine Position richtet und sich darin zugleich von der vergehenden Bewe-
gung ,le dernier reflux“ und dem, was von dieser zuriickbleibt, ,le galet mort
absetzt. Man konnte sogar vermuten, die Bewegung der Schritte sei durch ,le
dernier reflux und ,le galet mort“ motiviert, weil sie in einer Umkehr ihren
Anfang nimmt. Allein widersteht dieser an den Vorstellungen, die das Gedicht
evoziert, orientierten Auslegung die Sprache des Gedichtes, sein Text. Dieser
niamlich setzt die vermeintlich gegensitzlichen Pragungen ,le dernier reflux®
und , les vieilles lumieres“ zueinander in Korrespondenz. Dies geschieht einer-
seits durch die bereits beschriebene Achse des Gedichtes, dadurch, dass die bei-

% So iibersetzt Elmar Tophoven in: BEckeTT, Gedichte, 71.

> BeckeTT, Gedichte, 71.

* Vgl. G.W.F. HeGeL, Wissenschaft der Logik I, Theorie-Werkausgabe, auf der Grundlage der
Werke von 1832—1845 neu editierten Ausgabe, Redaktion Eva Moldenhauer und Karl Markus Mi-
chel (im Folgenden: Theorie-Werkausgabe), Band 5, Frankfurt am Main 1969, 73.
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den Vorstellungen ,le dernier reflux® und ,les vieilles lumiéres“ eine Symmetrie
bilden. Es geschieht andererseits durch etwas, das als linguistische Korrespon-
denz bezeichnet werden soll: Die drei letzten Buchstaben von ,reflux“ sind das
lateinische Wort fiir Licht, und das heif’t, das Ziel der Schritte weist auf das
zuriick, wogegen in der Umkehr die Bewegung der Schritte angefangen hatte.
Der Sinn des Gedichtes kann also nicht in der vorgestellten Abfolge der beiden
gegensitzlichen Bewegungen liegen, denn der Gegensatz wird im Text des Ge-
dichtes aufgehoben. Damit werden zugleich die Vorstellungen selbst aufgeho-
ben. Der Begriff der Aufhebung ist hier im Sinne Hegels gebraucht; in der Wis-
senschaft der Logik heifit es: ,,Aufheben hat in der Sprache den gedoppelten Sinn,
daf es soviel als aufbewahren, erhalten bedeutet und zugleich soviel als aufho-
ren lassen, ein Ende machen. Das Aufbewahren selbst schliefit schon das Nega-
tive in sich, daf etwas seiner Unmittelbarkeit [...] entnommen wird, um es zu
erhalten. So ist das Aufgehobene zugleich ein Aufbewahrtes, das nur seine Un-
mittelbarkeit verloren hat, aber darum nicht vernichtet ist.“> Ihre Unmittelbar-
keit haben die Vorstellungen insofern verloren, als sie innerhalb des Textes nicht
mehr selbststindig wahrgenommen werden konnen. Dieser Verlust der Selbst-
standigkeit muss von ihrer Integration in eine ebenfalls nur vorgestellte Abfolge
unterschieden werden, denn in dieser stellt sich lediglich eine Kontinuitat der
Vorstellungen her. Die Vorstellungen werden nicht vernichtet, sondern mit ihrer
Selbststandigkeit wird ihre vorgestellte Kontinuitat aufler Kraft gesetzt, und
statt ihrer tritt eine Bewegung hervor, die die poetische Bewegung des Gedich-
tes oder, weil sie das Aufheben selbst ist, weil der Vollzug des Gedichtes die
Aufhebung seiner Vorstellungen ist, priziser die aufhebende Bewegung heiflen
kann. Sie ist der Sinn des Gedichtes.

Neben der linguistischen Korrespondenz und der Entsprechung gibt es noch
andere Verfahrensweisen, die dazu dienen, die poetische Bewegung hervortre-
ten zu lassen; sie sind aber fiir diese nicht konstitutiv. Als solche Verfahrenswei-
sen sind die Polysemie und die Substantivierung der Sprache zu nennen. Thr
Resultat ist die Vagheit und Abstraktheit der Vorstellungen: Keine der vorge-
stellten Bewegungen wird in ihrem Ablauf bezeichnet. Die Selbststindigkeit der
Vorstellungen wird auch dadurch zurtickgehalten, dass es im Text des Gedichtes
keinen Satz gibt. In einem Satz gibe es die Spezifikation der Modalitit, und was
diese betrifft, so ist der Text noch nicht einmal vieldeutig. Es gibt keine Anwei-
sung, die vorgestellten Bewegungen indikativisch oder konjunktivisch, im Fu-
tur, im Présens oder im Imperfekt zu verstehen. Das Verhiltnis des Gedichtes
zur Sprache ist durch diese Verfahrensweisen gekennzeichnet. Die sprachliche

5 HeGEL, Logik I, Theorie-Werkausgabe 5, 114.
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Spezifikation ist auf ein Minimum beschrénkt; tiber die Vorstellungen als Ein-
heiten der Worter und ihrer Bedeutung wird nichts gesagt, und sie werden auch
nicht in eine tibertragene metaphorische oder symbolische Bedeutung transpo-
niert. Das Gedicht bezieht sich nur auf sich selbst, wo es seine aufhebende Bewe-
gung hervortreten lisst.

Der zweite Text, Arénes de Lutéce,® unterscheidet sich von der Reduziertheit
des ersten durch eine Fiille von Einzelheiten:

De la ol nous sommes assis plus haut que les gradins
je nous vois entrer du coté de la Rue des Arenes,
hésiter, regarder en ’air, puis pesamment

venir vers nous a travers le sable sombre,

de plus en plus laids, aussi laids que les autres,

mais muets. Un petit chien vert

entre en courant du coté de la Rue Monge,

elle s’arréte, elle le suit des yeux,

il traverse ’aréne, il disparait

derriere le socle du savant Gabriel de Mortillet.

Elle se retourne, je suis parti, je gravis seul

les marches rustiques, je touche de ma main gauche
la rampe rustique, elle est en béton. Elle hésite,

fait un pas vers la sortie de la Rue Monge, puis me suit.
J’ai un frisson, c’est moi qui me rejoins,

Cest avec d’autres yeux que maintenant je regarde

le sable, les flaques d’eau sous la bruine,

une petite fille trainant derriere elle un cerceau,

un couple, qui sait des amoureux, la main dans la main,
les gradins vides, les hautes maisons, le ciel

qui nous éclaire trop tard.

Je me retourne, je suis étonné

de trouver la son triste visage.

Dieses Gedicht scheint der Lektiire keinerlei Schwierigkeiten zu machen. Es be-
steht nicht nur aus vergleichsweise einfach gebauten Sitzen, auch der Sinn die-
ser Séitze scheint klar. Ein Vorgang wird beschrieben, der Ort und das Ambiente
des Vorgangs genau geschildert. Die Straflennamen vermitteln die Sicherheit,
den Vorgang jederzeit an seinem Ort in Paris rekonstruieren zu konnen. Allein
aber die Perspektive und die Situation, aus der der Vorgang und sein Ort be-
schrieben werden, widerstehen bereits dieser Sicherheit: ,,De 1a ot nous sommes
assis plus haut que les gradins / je nous vois entrer du coté de la Rue des Arénes®.
Das Subjekt der Beschreibung, ,je®, ist in das Subjekt des beschriebenen Vor-

¢ BECKETT, Gedichte, 74.
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gangs eingeschlossen, und sowohl die vorgestellte Situation der Beschreibung
als auch der beschriebene Vorgang sind prisentisch. Der Text erlaubt es nicht,
das Verhiltnis des Sitzens zu dem Eintreten in die Arena im Sinne einer Rekon-
struktion zu lesen, also: ,Jetzt sitzen wir hier hoch tiber den Ringen und ich
stelle mir vor, wie wir die Arena betreten haben.“ Er wird nur richtig gelesen,
wenn beide Vorstellungen in ihrer Gleichzeitigkeit genommen werden. Die Per-
sonen, die das Gedicht vorstellt, gehen auf sich zu: ,,puis pesamment / venir vers
nous“; dieses Gehen hat zur Folge, dass die Personen zu ,les autres® in ein Ver-
hiltnis treten. Sie gleichen sich ihnen an, indem sie ,,de plus en plus laids® wer-
den, und sie unterscheiden sich von ihnen dadurch, dass sie stumm sind. ,,Un
petit chien vert® ist eine Irritation; die unwirkliche Farbe des kleinen Hundes
steht im Kontrast zu der detaillierten und, wie an der Angabe des Straflenna-
mens deutlich wird, auf Wahrscheinlichkeit bedachten Beschreibung des Ver-
haltens von ,,nous®. Aber die Vorstellung des Hundes bedeutet nichts, sie initi-
iert etwas, und zwar die Spezifikation der ,nous genannten Personen: ,elle
sarréte, elle le suit des yeux“. ,Nous®, das ist neben ,,je“ noch eine zweite Person,
»elle®. Thr Blick folgt dem Hund, dessen Verschwinden genauso unter der Ver-
wendung einer Ortsangabe beschrieben wird wie der Eintritt der Personen in
die Arena. Damit wird die Vorstellung des Hundes in die Abfolge der anderen
Vorstellungen eingebunden; wichtig ist nur seine Funktion innerhalb dieser
Abfolge. Diese Funktion besteht nicht nur darin, Anlass zur Spezifikation der
»hous“ genannten Personen zu sein, sondern Anlass auch zu ihrer Trennung:
»Elle se retourne, je suis parti®. ,Je* geht weiter auf sich zu: ,je gravis seul / les
marches rustiques®. Sie zogert, vielleicht — aber das wird nicht gesagt — weil sie
»je sucht. Thr Verhalten wird aus der Perspektive von ,je* beschrieben: ,Elle
hésite, / fait un pas vers la sortie de la Rue Monge, puis me suit.“ Nun ist es je-
doch nicht ,elle, die ,je“ trifft, sondern ,je* trifft sich selbst: ,,J’ai un frisson,
C’est moi qui me rejoins“. Durch dieses Sich-Treffen oder Sich-Wieder-Treffen —
das Wort ,,rejoindre® hat beide Bedeutungen — wird ,,je* fiir sich selbst anders:
»C’est avec d’autres yeux que maintenant je regarde le sable®. Dass es andere Au-
gen sind, ist wortlich zu nehmen; wessen Augen, sagt das Gedicht nicht. Ein
Hinweis konnte sein, dass von ,elle* ausdriicklich in Bezug auf ihre Augen die
Rede war: ,elle le suit des yeux“. Nun, nachdem ,je sich (wieder-)traf, ist von
»elle® zundchst nicht mehr die Rede. Ist ,elle dieses Ich gewesen? Aber der Text
handelt von keiner Metamorphose, in der ,sie“ zu ,ich“ wird. In dem ,nous*
der ersten Zeile sind beide bereits prisent. Dieses ,nous” ist zugleich ,assis plus
haut que les gradins“ und Subjekt des Vorgangs, den das Gedicht aus der Per-
spektive von ,,je“ beschreibt. Wihrend ,nous® in zwei Vorstellungszusammen-
hingen gleichzeitig ist, sind ,je“ und ,.elle“ zwei zugleich spezifizierte und in-
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differente Vorstellungen. Das bleiben sie auch in den letzten beiden Zeilen: ,Je
me retourne, je suis étonné / de trouver la son triste visage.“ Dem entspricht:
»Elle se retourne, je suis parti“. Die beiden Pragungen zusammen bilden eine
Klammer um die Indifferenzierung von ,je“ und ,elle“, und deshalb ist die
sprachliche Korrespondenz fiir ihr Verstindnis entscheidender als der zunichst
sich anbietende semantische Sinn, demzufolge die letzte Zeile im Gegensatz zu
»je suis parti® stiinde und so etwas wie eine Begegnung von ,,je“ und ,elle” be-
deuten wiirde. ,Son triste visage“ hat in einem genauen Sinn die gleiche Stel-
lung wie ,je suis parti“; beides folgt auf das Sichumwenden. Wie auf ,je suis
parti“ die Indifferenzierung von ,je und ,elle“ folgte, so ist ,,son triste visage*
eine an ,,je“ gebundene Vorstellung: Es heif3t nicht: je suis étonné de trouver elle.
»Visage® ist etymologisch auf die Augen (,clest avec d’autres yeux“) bezogen
und gerade auch durch das uneindeutige Possessivpronomen ebenfalls das Ge-
sicht von ,je.

Indem die Vorstellungen von ,je und ,elle” sowohl spezifiziert als auch in-
differenziert auftreten, werden sie in dem bereits bei der Lektiire von Dieppe
erdrterten Sinn aufgehoben; sie verlieren ihre Selbststindigkeit und sind weder
vernichtet noch in einer ihrerseits nur vorgestellten Einheit identifiziert. Auch
hier tritt die aufhebende Bewegung dadurch als der Sinn des Gedichtes hervor.
Die poetischen Verfahrensweisen, durch die das geschieht, sind Entsprechung
und semantische Parataxe. Mit diesem Begriff soll die Gleichzeitigkeit von ein-
ander in der Kontinuitit der Vorstellungen widersprechenden oder ausschlie-
Benden Vorstellungen bezeichnet werden. Die konstitutiven Verfahrensweisen
werden auch in diesem Text durch andere unterstiitzt. Zu diesen gehort die Re-
vokation exponierter Vorstellungen; zunichst scheint es so, als ob die Indiffe-
renzierung der Personen zu einer prignant verstandenen Erscheinung der Din-
ge fithren wiirde: ,,c’est avec d’autres yeux que maintenant je regarde / le sable,
les flaques d’eau sous la bruine, / une petite fille trainant derriere elle un cer-
ceau, / un couple, qui sait des amoureux, la main dans la main, / les gradins vi-
des, les hautes maisons, le ciel“. Die Personen, die hier vorgestellt werden, waren
vorher nur , les autres gewesen, der Sand ist jetzt nicht mehr ,sombre®. Mit der
letzten Vorstellung jedoch werden auch die tibrigen zuriickgenommen: ,le ciel /
qui nous éclaire trop tard“.

Die Lektiire der beiden Gedichte hat insofern zu einem Ergebnis gefiihrt, als
eine Struktur herausgearbeitet werden konnte, die beiden Texten trotz ihrer un-
terschiedlichen sprachlichen Gestalt gemeinsam ist. Diese Struktur war als die
Aufhebung der sich in sprachlicher Spezifikation konstituierenden Vorstellun-
gen und ihrer Kontinuitit verstehbar und konnte, weil sie nur im Vollzug der
Texte hervortritt, als deren Sinn bezeichnet werden. Der Sinn der Gedichte war
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damit zugleich auf ihren Vollzug beschrinkt und iiber ihn hinaus nicht ver-
bindlich, ein Sachverhalt, der die Frage nach der Legitimitit solcher Gedichte
aufkommen ldsst. Die Frage ist nur dann positiv zu beantworten, wenn der Be-
griff der aufhebenden Bewegung in seinen Implikationen argumentativ entfal-
tet wird und dabei gezeigt werden kann, dass ,,Aufheben® eine Kategorie ist, die
den Riickfall in traditionelle hermeneutische Muster, also die Auslegung von
Gedichten ,auf etwas hin“ verhindert, und die Konzeption dieses Aufhebens als
Bewegung erst einsichtig macht, warum Gedichte, die mit Recht moderne hei-
Ben konnen, als Reduktion oder Freisetzung von Sprache noch nicht hinrei-
chend verstanden sind. Erst in der Erfiillung beider Bedingungen kann der
Vollzug moderner Gedichte eine sinnvolle Erfahrung sein.

Wohl eine der eindringlichsten Bestimmungen von aufhebender Bewegung
hat Holderlin in einem Text gegeben, von dem Walter Benjamin sagt, dass seine
»iber die Theorie der Tragodie hinaus fiir jene der Kunst grundlegende Bedeu-
tung noch nicht erkannt zu sein scheint“.” Es handelt sich um eine Anmerkung
Hélderlins zu seiner Odipus-Ubersetzung. ,,Der tragische Transport®, so heifit
es, »ist nemlich eigentlich leer, und der ungebundenste. Dadurch wird in der
rhythmischen Aufeinanderfolge der Vorstellungen, worinn der Transport sich
darstellt, das, was man im Silbenmaafe Césur heifit, das reine Wort, die gegen-
rhythmische Unterbrechung nothwendig, um nemlich dem reiflenden Wechsel
der Vorstellungen, auf seinem Summum, so zu begegnen, dafl alsdann nicht
mehr der Wechsel der Vorstellung, sondern die Vorstellung selber erscheint.®
Zum Verstdndnis dieser Sitze bedarf es zunichst einer Interpretation des Be-
griffs der Vorstellung. Holderlin unterscheidet die ,Vorstellungen®, in denen der
Transport, das dynamische Prinzip des Kunstwerkes also, sich darstellt, von der
wVorstellung selber®; diese kommt nur da zur Geltung, wo der sich darstellende
Transport unterbrochen wird: Der Wechsel der Vorstellungen verhindert also
gerade die Erscheinung dessen, was das Kunstwerk zur Erscheinung bringen
soll, und dennoch ist er die notwendige Bedingung dafiir, dass es zu dieser Er-
scheinung kommen kann. Walter Benjamin deutet diese Gedankenfigur, indem
er die Vorstellungen mit dem Schein identifiziert. Die Kunstwerke sind Schein,
und erst das, was ,,der Harmonie ins Wort fallt“,’ lisst sie zu Erscheinungen der

7 WALTER BENjAMIN, Goethes Wahlverwandtschaften, in: Gesammelte Schriften, unter Mit-
wirkung von Theodor Wiesengrund Adorno und Gershom Scholem hrsg. von Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhiuser (im Folgenden: Gesammelte Schriften), Band I.1, zweite Auflage,
Frankfurt am Main 1978, 123-202, hier 181.

8 PrieprICH HOLDERLIN, Anmerkungen zum Oedipus, in: Simtliche Werke und Briefe, hrsg.
von Michael Knaupp, Miinchen 1992 (im Folgenden: Simtliche Werke), Band II, 309-316, hier
310.

° BENJaMIN, Goethes Wahlverwandtschaften, Gesammelte Schriften 1.1, 181.
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Wabhrheit werden, weil sie in diesem, in der gegenrhythmischen Unterbrechung,
ihren Scheincharakter, wenn sie ihn schon nicht ablegen konnen, so doch we-
nigstens negieren: ,,Das Ausdruckslose ist die kritische Gewalt, welche Schein
vom Wesen in der Kunst zwar nicht zu trennen vermag, aber ihnen verwehrt,
sich zu mischen.“?® In der Konsequenz dieser Deutung muss ,,Vorstellung sel-
ber* als Wesen verstanden werden, und das bedeutet, dass Vorstellung hier im
traditionellen Sinn als eine Weise des Zugangs zu ,Welt‘ gedacht werden miisste,
die entweder als sinnliche oder als intellektuelle Anschauung unmittelbar ist.
Benjamin zieht diese Konsequenz selbst nicht; er bindet vielmehr die Kategorie
des Ausdruckslosen an eine Wahrheit, die als ,,moralisches Wort“!!
Bereich des Kunstwerkes hinausgeht und in diesem deshalb auch nicht wesent-
lich sein kann. Holderlins Forderung, dass durch die gegenrhythmische Unter-
brechung die ,,Vorstellung selber* erscheinen soll, bleibt damit allerdings unbe-
riicksichtigt.

Eine Deutung, die Holderlin auch noch darin folgen will, das Erscheinen der
»Vorstellung selber als integrales und konstitutives Moment der Kunstwerke zu
denken, muss von einem anderen Begriff der Vorstellung ausgehen. In einem

iiber den

solchen Begriff ist Vorstellung nicht mehr als eine wie auch immer unmittelbare
Anschauung gefasst, die sich in Sprache mitteilt, sondern sie wird selbst erst aus
einer Konzeption von Sprache erklarbar. In dieser Bedeutung wurde der Begriff
auch bisher verwendet. Vorstellung meint dann die Einheit eines sprachlichen
Ausdrucks und des in ihm spezifizierten Gegenstandes; dabei ist Einheit als die
wechselseitige Implikation des Zeichens und des Bezeichneten, des Terminus
und des Gegenstandes aufzufassen. Diese Definition hat einerseits den Vorteil,
nicht den Einwand entkriften zu miissen, ,daf$ die Rede von einer nicht sinnli-
chen, einer irgendwie intellektuellen Vorstellung keinen Sinn gibt®;'? anderer-
seits ermdglicht sie, dem Sprachcharakter der Poesie gerecht zu werden und
auch die ,Vorstellung selber nicht unabhingig von diesem zu begreifen. Mit
der gegebenen Definition von Vorstellung lasst sich Holderlins poetologische
Konzeption folgendermaflen lesen: Als ein Konstitutivum der Poesie muss ein
dynamisches Prinzip gedacht werden, das nicht Sprache ist, aber sich in sprach-
lichen Einheiten, in Vorstellungen realisiert. Diese Realisation macht ein Konti-
nuum der Vorstellungen aus, das mit dem Begriff der Rede oder der Performanz
bezeichnet werden kann. Die poetische Rede nun darf nicht auf ein Kontinuum
der Vorstellungen beschrinkt sein; ihr Anspruch auf Wahrheit ist darin be-

10 BenjaMIN, Goethes Wahlverwandtschaften, Gesammelte Schriften 1.1, 181.

11 BEnjAMIN, Goethes Wahlverwandtschaften, Gesammelte Schriften 1.1, 181.

12 Ernst TuGenDHAT, Vorlesungen zur Einfithrung in die sprachanalytische Philosophie,
Frankfurt am Main 1976, 354.
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griindet, dass sie etwas zur Darstellung bringt, das in sprachlichen Spezifikatio-
nen nicht ,gemeint® werden kann. Diese These kann sich auf die Bestimmung
stiitzen, dass der Transport, das dynamische Prinzip, ,eigentlich leer® ist, eine
Eigenschaft, die als Charakteristikum nur dann Sinn macht, wenn sie auch in
der Relation oder, wie Holderlin sagt, in der Darstellung des Transports nicht
notwendig verloren geht. Zwar sind die Vorstellungen das Medium des Trans-
ports und gelangen nur durch diese Mediatisierung in ein Kontinuum; aber
eine Mediatisierung des Transports zum blof8en Kontinuum der Vorstellungen
wiirde ihn als dynamisches Prinzip vernichten und seinen Begriff sinnlos ma-
chen. In diesem Zusammenhang kann die konstitutive Leistung der Poesie dar-
in gesehen werden, die Mediatisierung des Transports zu verhindern. Das ge-
schieht durch die gegenrhythmische Unterbrechung, die deshalb im priagnanten
Sinn als poetische Verfahrensweise begreiflich wird. Weil sie dem Wechsel der
Vorstellungen, der Performanz, begegnet, kann die ,,Vorstellung selber erschei-
nen. Wenn dieses Erscheinen dadurch zustande kommt, dass eine Mediatisie-
rung des Transports verhindert wird, ist die ,Vorstellung selber® als das reali-
sierte, aber von seinem Medium unterscheidbare dynamische Prinzip bestimm-
bar. Die Eigenschaft des Transports, die mit ,Leere’ bezeichnet war, bleibt im
Erscheinen der ,Vorstellung selber* als ,,Gleichgewicht“!® erhalten. Dieser Aus-
druck kann als Metapher dafiir gelesen werden, dass das dynamische Prinzip
der Poesie sein Medium aufhebt. Diese Aufhebung muss, damit sie geschehen
kann, zugleich auch immer eine Materialisierung der Sprache sein. Allein in der
freien Verfiigung iiber die Sprache, nicht nur als die Anordnung ihrer Elemente,
sondern als Eingriff in ihren Funktionsstatus, kann die moderne Poesie sich
bilden. Auch der Aspekt einer Materialisierung der Sprache ist angemessen nur
im Zusammenhang der drei Konstituentien zu bestimmen, die Hélderlins Text
nennt und die in der Lektiire der Gedichte Becketts herausgearbeitet werden
konnten. Daraus lasst sich schliefien, dass der Erfolg eines theoretischen Begrei-
fens moderner Gedichte von der Berticksichtigung aller drei Momente — des
dynamischen Prinzips, der Vorstellungen und der gegenrhythmischen Unter-
brechung — abhingt. Es soll deshalb im Folgenden gezeigt werden, wie die Ver-
nachlédssigung auch nur eines Momentes die Theorie zu Annahmen zwingt,
aufgrund derer die Gedichte nicht mehr als Verhiltnisse zu sich selbst gedacht
werden konnen; dies ist jedoch nicht nur die Voraussetzung dafiir, traditionelle
Muster der Auslegung zu vermeiden, sondern auch, die kritische Funktion der
modernen Poesie tiberhaupt bestimmen zu kénnen.

3 HoLpERLIN, Anmerkungen zum Oedipus, Samtliche Werke 11, 310.
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Wird etwa das negative Moment der Gedichte, die gegenrhythmische Unter-
brechung, zu ihrem ausschlieflichen Konstitutivum erhoben, so kann die mo-
derne Poesie nur noch in ihrer ,Weltlosigkeit verstanden werden. Jacob Taubes
spricht in Bezug auf den Surrealismus von der ,Weltlosigkeit einer nihilisti-
schen Erfahrung“* und meint mit dieser Formulierung den Status moderner
Poesie generell kennzeichnen zu konnen. IThr Nihilismus ist ihm darin begriin-
det, dass die moderne Poesie nicht auf eine ontologisch gedachte Ordnung ver-
wiesen ist: Wo die ,kiinstlerische Schopfung® nicht mehr eine ,,exemplarische
Schopfung® nachahmt oder reprisentiert, zerlegt und zerstort sie die Ordnung
der vorgegebenen Welt, ,,um aus der Tiefe der Seele eine neue Welt aus den ein-
zelnen Teilen zu kreieren und die sensation du neuf zu erzeugen®. Im Begriff ei-
ner neuen, als Resultat der kiinstlerischen Schopfung gedachten Welt wider-
spricht Taubes nur scheinbar seiner generellen These, weil er die neue Welt we-
gen ihres dsthetischen Gemachtseins gar nicht im prignanten Sinne versteht:
»Der Akzent liegt eindeutig auf dem Innern des Subjekts.“"> Diese Depotenzie-
rung des Begriffes macht aber die aporetische Konstruktion der These von der
Weltlosigkeit der modernen Poesie offenbar. In ihr wird deutlich, dass der Sinn
poetischer Texte sich auf der Grundlage einer letztlich am antiken Kosmosge-
danken orientierten Konzeption von Welt einerseits nur fassen lasst, wenn er als
dsthetische Welthaftigkeit gedeutet wird; allerdings gibt es, wie Taubes bertick-
sichtigt, wo er vom ,,Atheismus*® der modernen Lyrik spricht, keine Instanz,
die den dsthetischen Sinn als eigenstindige Welt garantieren konnte. Anderer-
seits muss ihm deshalb jede Welthaftigkeit abgesprochen werden, weil diese im-
mer die Verfallenheit an die bestehende Welt sein konnte. Konsequent entwi-
ckelt Taubes seine These zu einer Bestimmung von Poesie als Transzendenz:
»Die Poesie ist das einzige Jenseits, nicht weil sie den Bogen spannt zwischen
,Diesseits und ,Jenseits’, zwischen Oben und Unten: sie ist das Jenseits selbst.
Das Wort bezeugt nicht, sondern ist selber Transzendenz“.” Mit dieser Wen-
dung wird die Poesie als Protest gegen die vermeintlich geschlossene, vom ,,na-
turwissenschaftlichen Determinismus®'® beherrschte Welt verstanden, und ent-
gegen der Behauptung, die Poesie stehe in keiner wesentlichen Beziehung zum
Diesseits der Welt, ist sie nur aus der Voraussetzung dieser Welt begreiflich. Wo
der Poesie zugemutet wird, sich in ihrem Weltbezug immer auf eine Welt als
Ganzes zu beziehen, kann ihre kritische Funktion gegeniiber bestehenden

4 Jacos Tausgs, Noten zum Surrealismus, in: Wolfgang Iser (Hrsg.), Immanente Asthetik.
Asthetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen 1983, 139-143, hier 141.

!5 Tauses, Noten zum Surrealismus, 141.

TauUBES, Noten zum Surrealismus, 143.

TauBEs, Noten zum Surrealismus, 141.
TausEes, Noten zum Surrealismus, 142.
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Weltentwiirfen, um die es Taubes in seiner These gerade geht, nicht mehr ein-
sichtig gemacht werden. Als Ausweg bleibt nur noch die fruchtlose Absolutset-
zung der poetischen Verfahrensweise.

Dieser Absolutsetzung muss entgegengehalten werden, dass die gegenrhyth-
mische Unterbrechung als eine ,Kategorie der Sprache und Kunst, nicht des
Werkes oder der Gattungen“"® nur dann adiquat zu beschreiben ist, wenn sie in
Relation zu ihren je verschiedenen Kontexten gesehen wird. Das ,reine Wort®
bestimmt sich nur als Negation der meinenden Worter und ihres Kontinuums.
Der Gedanke seines relationalen Charakters bedeutet zweierlei: Zum einen, wie
Hans Blumenberg hervorgehoben hat, die Absage an jede substantialistische
Theorie der poetischen Sprache: ,,In ihrer Poetisierung wird die Sprache also
nicht auf einen vermeintlichen Urzustand zuriickgefiihrt oder auf ihre gehei-
men Kostbarkeiten hin selegiert bzw. revirginisiert, sondern es wird bei ihrem
stindig kritischen Funktionsstatus angesetzt.“*° Die Krise des Funktionsstatus
besteht darin, dass das Kontinuum der meinenden Sprache, ihr Sinn, jederzeit
gleichbedeutend mit einer Mediatisierung des dynamischen Prinzips sein kann.
Zum anderen schlief}t die relationale Konzeption der Poetisierung die Annah-
me aus, es sei eine wie auch immer als Totalitit bestimmbare Welt, zu der die
poetischen Texte in Opposition stehen; ihre Oppositionsqualitdt ist nur in der
gegenrhythmischen Unterbrechung konkretisierbar, und diese kann nur inner-
halb des Textes als solche bestimmt werden. Die modernen poetischen Texte
richten sich immer nur gegen Welt, sofern diese Sprache ist. Deswegen ist die
meinende, nachvollziehbare Sprache fiir sie konstitutiv: Der dsthetische Vollzug
erfordert die Mitgehbarkeit am Leitfaden eines semantischen Kontextes bis zu
bestimmten Punkten der Irritation, der Sinnverweigerung, und auch hier wird
der dsthetische Sinn nicht in eine Transzendenz gesprengt oder dem Nichts
iiberlassen, wie in allen Arten der Mystik, sondern im Gegenteil in seiner Er-
wartung umgestimmt auf die Dinglichkeit der sprach-bildlichen Prisenz selbst,
abgelenkt von der Verweisungsintention des Wortes.?! Wenn Blumenberg hier
von der ,,Dinglichkeit“ sprach-bildlicher Prisenz spricht, so ist in dieser Formu-
lierung dem Sachverhalt Rechnung getragen, dass die Unterbrechung der mei-
nenden Sprache auch immer deren Materialisierung ist; der Begriff impliziert
damit auch die These, allein als die Relation von meinender Sprache und gegen-
rhythmischer Unterbrechung sei die Qualitit poetischer Texte nicht zu fassen,

19 BENJAMIN, Goethes Wahlverwandtschaften, Gesammelte Schriften 1.1, 181.

20 Hans BLUMENBERG, Sprachsituation und immanente Poetik, in: Wolfgang Iser (Hrsg.), Im-
manente Asthetik. Asthetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen 1983, 145—
155, hier 151.

21 Vgl. BLUMENBERG, Sprachsituation und immanente Poetik, 151.
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denn der Begriff der Dinglichkeit oder der Materialitit ist seinerseits nur wieder
relational denkbar. Wie die Isolierung der gegenrhythmischen Unterbrechung,
so fithrt auch die der Relation von gegenrhythmischer Unterbrechung und mei-
nender Sprache zu ihrer Absolutsetzung. Im ersten Fall war das Resultat die
Bestimmung der Poesie als Transzendenz, im zweiten Fall ist es die nicht min-
der problematische Ontologisierung des Textes. Bei Jacques Derrida heifit es:
»Diese enthiillende Michtigkeit der wahren literarischen Sprache als Dichtung
ist durchaus der Zugang zur freien Rede, die das Wort ,Sein‘ [...] von ihren an-
zeigenden Funktionen entbindet. Erst, wenn das Geschriebene als Zeichen-Si-
gnal verstorben (défunt) ist, wird es als Sprache geboren. Erst dann sagt es, was
ist, wobei es nur noch auf sich selbst verweist: Zeichen ohne Bedeutung, Spiel
oder reines Funktionieren, denn es wird nicht mehr als natiirliche, biologische
oder technische Information, als Ubergang eines Seienden zu einem anderen
oder eines Signifikanten zu einem Signifikat ausgeniitzt.“*
Schwierigkeit dieser Position ist es, Kriterien fir die emphatisch herausgehobe-
ne ,Sprache selbst“ zu geben, die es erlauben, diese auch wirklich von der mei-
nenden Sprache zu unterscheiden. Problematisch ist das in zweierlei Hinsicht:
zum einen in der Zuordnung der ,,Sprache selbst“ oder, wie Derrida sagt, der
»freien Rede®, zum Sein und zum anderen in der daraus folgenden Charakteri-

Die grundsitzliche

sierung der ,,Sprache selbst“. Was das Erste betrifft, so sieht Derrida die ,freie
Rede“ durch das Sein erméglicht, wenn er sagt, das Wort ,,Sein® entbinde die
Sprache von ihren anzeigenden Funktionen. Damit kommt das Sein zugleich in
der ,freien Rede“ zur Geltung, denn sie sagt, ,was ist“. Will man diese Bestim-
mung verstehen, so muss man versuchen, der Rede vom Sein in Bezug auf die
Sprache einen prézisen Sinn zu geben. Ernst Tugendhat hat das unternommen,
wo er ,Sein“ als ,veritatives Sein®, als Behauptungsmoment einer Aussage, also
als die Aquivalenz von ,,Sein“ und ,,ist wahr definiert.”’ Diese Bestimmung er-
laubt es, die Differenz von Sein und Seiendem in den Begriffen sprachanalyti-
scher Philosophie als die des Behauptungsmoments und der sprachlichen Aus-
driicke, in denen ein Gegenstand ,gemeint’ ist, aufrechtzuerhalten und ebenso
die wechselseitige Implikation beider zu sehen, weil das veritative Sein als die
jeweilige Modalitit eines sprachlichen Ausdrucks gedacht werden muss: ,,Mdg-
lichkeit, Wirklichkeit und Notwendigkeit sind [...] in der ontologischen Tradi-
tion als ,Seinsmodalititen‘ bezeichnet worden, aber die gegenstandstheoretische
Orientierung hat den Blick darauf verstellt, dafy das Sein, dessen Modalitit sie

22 JacQuEs DERRIDA, Kraft und Bedeutung, in: DERRIDA, Die Schrift und die Differenz, aus
dem Franzosischen von Rodolphe Gasché, Frankfurt am Main 1972, 9-52, hier 24-25.
# TucenDHAT, Einfithrung in die sprachanalytische Philosophie, 60.
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sind, das veritative Sein ist.“** Daraus wird deutlich, dass das Wort ,,Sein“ gerade
keine Moglichkeit bietet, die Sprache von ihren anzeigenden Funktionen zu be-
freien, sondern nur im Zusammenhang der meinenden Sprache sinnvoll ist. Im
Grunde setzt Derridas These eine gegenstandsorientierte Konzeption meinen-
der Sprache voraus. Wo er die Bedeutungslosigkeit der ,,freien Rede® daran bin-
det, dass in ihr die Sprache nicht mehr als Ubergang eines Seienden zu einem
anderen ausgentitzt werde, bestimmt er sie als Relation auch selbststindig vor-
stellbarer Relata. Nur durch eine solche sprachanalytisch unhaltbare Bestim-
mung lasst sich die ,,Sprache selbst® als ,,reines Funktionieren® oder als ,,Spiel
darstellen. Thre Charakterisierung als ,,Zeichen ohne Bedeutung® ist deshalb
auch nur paradox: Zeichen sind so fundamental durch ihren Verweisungscha-
rakter, ihre Bedeutung, definiert,” dass hochstens von Zeichen die Rede sein
kann, deren Bedeutung unklar oder unbekannt ist.

Den initialen Wert, den er dem Sein fiir die ,,freie Rede“ zuerkennt, hilt Der-
rida fir erginzungsbediirftig durch einen Gedanken, der in seiner Konsequenz
der Ontologisierung des Textes widerspricht; und zwar bindet er die Ubertre-
tung der Grenzen meinender Sprache an eine Entscheidung, die er ,,Schreiben-
Wollen“ nennt. Das Schreiben-Wollen, so heifdt es, lasse ,,sich nicht voluntaris-
tisch verstehen®, sondern wecke vielmehr den ,Willenssinn des Willens: als
Freiheit, als Bruch mit dem Milieu der empirischen Geschichte im Hinblick auf
eine Ubereinkunft mit dem verborgenen Wesen der Empirie, mit der reinen
Geschichtlichkeit“.*® Diese Formulierung lisst die Vermutung aufkommen,
Derrida nehme seine Ontologisierung des Textes zuriick, indem er den Text im
Zusammenhang einer ihn initiierenden Aktivitat erklart. Aber die Aktivitdt des
Schreiben-Wollens kann keinen konstitutiven Charakter haben, weil sie, auf die
Ubereinkunft mit dem ,,Wesen der Empirie“ und der ,,reinen Geschichtlichkeit*
gerichtet, nur als Ubertretung des vermeintlich begrenzten Feldes der meinen-
den Sprache, der Bedeutung, definiert ist. Es ist deshalb auch nicht richtig, sie
als Freiheit zu bestimmen, denn die Verweigerung der Empirie und der Ge-
schichte ist nur sinnvoll unter der fiir den Begriff der Freiheit unzulédssigen Vor-
aussetzung, dass ein vorgingiges Sein in den poetischen Texten erschlossen ist,
ein Gedanke, der, wie gezeigt wurde, sich lediglich einer unprizisen Verwen-
dung des Wortes ,,Sein® verdankt.
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Das Motiv, die moderne Poesie als ,,Opposition gegen die zeitgendssische
Normierungstendenz der Sprachen“?”’
nige Derridas, und darin kommt er mit Taubes tiberein. Beiden Theorieentwiir-
fen ist es auflerdem gemeinsam, die Oppositionsqualitit der Poesie durch Abso-
lutsetzungen einsichtig machen zu wollen, sei es als Transzendenz einer ge-
schlossenen Welt, sei es als Ubertretung dieser Welt, sofern sie meinende Sprache

ist, im Hinblick auf ,,Sein“. Diese Setzungen verhindern jedoch die Durchfiih-

verstehen zu wollen, ist wohl auch dasje-

rung des Motivs, indem sie einen Gedanken von Freiheit, der allein den Sinn der
poetischen Opposition begriinden kann und den auch Derrida fiir seine Kon-
zeption in Anspruch nimmt, nicht zu denken erlauben. Die These, dass dies im
Verstindnis des Sinns moderner Gedichte als aufhebender Bewegung moglich
ist, soll im Folgenden thematisch werden. Wie in der Interpretation des holder-
linschen Textes herausgearbeitet wurde, ist das dynamische Prinzip der poeti-
schen Texte ihr durchgingiges Moment; als Beleg fiir diese Bestimmung war
Holderlins Charakterisierung des Transports angefithrt worden. Die Leere des
Transports macht jedoch auflerdem die Bedingung fur die Moglichkeit dieser
Durchgingigkeit aus. Dass der Transport selbst nicht Sprache ist, heiflt dann
auch: Er ist vor aller Sprache. Das Verhiltnis des Transports, des dynamischen
Prinzips, zur Sprache ldsst sich deshalb als ,Intention auf die Sprache® kenn-
zeichnen. Diese Formulierung Benjamins ist von Peter Szondi bereits in die
poetologische Diskussion eingebracht und definiert worden als ,,das Gerichtet-
sein des BewufBltseins auf die Sprache, d.h. die allem Sprechen vorausliegende
Sprachkonzeption“.?® Durch seine Moglichkeit, sich der Sprache gegeniiber in-
tentional zu verhalten, ist das dynamische Prinzip als Bewusstsein bestimmt.
Seine Intention besteht in der Folge von Holderlins Konzeption darin, die ,,Vor-
stellung selber zur Erscheinung zu bringen, und weil diese als das realisierte,
aber von seinem Medium unterschiedene dynamische Prinzip der Kunstwerke
begreiflich geworden war, konnen Gedichte, sofern sie aufthebende Bewegungen
sind, als Erfahrungen verstanden werden, die das Bewusstsein mit sich selbst
macht. Diese Beziehung des Bewusstseins auf sich selbst ist nur dann angemes-
sen zu denken, wenn unter ihr nicht die Darstellung oder Abbildung des Be-
wusstseins verstanden wird, ein Verstindnis, das die dynamische Konstitution
vernachldssigen wiirde. Der Begriff des Erscheinens muss deshalb auch im Sinn
von ,gegenwirtig werden® verstanden werden, ein Sachverhalt, den Hans Blu-
menberg beriicksichtigt, wo er versucht, die Erfahrung des Bewusstseins in mo-
dernen Gedichten als Riickverweis auf seine Méchtigkeit zu verstehen: ,Wo das
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