3. Empedokles: Befreiung der Szene

3.1. Metapher einer intellektuellen Anschauung

Die Metaphorisierung einer intellektuellen Anschauung versucht
Holderlin mit drei Entwiirfen einer Dramatisierung der den Vor-
sokratiker Empedokles umrankenden Legenden. In diesen findet
Holderlin ein hochst zeitgenossisches Problem: das der Erziehung
zu einer Freiheit, welche die notwendige biirgerliche Revolution
vor dem Chaos der franzosischen terreur bewahrte. In diesem Sin-
ne lassen sich zwar am holderlinschen Empedokles Ziige Napoleon
Bonapartes feststellen'”, die Figur des politischen Fiihrers Empe-
dokles wird jedoch von den Ziigen eines Erziehers Empedokles
tiberlagert. Seine charismatische Macht iiber die Bevolkerung Ag-
grigents verdankt er einem Leben, das sich nicht gegen den Natur-
gang behaupten muB, sondern aus dem Einklang mit diesem zu
einer scheinbar héchsten Vollendung erhoben wird. Die Empedo-
kles-Figur ist als seine eigene Theorie der Wiedervereinigung von
Kultur und Natur praktizierender Naturphilosoph ein Wieder-
ginger Rousseaus'”', versagt sich jedoch einen Riickzug in die
private Einsamkeit. Dabei zielt die Lehre solch kritisch gegen sich
selbst gewendeter Aufklirung in keiner Weise auf die Riickkehr
zu einer als urspriinglich phantasierten Natur. Hoélderlins Aus-
bruch aus den Wohnzimmern und Konferenzriumen des biirger-
lichen Trauerspiels in eine Szenerie der empedokles’schen Géarten
sowie der Landschaft um und auf dem Atna problematisiert die
Selbstgentigsamkeit biirgerlicher Vernunft und Kultur, ohne da3
die Natur als ihr anderes darum einer ndheren Bestimmung unter-
zogen werden konnte. Nicht eine abstrakte Freiheit des verniinf-
tigen Biirgers steht zur Disposition, sondern die unfixierbare Frei-
heit dessen, was diese Vernunft stiftet und aufrechterhilt: eines
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naturhaft Gottlichen, das sich erst in seiner eigenen Andersheit
finden und fiihlen kann. Die Freiheit, fiir welche die Empedokles-
Figur ein Beispiel abgibt, ist die eines Menschen, in welchem sich
diese Autoaffektion des Gottlichen vollzieht.

Empedokles figuriert in diesem Sinne jene materielle Szene, mit
der Holderlin und Hegel die Sinnlichkeit des kantischen Ding an
sich ausschreiben. Seine Existenz markiert einen Hiatus im vom
kantischen Verstand schematisierbaren Sinn. Aber erst mit diesem
Hiatus machen Geschichte und der sie durchlebende Verstand nach
Holderlins Geschichtsoptimismus tiberhaupt Sinn. Erst, wo der
Verstand in der Heterogenitit der von ihm nicht durchdringbaren
Natur den Ursprung seiner eigenen Freiheit erkennt und seine
Fremdheit von der Natur verwindet, ist Freiheit vollendet - fiir
Holderlin: die gottliche Freiheit des Menschen. Was wie radikale
Freiheitstheologie klingt, trdagt aber ein radikales Anderes des Hu-
manismus insofern schon in sich, als dal Sinn bloB durch ein
Verhiltnis zu einem ganz und gar Unterschiedenen und von ihm
Heterogenen gewihrleistet wird. Mit Derridas spiterer Poin-
tierung, bei der es sich um wenig anderes als um eine getreue
Wiederholung der hélderlinschen Ausfiihrungen handelt, wird in
der Angewiesenheit des Sinns auf sein Anderes jegliche Unter-
scheidung zwischen Sinn und seinem katastrophalen Zusammen-
bruch verunméglicht, so dafl von Sinn und Unsinn nicht mehr die
Rede sein kann, sondern blofl noch von jener paradoxen Hetero-
genitit, von welcher der Hiatus kiindet: von jener Fliichtigkeit des
Materiellen, an welcher auch der performative turn orientiert ist.

Eine Materialitit der Natur, die Sinnlichkeit des kantischen Ding
an sich, besteht demnach ganz kantgetreu blof in ihren Auswirkun-
gen auf den Verstand; ihre Auswirkungen bestehen in einer Aus-
richtung des Verstandes auf eine Heterogenitit, die jeglichem vom
Verstand schematisierten Sinn zuwiderlduft. Eine Vervollkomm-
nung gottlicher Natur in menschliche Kultur kann bloB in der
Verausgabung der Natur, Sinnlichkeit, aber auch der Kultur, Ver-
stand, bestehen. Solch Verausgabung hinterld3t weder Sinnlichkeit
noch Verstand, weder Natur noch Kultur, weder Gottliches noch
Menschliches, sondern vielmehr die unstillstellbare Gabe einer
ihrerseits stets gesittigten wie verausgabten Differenz: einer dif-
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férance, die verschwindet, nur um sich zu geben, die sich gibt, nur
um zu verschwinden, und die damit eine Szene wird, welche sich
bloB als ihre SchlieBung 6ffnet und blofl eine unfixierbare Spur
von Materialitdt hinterlaBt. Die Empedokles-Rolle figuriert solch
Dynamik der Szene: Das gesamte Drama und damit die Tragik der
Empedokles-Figur wird darin bestehen, dal szenische Materialitit
ihrerseits unfigurierbar bleibt und die Figur des Empedokles nur
in ihrer eigenen Verausgabung und im Endeffekt in ihrem
Verschwinden - das heilit Sterben - Figur der Szene sein kann.
Und erst in dieser Vorausdeutung auf Holderlins spitere Faszi-
nation mit dem Dionysos-Mythos vollzieht sich auch eine Metapho-
risierung im wortlichen Sinne - als Ubertragung'” - der intellektu-
ellen Anschauung: Die gelungene Versohnung von Kultur und
Natur, Verstand und Sinnlichkeit, in der Empedokles-Figur hat kei-
nerlei erzieherischen Effekt auf die Aggrigentiner. Ihre durch
Empedokles hergestellte Verbindung mit der gottlichen Freiheit
enthebt sie aller Notwendigkeit, sich der Unfreiheit ihres eigenen
Verstandes zu entledigen. In analoger Weise vergifit laut Holderlin
ein rein der intellektuellen Anschauung ergebener Mensch in seiner
tibermidBigen Vereinigung mit allem, was lebt, das jeweils Lebendige
in seiner Aktualitdt und Verginglichkeit: “ [W]ir sind nicht selten
versucht, zu denken, daf3 er, indem er den Geist des Ganzen fiihle,
das Einzelne zu wenig ins Auge fasse, dal er, wenn andere vor
lauter Biumen den Wald nicht sehn, tiber dem Walde die Biume
vergesse, dal} er bei aller Seele, ziemlich unverstindig . . . sei.”'”
Die reine intellektuelle Anschauung erscheint so als Lethargie. Die
ihr Hingegebenen erscheinen jener Freiheit, von der die intellek-
tuelle Anschauung doch kiindet, beraubt. Erst das Erschrecken iiber
den Todessprung des Empedokles’ wird fiir die Aggrigentiner
eine reinigende Erziehung zur Freiheit bewirken. Doch umso
problematischer wird mit dieser katharsis das Verhiltnis von
szenischer Materialitdt auf der einen und Bildhaftigkeit, Vorstel-
lung und intellektueller Anschauung auf der anderen Seite. Die Meta-
pher einer intellektuellen Anschauung, die Ubertragung der empedo-
kles’schen Freiheit auf die Aggrigentiner, sprengt das theatrale
Modell des mentalen Paradigmas, indem sie die Trennung zwi-
schen Biihne und Zuschauerraum ausloscht. Die Szene der Mate-
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rialitdt ist nie auf die Bithne der Vorstellung reduzierbar. Und wo
eine szenische Materialitdt diese Biithne als intellektuelle Anschauung
betritt, scheint eine Auflosung der Vorstellung folgen zu miissen -
zum Beispiel als den Selbstentzug der Freiheit metaphorisierendes
Sterben des Empedokles, bei dem Holderlin dramaturgische
Schwierigkeiten bekommt, es von der genufBivollen Selbstaufgabe
des mit der intellektuellen Anschauung begabten Individuums an den
Todestrieb zu unterscheiden.'"

Diese Verschiebung findet ihrerseits auf einer Biithne statt, auf
welcher das Drama Empedokles aufgetiithrt wird. Ist dieses wirklich
als ein Festspiel der biirgerlich-demokratischen Revolution ge-
plant'®; so darf die Freiheit bringende katharsis nicht bloB in einer
die Aggrigentiner betreffenden Auflosung der Vorstellung von der
Empedokles-Rolle als Figur bestehen. GleichermaBen steht ein
Verhiltnis der Biithne des Dramas Empedokles zum Zuschauerraum
vor der biirgerlichen Guckkastenbiihne zur Disposition, um das
Theater in eine moralische Anstalt im nunmehr hoélderlinschen
Sinn zu verwandeln, die dem Publikum seinerseits eine Erfahrung
gottlicher Freiheit erméglicht. Zu befragen steht also das Verhilt-
nis der drei Entwiirfe fiir ein Empedokles-Drama zu ihrer theore-
tischen Grundlegung. Eine solche versucht der als Selbstorien-
tierung entstandene Text Grund zum Empedokles, der nach Abbruch
des stark an der ersten, am ausfiihrlichsten tiberlieferten Fassung
orientierten zweiten Entwurfs bereits Erreichtes zusammenfalt,
um gleichzeitig eine vollig verdnderte Konzeption des dritten Ent-
wurfs zu fundieren.'” Dementsprechend muB eine Lektiire dieses
Textes ihrerseits in die drei Entwiirfe ausschweifen, um sie auf das
Verhiltnis von szenischer Materialitit und theatralem Modell der
Vorstellung zu befragen.

3.2. Natur, Kunst und Tod

Der Text setzt mit einer erkenntnistheoretischen Skizze ein, die
sich ins Geschichtsphilosophische erweitern wird: Auch “im reinen
Leben” findet sich nicht eine urspriingliche Einheit von Natur
oder Geist, sondern einzig deren Unterscheidung, so dall weder
Materialitdt noch Geist in den von Hoélderlin aufgerufenen Seman-
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tiken ihrer platonischen Entgegensetzung aufgehen. Mit den Vo-
kabeln von Kants Rousseau-Rezeption'”” werden Geist und Materie
vielmehr in ein an Fichte angelehntes Wechselspiel gebracht. Sie
sind als “Kunst” - menschliche Lebenswelt als Gesamtheit von
Kultur ist mit einer Ubersetzung des aristotelischen téchne-Begriffs
gekennzeichnet - und “Natur” - die aristotelische physis - zwar als
Gegensitze bezeichnet, verweisen damit jedoch einzig auf die
differentielle Struktur des zuvor genannten reinen Lebens in sich:
Keines der beiden Prinzipen dominiert das andere, sondern ist
vielmehr jeweils auf es angewiesen, so dall der urspriingliche Ge-
gensatz sich auf keiner der beiden Seiten befestigen und sich auf
die eine Seite nur durch die jeweils andere verweisen lift. Die
téchne ist eine Gabe der physis, die physis kommt blof3 als téchne zu
demjenigen Selbstgefiihl, mit welchem das Ineinander ihrer
Ditferenz sich als Heterogenitit einer materiellen Szene eréffnet.
Erst eine “Mitte” zwischen Natur und aus ihr entlassener und sie
gleichzeitig perfektionierender Kunst, die als Mitte weder natiirlich
noch kiinstlich ist, faBt Holderlin als das “Gottliche”:

Natur und Kunst sind sich im reinen Leben nur harmonich entgegengesezt. Die
Kunst ist die Bliithe, die Vollendung der Natur; Natur wird erst géttlich durch
die Verbindung mit der verschiedenartigen, aber harmonischen Kunst, wenn
jedes ganz ist, was es seyn kann, und eines verbindet sich mit dem andern, ersezt
den Mangel des andern, den es nothwendig haben muf}, um ganz das zu seyn,
was es als besonderes seyn kann, dann ist die Vollendung da, und das Géttliche
ist in der Mitte von beiden. (E 870, Z. 78-85)

Dies harmonische Selbstgefiihl der Natur als Kunst, der Kunst als
Natur bestimmt sich ndher als das Zusammenspiel von Wechsel
und Bestindigkeit. Der (von Schiller kommende) Bildungstrieb
des Menschen macht die ihm eigene Kunst zum Paradigma des Or-
ganisatorischen - oder mit Holderlins Wort: er ist der “orga-
nischere” (E 870, Z. 85). Natur hingegen bezeichnet kein Nicht-
menschliches, sondern dasjenige, was jegliche Organisation immer
wieder auflost, aus welchem jegliche Organisation aber auch
immer wieder hervortritt - mit Holderlins Wort: sie ist die “aorgi-
schere” (E 870, Z. 86), ohne daB sich die beiden Seiten zum
organischen und aorgischen Prinzip erkliren lieBen, da sie sich in
gegenseitiger Abhidngigkeit organisieren wie desorganisieren und
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daher auch bloB vergleichsweise als organischer oder aorgischer
erscheinen. In diesem Sinne ist der “organischere kiinstlichere
Mensch . . . die Bliithe der Natur” (E 870, Z. 85 f.): eine Gabe der
Natur gleich den Blumen und allem anderen in einem herkémm-
lichen Diskurs als natiirlich klassifizierten, aber gleichzeitig in
seiner Organizitit und Kiinstlichkeit auch ein der Natur eigener
Hohepunkt: Die Natur organisiert sich selbst erst in ihm. Durch
seine Teilhabe an der Natur ist er eine Selbstorganisation des Aor-
gischen als jener Rest Bestindigkeit, den reine Destruktivitit beno-
tigt, um tiberhaupt Destruktivitit sein zu kénnen und sich nicht
selbst aufzulosen. Nur als solche Selbsthemmung ldBt sich die
Kriftevielfalt eines herdersch-spinozistischen Substanzdenkens,
auf welche die Rede vom Aorgischen verweist, vor einer volligen
Selbstzerstorung bewahren. Sie bleibt destruktiv und damit pro-
duktiv nur, solange es etwas zu zerstoren gibt. Kunst in diesem
Sinne ist notwendige Bedingung der Natur, ohne diese darum aus
sich heraus konstruieren zu koénnen. Prizise ist dieses Verhiltnis
spdter in einer Pointierung Derridas fortgeschrieben worden: “Es
gibt keine Natur, sondern allein Naturwirkungen””. Die Natur-
effekte sind aber ihrerseits von etwas ihnen Unzugidnglichem ab-
hidngig, so dall die Er6ffnung der Natur durch Kunst niemals auf
einer Herstellung von Natur durch Kunst hinauslaufen kann, wie
dies in Anschlufl an Judith Butler im Namen des performative turn
einige konstruktivistische Diskurse behaupten.'” Organisches erfiillt
sich erst als Aorgisches: “[Dlie aorgischere Natur, wenn sie rein ge-
fiihlt wird, vom rein organisierten, rein in seiner Art gebildteten
Menschen, giebt ihm das Gefiihl der Vollendung.” (E 870, Z. 86-
88) Die Vollendung solch harmonischer Entgegensetzung bleibt aber
unzureichend, solange sie vom organisierenden Menschen nicht
auch kraft seines Verstandes erkannt wird. Und das heiit in An-
schlufl an Kant: kraft seiner Fahigkeit zu einer Vorstellung, welche
fir die “Erkenntnil vorhanden” wire und somit die Biihne des
Denkens betrite: “Aber dieses Leben ist nur fiir das Gefiihl und
nicht fiir die ErkenntniB vorhanden. Soll es erkennbar sein, so
mubB es . . . sich darstellen.” (E 870, Z. 89-91)

Diese Darstellung vollzieht sich in Hoélderlins Diskurs jedoch
ihrerseits als eine mit Rousseau erzdhlte Geschichte vom Abfall in
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die Kultur und von der bevorstehenden Wiedergewinnung eines
Naturverhdltnisses. Sie ist nicht Bildungsroman des einzelnen Be-
wubtseins, sondern der Menschheit insgesamt. Somit tritt in der
Vorstellung der Menschheit nichts anderes als der szenische Ma-
terialismus des Verhiltnisses von Natur und Kunst auf: eine Kor-
rektur der Vorstellung durch die Szene, eine Korrektur der Kunst
durch die Natur. Dieser Auftritt kann aber erst nach einem radi-
kalen Auseinanderbrechen von Kunst und Natur erfolgen, in wel-
chem “das organische . . . in das Extrem der Selbstthitigkeit und
Kunst und Reflexion, die Natur hingegen wenigstens in ihren
Wirkungen auf den reflectirenden Menschen in das Extrem des
aorgischen des Unbegreiflichen, des Unfiihlbaren, des Unbe-
grenzten iibergeht” (E 870 f., Z. 92-100). Eine verselbststindigte
Kunst verliert jeglichen Zusammenhang mit der Natur, von wel-
cher sich jetzt endgiiltig bloB noch in ihren Wirkungen aut den
Menschen sprechen 1d6t, die ihrerseits auf das rein Antiorganisa-
torische eines Unbegrenzten und Unbegreiflichen, aber darin auch
nicht linger fiir den Menschen Fiihlbaren reduziert werden. An
diesem Punkt sind die “entgegengesetzten Wechselwirkungen” (E
871, Z. 100 f.) von Natur und Kunst jedoch keinesfalls stillgestellt,
sondern ihr “Fortgang” (E 871, Z. 100) schreitet zu einer utopi-
schen Versohnung auf hoherer Stufe vor: In einer neuen Verbin-
dung soll Natur “organischer durch den bildenden, cultivierenden
Menschen” (E 871, Z. 102) werden und ihr Bedrohliches in einer
nunmehr nicht blof zu fiihlenden, sondern auch zu sehenden
“Wohlgestalt” (E 871, Z. 107) domestizieren, wihrend der Mensch
sich qua seiner bildenden und organisierenden Fihigkeiten dem
Ungestalten der Natur o6ffnen und zum “kiinstlich reinaor-
gische[n] Mensch[en]” (E 871, Z. 106) werden kann. Thre Organi-
sation im Menschen fiihlt die Natur so “zweifach”: in der Erinne-
rung an die ehemalige reine Harmonie wie in der neuen Kulti-
vierung. Zwischen Mensch und Natur ist die “Verbindung” in
diesem zu erstrebenden Zustand daher nun “unendlicher” (E 871,
Z. 114). Solch Kultivierung des Unbegrenzten zur Wohlgestalt im-
pliziert die Produktion des Schénen durch den Dichter, die in
Holderlins Verdichtung des kantischen Schénen mit dem kanti-
schen Erhabenen'"” das Ungestalte selbst zur Darstellung bringen
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soll: indem némlich das Vorstellungsvermoégen auf seine Grenzen
verwiesen wird. Die Kultivierung der Natur zur Wohlgestalt findet
damit priizise am Ubergang von der Biihne der Vorstellung zur
Szene zwischen Natur und Kunst statt. In solcher Organisation des
Ungestalten greift letztere daher seinerseits auf erstere iiber: Der
Mensch, eigentlich Ort wie Beobachter der Vorstellung, soll kraft
seiner Organisationskraft selbst zu einem Ort der Entgrenzung
werden, wie sich dies in der kantischen Freiheitsphilosophie mit
dem Auffinden einer keiner anderen Regel als ihrer Freiheit
unterliegenden “absolute[n] Spontaneit'&it”111 im menschlichen
Verstand andeutet.

Diese sowohl dem reinen Leben als auch dem Bruch von Orga-
nischem wie Aorgischem enthobene Utopie markiert aber bereits die
Schwierigkeit des Verhdltnisses von Szene und Vorstellung: Wih-
rend im reinen Leben auch immer wieder neu die destruktive
Chaotik jener Szene vorherrscht, welche Natur und Kunst bestdn-
dig austauscht und in immer neuen Konstellationen hervorbringt,
wird dieser Exzel3 in Holderlins Geschichtsutopie von der Biihne
der Vorstellung gebdndigt, ohne daf} er in dieser Bindigung etwas
von der befreienden Kraft verlieren soll, welche Holderlin ihm zu-
schreibt. Sowohl die dsthetische Erfahrung des Aorgischen als auch
die Aorgisierung menschlicher Organisationspraxis unterliegen
nicht dem destruktiven Zug der Natur, sondern wenden diesen
gerade in einen neuen Zustand der Versohnung, der gleichzeitig
die Formationskraft der Biihne wie das exzessive Potential der
Szene beinhalten soll. Ein kompliziertes Verhiltnis des holderlin-
schen Schreibens zum Mythos von Dionysos kiindigt sich hier an,
ohne dafBl zunichst sein Name oder seine Symbole benannt wiir-
den. Der Halbgott, dessen Leben blof aus seinem Sterben, dessen
Einheit blo aus seiner permanenten Zerstiickelung besteht, des-
sen Sterben aber ebenso von seinem Leben zehrt wie seine Zer-
stiickelung von seiner ewigen Einheit, wird wie kein anderer H6l-
derlins spitere Texte beherrschen:'"” als derjenige, den es zu
beschwoéren, wie als derjenige, den es in eine sichere Entfernung
zu bannen gilt, um nicht seiner Zerstorungswut zu unterliegen. Im
Grund zum Empedokles zumindest ist die destruktive Dimension der
sich zwischen Natur und Kunst als weder natiirlich noch kiinstlich
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eroffnenden gottlichen Mitte klar ausgesprochen: “In der Mitte
liegt der Tod des Einzelnen” (E 871, Z. 115). Eine Darstellung
bzw. Vorstellung dieser Mitte hat sich dementsprechend diesem
Tod zuzuwenden: also wohl dem Todessprung des Empedokles,
der fiir das Selbstgefiihl des Unendlichen im Endlichen einsteht,
daher nur Symbol ist fiir einen Tod, welcher das Einzelne bestin-
dig einholt. Die Rede vom in der Mitte liegenden Tod des Einzelnen
besagt zunidchst wenig anderes als die Sterblichkeit des Endlichen,
in dessen Materialitit sich das Géttliche entduBert. Dies Gottliche
lebt, indem das Materielle vergeht; das Materielle lebt, indem das
Gottliche sich an die Materie entiuBert.'"® Solch ordo inversus, in
welchem das Leben Bedingung des Todes ist wie umgekehrt, ohne
daB der Tod sich je verlebendigen oder das Leben absterben
konnte, sondern Vergidnglichkeit und Leben zum selben werden,
ist szenisch. Keine Szene in der Unendlichkeit der Zeit, sondern
Zeit als Vielfalt der von Derridas Pseudo-Begriff der différance
markierten Szene(n): Die anarchistische Zeit dieser Szene(n) be-
steht aus jener holderlinschen Materie des Ubergangs.

In einem spiteren, der “Bedeutung der Tragoédien” gewidmeten
Textsplitter wird Holderlin dieses Verhiltnis von Geist und Zeichen
als ein “Paradoxon” beschreiben: “Im Tragischen nun ist das Zei-
chen an sich selbst unbedeutend, wirkungslos, aber das Urspriing-
liche ist gerade heraus.” Denn seine Darstellung besteht in nichts
anderem als der Unterminierung seiner materiellen Zeichen: “Ei-
gentlich nemlich kann das Urspriingliche nur in seiner Schwiche
erscheinen, insofern aber das Zeichen an sich selbst als un-
bedeutend = 0 gesezt wird, kann auch das Urspriingliche, der
verborgene Grund jeder Natur sich darstellen.”'"* Um von der
Anarchie des urspriinglichen Gefiihls zur Darstellung vorzusto-
Ben, bedarf es daher der Isolation eines bestimmten Zeichens, an
welchem seine Schwichung vollzogen werden kann: eine Heraus-
hebung der Empedokles-Figur - aber gleichermaflen auch eine
strenge Grenzziehung um den Biihnenrahmen der Vorstellung.
Figur wie Biihne sind damit vom andauernden Werden im Vergehen
zunidchst geschiitzt, so dall sich ein Werden im Vergehen an ihrem
Beispiel erst demonstrieren 1dBt. Dabei reicht es jedoch nicht aus,
den in keinem der drei Entwiirfe ausgefiihrten Todessprung als
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Telos des Empedokles-Dramas zu fokussieren oder von seiner Ab-
wesenheit gar auf ein Scheitern des Dramenprojekts zu schlie-
Ben.""” Der Todessprung des Empedokles - die Identifizierung des
dramatischen Zeichens Empedokles mit der 0 - wire blo das
Ende eines Prozesses der Abschwichung dieses Zeichens, als
welcher sich das ganze Drama vollzieht und der schon mit der
Einsetzung der Empedokles-Figur beginnt: Holderlin bestimmt
den Tod des Einzelnen ndmlich als den

“Moment, wo das organische seine Ichheit, sein besonderes Daseyn, das zum
Extreme geworden war, das aorgische seiner Allgemeinheit nicht wie zu Anfang
in idealer Vermischung, sondern in realem hochsten Kampf ablegt, indem das
besondere auf seinem Extrem gegen das Extrem des aorgischen sich thitig immer
mehr verallgemeinern, immer von seinem Mittelpuncte sich reilen muB, das
aorgische gegen das Extrem des besonderen sich immer mehr concentrieren und
immer mehr einen mittelpunct gewinnen und zum besonderen werden muf}, wo
dann das aorgisch gewordene organische sich selber wieder zu finden und zu sich
selber zuriickzukehren scheint, indem es die Individualitit annimmt und das
Object, das Aorgische sich selbst zu finden scheint, indem es auch zugleich das
Organische auf dem héchsten Extrem des Aorgischen findet, so dall in diesem
Moment, in dieser Geburt der hochsten Feindseeligkeit die hochste Verschnung
wirklich zu seyn scheint.” (E 871, Z. 115-135)

Schlicht: Holderlin bestimmt den Tod des Einzelnen als die vollige
Entgegensetzung von organisierender Kunst und aorgischer Na-
tur. Solch Entgegensetzung hat aber fiir Holderlin den paradoxen
Effekt einer Wiederkehr der Ursprungsharmonie, denn das voll-
kommen Durchorganisierte wie das vollkommen Ungestalte schla-
gen durch ihre Verselbstindigung in ihr jeweiliges Gegenteil um.
Die fortschreitende Organisierung des Organischen mul} es, das
doch auf die Wechselwirkung mit der Natur angewiesen ist, ent-
stalten.'"® Die Chaotisierung des Aorgischen wirkt selbstzerstore-
risch, zerstort im Endeffekt das eigene Chaos und ld6t eine schein-
bare Ordnung entstehen.'” Die Kunst verliert nach dieser Logik
ihren Mittelpunct, wihrend die Natur einen erhilt als das aorgisch
gewordene organische. Die hochste Versohnung von Natur und Kunst in
der Individualitit der Empedokles-Figur bleibt daher illusorisch.
Ist sie doch bloB3 Geburt der hichsten Feindseeligkeit, und nur als sol-
che ist sie auch jener Moment des Todes des Einzelnen: In der Empe-
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dokles-Figur hat sich das einzelne Organisierte ganz der unge-
stalten Allgemeinheit des Aorgischen tiberlassen. Damit ist die Figur
aber nicht von ihrem Sterben abgelost. Vielmehr ist ihr Figursein
nur ein kurzer Moment im Prozel3 eines andauernden Sterbens -
denn

so wie also die Versohnung da zu seyn scheint, so wird auf die Eindriike des or-
ganischen die in dem Moment enthaltene aorgischentsprungene Individualitit
wieder aorgischer, wie die in dem Moment enthaltene organischentsprungene
Allgemeinheit auf die Eindriike des aorgischen wieder besonderer wird, so daf}

der vereinende Moment, wie ein Trug, sich auflést, . . . und in seinem Tode die
kdmpfenden Extreme, aus denen er hervorgieng, schoner versshnt und vereinigt,
als in seinem Leben . .. . (E 871, Z. 137-146)

Die gottliche Mitte als der Tod des Einzelnen zeigt sich im Sterben
einer Figur, die schon als Figur blofl ein Sterben war: eine Ver-
kehrung von Kunst in Natur, die in den destruktiven Gang der
Natur zuriickgenommen wird, aber eine mit der Natur versohnte
Kunst hinterlassen soll.

3.3. Siindenfall vor Publikum

Die drei Entwiirfe zu einem Empedokles-Drama sind ganz der Ab-
schwichung des dramatischen Zeichens Empedokles gewidmet: In
allen gehort der Trug der Versohnung von Kunst und Natur, der sich
in diesem Zeichen vollzogen haben soll, einer Vergangenheit an,
die von allen Figuren erinnernd aufgerufen wird, um den Unter-
schied zum Empedokles der Bithnenrealitdt zu markieren. Wieder-
um ist es der Grund zum Empedokles, der diese Vorgeschichte zu-
sammenrafft und Empedokles’ Besonderheit als das Produkt
seiner besonderen geschichtlichen Lage beschreibt: “Sohn seines
Himmels und seiner Periode, seines Vaterlandes, ein Sohn der
gewaltigen Entgegensezungen von Natur und Kunst” (E 872, Z.
160-163). Indem seine organische Subjektivitidt mit der aorgischen
Objektivitit der Natur verschmilzt, wird Empedokles aber auch
um so mehr rationales Subjekt der Organisation, das heilit fiir
Holderlin “unterscheidender, denkender, vergleichender, bilden-
der, organisierender und organisierter,” wenn er sich dem Unor-
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ganisierten hingibt, das heilit “weniger bei sich selber ist, und in so
fern er sich weniger bewullt ist, daB} bei ihm und fiir ihn das
sprachlose Sprache, und bei ihm und fiir ihn das Allgemeine, das
Unbewufite, die Form des BewuBtseyns und der Besonderheit
gewinnt” (E 872, Z. 171-179). Empedokles kann sich nicht dessen
bewulit werden und er kann keine Sprache dafiir finden, dal in
ihm sich das Aorgische organisiert: daf} also das Sprachlose Sprache
und das Unbewulite BewuBtsein gewinni. Seine hochste Subjek-
tivitdt findet auf dem Hohepunkt seiner Selbstvergessenheit mit
dem Aufgehen in der Objektivitit der Natur statt. In diesem Sinne
entspricht das “unorganisirtere und desorganisierte” (E 872, Z.
183) der subjektiven Natur des Empedokles. In seiner Sprache lost
sich nicht das Sprachlose, in seinem Bewulltsein nicht das Unbe-
wubte auf, sondern sie treten in Sprache und BewubBtsein als das,
was sie sind - deren anderes, von Sprachlosigkeit und Unbe-
wubBtem durch eine différance unterschieden, aber gleichzeitig von
ihnen abhingig. Indem die Empedokles-Figur das Heterogene
szenischer Materialitidt bezeichnet, spricht sie dessen Sprache und
hat dessen BewuBtsein: In ihr markieren sich Sprache und Be-
wubtsein als Grenze zu etwas, von dem sie erhalten werden, ohne
es selbst zu sein. In diesem Grenzgingertum liegt die Faszination
des Empedokles auf Sprache und Bewultsein der anderen Figu-
ren. Diese hatten sich bisher ohne Kontakt zu jener Grenze er-
fahren, von der sie trotzdem abstammen und die in der Gestalt des
Empedokles nun unter sie getreten ist. Gleich in der ersten Szene
wird er von Panthea, die seit einer Wunderheilung durch Empe-
dokles selbst, wie ihr Name schon besagt, die Grenzen bloBer Kunst
tiberschritten hat, als das “Leben” personifiziert: “Er selbst zu seyn,
das ist / Das Leben und wir andern sind der Traum davon.” (E
700) Diese Zuschreibung wird Sprache allerdings nur in der
Sprachlosigkeit des Versendes. “Das Leben” fiillt die stumme
Liicke, welche die Prdsenz des Empedokles in das Leben der Ag-
grigentiner reifit und der athenischen, mit der Niichternheit eines
griechischen Verstandes ausgestatteten Besucherin, die Panthea als
Kontrast zur Seite gestellt wird, unverstindlich bleiben muB. Das
Leben des Empedokles spricht eine Sprache, in der sich eine
sprachlose Andersheit erhalten kann, indem diese Sprache sich
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selbst bestindig - das ist / Das Leben - unterbricht. In Holderlins
dichterischer Behandlung des Empedokles-Stoffes wird somit die
Problematik des Dichters verhandelt, der in seiner Kunsi die
Autoaffektion des Gottlichen im menschlichen Verstand vollziehen
soll. Als gleichermallen materielles anderes des Gottlichen wie in
sich schon vergeistigter Reflex auf Materielles'® bietet die dich-
terische Sprache einen pridestinierten Ort szenischer Materialitit,
aber gleichzeitig auch einen Unort, an dem es die Problematik
dieser Heterogenitit zu verhandeln gilt. Zwar ist Empedokles
“zum Dichter geboren” (E 872, Z. 214), aber mit dem erneuten
Auseinanderreilen von Natur und Kunst im Fortschreiten der Zeit
wird seine verschnende Versprachlichung des Sprachlosen zu
einer Sache der Vergangenheit: “So ward auch mir das Leben zum
Gedicht.” (E 708)

Und eben in der notwendigen Versprachlichung des materiellen
Lebens durch den Verstand - im Gedicht - liegt die Destruktion
des Lebens begriindet. Wo das Sprachlose sich Sprache gibt,
durchzieht es Sprache blof} als deren heterogene Andersheit. Un-
entscheidbar mul3 daher stets bleiben, ob Sprache wirklich an der
Grenze zu ihrer eigenen Sprachlosigkeit sprechen kann oder ob sie
sich nicht vielleicht selbstgeniigsam dieses andere als eine sie tiber-
steigende Sprachlosigkeit konstruiert. Und eben weil sich Sprach-
losigkeit nicht ersprechen 1dft, kann sie nur im Offenhalten dieser
Ununterscheidbarkeit gewahrt bleiben, wo eine selbstgentigsame
Sprache das Sprachlose ausstriche.'"” Dieser Verlust der Beziehung
zum Sprachlosen unterlduft der Empedokles-Figur des ersten Ent-
wurfs, die wegen der sich in ihr vollziechenden Verkehrung von
Natur und Kunst nicht um die Natiirlichkeit ihrer eigenen Kunst,
der Sprachlosigkeit ihrer Sprache und der UnbewuBtheit ihres
BewuBtseins weil}. Aus seinem Einklang mit der Natur heraus ver-
gilt Empedokles seine Abhingigkeit von ihr und meint umge-
kehrt, sie zu beherrschen. Vor den versammelten Aggrigentinern
ruft er sich selbst zum Gott aus - ein von Hélderlin in einer spite-
ren Randbemerkung als “Ursiinde” (E 710) bezeichneter Fehltritt,
welcher die Zerstorung der vormaligen Verséhnungsillusion von
Natur und Kunst markiert. Empedokles’ Gegenspieler Hermokra-
tes unterstreicht dies: “[E]s haben / Die Gotter seine Kraft von
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ihm genommen, / Seit jenem Tag, da der trunkne Mann / Vor
allem Volk sich einen Gott genannt.” (E 702) Das Ubermal des
gottlichen Wissens verfiihrt Empedokles gleichsam zur superbia
Luzifers, der sein Ausschlufl vom Géttlichen folgt und die in die-
sem Sinne von Empedokles im Selbstgespridch betrauert wird:

Ich war geliebt, von euch ihr Gétter -

O Schattenbild verbirg dirs nicht! du hast

Es selbst verschuldet, armer Tantalus

Das Heiligtum hast du geschidndet, hast

Mit frechem Stolz den schéonen Bund entzweit

Elender! als die Genien der Welt

Voll Liebe sich in dir vergallen, dachtest du

An dich und wéhntest, karger Thor, an dich

Die Giitigen verkauft, daB sie dir

Die Himmlischen, wie blode Knechte dienten! (E 706 f.)

Dieser Sitindenfall wird jedoch als ein sprachlicher bestimmt. Der
Verlust des Gottlichen besteht in der schuldhaften Aneignung des
Worts, durch welche die Sprache sich von der Sprachlosigkeit
trennt und Gedicht nicht mehr sein kann. Wihrend Empedokles
die betrauerte Leere als Folge des sprachlichen Fehlgehens be-
greift, reagiert Empedokles’ Jiinger Pausanias erstaunt, als er von
der scheinbaren Trivialitit des Grundes der Verzweiflung erfédhrt:
“Was! um eines Wortes willen? / Wie kannst so du verzagen,
kithner Mann.” Empedokles hingegen besteht darauf, kraft seiner
gottdurchwirkten Sprache den Kontakt zu den Géttern verloren zu
haben: “Um eines Wortes willen? ja. Und mogen / Die Gétter
mich zernichten, wie sie mich / Geliebt.” (E 711) Das Wort muB
sich als Kunst bestindig der Natur aussetzen, um gdttliche Mitte zu
sein - und das hieBe: Es wird sowohl bloB Kunst als auch leere
Natur, in welche das menschliche Wort herabstiirzt, sobald es seine
Stiftung durch das goéttliche Leben leugnet. In dieser Leugnung
wire es also immer entweder Kunst oder Natur und eben nicht die
Ununterscheidbarkeit der gdttlichen Mitte von beiden. Also wire es
immer weder Kunst noch Natur. In der hélderlinschen Logik ist
diese Ausstreichung der zwischen Natur und Kunst aufgerissenen
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Szene aber eine schiere Notwendigkeit. Eben weil die Hetero-
genitiit einer Materie des Ubergangs sich nicht stillstellt, sondern in
immer neuen Szenen gibt, bedarf es des Todes des Einzelnen als
eines Voriibergehens der jeweils singuldren Szene. Eine Dar-
stellung oder Vorstellung der Szene - dessen, was sich nicht vom
Verstand darstellen oder vorstellen 1dft - stellt daher nichts dar
oder vor auller der Abwesenheit der Szene. Und in diese Abwe-
senheit gilt es jene Ununterscheidbarkeit zu infiltrieren, welche
die Heterogenitdt der Szene ausmacht. Dies ist zum einen Aufgabe
des Dichters mit seinem Sprachverstand. Zum anderen ist es auf
der Biihne seiner Vorstellung aber auch eine Aufgabe, welche die
Empedokles-Rolle nicht nur seinen aggrigentinischen Schiitzlin-
gen gegeniiber zu l6sen, sondern auch noch an sich selbst zu voll-
ziehen hat.

Das Sterben des Protagonisten soll Fixierung und damit Verlust
der Szene korrigieren und den Aggrigentinern eine Welt hinter-
lassen, in welcher die Dynamik der Szene als eine Freiheit zugelas-
sen ist, welche sich aus deren Heterogenitit speist. Im Sterben des
Protagonisten vergeht die Ermichtigung der Sprache iiber das
Sprachlose, die im ersten Entwurf zum Siindenfall des Empedo-
kles gemacht wird. Im Tod der Figur, in welcher die Szene selbst
zur Vorstellung wurde, zeigt sich, da} sich die Szene eben dieser
Figurierung widersetzt und die Empedokles-Figur selbst blof ein
Stiick Materie des Ubergangs gewesen ist. Sein Tod verhindert, daf
“das Leben einer Welt in einer Einzelheit abstiirbe” (E 873,
Z.256 f.): in der Einzelheit einer Figur oder in den Fixierungen
einer Sprache, welche das Sprachlose ausschliet. Empedokles’
Sterben ist daher an eine Wiederbelebung der Sprache gekoppelt
und diese Wiederbelebung findet fiir das Volk von Aggrigent
statt.

Der zum Dichter geborene Empedokles wird damit zum “Opfer
seiner Zeit” (E 874, Z. 271), da er sich als “politischer Mensch”
verhalten und im Endeffekt als “religioser Reformator” (E 877, Z.
439) betitigen muB. Im Umgang mit Empedokles scheint die
Wiedereinholung der Mitte von Kunst und Natur aber fiir beide
Seiten schon vollzogen. Empedokles glaubt sich eins mit den Ag-
grigentinern wie diese sich eins mit der Natur. Der Plot, den

63



https://doi.org/10.5771/9783709250839-49
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Holderlin im Grund als Vorgeschichte zur Handlung skizziert, 1dft
die Aggrigentiner Empedokles zum Vollbringen einer “Probe” (E
877, 7. 464) veranlassen, durch die er die Natur in ihrer Aorgizitit
mit seiner Kunst verbindet. Vielleicht ist hier an die Heilung
Pantheas von ihrer tédlichen Krankheit gedacht, die sich im hol-
derlinschen Zeitalter der Aufklirung aus Empedokles’ Fahigkeiten
als Mediziner erkldrt, den Aggrigentinern aber als ein Wunder im
Stile Jesu erscheinen muB}, welches gerade das Unbeherrschbare
der Natur als Werk des mit der Gottheit verbundenen Menschen
offenbart. Die Reaktion der Aggrigentiner auf die gelingende
Probe 6ttnet Empedokles aber die Augen: Die Aggrigentiner glau-
ben die Revolution in Leben und Denken mit diesem Wunder
schon vollbracht. Empedokles erkennt, daB seine Einheit mit dem
Volk blofl Illusion gewesen ist. Mit vollbrachter Probe ist er
“positiv” (E 877, Z. 461) geworden, er hat sich als neuer Fiihrer
und Abgott, damit potentiell als neuer Gesetzgeber enthiillt.

Diese Erzdhlung deutet auf eine Verdnderung des Siindenfall-
motivs aus dem ersten Entwurf wihrend der Arbeit am Empedo-
kles hin. Immer mehr tritt eine superbia Empedokles’ in den Hin-
tergrund, immer mehr wird seine Fetischisierung durch das Volk
zum eigentlichen Problem. Die dramatische Handlung des ersten
Entwurfs motiviert sich aus der Umkehr des Zerwiirfnisses zwi-
schen Volk und Empedokles in eine erneute Versbhnung. Durch
Empedokles’ priesterlichen Gegenspieler angestiftet wird {iiber
Empedokles und seinen Jiinger ein Bannfluch ausgesprochen, im
Gegenzug das Volk von Empedokles verflucht. Die anschlieBende
Versohnung korrigiert den sich so in beider Beziehung wieder-
holenden sprachlichen Siindenfall. Empedokles schligt die ihm
angetragene Konigswiirde aus und hinterldfit statt dessen in einer
Art Bergpredigt den Aggrigentinern sein Wort als eine Sprach-
lichkeit, die sich nun nicht mehr der Natur bemichtigt, sondern
sich vielmehr ihrer Ubermacht aussetzt. Mit der Stiftung dieses
Worts zieht er sich zum Sterben in die Natur zuriick und tberldft
dem Wort, das sich auf keine der Natur iiberlegene Kumnst als
Autoritit mehr stiitzen kann, so wirklich seinem Gabecharakter.'*

Die Symmetrie der gegenseitigen Verfluchung von Volk und
Empedokles, welche die herausragende Stellung des letzteren ein-
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ebnet und kaum Motivation fiir das Wiedererlangen seines Kon-
takts zum Gottlichen im zweiten Teil des Dramas'?' bietet, scheint
Holderlin unbefriedigt gelassen zu haben. In einer Randbemer-
kung korrigiert er die Verfluchung Empedokles’ durch das Volk -
"ha! geht / Nun immerhin zu Grund, ihr Nahmenlosen!” - mit
den Worten:

Keinen Fluch! Er muB lieben, bis ans Unendliche hin; dann stirbt er, um nicht
ohne Liebe zu leben und ohne den Genius. Er mull den Rest von Verschnungs-
kraft, der ihm vielleicht ohne das wieder in sein voriges heiligheiteres Leben
hitte zuriickgeholfen, gleichsam aufzehren. (E 719)

Dieses Aufzehren deutet voraus auf die von Holderlin dramatur-
gisch geplante Abschwidchung des Zeichens hin zu seinem Null-
punkt. Das dramatische Zeichen Empedokles soll nicht selbst den
Abfall von der sprachlosen Sprache in die Sprachermichtigung
verfallen, sondern die Natur solange als Kunst geben, bis es auch
die eigene Organizitdt an das Aorgische verliert und sich als Zeichen
auflost. In den tberlieferten Fragmenten des zweiten Entwurfs,
die zumindest noch das Handlungsraster des ersten wiederauf-
zunehmen scheinen, ist es daher nicht mehr Empedokles, welcher
von der Natur abfdllt. Es ist das Volk, welches das Zeichen Empe-
dokles nicht lesen kann, weil es eben ein individuelles Zeichen ist
und die Natur, von deren Gaben es spricht, zu beherrschen
scheint. “Das Unbekannte nennet mein Wort”, wird im zweiten
Entwurf von seinen Gegenspielern ein Empedokles zitiert, der von
sich behauptet, er “gleiche keinem und allem” (E 874). Nicht die
vom priesterlichen Antagonisten vermutete superbia spricht sich
also hier aus, sondern allein ein Verhiltnis zwischen Kunst und
Natur, in dem die erste komplett von der letzten erhalten wird. Das
Wort, welches das Unbekannte nennt, beherrscht es nicht, sondern
es wird ihm geschenkt. Wer allem und jedem gleicht, hat sich an
dieses verschwendet, statt es zu beherrschen. Dem steht die Fehl-
interpretation des Volkes gegeniiber, das die Gabe nicht als solche
nehmen kann, sondern Empedokles fiir einen Gott hilt. Diese
Erwartungshaltung stimmt nicht mit dem Selbstvorwurf Empe-
dokles’ im ersten Akt iiberein, sondern wird von ihm Pausanias
gegeniiber blofl noch sarkastisch zitiert:
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[Z]ur Magd ist mir

Die herrnbediirftige Natur geworden.

Und hat sie Ehre noch, so ists von mir.

Was wire denn der Himmel und das Meer
Und Inseln und Gestirn, und was vor Augen
den Menschen liegt, was war

DiB3 todte Saitenspiel, gdb’ ich ihm Ton

Und Sprach’ und Seele nicht? (E 875)

Auf Pausanias’ entsetzte Reaktion fiigt er die eigene, seiner Ab-
hingigkeit seiner Kunst von der Natur eingedenke Interpretation
des Verhiltnisses der beiden an:

Wirken soll der Mensch

Der sinnende, soll entfaltend

Das Leben um ihn férdern und heitern

Voll schweigender Kraft umfangt

Den ahnenden, die grofle Natur,

DaB} ihren Geist hervor er rufe, trigt

Die Sorg im Busen und die Hoffnung der Mensch,
Tiefwurzelnd stebt das gewaltige Sehnen ihm auf.
Und viel vermag er und herrlich ist

Sein Wort, es wandelt die Welt . .. . (E 875)

Doch solche Wandlung ist von der schweigenden Kraft der Natur
abhidngig. Die Einsamkeit, welche Empedokles in Parallele zum
ersten Entwurf auch im zweiten beklagt - “Und wieder einsam,
weh! Und wieder einsam!” (E 875), ldBt sich zwar immer noch als
Verlust seiner Verbindung zum Géttlichen lesen. Sie ist aber
genauso die Einsamkeit dessen, der sich verstanden glaubte und
erkennen muB, dall er den anderen bloB ein Fetisch gewesen ist,
welcher, wie es der Grund skizziert, eine Befreiung der Kunst zur
Natur eher verhindert als fordert.

In der Erzdhlung dieser Vorgeschichte im dritten Entwurf
schlieBlich behauptet Empedokles, sein Verhiltnis zum Volk schon
im Vollzug als eine Ubergangslosung erkannt zu haben. Eine Dra-
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matisierung der Verbannung, die durch die Umdeutung des
zweiten Entwurfs schon problematisch und in den iiberlieferten
Passagen auch nicht ausgefiihrt ist, wird dadurch vollends unmog-
lich, weshalb der dritte Entwurf dramaturgisch folgerichtig bereits
in der Verbannung einsetzt:

Und freie veste Bande kniipften wir.

Doch oft, wenn mich des Volkes Dank bekrinzte,
Wenn niher immer mir, und mir allein,

Des Volkes Seele kam, befiel es mich,

Denn wenn ein Land ersterben soll, da wihlt
Der Geist noch Einen sich zulezt, durch den
Sein Schwanensang, das lezte Leben tone.

Wohl ahndsts ich, doch dient’ ich willig ihm.

Es ist geschehen. Den Sterblichen gehor ich

Nun nimmer an. O Ende meiner Zeit! (E 877)

Die Dramatik der gegenseitigen Verfluchung weicht einer im
Tode miindenden Verausgabung der Empedokles-Figur. Die Auf-
l6sung der phantasmatischen Beziehung des Volks zu ihm hitte
somit die gesamte Handlung zu organisieren. Ausgefiihrt und
analysierbar ist sie allerdings bloB fiir den ersten Entwurf.

3.4. Monologisieren: Bergpredigt

Die Fetischisierung durch das Volk von Aggrigent, das Empedo-
kles zu seinem neuen Konig erheben will, wird im ersten Entwurf
durch ein Sprechen korrigiert, welches zum einen die Abkehr von
den Organisationen der Kunst und ein Vertrauen in die Gaben der
Natur predigt. Zum anderen ist dieses Wort des Empedopkles
selbst schon eine Kunst, die sich aus den Gaben der Natur aber
speist, ohne sich diese anzueignen. Indem er solches Wort aus-
spricht, tritt Empedokles in sein Sterben ab. Die Kunst seines
Wortes ist gleichzeitig destruktive Natur: also gottliche Mitte von
Kunst und Natur, in der sich Kunst als Natur und Natur als Kunst
gibt. Die Gabe dieses Worts korrigiert die Fixierung der Mitte
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durch das Volk, indem sie kraft des Fetischs Autoritit ein schein-
bares Ersatzobjekt, die Sprache, an seine Stelle setzt: “Ihr botet /
Mir eine Kron’, ihr Mdnner! Nimmt von mir / Dafiir mein Heilig-
tum. Ich spart’ es lang, . . . das Wort”. Diese Zuriickhaltung ist
dem Ersatzobjekt Wort jedoch nicht auferlegt, sondern durchaus
eigen, wenn es nicht mehr der Herrschaft der Kunst unterliegt. Wo
sich die Kunst der Natur 6ffnet, hemmt es die menschliche Orga-
nisationsfahigkeit und kommt und geht statt dessen von alleine:
“Heute ist mein Herbsttag und es fillt die Frucht / Von selbst.” (E
744) Das Sterben Empedokles’ entspricht somit dem Reifen seines
Worts: dem Sterben und Leben der Frucht zugleich. Das Ersatz-
objekt Wort ist gar kein Objekt, sondern bringt die Gabe der Natur
als Kunst in deren wechselseitiger differance. Indem es die Kunst
hemmt, zeigt es sie als aus der Natur hervorgetretene: als eine
Hemmung oder Zuriickhaltung der aorgischen Natur, ohne daf}
sich in diesem Wort die Mitte aus Natur und Kunst je fixierte.'*
Wer den Fetisch Empedokles durch das Wort des Empedokles
ersetzt, ist von der phantasmatischen Beziehung zum Fetisch be-
freit, denn seine gesamte Autoritdt zieht dies Wort aus Empedo-
kles’ Endlichkeit: “Lebt wohl! Es war das Wort des Sterblichen, /
Und Wahres reden, die nicht wiederkehren.” (E 746) Damit liegt
die Wahrheit dieses Worts ebentfalls in seiner Endlichkeit begriin-
det. Indem das Wort gleich Empedokles nicht mehr auf seine
Macht beharrt, bringt es das zum Sprechen, was vorher durch es
organisiert schien: “Es sprechen, wenn ich ferne bin, statt meiner /
Des Himmels Blumen, blithendes Gestirn / Und die der Erde
tausendfach entkeimen, / Die gottlichgegenwirtige Natur / bedarf
der Rede nicht; und nimmer 146t sie einsam euch, wo Einmal sie
genaht.” (E 746 f.) Diese Ankunft der Natur ist in der Kunst des
Empedokles geschehen: einer Kunst, die sich selbst zurticknimmt
und so als Kunst bzw. Sprache der Natur selbst erscheinen kann,
wihrend die Selbstgentigsamkeit menschlicher Rede unnétig wird.
Das einmalige Nahen der Natur ist Bedingung fiir ein gelingendes
Verhiltnis zu ithr. Nur wo sie einmal naht, kann sie auch wieder-
kehren. Ihre Einmaligkeit vollzieht sich als ihre Sterblichkeit und
nur in diesem Vollzug geraten die Blumen zu einem Sprechen -
einer Kunst also - der Natur. Das Wort des Empedokles stiftet
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diesen Bezug, indem es selbst einmalig bleibt und nicht durch ein
Fortlaufen der Rede eine Offnung der Kunst fiir die Einmaligkeit
verhindert. Dieser neue Bezug soll bewirken, dafl die Natur der
menschlichen Organisation “wie zum erstenmale” erscheint und
“[d]er Erde griin von neuem . . . erglinzt”. Er vollzieht sich als ein
bestindig neues Wagnis der Freiheit, die alle tiberkommenen
menschlichen Organisationen umstoft und sich der Freiheit der
Natur iiberldBit: “So wagts! Was ihr geerbt, was ihr erworben, / Was
euch der Viter Mund erzihlt, gelehrt, / Gesez und Briuch, der
alten Gotter Nahmen, / Vergelt es kithn, und hebt, wie Neu-
geborne, / Die Augen auf zur géttlichen Natur”. Die Redundanz
von iiberkommener Rede und Kunst kehrt das Vergessen der Natur
aber keinesfalls in ein Vergessen der Kunst um, sondern verlangt
vielmehr nach einer renaturalisierten Kunst, die der Differenz
eingedenk bleibt und so die harmonische Entgegenseizung, als die
Holderlin den Anfang von Geschichte denkt, wiederholen kann:
“Von Herzen nennt man Erde, dann dich wieder” (E 745). Eine
Benennung der Natur durch die Kunst, die von Herzen kommt,
geschieht aus der Natur heraus als Gabe ihrer eigenen Unter-
scheidung. In diesem “Lobgesang aus freier Wonne” (E 746)
bestdtigt sich gleichzeitig die Freiheit des Menschen wie des Gott-
lichen: Die Freiheit des Menschen besteht darin, Selbstgefiihl der
Freiheit des Gottlichen zu sein. Der aggrigentinische Mensch kann
so zu einem Ort der harmonischen Mitte aus Natur und Kunst wer-
den, der gleichzeitig den Gottern wie den Menschen angehort. “Es
fiihlt sich neu in himmlischer Verwandtschaft / O Sonnengott!
Der Menschengenius / Mit dir, und dein wie sein ist, was er bildet”
(E 746).

Die befreite Welt wird angekiindigt als eine, welche die mensch-
lichen Organisationen zwar affizieren, sich aber auch immer von
ihnen zuriickziehen und so die Affizierung als Affizierung be-
lassen wird: nicht als menschliche Produktion, sondern als Gabe
einer Freiheit, die weder menschlich noch unmenschlich ist. Sie ist
die Heterogenitdt, an der sich Menschliches wie Unmenschliches
erst teilen; ohne die der holderlinsche Mensch nicht Mensch ist,
die aber doch immer auch anders ist als der Mensch: seine dif-
férance von einer undurchdringlichen Materialitdt, seine Szene.
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Nur ein Wort, das selbst dieser Szene geniigt, kann diese Ankiindi-
gung aussprechen. Empedokles hinterldfit in diesem Sinne keine
neuen Gesetze, sondern ein Wort, welches vergeht, welches die
Sprache zunidchst scheinbar unnétig macht und als Sprache der
Natur - als Lobgesang und Sprache des Herzens - zuritickkehrt. Ein
szenisches Wort kiindigt hier eine Welt der Szene an. Indem Em-
pedokles die Fixierung der Szene in einer Vorstellung, ndmlich die
intellektuelle Anschauung, als welche er die Aggrigentiner in seinen
Bann schligt, in den Alltag der Aggrigentiner tibertrdgt - also im
wortlichen Sinne metaphorisiert -, 16st er jene lihmende Faszi-
nation auf, die mit ihr einherging. Die Metapher einer intellektuellen
Anschauung zersetzt die Paralyse der intellektuellen Anschauung,
weswegen ihre Metapher fiir sie nicht mehr fiir jene intellektuelle An-
schauung, von der sie abstammt, einstehen, sondern sie in ein
dynamisches Verhiltnis wenden soll. Die Ubertragung der intellek-
tuellen Anschauung in die Praxis 16st die Fixierung auf, in welcher
die Aggrigentiner Empedokles eben als eine intellektuelle Anschau-
ung nehmen, sich so der Befreiung von Géttlichem und Menschli-
chem, von dem die intellektuelle Anschauung kiindet, aber verwei-
gern. Die holderlinsche Ubertragung ist mit jeder Interpretation
von Metapher als Ersetzungsverhiltnis inkompatibel, denn die Me-
tapher einer intellektuellen Anschauung greift solch fixes Verhiltnis
gerade an. Wo die Aggrigentiner einer auch der psychoanalyti-
schen Situation eigenen Metaphorisierung unterliegen, in welcher
die libidinésen Energien und Phantasmen auf die Figur des Psy-
choanalytikers {ibertragen werden, so ist ihr Ubertragungsobjekt
Empedokles derjenige, welcher diese Metapher auflost. Dies tut er
nicht mit der Behutsamkeit des Analytikers, sondern durch die
brutale Vernichtung des phantasmatischen Objekts, welches so
schockhaft als leer und in dieser Leere aber auch als die kon-
tingente Freiheit der Natur erfahren wird. Die Destruktion des
Fetischs verhindert auch eine Organisation der Sprache iiber in-
nersprachliche Ersetzungsbeziehungen - auf der paradigmatischen
Achse im jacobsonschen Sinne: Wo des Himmels Blumen, blithendes
Gestirn / Und die der Erde tausendfach entkeimen zu sprechen begin-
nen, ist dieser Vorgang nicht blo metaphorisch als Sprache ge-
kennzeichnet, sondern als Natur der Sprache selbst. Wenn die
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Natur statt meiner, nimlich anstelle von Empedokles, sprechen
wird, so heilit dies nichts anderes, als daBl nach Empedokles’ Tod
seine Rede als das Sprechen der Natur erkannt werden kann. Denn
schon im Fetisch Empedokles sprach die Natur sich als Kunst aus.
Sie spricht als ihre eigene différance: in der menschlichen Kunst, zu-
allererst in der Sprache. Nur in diesem Sinne ist der holderlinsche
Mensch die Blithe der Natur, wie dies der Grund besagt. Er voll-
endet sie als gottliches Selbstgefiihl ermoglichender Ort der Selbst-
differenz. Er ist Bliithe nicht im metaphorischen, sondern im
streng wortlichen Sinne: indem die Bliithe als Wort sich von der
Natur unterscheidet, die Kunst mit dem Wort Bliithe aber an die
Natur erinnert: gleichzeitig als Natur wie als Kunst; Natur wie Kunst
erst in ihrem wechselseitigen Verhiltnis erméglichend. Die Spra-
che der Natur ist die Sprache jener von Hélderlin erhofften Ver-
standeswesen, die sich als Sprecher der Natur erkennen.'*

3.5. Opfer der Zeit

Erst Empedokles’ Sterben beglaubigt sein Wort, indem es dieses
seiner Vergdnglichkeit tiberldfit. Empedokles muf} aus freien Stiik-
ken untergehen, um ganz jene Versohnung von Natur und Kunst
zu werden, die er ist:

[D]as Schicksaal seiner Zeit . . . erforderte ein Opfer, wo der ganze Mensch, wo
das wirklich und sichtbar wird, worinn das Schiksaal seiner Zeit sich aufzulésen
scheint, wo die Extreme sich in Einem wirklich und sichtbar zu vereinigen
scheinen, eben deswegen zu innig vereiniget sind, und in einer idealischen That
das Individuum deswegen untergehezt und untergehen mub, weil an ihm sich die
vorzeitige aus Noth und Zwist hervorgegangene sinnliche Vereinigung zeigte,
welche das Problem des Schiksaals aufloste, das sich aber niemals sichtbar und
individuell auflésen kann, weil sonst das Allgemeine im Individuum sich verlére
und . . . das Leben einer Welt, in einer Einzelheit abstiirbe . .. . (E 873, Z. 240-
257)

“Opfer” (E 873, Z. 244) ist Empedokles in seiner Existenz, die ihm
nicht seiner Berufung zum Dichter folgen lidBt, sondern zum
Reformator werden 1d6t, der fiir die Aggrigentiner die Versohnung
prafiguriert. Empedokles’ Todessprung ist der bewulte Schritt
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einer “idealischen That” (E 873, Z. 247 {.), welcher das Opfer, das
ihm auferlegt ist, vollendet. Der Todessprung ist der einzige
Moment, in welchem Empedokles sich von dem ihm auferlegten
Opfer befreien kann: Er ist “Opfer seiner Zeit” (E 874, Z. 271),
sowohl weil diese ihm seiner Bestimmung zum Dichter entrissen
hat als auch weil die Zeit als verflieBende die Figur einer vor-
zeitigen Versohnung aufzehren mull. Er stirbt somit weder den
schonen Tod des antiken Weisen, wie es ihm Pausanias suggeriert,
noch den mythischen Tod eines sein Volk mit der Gottheit ver-
sohnenden “Opferthier[s]” (E 877), wie der Agypter Manes im
dritten Entwurf seinen Tod lesen will. Empedokles widersteht
beiden Versuchungen und betont die Freiheit seines Todes, die in
Einklang mit der gottlichen Freiheit der Natur steht: “O euch, ihr
Genien / . . . euch dank ich, daB} ihr mirs / Gegeben habt, die
lange Zeit der Leiden / Zu enden hier, befreit von andrer Pflicht /
In freiem Tod, nach goéttlichem Geseze!” (E 877) Wie Theresia
Birkenhauer betont, macht die gesamte Anlage eine Darstellung
des Todessprungs unnétig, fiir keinen der drei Entwiirfe scheint
sie geplant zu sein.'™ Die Aufzehrung der Empedokles-Figur voll-
endet sich mit der Gabe seines Worts und seinem anschlieBenden
Riickzug.

Dieser findet sich im ersten Entwurf in einem Monolog - falls
der Entwurf vollstindig ist, handelt es sich hier um den letzten
Auftritt des Empedokles - ausgefiihrt, der das Vergehen zum
Thema macht:

Sterben? Nur ins Dunkel ists

Ein Schritt und sehen mochtest du doch, mein Auge!
Du hast mir ausgedient, dienstfertiges!

Es mub} die Nacht izt eine Weile mir

Das Haupt umschatten. Aber freudig quillt
Aus muthger Brust die Flamme. Schauderndes
Verlangen! Was! Am Tod entziindet mir

Das Leben sich zulezt und reichest Du

Den Schreckensbecher, mir, den gihrenden
Natur! Damit dein Sdnger noch aus ihm

Die lezte der Begeisterungen trinke!
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Zufrieden bin ichs, suche nun nichts mehr
Denn meine Opferstitte. Wohl ist mir.
O Zeichen tiber stiirzenden Gewissern,
Wenn die Woog in Silberwolken auffliegt,
Irisbogen, so ist meine Freude. (E 755)

Wenn nicht um eine Todes-, so handelt es sich hier doch um eine
Sterbeszene, in der Empedokles sich von der Welt der Lebenden
verabschiedet. Pointierterweise tut er dies einzig, indem er sich
von seinem Sehsinn - und damit von dem ganzen theatralen
Register der Vorstellung - 16st. Das Sterben erscheint als Dunkel,
wahrend ein von Empedokles bereits abgetrenntes und daher an-
sprechbares Auge zu schauen begehrt, aber ausgedient hat: Das
Dunkel geht in eine Nacht iiber, die einen immer noch intakten
Korper verhiillt und vor allem das Haupt als Sitz des Sehsinns um-
schattet. Die Rede von der Nacht suggeriert den Zwang eines
Naturgesetzes, das sich keinesfalls bloB destruktiv, sondern eher
zyklisch vollzieht. Der Nacht, die den Tag des Lebens beschlieft,
wird ein neuer Tag folgen, wie Empedokles dies andeutet, wenn
er die Zeit der Nacht bloB3 als eine Weile bezeichnet. Wo die
Verhiillung des Hauptes den Sehsinn sowie den schematisierenden
Verstand und seine Vorstellungen suspendiert, eroffnet sich eine
neue, der volligen Verdunklung entgegenwirkende Quelle des
Lichts. Aber freudig quillt / Aus muthger Brust die Flamme. Wihrend
das Auge etwas auBlerhalb seiner selber Liegendes beschauen und
in den Vorstellungen der Vernunft theatral erfassen kann, wird
die Flamme, deren losgelassene Energie vom freudigen Quellen
impliziert wird, vernichten, was sie erleuchtet. Sie stammt nicht
aus dem Haupt als dem Sitz von theatralem Sehsinn und theatra-
lem Verstand, sondern aus der Brust als dem Sitz des naturnahen
Herzens. Unentscheidbar wird, ob das Feuer aus der Brust der
Empedokles-Figur quillt oder es sich hier schon um die sich
immer erneuernde Selbstverzehrung des Aorgischen handelt, denn
in der Todessehnsucht werden Tod und Leben eins: gleicher-
malBen das des Organismus Empedokles wie das des Aorgischen -
Am Tod entziindet mir das Leben sich zulezt. Exst in der Freiheit zum
selbstgewdhlten Tod ist es der Organismus Empedokles, der wirk-
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lich lebt und sich nicht mehr unter den Anforderungen seiner Zeit
aufzehrt. So enthdlt der sokratische Sterbebecher ein gdhrendes Ge-
trdnk des Lebens und so gehort der Schrecken, von dem dabei die
Rede ist, der destruktiven Lebendigkeit des Weingotts Dionysos an
- und reichest Du den Schreckensbecher, mir, den gihrenden / Natur!
Damit dein Sanger noch aus ihm / Die lezte der Begeisterungen trinke!
Die die Kunst des Gesangs stiftende Begeisterung speist sich aus dem
aorgisch-dionysischen Schrecken der Natur. Sie ist die differance des
Ungestalten von sich selbst, die immer wieder ins Ungestalte zu-
riickgenommen und immer wieder aus ihm entlassen wird, den
Organismus Empedokles nun aber seiner Zerstorung iiberliefert.
Der Moment dieser Uberlieferung ist einer volligen Gliickselig-
keit, die in Kontrast zum Uberschiumen des Lebens als die Ruhe
eines vollendeten Stillstandes gekennzeichnet wird: Zufrieden bin
ichs, suche nun nichts mehr / Denn meine Opferstitte. Wohl ist mir. Im
Tod des Einzelnen ist damit der ausgeglichene Zustand zwischen
Natur und Kunst - die gittliche Mitte - momenthaft erreicht.

Ein letztes Mal entlddt sich die Dynamik der Natur in der Dar-
stellung bzw. Vorstellung eines Zeichens fiir das Auge, das aber auf
seine Herkunft aus dem Aorgischen verweist: O Zeichen tiber stiir-
zenden Gewdssern, / Wenn die Woog in Silberwolken auffliegt, / Irisbo-
gen, so ist meine Freude. Die fiirs Leben zeugende verzehrende
Macht des Feuers hat sich unversehens in die lebensspendende,
aber in ihrem Ubermaf} ebenfalls todliche Macht des Wassers ver-
kehrt, wie dies die Rede von einem Hervorquellen der Flamme
bereits vorbereitet. Der Regenbogen bezeichnet in seiner Schon-
heit den destruktiven Uberschwang des Lebens, indem er von
diesem Uberschwang zwar bewirkt wird, ihn jedoch nicht ein-
ddmmt. Die Brust des Empedokles ist Quelle dieser Destruktion, der
schillernde Bogen der Iris ein letztes, an sein Auge gerichtetes
Zeichen: eine Freude, die der Organismus Empedokles sich noch
zuschreiben und auf der Biihne seiner Vorstellungen von sich dis-
tanzieren kann. Die Iris ist nach platonischer Lehre Tochter von
Thauma. Sie stammt als Zeichen somit von einem Erstaunen ab, das
die Heterogenitit der Natur begleiten wird, wo sie sich eben in
ihrer UnfaBlichkeit auf der Vorstellung des Empedokles enthiillt.
Der Iris’ Regenbogen bietet ein letztes Zeichen fiir einen Organis-
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mus, der selbst ein Zeichen ist, das der Vernichtung anheimfillt.
Und in diesem Sinne ist der Regenbogen schon kein Zeichen mehr;
das Wort Zeichen kommt an dieser Stelle in Holderlins Manuskript
gar nicht vor. “O Iris Bogen iiber stiirzenden / Gewidssern, wenn
die Woog in Silberwolken / Auffliegt, wie du bist, so ist meine
Freude.”'® ediert Beissner. Und Sattler begriindet seine abwei-
chende Lesart mit einer “vom du ausgehend[en], . . . blasse[n], mit
der Federfahne gezeichnete[n], bogenférmige[n] Signatur bis zum
groflen Z des durchscheinenden Wasserzeichens ZOONEN am lin-
ken Rand . . ., das dem geistigen Zeichen im Material korrespon-
diert”. Hierin vermutet er eine “ingeniose Korrektur” (E 688) Hol-
derlins, aufgrund derer er den Iris Bogen an die durch den ge-
zeichneten Bogen angedeutete Stelle verschiebt und den urspriing-
lichen Irisbogen durch das aus dem Z des ZOONEN und seinem
Status als Wasserzeichen abgeleitete Wort Zeichen. Nach dieser Les-
art kehrt der textliche Verweis auf das Bild des Wasserzeichens in
der graphischen Dimension der Niederschrift wieder. Das Spre-
chen setzt aus, um auf seine Materialitit zu verweisen, die vom
Sprechen eben als die destruktive Macht bezeichnet wird, unter
welcher es verstummt. In der Niederschrift der Sterbeszene bricht
auch das FlieBen des Textes ab, der auf die Grenze der Worte
stoft. Doch gerade wegen dieser Korrespondenz ist der Irisbogen
kein Zeichen mehr - zumindest kein Zeichen, wie noch Empedo-
kles eins ist. Der Verweis auf die Materialitdt des Zeichens laBt sich
nicht seinerseits durch ein Zeichen - und sei es das Wort Zeichen -
ibersetzen. Er mul3 bleiben, was er ist: verstummender Verweis
und nicht in Sprache einholbare Materialisierung, die nicht be-
nannt werden kann und erst in dieser Unmdéglichkeit den Ver-
gleich des empedokles’schen Sprechens evoziert: wie du bist, so ist
meine Freude. Denn auch diese speist sich aus dem nicht in der
Kunst der Sprache Ausdriickbaren, was doch die Begeisterung des
Gesangs stiftet: der Heterogenitdt einer materiellen Szene. Mit dem
Ende der Biihne ist auch die Zeit der Zeichen beendet, der Iris-
bogen ist auch kein Zeichen der Aufzehrung mehr, sondern eines des
Vortibergehens. “Und daBl wir Sterblichen, so wie wir uns vor
Augen stehn, nur Zeichen sind und Bilder, / Dell wirst du nim-
mermehr bedauern, lieber!” (E 940), versucht der Empedokles des
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dritten Entwurfs Pausanias’ Trauer um seine Person in eine Freu-
de am Aorgischen zu wenden. Im Unterschied zu allen anderen
wird fiir die Empedokles-Figur, das Opfer seiner Zeit, solche Freude
am Aorgischen identisch mit der Freude des Aorgischen an seiner
eigenen Zerstorungs- und Schopfungskraft.'*

Eine Darstellung desjenigen Zeichens aber, das sich von seiner
Autodestruktion nicht unterscheiden ldBt, mufl in sich in der
Schwebe seiner materiellen Fliichtigkeit bleiben. Jedes theatrale
Zeichen scheint dafiir ebenso angemessen wie unangemessen. Ob
es gelingt, in die Darstellung einen Beleg dafiir in es einzufiihren,
dab es sich eben um nur Zeichen und Bilder handelt, um Effekte von
des Lebens Dionysik, hdngt von der Weise der Inszenierung ab:
nicht bloB von der Linienfithrung insgesamt, sondern von der
Gratwanderung, die jede singuldre Auffiihrung neu leisten muB.
Sicher ist es unmoglich, ein Verhiltnis von Sprache und Koérper so
auszutarieren, daBl es der Vereinigung von Natur und Kunst ge-
recht wiirde. Aber eben um die Unmoglichkeit dieser Vereinigung
geht es in Holderlins Dramenentwurf: um Empedokles’ Sterben.
Die “massige[] Gegenwart des auf die Biihne gestellten Men-
schen”'”’; durch welche in Anschluf} an Staiger viele Forschungs-
stimmen das Scheitern jeder Auffiihrung eines Empedokles-Ent-
wurfs vorprogrammiert sehen, kann natiirlich nicht per se von
ihrer eigenen Transzendierung zeugen. Aber mit den Mitteln des
Theaters des 20. Jahrhunderts, die sich von einer Abbildisthetik
unter Vorrang der Stimme gel6st haben, gibt es zumindest zahl-
reiche Moglichkeiten, diese Unmoglichkeit auszutesten. Wenig
unterschiede die Undarstellbarkeit des Empedokles dabei von der-
jenigen etwa der kleist’schen Penthesilea. Und problematischer wird
das Verhiltnis von Textvorlage und Korperlichkeit der Sprechen-
den noch in den Theatertexten des 20. Jahrhunderts - etwa mit
den unter dem Eindruck des holderlinschen Schreibens stehenden
Textflachen und Textblocken einer Elfriede Jelinek oder eines
Heiner Miillers. Wo mit jeder Auffiihrung neu das Verhiltnis von
Empedokles’ Sprache und seiner Biihnenprisenz zur Disposition
steht, kann dies Verhiltnis auch auf die Vielzahl der Zuschauen-
den unterschiedliche, unkalkulierbare Effekte zeitigen. Aber eben
eine Befreiung eines nicht linger bloB der Organisation Unter-

76



https://doi.org/10.5771/9783709250839-49
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

worfenen soll die Destruktion des Zeichens Empedokles erreichen.
Fiir eine solche Befreiung braucht der Todessprung aber selbst
nicht dargestellt zu werden. Eher hinderlich schiene eine solche,
die Endlichkeit der Figur erneut fetischisierende Darstellung fiir
die Loslosung der Aggrigentiner von ihrem erhabenen Objekt.
Fiir keinen der drei Entwiirfe ist eine Zeugenschaft der Aggrigen-
tiner, des Jiingers Pausanias oder des im dritten Entwurf einge-
filhrten dgyptischen Greises geplant. Nach der Bergpredigt des
ersten Entwurfs zieht Empedokles sich zuriick, soll sich aber vor
seinem Tod ein letztes Mal als ein “herrlich Traumbild” (E 757) -
als ein im Verschwinden begriffenes Zeichen - zeigen. Nichts in
den fragmentartigen Ausfiihrungen des zweiten Entwurfs deutet
auf eine dhnliche letzte Verklirung der Destruktion hin; fiir den
dritten Entwurf entfillt sogar die Gabe des Worts an den dgyp-
tischen Greis Manes, der “verkiinden” soll, “was der lezte Wille des
Empedokles war” (E 948). Ein Plan Hélderlins fiir die Darstellung
des Todessprungs ist weder fiir einen der drei Entwiirfe noch im
Grund zum Empedokles tiberliefert und scheint aufs AuBerste un-
wahrscheinlich: In Korrespondenz zu den Aggrigentinern soll
auch fiir die Zuschauer vor der Biihne eine intellektuelle Anschau-
ung metaphorisiert werden, sie so von einer Fetischisierung der
Vorstellung befreien und in die theatrale Struktur der Vorstellung
die materielle Heterogenitidt der Szene einlassen. Eine Vorstellung
vom Todessprung holte aber wieder ein, was die Gabe des Worts
durch Empedokles losldBt. Eine Reprisentation des Todessprungs
wire der Metaphorisierung der intellektuellen Anschauung abtriglich
und fixierte bloB erneut, was in der Ubertragung befreit werden
soll.

3.6. katharsis I: Zuriickschrecken

In seiner Bergpredigt formuliert Empedokles die Beziehung zwi-
schen dem Tod des Einzelnen und der Stiftung eines Neuen als ge-
schichtsphilosophisches Gesetz:
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“[Ulnd sterbend kehrt

Ins Element ein jedes, dall es da

Zu neuer Jugend, wie im Bade, sich
Erfrische. Menschen ist die gro3e Kunst
Gegeben, daB sie selber sich verjiingen.
Und aus dem reinigenden Tode, den
Sie selber sich zu rechter Zeit gewdhlt,
Erstehen . . . die Volker. (E 744)

Das eine Volk, das hier aus dem Freitod hervorgehen soll, besteht
selbst aus Freien und ist wohl erst in diesem Sinne fiir Holderlin
als Zeitgenossen der franzosischen Revolution ein Volk. Die Rede
vom Erstehen suggeriert eine Auferstehung aus einem vorldufigen
Zustand zu einem der Eigentlichkeit; der Freitod, welcher diese
Existenzsteigerung bewirkt, ist ein reinigender. Aufgerufen wird
damit die aristotelische Konzeption der katharsis - allerdings noch
nicht fiir die Wirkung der Tragodie Tod des Empedokles, sondern
fir die Wirkung des Todes des Empedokles auf die Aggrigen-
tiner: Die Metaphorisierung bzw. Auflosung der intellektuellen An-
schauung, welche sich in Empedokles figurierte, bewirkt eine Rei-
nigung der Aggrigentiner von ihrer Hingabe an von auBlen auf-
erlegte Gesetze und erzieht sie so zu einer Freiheit, die in ihnen
angelegt ist, welche sie aber bisher nicht zu nutzen vermochten.
Sie werden nun aber nicht die selbstdestruktive, absolute Freiheit
des Empedokles imitieren, sondern durch die katharsis eine Frei-
heit erlangen, die ihren Organismus intakt 146t, diesen aber mit
seiner Herkunft und Aufrechterhaltung aus dem Aorgischen ver-
sohnt.

Der Effekt, durch den diese Reinigung erzielt wird, ist nach
Holderlin der Schrecken. Er nimmt damit nur einen der beiden
Aspekte auf, mit denen Lessings Ubersetzung der aristotelischen
Poetik in das Vokabular der Aufkldarung die kathartische Wirkung
zu fassen sucht. Fiir Lessing kann die von der Bithnenhandlung
ausgeloste Furcht um sich selbst ein Mitleiden auch mit anderen
bewirken.'”® Holderlin interessiert sich zunichst blof fiir die Di-
mension der Furcht, welcher er einen Beiklang des aristotelischen
Schauderns mit stark lutheranischer Farbung, zuriickgibt. Mit dem
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Freitod des Empedokles werden ndmlich Natur und Kunst als “die
kimpfenden Extreme . . . schéner versshnt und vereinigt” (E 871,
Z. 145 ) als in ihrer vormaligen Fetischisierung, eben weil “das
organische durch den vergehenden Moment zuriickgeschrekt” (E
872, 7. 153 f.) wird. Dieser vergehende Moment ist die in seinen Tod
fithrende Freigabe des Wortes durch Empedokles als reines Ver-
hiltnis von aorgischer Natur und organischer Kunst und er hat eine
schockhafte Wirkung auf die ihm ausgesetzten Organismen, wie
der Pausanias des zweiten Entwurfs beobachtet: “Erschroken kam,
laut weinend / Vom Berge, das Volk, ich sah / Nicht einen, ders
ithm hitte geldstert, / Denn nicht wie die Verzweifelnden, /
Entflieht er heimlich, sie horten es all, / Und ihnen glinzt im
Laide das Angesicht / Vom Worte, das er gesprochen -” (E 837).
Die dem Schock ausgesetzten Organismen ziehen sich vom Aor-
gischen, das der Organismus des Empedokles so rein in sich auf-
nahm, wieder zuriick, ohne dall es noch wie vormals durch Kunst,
Kultur und Organisation beherrscht und gebdndigt werden miifte.
Vielmehr wird es als der destruktive Schrecken, der es ist, “ein
Gegenstand der ruhigeren Betrachtung” (E 872, Z. 155) und damit
als unhintergehbere différance der Kunst von sich selbst anerkannt.
Mit diesem Zustand ist die Harmonie des holderlinschen Ge-
schichtsursprungs umgekehrt wiederhergestellt: der organische
Mensch zum kiinstlichreinaorgischen Menschen, sein aorgisches ande-
res zur organisch gebildeten Natur geworden. Das Zuriickschrecken
der Aggrigentiner affirmiert den Unterschied von Natur und
Kunst, es bewahrt den Organismus, der zurtickschreckt, vor seiner
vorzeitigen Destruktion. Gleichzeitig gibt er ihm aber auch eine
Erfahrung der Freiheit des Aorgischen und verweist ihn so auf die
Grenzen seiner Organisationsmacht. Der Tod des Empedokles
bleibt fiir die menschliche Kunst eine schockhafte Liicke, die zwar
eine Sprache hinterldft, aber ihrerseits nicht sprachlich benannt
werden kann. “Ich will es ehren, was mit dir geschieht, / Und
einen Nahmen will ich ihm nicht geben.” (E 751), antwortet
stellvertretend fiir die Aggrigentiner der Archon - derjenige, der
laut Etymologie doch fiir die Archivierung im Namen zustindig
wire'” - auf Empedokles’ Bergpredigt. Indem nicht mehr ein
Fetisch verehrt wird, sondern dasjenige, was das menschliche Vor-
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stellungsvermogen tibersteigt und sich der Benennung entzieht,
offnet sich die menschliche Kunst der Freiheit der Natur: Die
Namensvergabe unterliegt nicht mehr dem Willen der Orga-
nisation, sondern einem diesem Willen entzogenen Namenlosen.
Das von Empedokles gestifteten Wort 1dt somit die Freiheit einer
selbst namenlosen Natur sprechen, ohne das dieses Wort zu rein
menschlichen Bildungen gerénne oder sich wie das dionysische
Zeichen der Empedokles-Figur aufloste. In der Namenlosigkeit
seines Ursprungs bezeugt es seine différance von einem Heteroge-
nen, das sich in ihm gibt, um sich zu entziechen. Der Reflex des
Zuriickschreckens kann so im Verstand der Zuriickschreckenden zu
einer Reflexion fiihren, die um ihre Erhaltung durch etwas auller-
halb ihrer selbst weill. Der Schrecken erméglicht solch Reflexion
durch die Distanzierung, mit welcher das Organische sich von der
Destruktivitdat des Aorgischen zuriickzieht. Das Organische nimmt
zwar sein theatrales Vorstellungsvermogen wieder auf, aber der
Moment seines Zurtickschreckens gibt den unméglichen Ort der
materiellen Szene frei: Ort der Trennung von Organischem und
Aorgischem, Kunst und Natur - Trennung, die doch zusammenge-
hort: Die Vorstellungen der organischen Reflexion gehen aus dieser
Szene hervor. Dies Ineinander von Biihne und Szene verdichtet
sich in der Wohlgestalt, als welche das Vorstellungsvermogen die
destruktive Natur nun wahrnimmt. Wihrend der Schrecken deut-
lich auf die Uberschreitung der Vorstellung in Kants Beschreibung
des Erhabenen verweist, integriert Holderlin mit der Wohlgestalt
gleichzeitig die Dimension des kantischen Schoénen, das aus der
freien Ubereinstimmung von sensueller Erfahrung und Vor-
stellungsvermogen hervorgeht. Im ersten Entwurf soll in diesem
Sinne ein letzter Auftritt des Empedokles - nach Gabe des Worts,
aber vor seinem Tod - den namenlosen Schrecken durch die
Schonheit seines Anblicks lindern, wie dies Pausanias Panthea und
Delia gegeniiber ausfiihrt. Seine Ankiindigung ist jedoch durch-
aus doppeldeutig:

Euch schreckt
Sein Ende, das vor aller Augen ist,
Doch keiner nennen mag; ich glaub es wohl,
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Doch werdet ihrs vergessen, sehet ihr

In seiner Bliithe den Lebendigen,

Denn wunderbar vor diesem Manne schwindet
Was traurig Sterblichen und furchtbar diinkt,
Und vor dem seelgen Aug ist alles licht. (E 751)

Der Schrecken - hier eindeutig als ein vom endlichen Wort des
Empedokles und nicht von einer Bezeugung seines Sterbens aus-
gehender gekennzeichnet - erhebt sich zur Schonheit blof3 vor dem
seelgen Aug, mull den ihrerseits sterblichen Organismen aber furcht-
bar bleiben. Die Erhebung der Sterblichen zu selbst Seeligen aber
geschieht durch den Anblick des Empedokles als der Bliithe des
Lebendigen, womit zum einen der vom Opfer seiner Zeit befreite
Empedokles kurz vor seinem Freitod, zum anderen aber auch der
in die Dionysik des Lebens eingegangene Empedokles nach seinem
Freitod gemeint sein kann. Die Blithe des Lebens weist schlieflich
zuriick auf jene in der Gabe des empedokles’schen Worts ange-
kiindigten Sprache der Blumen, bzw. Sprache als Blume: Erst mit
dem Schrecken seines Untergangs kann fiir die Aggrigentiner
auch die Schénheit der Natur als Stifterin der Schonheit ihrer Frei-
heit erscheinen. In diese Dimension deutet auch ein Ausspruch
Pantheas. Auf die unverstandige Frage der Athenerin Delia, ob die
Welt der Sterblichen nicht wie Empedokles zu schon sei, um aus
ihr zu scheiden, antwortet sie: “Ja schon / Ist sie, und schoner izt
denn je.” (E 756) - denn erst das Verschwinden des Fetischs Em-
pedokles bringt die Schonheit der Welt insgesamt hervor. Panthea
sieht diese Schonheit, ohne dal sie die Empedokles-Figur fiir ein
letztes Mal erblickte. Es ist bereits die Gabe des endlichen Worts,
welche sich in seinem Tod bloB vollendet und so jene Harmonie
der Schonheit fiir die aggrigentinischen Vorstellungen stiften kann,
welche den szenischen Schrecken des Erhabenen in sich integriert.

An anderer Stelle findet sich die paradoxe Struktur dieses sze-
nischen Schreckens genauer benannt: In einem Vorsatz zu seiner
theoretischen Skizze zur Tragodie insgesamt und dem Empedokles-
Stoff insbesondere behandelt Holderlin die wegen ihres Grund-
tons auf dhnliche Weise zu behandelnde “tragische Ode”. Diese
beginnt “im hochsten Feuer” eines “reine[n] Geistes” (E 868, Z.1) -
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also in der dem Empedokles zugrundeliegenden geschichtlichen
Verlaufslogik mit der bloBen harmonischen Entgegensezung von
Natur und Kunst im reinen Leben. Gleich der in der Tragodie dar-
gestellten Epoche findet auch die tragische Ode am Ende “sicherer
freier griindlicher . . . in den Anfangston zuriik” (E 869, Z. 26-28).
Nach sicherer freier griindlicher ist in Klammern eine Erlduterung
beigefiigt: “das heiBt aus der Erfahrung und Erkenntnis des
Heterogenen” (E 869, Z. 27 f.). Damit ist die Sphire des Sinnlich-
Materiellen mit eben in ihrem Verhiltnis zur Sphire kantischen
Verstandes gekennzeichnet: Materialitdt duflert sich in ihrer Hetero-
genitit zum Verstand. Vernunft, so konnte man Hélderlins hier
eher von Schiller als von Fichte'” inspirierte Uberschreitung Kants
kennzeichnen, ist erst ganz bei sich, wenn sie ihren Verstand
dieser Heterogenitit ganz ausgesetzt hat. Die menschliche Ver-
nunft, in Holderlins Anthropologie um die kulturbildenden Fi-
higkeiten zum Organischen erweitert, wird durch das ihr Hetero-
gene, mit Holderlin: das Aorgische, getragen. Sie mull zu einer
Erfahrung und Erkenninis des Heterogenen vorstoBen, um auch
noch die Verniinftigkeit der Vernunft, das Bilden der Bildung
erfassen zu konnen. Indem das Organische seine Abhidngigkeit
vom Aorgischen erfihrt und erkennt, dandert sich beider Verhiltnis
grundsitzlich: Das Heterogene ist nicht blof3 Objekt von Erfahrung
und Erkenntnis, sondern auch ihr Subjekt. Im Organischen erfihrt
und erkennt das Aorgische sich selbst - als die Heterogenitit des
Materiellen. Erfahrung und Erkenntnis sind demnach nichts an-
deres als die Heterogenitit einer szenischen Materialitit. Es ist
eine Erkenntnis, diese Erfahrung zu machen. Es ist eine Erfahrung,
das Heterogene als das, was es ist, zu erkennen: als nichts als die
Heterogenitit, die in sich Erfahrung und Erkenntnis ist, als ein
Scheitern von Erfahrung und Erkenntnis, welches jeglicher Evrfah-
rung und Erkenntnis zugrundeliegt. In aller Strenge exerziert Hol-
derlin damit ein Begreifen des Unbegreiflichen durch, welches
nach Kant das Verhiltnis des Verstandes zur sich im moralischen
Imperativ duBlernden Freiheit bestimmt: “Und so begreifen wir
zwar nicht die praktische unbedingte Notwendigkeit des mora-
lischen Imperativs, wir begreifen aber doch seine Unbegreiflich-
keit’”’'. In einem Begreifen des Unbegreiflichen wird im strengen
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Sinne nichts begriffen. Nach Kant wird der mit einem Hang zur
“Metaphysik als Naturanlage” ausgestattete Mensch zum Begreifen
zwar “durch eigenes Bediirfnis getrieben”'**. Wo er sich, wie Hol-
derlins Text es ausschreibt, diesem T7ieb aber voll und ganz aus-
setzt, kann er nichts als eben dieses Aussetzen erfahren: als eine
unmenschliche Freiheit, die ihm von aullen zukommt und gleich-
zeitig von innen erhilt und damit eine heterogene différance seiner
selbst vollzieht. Das Begreifen des Unbegreiflichen, wird bestandig
vom abwesenden Objekt seiner Begierde distanziert, aber darin
doch gleichermaflen fasziniert - von ihm getrennt und an es ge-
bunden, so daB die Distanzierung die Faszination und die Faszi-
nation die Distanzierung erhilt. Dieser Trieb zum Begreifen ist
einzig davon getrieben, nicht anzueignen. Er begehrt, weiter zu
begehren und in seinem Begehren stindig distanziert und immer
weiter erhalten zu werden: weiter auf dem Hohepunkt des Begrei-
fens eben nicht zu begreifen.'”

Die Erfahrung und Erkenntnis des Heterogenen bewegt sich am
Rand des Begreifens und damit immer an der Grenze zur Sprach-
losigkeit. Ein Zeugnis vom Heterogenen ist immer auch ein Zeug-
nis ex negativo, und in diesem Sinne ldBt sich die den ersten Ent-
wurf beschlieBende SchluBszene lesen: Panthea und Pausanias, das
Empedokles am nidchsten stehende Paar, miissen sich hier von
dem Unverstindnis der athenischen Besucherin distanzieren, um
die eigene Nihe zur empedokles’schen Gabe zu bekunden. Diese
sieht im Tod des Halbgottes eine Herabwiirdigung des zurtick-
bleibenden sterblichen Lebens: “~ ach und die Besten / Sie treten
auf der Todesgotter Seit’! / Auch sie gehn dahin , mit Lust und
machen / Es uns zur Schmach, bei Sterblichen zu bleiben.” Pausa-
nias reagiert emport: “Ach niemals ward ein edler Angesicht / Em-
porender belaidiget!”. Das den Entwurf abschlieBende Wort
gehort dann der Athenerin Delia und bekundet nichts als ihre
Verwirrung: “Ach! Mehr wie Gétter, denn wie Sterbliche, /
Scheint euer Freund zu denken.” (E 758) Die Identitit von Gottl-
ichem und Sterblichem in der Heterogenitidt der Szene bleibt ihr
bei allem guten Willen fremd. Aber nur in Kontrast zu ihrer
Befremdung kann das harmonische Verhiltnis Pantheas und
Pausanias’ zur neuerworbenen gottlichen Freiheit hervortreten.
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In der Umarbeitung dieses Dialogs fiir den zweiten Entwurf,
der erneut die Kritik der Athenerin an Empedokles bringt - “Zu
gern nur, Empedokles, / Zu gerne opferst du dich” (E 820), erhilt
dann allerdings Panthea den entscheidenden Satz: “So mult es uns
geschehn. / So will es der Geist / Und die reifende Zeit / Denn
einmal bedurften / Wir Blinden des Wunders.” (E 821) Ein
Wunder tiir die Blinden ist es laut biblischer Tradition, plotzlich
sehend zu werden. Der vormalige Anblick Empedokles’, die Fixie-
rung auf den Fetisch, wird nun als Blindheit klassifiziert. Erst mit
dem kathartischen Zuriickschrecken entsteht ein wirklicher Sehsinn,
erst mit der katharsis wird eine Vorstellung méglich, die um ihren
unzuginglichen Ursprung im Aorgischen weil}. Loslosung vom
Tastsinn und Hinwendung zum distanzierteren Auge, die den
holderlinschen Menschen erst zum Menschen machen'®, geht aus
einem Zuriickschrecken vor der iibergroen Nihe der destruktiven
Natur hervor. Mit diesem Schrecken manifestiert sich die différance
von Kunst und Natur als zusammengehoriger Unterschied; mit dem
Schrecken manifestiert sich fiir die vormals Blinden ein Blick auf
die Vorstellung: Das Zuriickschrecken ist die absolute Gleichzeitigkeit
von Szene und Vorstellung. Letztere ist der ersteren notwendiger
Effekt, wo der Schrecken des Aorgischen nicht zur Vernichtung des
Organischen fiithrt, sondern sich im Organischen erhilt. Die Biihne
der Vorstellung ist nicht blof3 Ort der Bilder, sondern an sich ein
Bild: gleich dem Irisbogen ein schones Bild der Destruktion und ein
gleichzeitig schones Bild erst als ein Effekt der Destruktion, von
der es doch verschont bleibt. Das kantische Schone mildert in
Holderlins Version die Destruktivitit des kantischen Erhabenen
ins Ertréagliche ab, ist als Zuriickschrecken aber gleichzeitig Folge des
Schreckens, das kantische Schone ein Effekt des kantischen Erha-
benen.

So wie der Irishogen nie zum Zeichen gerinnt, so ist auch eine
derartige Vorstellung nie ganz Biihne. Sie als solche zu betrachten,
hieBe, sie auf jene Weise zum Fetisch zu machen, auf die Empedo-
kles den Aggrigentinern zum Fetisch wird. In ihr den Effekt der
Szene wahrzunehmen und so das Heterogene zu erkennen, heilt
hingegen, die Blindheit - dank des Wunders der katharsis - zu
verwinden. Und falls sich die Vorstellung blof3 als Effekt bildet, der
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vor der Destruktion durch den Schrecken des Erhabenen schiitzt,
dann handelt es sich vielleicht auch bei der im Grund skizzierten
Erzihlung vom harmonischen Ursprung, den es nach der Ver-
treibung aus dem Paradies vielleicht auf hoherer Stufe wiederein-
zuholen gilt, bloB um eine Abfolge schoner Bilder, welche sich vor
den Moment des Zuriickschreckens stellen. Ein Irisbogen insofern, als
das die Ubermacht des Schreckens in eine fiir das Auge glieder-
bare Abfolge umgebogen wiirde. Damit unterschiede sich diese
Erzihlung durch nichts von den Figurationen und Schauspieler-
konstellationen, wie sie auf der Biihne des Dramas Der Tod des
Empedokles auftreten. Die Konzeption des Empedokles gehorte ge-
nauso dem Register der Vorstellung an wie seine praktische Aus-
fithrung, auch wenn Hoélderlin den Vollzug der katharsis eher der
letzteren zuschreibt. Indem sich die Vorstellung als Schutz vor der
Szene offenbart, zeigt sich auch eine weitere Dimension des hol-
derlinschen Formulars von der Tragoddie als der Metapher einer
intellektuellen Anschauung: Zwar befreit die Ubertragung durch
Empedokles die Aggrigentiner von ihrem Fetisch und ermoglicht
ihnen erst, jede und jeder fiir sich zu einer intellektuellen Anschau-
ung vorzustoBen. Eine wirkliche Anschauung des Absoluten be-
trachtete aber bloB seine reine Destruktivitit - die gattliche Mitte als
den Tod des Einzelnen - und wire auch selbst von dieser Destruk-
tivitit betroffen. Eine intellektuelle Anschauung wire keine, da sie
sich selbst vernichtete. Sie muf} auf die Vorstellung zuriickgreifen,
um sich vor der Destruktivitit zu schiitzen. Bei der Vorstellung han-
delt es sich zwar erneut um einen Fetisch: Die intellektuelle Anschau-
ung verschiebt sich von Empedokles zur Wohlgestalt der jeweils
einzelnen Vorstellung, wird also einer Metaphorisierung bzw. Uber-
tragung im Sinne Freuds und Lacans unterzogen. Aber diese
Metaphorisierung ist notwendig, um den Organismus als Ort der
intellektuellen Anschauung zu erhalten. Tduschte vormals der Fetisch
Empedokles tiber die destruktive Macht des Aorgischen hinweg, so
bleibt nun die Vorstellung der eigenen Entstehung im Schrecken
eingedenk. Sie ist bewuBte und notwendige Fetischisierung, wel-
che den Schrecken distanziert und ihn, indem sie von ihm faszi-
niert bleibt, gerade so als Schrecken erhilt: als duBerer Schrecken
wie als Quelle der eigenen Freiheit. Die kathartische Wirkung des
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Stiicks Der Tod des Empedokles ist gelungen, wenn die Zuschauer vor
der Guckkastenbiihne die ihnen zur Beobachtung ausgelieferte
Vorstellung als jenen Schutz erkennen, hinter welchem sie diesen
Schrecken wahrnehmen: als das Wunder, welches sie gleicherma-
Ben an die Freiheit des Destruktiven erinnert wie vor der Destruk-
tion bewahrt und so die Blindheit der Fetischisierungen auflost.

In diesem Sinne ist die Biihne, auf welcher das Drama Empedo-
kles stattfindet, der notwendige, schiitzende Rest eines Fetischs.
Ihre Distanz vom Zuschauer ist der schiitzende, eine intellekiuelle
Anschauung als ihre eigene Metapher erst erméglichende Distanz.
Laut Grund zum Empedokles soll die neue Harmonie an den Zustand
der urspriinglichen Reinheit erinnern, sie soll ithn nicht erneut
herstellen. Die katharsis fiir die Zuschauer ist daher erreicht, wenn
sie Zeuge der aggrigentinischen katharsis auf der Biihne werden
und sich so des destruktiven Potentials auf der anderen Seite der
Vorstellung erinnern, ohne wie die Aggrigentiner dem Schrecken
selbst gegeniiberzustehen. Nur auf diese Weise it sich vom
Empedokles als einer “Meta-Tragodie”'” oder gar einer “Tragodie
der Theorie der Tragodie”™ sprechen: Die katharsis soll in einem
fast brecht’schen Sinne distanzieren, jedoch weil sie ihrerseits das
Ausmal} einer artaud’schen Pest annimmt. Das Drama zeigt aus
der Distanz das Risiko einer dionysischen Vernichtung, aus dem es
gereinigt hervorzugehen gilt.'”’

3.7. Szenisches Schreiben

Somit handelt es sich bei der Empedokles-Figur nicht um die
Hypostase eines Vereinigungsstrebens, das Hoélderlin in spdteren
Texten - insbesondere dem lyrischen Spitwerk - aufgibe,'”
sondern um eine Figur der Erinnerung, die sich als eine Figur der
différance von Natur und Kunst auflésen mufl. So kann sich auch
eine Erinnerung an die reine Harmonie nicht des Aorgischen be-
machtigen: Das Organische erinnert, dall das Aorgische sich ihm
entzieht. Das Sterben der Empedokles-Figur vollzieht sich als Frei-
setzung seiner Sprache. Und wirklich entwickelt Hoélderlin in
seinen Uberarbeitungen des Empedokles-Stoffes das Drama im-
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mer weiter weg von der Theoretisierung der Sprache im ersten
Entwurf hin zu einer Versprachlichung dieser Theorie. Die
Sprachlastigkeit des dritten Entwurfs sprengt alle Konventionen
des biirgerlichen Trauerspiels. Paradigmatisch hierfiir steht der
Anfangsmonolog: Die Todesndhe ist absolut geworden, das
Sprechen eines “vom Schlaf erwachendlen]” Empedokles schwankt
zwischen SelbstbewuBtsein und Selbstverlust an die Natur, zwi-
schen Tod und Leben hin und her und stellt so Zeitlichkeit selbst
zur Frage."™ Rhythmus und Lautlichkeit der Sprache strukturieren
den vom dramatischen Subjekt geduflerten Sinn vor und nehmen
sie in die eigene Melodie zurtick.

Euch ruf ich iiber das Gefild herein

Vom langsamen Gewolk, ihr heiBlen Stralen
Des Mittags, ihr Gereiftesten, dal} ich

An euch den neuen Lebenstag erkenne.
Denn anders ists wie sonst! vorbei, vorbei
Das menschliche Bekiimmernif3! Als wiichsen
Mir Schwingen an, so ist mir wohl und leicht
Hier oben, hier, un dreich genug und froh
Und herrlich wohn’ ich, wo den Feuerkelch
Mit Geist gefiillt bis an den Rand, bekrdnzt
Mit Blumen, die er selber sich erzog
Gastfreundlich mir der Vater Aetna beut. (E 931)

Dies produziert eine ambivalente Atmosphire zwischen Imagina-
tion und Wirklichkeit, Leben und Tod, An- und Abwesenheit.
Selbst der Rhythmus des An- und Abwesens der sprachlichen
Melodie ist nicht mehr selbstverstindlich, wie Empedokles beken-
nen mubB, als er sich mit Pausanias einem Gesprichspartner gegen-
ibersieht: “Es will zum sterblichen Gespriche fast / Und eitlem
Wort die Zunge nimmer dienen” (E 939). Die Auswucherungen
der empedokles’schen Sprache fiihren aber nicht dazu, dal eine
Handlung hin zum Opfer unméglich wiirde - auch wenn der
dritte Entwurf nach drei Szenen abbricht: Der Anfangsmonolog
zeigt Empedokles in einem Idealzustand als fiir die differance von
Natur und Kunst empfinglichen Dichter, zu dem er geboren ist. Der
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bestindige Entzug des Sinns ruft hier neuen Sinn, der bestdndige
Tod neues Leben hervor. Ein Todessprung erscheint schon voll-
zogen wie ewig in die Zukunft aufgeschoben und somit unmog-
lich,"” die Empedokles-Figur erscheint in einem solch innigen
Verhiltnis zu ihrer Biihne, daB ihr Tod auch die Fortfiihrung und
Losung der dramatischen Handlung unméglich machte.'*' Aber
die Gespridche mit Pausanias und Manes erinnern Empedokles an
das notwendige Opfer seiner Zeit: an die Abkehr von seiner ur-
spriinglichen Berufung, um im Freitod seine Fetischisierung
durch die Aggrigentiner aufzulésen. Er mufl ihnen die Destrukti-
vitdt aufzeigen, der er sich wegen seiner Berufung zum Dichter
aussetzen kann, ohne Schaden zu nehmen. Er mul sie damit
einem Schock aussetzen, welcher sie vor dieser Destruktivitiit
schiitzen wird.

Der Balanceakt zwischen Leben und Tod, Organik und Aorgik,
Kunst und Natur, der im Anfangsmonolog des dritten Entwurfs
vollfithrt wird, ist nach Hélderlins theoretischen Ausfiihrungen
der Balanceakt eines Dichters, der das Destruktive bannen und
gleichzeitig erhalten soll. Empedokles wird von diesem Balanceakt
zu anderen Aufgaben abberufen. Fiir den Dichter des Dramas Der
Tod des Empedokles bleibt er jedoch bestehen. So wie das Drama das
Kunstwerk vor dem Schrecken der katharsis schiitzt, so setzt er sich
diesem Schrecken aus. Der nicht vollstindig tiberlieferte Text All-
gemeiner Grund, der dem Grund zum Empedokles voransteht, kiindet
davon: Wie in der dem Drama zugrunde gelegten Geschichts-
philosophie werden auch in der Produktion des Dramas Natur und
Kunst in eine unstillstellbare, negativ-dialektische Bewegung ge-
bracht. Das Ereignis menschlicher Innigkeit mit dem reinen Leben
verweist immer wieder auf eine Trennung vom reinen Leben in der
Kunst, welche sich dieser Innigkeit nur ndhern kann, indem sie sie
sich klar von einer etwaigen direkten Darstellung unterscheidet,
ohne jedoch die Nihe zu ihr zu verlieren. Diese Ndhe wiederum
kann selbst bloB durch eine erneute Unterscheidung belegt wer-
den, und so fort:

Das tragische Gedicht verhiillt die Innigkeit der Darstellung noch mehr, driikt sie
in stirkeren Unterscheidungen aus, weil es eine tiefere Innigkeit, ein unend-
licheres Gottliches ausdriickt ... . [A]lber wie dieses Bild der Innigkeit tiberall
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seinen letzten Grund in eben dem Grade mehr verliugnet und verliugnen mub,
wie es iiberall mer dem Symbol sich ndhern muf, je unendlicher, je unaussprech-
licher, je nidher dem nefas die Innigkeit, je strenger und kilter das Bild den
Menschen und sein empfundnenes Element unterscheiden muf}, um die Empfin-
dung in ihrer Grinze festzuhalten, um so weniger kann das Bild die Empfindung
unmittelbar aussprechen, es muf} sie sowohl der Form als auch dem Stoffe nach
verliugnen. (E 869, Z. 6-27)

Die Wahl des antiken Stoffes, der in seiner Fremdheit durch die
Analogie der Zeitenwende mit Holderlins Zeit verbunden ist, und
die Wahl des Helden Empedokles, der in seinem dionysischen an-
mutenden Selbstopfer der Gestalt des dem Zeitalter der abgeklir-
ten Rationalitit verbundenen Dichter nicht entfernter sein konnte,
sind so notwendige Unterscheidungen, welche die in sich unter-
schiedene Einheit mit der Natur nur umso sicherer ins Werk
binden sollen und den Verlust dieser Einheit umso notwendiger
postulieren miissen. Diese Textbewegung von Anndherung und
Entfernung dauert durch den iiberlieferten Teil des Textes
hindurch an. Wie und ob Holderlin sie auflost, ist nicht iiber-
liefert. Beispiele dhnlicher langer und dhnlich abgriindiger Satz-
bildungen, die durchaus zu einem Ende kommen, gibt es aber fiir
den Grund zum Empedokles zuhauf. Denn ihre Auflésung 146t sich
in der Theorie problemlos postulieren, hat sich aber immer neu in
der dichterischen Praxis zu bewahrheiten. Der dichterische Akt,
die Niederschrift des Tod des Empedokles ist die Kunst, mit welcher
der Dichter die Mitte aus Natur und Kunst treffen soll: eine Kunst,
die sich in der Destruktivitit der Natur sowohl erhilt wie sie diese
Destruktivitdt auch als ihr anderes bewahrt. So 146t sich fiir die im
Allgemeinen Grund ausgefiihrte Dichtungstheorie sehr wohl mit
Lacoue-Labarthe von einem “‘Regref3’” sprechen, allerdings ginz-
lich ohne die Konnotation des Scheiterns: Der nach vorne genauso
wie zuriick weisenden Regref3 der differance und der Heterogenitit
ihrer Szene selbst unterlige der von Lacoue-Labarthe konsta-
tierten “Pamlyse”142 nur, sollten die das Aorgische ausgrenzenden
Organisierungen der Kunst oder die das Organische vernichtenden
Destruktivkrifte der Natur ein Ubergewicht erhalten. Die schein-
bar todliche Lihmung des Stillstandes ist gleichzeitig jener
géhrende Inhalt des Schreckensbechers, von welchem Empedokles in
seinem Abschiedsmonolog spricht: das vom Weingott Dionysos ge-
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stiftete ewige und destruktive Leben. Es ist das Verhiltnis zu Dio-
nysos, das in der Arbeit am Empedokles-Projekt auf dem Spiel steht
und das einige Jahre spiter in Holderlins Anmerkungen zu seinem
Sophokles-Projekt einer genaueren Untersuchung unterzogen
werden wird.

Die Spur des Dionysos zieht sich aber tiber das Schreiben Hol-
derlins hinaus. Es sind seine Frankfurter Diskussionen mit Hegel,
welche die Arbeit am ersten Entwurf begleiten, die zundchst He-
gels Auseinandersetzung mit dem Leben und Sterben Jesu, dem
Opfer eines anderen groBen Einzelnen, beeinflussen wie aus
ihnen Nutzen ziehen.'* Aber vielleicht wird von hier aus auch
Hegels spdtere Phdnomenologie des Geistes mit der Macht und Ohn-
macht des Dionysos infiziert werden. Auch hier steht das Verhilt-
nis von Vorstellung und ihrer Destruktion zur Verhandlung. Unter
der Maske des niichternen, vor der mythischen Begeisterung des
Dichters gefeiten Philosophen wird Hegel einen Text schreiben,
welcher die Vorstellung nicht als Schutzmechanismus vor dem
Dionysischen erhilt und sich dessen Vernichtungskraft voll aus-
setzt. Diesem Projekt, das sich in groBer Ndhe und gleichzeitig
grofler Entfernung zum von Hoélderlin am Empedokles Entwickelten
befindet, gilt es zu folgen, um in einer abschlieBenden Lektiire der
Sophokles-Anmerkungen Holderlins Strategie gegeniiber Dionysos
und seine Differenz zu Hegel umso deutlicher hervortreten zu las-
sen.
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