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Kapitel 5. Interdiskursivitat Kodes, Stimmen, Diskurse 

Sprechen in fremder Sprache 

lm vorigen Kapitel bin ich der Frage nach der Semiotik von Farben nachgegangen: der 

Farbe der Tinte der Kalligramme, der Farbe der papierenen Seite sowie der im Medium 

Sprache artikulierten Farben. Wie jeder andere Zeichenprozess steuert sich die Semiotik 

der Farben entlang eines Kodes, einer, so Eco, "Reihe von Regeln, die dem Zeichen eine 

Bedeutung zuordnen". (1977: 26) Schrift ist aber nicht nur durch ihre Kalligraphie 

kodiert, sondern Schrift ist auch ein Aspekt von Sprache. Die Gedichte in De feesten 

sind schlieBlich nicht nur visuelle und auditive Zeichen, sondern in erster Instanz sind 

sie sprachlich, und Sprache gilt als Kode schlechthin. In diesem Kapitel möchte ich die 

Form von Kodiertheit naher betrachten, die für Gedichte am naheliegendsten ist: den 

Kode der Sprache. 

In De feesten sind die sprachlichen Zeichenprozesse in erster Instanz auf den Kode 

der niederlandischen Sprache angewiesen, genaugenommen in ihrer südniederlandischen 

Variante. Daneben kommen in den Gedichten gelegentlich auch deutsche (1), englische 

(2), französische (3) und lateinische (4) Wörter vor: 

(1) Schmetterling(176) 

Tiergarten (211) 

(2) The Lord is my Life (211-212) 

Made in Germany (211) 

(3) lachaloupée(159) 

1'eau et Ie parfum c'est pour rien / mon marquis / Sous les ponts de Paris (179) 

en fijne equières/ toet-/toet/ crève-coeur (184) 

Prière impromptue 1, 2, 3 (204, 213, 233) 

Destinée / hesitation (209) 

Bois de Boulogne (211) 

en avant(211) 

(4) falli (166) 

vaginae (172) 

voxcoelesta(169, 200) 
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In dem Gedicht Metafiziese Jazz (211-212) treten einige dieser fremdsprachigen Zei-

chengefüge gehauft auf, und zwar "en avant", "Bois de Boulogne" (3), "Tiergarten"( 1), 

"Made in Germany" und in Wiederholungen "The Lord is my Life" (2). Indem Van 

Ostaijen sich hier verschiedener Sprachkodes bedient, vermischt er seine "eigene Rede", 

die sich auf N ieder land isch artikuliert, mit den "fremden Reden" in fremden Kodes und 

erzeugt so eine polyphone Redevielfalt im Sinne von Bachtin. Den Begriff der Polypho-

nie konzipiert Bachtin (1979: 166) in Zusammenhang mit dem Auftreten eines Volks-

diskurses, eines dezentralisierten Sprechens, das sich vom "offiziellen sozioideologi-

schen Kontext" unterscheide und das der "kulturellen, nationalen und politischen Zen-

tralisation der verbal-ideologischen Welt" entgegentrete: 

in den Niederungen [erklang] in den Schaubuden und auf Jahrmarktsbiihnen die 
Redevielfalt der Narren, ein Nachaffen aller 'Sprachen' und Dialekte, [es] entwickelte 
sich die Literatur der Fabliaux und Schwanke, der StraBenl ieder, Sprichwörter und 
Anekdoten, in der es keinerlei sprachliches Zentrum gab, in der das lebendige Spiel 
'mit den Sprachen' von Dichtern, Gelehrten, Mönchen, Rittern u.a. üblich war, in der 
alle 'Sprachen' Masken waren und es kein unumstrittenes sprachliches Gesicht gab.' 

Auch im Fall von Metafiziese Jazz sind die fremdsprachigen Zeichengefuge zum Teil 

derart diskursiv beladen. Sie tragen einen Diskurs in das Gedicht hinein, der - um mit 

Bachtin zu sprechen - der sozioideologischen Stimme des Volks entstammt, einer 

Stimme, die keinen hohen Kunstanspruch erheben will, sondern das Alltagliche ("Made 

in Germany"), das Volksamtisement ("Bois de Boulogne", "Tiergarten") und eine 

damals als minderwertig geltende Kunst ("jazz") zum Ausdruck bringt. 

In diesem Beispiel verlauft die Vermischung von Diskursen zudem intermedial. 

Durch das Sagen von "violen", "muziek", "steppers", "banjo's", "autosirenen", 

"trommels", "paardeklingelen", "Ghettogeluid", "jazz" wird das Medium der Musik in 

das primar verbale Gedicht hineingetragen. Auch diese Zeichen fur Musik sind diskur

siv an den Volksdiskurs gebunden, denn sie reprasentieren die Gerausche der StraBe 

und die populare Musik der Music Halls. In Kapitel 8 iiber Musik werde ich hierauf 

naher eingehen. 

Wenn, wie ich oben argumentiert habe, die Juxtaposition der verschiedenen Kodes, 

Stimmen und Gerausche im Gedicht mit Bachtin als "dialogisch" bezeichnet werden 

Bachtin macht zentralisierte Monologizitat geitend für Poesie schlechthin, und dezentralisierte 
Dialogizitat behalt er dem dialogischen Roman als Merkmal vor. Hinsichtlich dieser strikten gat-
tungsspezifischen Unterscheidung von dialogischer Prosa und monologjscher Poesie hat Bachtins 
'ITieorie allerdings in der Literaturthcorie kaum Anklang gefunden. und auch ich folge ihm in dieser 
Hinsicht nicht. Wie brauchbar Bachtins Theorie fur Poesieanalyse sein kann, zeigt beispielsweise 
Lachmann(1982). 
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kann, liegt es nahe, das Prinzip der Dialogizitat fiir einen Einzug in die Inter/ex/uali-

tatstheorie zu nutzen, wie dies seit Bachtins Adaption durch Kristeva in der Litera-

turtheorie geschehen ist.2 GemaB der Theorie der Intertextualitat unterhalt jeder Text 

ein Verhaltnis zu anderen Texten, die er beispielsweise zitiert, plagiiert oder parodiert. 

Die intertextuelle Konzeption von Textualitat versteht den Text nicht als eine abge-

schlossene Einheit, sondern als ein Netzwerk von miteinander verknüpften intertextuel-

len Bezügen, die ein "Universum der Texte" erzeugen. 

lm Fall von De feesten kann aber genaugenommen von einer pragnanten Inter

textualitat im Sinne eines Intertextes, der auf einen konkreten Pratext Bezug nimmt, 

keine Rede sein. Wenn in Metafiziese Jazz "made in Germany" gesagt wird, verstehe 

ich dies nicht als pointiertes Zitat, sondern als diskursive Artikulation, die auf eine 

besondere kulturelle Praxis, auf spezifische Sprechweisen der Industriegesellschaft oder 

der Werbewelt, verweist. Bal (1996: 3) definiert Diskurs als "a set of semiotic and 

epistemological habits that enables and prescribes ways of communicating and thinking 

that others who participate in the discourse can also use". Vor allem aber betont Bal, 

dass "'[discourse' does not mean [...] another invasion by language", und proklamiert 

"a 'multimedialization' of the concept of discourse". 

Demzufolge möchte ich fur den Fall von De feesten das Eindringen der einen 

Sprechweise in die andere, sei es durch Vermischung von Sprachen, von "hohen" und 

"niederen" Sprechweisen oder von distinkten medialen Systemen nicht als 

"intertextuell", sondern als "interdiskursiv" bezeichnen. Den Begriff der 

"Interdiskursivitat" konzeptualisiert Moser in Abgrenzung zu Michel Foucaults Vor-

stellung einer Ordnung des Diskurses (1974), gemaB welcher von einer relativen Auto

nomie des Diskurses auszugehen ist: 

only that discourse production is [according to Foucault] appropriate and well formed 
that obeys a given discursive legislation establishing the relative autonomy of types of 
discourse on the grounds of specific features defining those types. [...] 
It [interdiscursivity] has something monstrous because it carries elements from one 
discourse to another across the well-established borderlines, thereby erasing those 
dividing lines that guarantee the existence of the separate units [...]. (Moser 1981: 7) 

Interdiskursivitat ist jenseits der Grenzen der einzelnen Diskurse angesiedelt; sie 

betrachtet nicht den isolierten Diskurs, sondern das dialogische Prinzip zwischen den 

Diskursen. Insofern unterhalt Interdiskursivitat eine enge Beziehung zur Intertextualitat, 

denn beide Ansatze interessieren sich fur dialogische Beziehungen zwischen textuellen 

2 Für einen fundierten Überblick über die Entwicklung der Intertextualitatsthcorie verweise ich auf 
Pfister(1985). 
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Phanomenen. Da, wo Intertextualitat von individuellen Texten ausgeht, deren Stimmen 
exakt geortet werden können, fokussiert Interdiskursivitat Diskurse, deren spezifische 
Textpraktiken eine Topographie sozioideologischer Sprechweisen kreiert. 

Von dieser Theoriedebatte ist auch die Hypertexttheorie nicht ausgenommen. 
Ohnehin fungiert die Intertextualitatstheorie als eine Art theoretischer Wegbereiter der 
aktuellen Hypertext-Praxis, in der per Maus-Click verschiedene Textelemente zueinan-
der in Beziehung gestellt werden. Der Computer realisiert im Grunde genau das. was in 
der Vorstellung eines "Universums der Texte" theoretisch vorausgesagt worden ist. 
Insofern stellt die Hypertextpraxis mit der ihr zentralen Operation der Verknüpfung, des 
Hineintragens der einen Stimme in eine andere, im Rahmen meiner Argumentation eine 
Art Bindeglied dar zwischen Intertextualitat und Interdiskursivitat. Hierauf möchte ich 
im Folgenden anhand der anderen oben aufgefuhrten fremdsprachigen Zeichengefiige in 
De feesten naher eingehen. 

In DE marsj van de hete Zomer steht auf Seite 176 - hier als Beispiel (5) wieder-
gegeben - auffallig das Wort "Schmetterling". Umgeben von einfarbig roten Schriftzei-
chen ist es hier - und überhaupt im ganzen Gedichtband - das einzige Kalligramm in 
griiner Tinte. Die Fuhrung seiner Buchstaben steigt zudem in einem schwungvollen 
Bogen nach oben an. Zugleich ist "Schmetterling" das einzige deutsche Wort inmitten 
einer einheitlich niederlandischsprachigen Umgebung. Sprachkode und Farbkode wech-
seln gleichzeitig. Zusatzlich geht dieser Wechsel mit einem Bruch des diskursiven 
Sprechmodus innerhalb des Gedichts einher, denn die Zeichengefiige, die 
"Schmetterling" umgeben, entstammen vorwiegend dem Diskurs der Geometric gegen 
den der Naturdiskurs, in dem Farbenpracht und abgerundete Formen vordergriindig 
sind, als Gegenstimme imponiert. Hier sind sowohl sprachliche, kalligraphische als 
auch diskursive Artikulationen interlinear miteinander verflochten. Da die interlineare 
Lektiire sowohl betrachtet, das heiBt, zwischen den jeweils geschlossenen Diskursen 
hin- und herspringt, als auch liest, das heiBt lineare Verbindungen zwischen den hetero
genen Textblöcken herstellt, fungiert die interlineare Organisationsweise gewissermaBen 
als visuelle Raum-Metapher fur seine interdiskursive Architektur. 

Die Hypertext-Metapher macht dies besonders deutlich. Mit nur einem einzigen 
Maus-Klick kann die Anwenderin eine Webseite aufrufen, die in einem völlig anderen 
Diskurs angesiedelt ist als die Ausgangsseite, so dass jegliche Sequenzialitat verloren 
scheint. Blendet die Anwenderin dagegen beide Fenster gleichzeitig - neben- oder iiber-
einander - auf dem Bildschirm ein, etwa eine geometrische und eine Schmetterlingsseite, 
ergeben sich völlig neue Beziehungen, die den Prozess der Signifikation neu in Gang 
bringen. 
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Zo* k Lilt I 

^cAen'^n. 

4éu.4£ u, iax 

(176)3 

[Spitze Schenkel dreiecke lassen springen einen Kreis / paralleien / sonne klatscht / 
ein heptagon / in abblatternden / Scherben! / schrage strahlen / spielen / Schmetter-
ling / mit schillernden scherben / spitze dreiecke / das ganze gewölbe / sticht in zun-
gen] 

Ahnlich gelagert ist auch das unter (3) aufgeführte Beispiel "1'eau et Ie parfum 
e'est pour rien / mon marquis / Sous les ponts de Paris". Hier wechselt mit dem sprach-
lichen Kode die Farbe der Schrift, und zwar von Rot nach Blau. Überhaupt klingt dieser 
Satz mit seinem emphatischen Rhythmus und dem Reim von "marquis" und "Paris" wie 
ein populares Lied. Insbesondere die Phrase "sous les ponts de Paris" erinnert an den 
Refrain eines StraBenschlagers, der in Antwerpen um 1914 sehr beliebt war.4 Der blaue 
Textblock performiert somit eine Stimme, die der des roten Textblocks entgegengesetzt 

Das Wort "Schmetterling" ist im VW1 in grüner Schrift. 

Bogman (1990: 83) ftihrt das Zeichengetuge "Sous les ponts de Paris" in Bezette Stad zurück auf ein 
populares Lied mit diesem Titel. Der weitere Text in De feesten stimmt aber nicht mit dem weiteren 
Text dieses Lieds überein. In der Van-Ostaijen-Forschung ist hierfür bislang keine konkrete Quelle 
nachgewiesen worden. 
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ist und die als jene von Bachtin besagte Stimme "aus den Niederungen" beschrieben 
werden kann, einer Stimme namlich, die "sous les ponts" wohnt. 

In Beispiel (4) fallt an den Wörtern "falli" und "vaginae" auf, dass ihre Kodezuge-
hörigkeit nicht unumstritten als entweder Lateinisch oder lateinisches Lehnwort des 
Niederlandischen klassifiziert werden kann. Fiir eine niederlandische Lesart spricht die 
Buchstabierung des lateinischen Wortes "phallus" mit "f. Die Deklination der Formen 
"falli" und "vaginae" spricht wiederum eher fur eine lateinische Lesart, denn die nieder
landischen Pluraldeklinationen wiirden "fallussen" und "vagina's" lauten. Diese Formen 
agieren zwischen den Grenzen von Einzelsprachen. 

Vergleichbar mehrschichtig ist auch die diskursive Einbettung dieser Wörter orga-
nisiert. Sowohl "falli" als auch "vaginae" gehören einem sexuellen Diskurs an. Wahrend 
"vaginae" vom Begriff her auf der Ebene der medizinisch-anatomischen Fachterminolo-
gie verbleibt, erhebt "falli" zudem einen Kunstanspruch, denn der Begriff meint nicht 
bloB das mannliche erigierte Glied in seiner anatomischen Beschaffenheit, sondern 
vielmehr seine kulturellen Reprasentationsformen. Dass "falli" und "vaginae" in De 
feesten auf Lateinisch gesagt werden, also in einer Sprache, dessen Verstandnis den 
Gebildeten und Privilegierten vorbehalten bleibt, kann demnach als eine Konfrontation 
des abjekten Diskurses der Körperlichkeit, hier reprasentiert vom weiblichen 
Geschlechtsorgan, mit dem gehobenen Diskurs der Kunst, hier reprasentiert vom mann-
lichen Geschlechtsorgan, aufgefasst werden. 

Ein weiteres lateinisches Beispiel in De feesten lautet "vox coelesta". lm Gedicht
band kommt es insgesamt zweimal vor: 

(6) bazuinen klawieteren gorgel / orgel diepblauw / rijst vox coelesta bergblauw (169) 

[posaunen schmettern gurgel / orgel tiefblau / steigt vox coelesta bergblau] 

(7) fonograaf van de havekant parodieer / vox coelesta (200) 

[phonograph von der hafenseite parodiere / vox coelesta] 

In einem einschlagigen Nachschlagewerk zu Orgelregistern (Schneider 1958: 53) wird 
eine Orgelstimme zum selben Nominalstamm wie "vox coelesta" ("vox caelestis") 
beschrieben als "eine schwebende Stimme [...], eine Streicherschwebung von zarter 
Intonation". In (6) ist die gesamte Ausdrucksweise in diesem musikalischen Diskurs 
gehalten: die Notion "orgel" kommt wörtlich vor; "bazuinen" bezeichnet ebenfalls ein 
Orgelregister, und auch "klawieteren" kann als Artikulation des Orgeldiskurses gelesen 
werden. "Vox coelesta", wörtlich "himmlische Stimme", führt die Leser somit zum Dis
kurs sakraler Kunst. In (7) ist die "vox coelesta" in der Zeile davor einem popularen 
Diskurs gegenüberstellt: "fonograaf van de havekant parodieer / vox coelesta", heilit es. 
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Hier stehen sich zwei Diskurse in Juxtaposition gegenüber: ein "niederer", "van de 
havekant", der in der in Flandern lange als minderwertig geitenden Sprache Niederlan-
disch artikuliert ist, und ein "hoher" Diskurs über sakrale Kunst, der auf Latein artiku-
liert ist. In Kapitel 8 über Musik werde ich auf die diskursive Vielschichtigkeit von 
"vox coelesta" als Zeichen für einen hohen Musikdiskurs noch detailliert zu sprechen 
kommen. An dieser Stelle interessiert mich vor allem die grammatische Seite von "vox 
coelesta". 

Grammatisch korrekt müsste es namlich nicht "vox coelesta", sondern "vox cae-
lestis" heiBen - von "caelum": "Himmel". Da die adjektivische Ableitung von "caelum" 
auf "-is" endet ("caelest/s"), lautet die korrekte Deklinationsform des Nominativs femi-
nin singular nicht "coelesta", sondern "coelestw". Van Ostaijen hat hier offenbar das 
Adjektiv nach der ersten anstatt nach der dritten Deklination gebeugt. 

Dieser Grammatikfehler gibt Anlass zu verschiedenen Interpretationen. Ein mögli-
cher Pfad besteht darin, ihn zur Biographie des Dichters zu linken. SchlieBlich ist 
bekannt, dass Van Ostaijen ein ausgesprochen schlechter Schuier war, von zwei Gym-
nasien verwiesen worden ist und keinen ordentlichen Schulabschluss hatte (Borgers 
1996a: 35-61), so dass seine Lateinkenntnisse gerade bis zur standardmaBigen ersten 
und nicht bis zur selteneren dritten Deklination gereicht haben könnten. Die Strategie 
dieser Lesart besteht in erster Linie darin, Van Ostaijens Divergenz von der lateinischen 
Schulgrammatik zu normalisieren und so den Zeichenprozess an einem vermeintlich 
sicheren Ort, der Dichterbiographie, zum Stehen zu bringen. 

Eine andere Lesart, die der ersten diametral entgegengesetzt ist, könnte versuchen, 
die Falschschreibung als Schreibung aufzufassen und die Semiose des Gedichts damit 
zu affizieren. Wenn "vox coelesta" eine ungrammatische Form ist, heiBt das schlieBlich 
auch, dass Van Ostaijens Latein den Regeln des "offiziellen" Kodes nicht widerstands-
los folgt. Stattdessen vertauscht er die "richtige" Form der dritten mit der "falschen" 
Form der ersten Deklination. Dabei vermischt er nicht, wie im Fall von Sprachkreolisie-
rung, Elemente aus verschiedenen Sprachen miteinander, sondern seine Vermischung 
von Sprachformen verharrt innerhalb ein- und desselben Kodes. Die kulturelle Superio-
ritat von Latein wird somit mit ihren eigenen Mitteln unterminiert. 

Der umgekehrte Fall, namlich dass innerhalb ein- und desselben sprachlichen Zei-
chens zwei Kodes angesiedelt sind, bietet das Beispiel (8) aus Metafiziese Jazz. In die-
sem Gedicht kommt das Zeichengefüge "The Lord is my life" insgesamt viermal vor. An 
einer Stelle ist aber bei genauerem Hinsehen das englische Pronomen "my" mit einem 
kodefremden Merkmal ausgestattet, namlich mit einem diakritischen Zeichen, das wie 
zwei miteinander verbundene Punkte auf dem Buchstaben "y" aussieht, so dass es 
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scheint, als hatten sich Merkmale der niederlandischen Orthographie, in der das Cluster 

"ij" als Graphem vorgesehen ist, mit denen der englischen vermischt. 

(8) 

TL Lou w any Ufc 
(212;blau) 

Ahnlich wie im Fall des falsch deklinierten "vox coelesta" können die Leser auch hier 

mutmaBen, ob dieses unreine Sprechen auf ein falsches Sprechen, ein Fersprechen von 

Seiten des Autors zurückzuführen ist. Da aber diese Frage niemals mit Sicherheit 

beantwortet werden kann, halte ich sie für indiskutabel. Erfahre ich also diese winzigen 

Punkte als echte und wahre Zeichen, die mir im Text begegnen, so stellt sich die Frage 

nach der Signifikanz der diakritischen Zeichen. Fersprechen kann schlieBlich nicht nur 

als "falsch sprechen" verstanden werden, sondern auch als "jemandem (den Lesern) 

etwas (eine Bedeutung) verheiBen". Sowohl im Fall von "vox coelesta" als auch im Fall 

von "The Lord is mij life" möchte ich das Moment der Vermischung - ob kodeintern 

oder -extern - als einen Akt der Hybridisierung im Sinne von Bachtin verstehen, als 

Vermischung verschiedener Sprechweisen, als eine doppelte Artikulation, in der die 

eigene Stimme von einer fremden oder die Stimme der "Herrschenden" von einer 

Stimme "aus den Niederungen" kontrapunktiert wird. 

Insgesamt zeigen die oben stehenden Beispiele, wie die isolierten monolingualen, 
monochromen Stimmen ein dialogisches, interdiskursives Verhaltnis zueinander einge-
hen. Die gemeinhin herrschende Opposition zwischen künstlichen harten und natürli-
chen weichen Formen, zwischen religiösen und profanen Werten, zwischen hoher und 
niedriger Kunst wird in Widerspüche verstrickt, und die verschiedenen Stimmen in De 
feesten stehen interdiskursiv, das heiBt gleichwertig und ohne Hiërarchie, nebeneinan-
der.5 

Für den Akt des Lesens stellt diese Polyglottie allerdings ein ambivalentes Text-

element dar. Zwar bietet jeder zusatzliche Kode, wie ich eben gezeigt habe, eine zusatz-

liche Quelle von Sinngehalten, aber nur unter der Bedingung, dass die Kodes den 

Für Van Ostaijens Gedichtband Bezette Stad postuliert Bogman (1990) ebcnfalls eine hierarchielose 
Polyphonie im Sinne von Bachtin. Bogman legt plausibel dar, wie zum Beispiel die Stimme der 
deutschen Besetzer in den Gedichten keine Macht ausübt iiber die Stimme der besetzten Stadtbe-
völkerung. (Vgl. hierzu auch Neef 1994) lm Gegensatz zu meinen Ausführungen über De feesten 
untersucht Bogman allerdings keine Diskurse, die von einer Sprechweise gepragt sind, sondern die 
Stimmen in Bezette Stad entsprechen, wie Snoeck (1975; 1977; 1984) nachgewiesen hat, direkten 
Zitaten aus Zeitungsüberschriften, Werbeslogans, Filmtiteln, Volksliedern und Operetten. 
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Lesern vertraut sind. Den Text zu verstehen heiBt schlieBlich auch, "den Kode zu 

knacken". Nur dann kommt der Kommunikationsprozess überhaupt in Gang. Ominentes 

verheiBt in diesem Zusammenhang die Legende von der babylonischen Vielsprachigkeit, 

die sich als Sprachengewirr herausstellt, in dem keiner den anderen noch versteht. Der 

Sprachvermischung scheint aus der Sicht einer abgegrenzten Nationalsprache ein 

besonderer Zündstoff innezuwohnen. Darauf weist auch Barthes (1986: 169) hin: 

In jeder Gesellschaft wird offenbar die Trennung der Sprachen beachtet, als ob jede 
von ihnen eine chemische Substanz ware und mit einer für entgegengesetzt gehalte-
nen Sprache nicht in Kontakt treten könnte, ohne eine soziale Explosion zu verursu-
chen. 

Diese Vorstellung einer durch Sprachkontakt provozierten "sozialen Explosion" zeigt 

aufgrund seiner kommunikationshemmenden Eigenschaften Ahnlichkeiten mit der 

kommunikativen Beschaffenheit eines schweigenden Sprechens, wie ich es im ersten 

Kapitel dieser Arbeit elaboriert habe. Aufgrund ihrer Zeichenhaftigkeit wollen die 

sprachlichen Zeichen zwar sprechen, das heiBt Sinngehalte vermitteln, aufgrund der 

Kodiertheit der jeweiligen Sprachen bleibt die Bedeutung aber zugleich vielfach ver-

schlüsselt: das Zeichen schweigt. 

Zusatzlich stellt sich hier, da Barthes das Kriterium sozialer Identitat ins Spiel 

bringt, die Frage nach der Kontur des Subjekts, das in den Kommunikationsprozess 

eintritt. nach dem also, was spricht. Ein abgegrenztes zentralisiertes Subjekt, das sich 

durch eine monolinguaie Redeweise definiert, droht seine Abgegrenztheit immerhin in 

der Kollision der Sprachen zu verlieren. Ergebnis einer solchen vielsprachigen Rede

weise kann nur ein dezentralisiertes Subjekt sein, das sich nicht auf eine Nationalspra

che festlegen lasst. Im Fall von "The Lord is mij Life" in (2) oder von "vox coelesta" 

sind jeweils zwei Stimmen artikuliert, eine, die Englisch spricht, und eine, die Nieder-

landisch spricht, beziehungsweise eine, die Lateinisch spricht, und eine, die nicht Latei-

nisch spricht. 

Ein so konzipiertes Subjekt konstituiert sich jenseits der Grenzen der Einzelspra-

chen mitsamt ihren jeweiligen Grammatiken. Es erstickt jeden Kommunikationsprozess, 

der auf die Einhaltung der vom Kode diktierten Regeln und Vorschriften angewiesen ist, 

und verkehrt somit jedes Sprechen, sobald es ausgesprochen ist, in ein Schweigen. 

Zugleich aber bedient es sich mehrerer Stimmen und mit ihnen mehrerer Diskurse und 

kann deshalb nicht anders verstanden werden als ein vielstimmiges Sprechen, das die 

Möglichkeiten einer einzelnen Stimme urn ein Vielfaches multipliziert, ein Sprechen par 

excellence also. Aufgrund der von Barthes beschriebenen Gefahren, die eine Begegnung 

von Sprachen in sich birgt, muss der Leser die Polyglottie in De feesten als zusatzliche 
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Alarmierung auffassen, sie fordert seine Bereitschaft, sich zu trauen, in den babyloni-

schen Irrgarten einzutreten. ohne die Vielfalt in einem monolingualen System zentrali-

sieren zu wollen. 

"Spell ing Kol lewi jn". Die kodierte Geschichtskrise 

Als weiteren Aspekt der Kodiertheit von De feesten möchte ich die besondere Handha-

bung der niederlandischen Orthographie diskutieren. Als Text manifestiert sich De 

feesten in schriftlicher Form, und somit liegen seinem Kode zusatzlich die für die 

niederlandische Schriftsprache geitenden orthographischen Regeln und Konventionen 

zugrunde. In phonographischen Orthographiesysternen wie dem Niederlandischen regelt 

Orthographie das Verfahren der Darstellung des Phone der gesprochenen Sprache als 

Graphe. Insofern gilt sie als ein Beiwerk von Schrift. Wenn aus logozentristischer Sicht 

Schrift schon ein sekundarer Représentant von Sprache ist. dann ist die Orthographie 

der Sprache noch auBerlicher. Sie zahlt zu den parergonalen transparenten Aspekten 

von Sprache, von denen behauptet wird, dass sie die den direkten Durchblick auf die 

Bedeutung nicht aufhalten können. 

lm Fall von De feesten ist Orthographie aber anders. Meine Hypothese lautet, dass 

die Orthographie hier wohl einen Unterschied macht. Ebenso wie rhythmische Interline-

aritat und die Farben der Schrift kann Orthographie, wenn sie als Parergon im Derrida-

schen Sinne. als nur aulierliche Zutat, als Überschuss, als Zusatz, verstanden wird, 

einen supplementaren Zeichenprozess, zusatzlich zu dem der Designation, antreiben. 

Bei naherer Betrachtung der Orthographie in De feesten fallt eine ungewöhnliche 

Schreibweise auf. Van Ostaijen folgt namlich nicht der damals offiziellen Orthographie 

"spelling De Vries en te Winkel", sondern der "spelling Kollewijn", die 1903 von Kol

lewijn in der Niederlandischen Wörterliste gemaft den Prinzipien der Vereinigung zur 

Vereinfachung unserer Schriftsprache festgelegt wurde. (Vgl. Borgers, In VW1: 259-

260)6 Diese alternative Orthographie zeichnet sich im Wesentlichen dadurch aus, dass 

"die hochsprachliche Aussprache, die Analogie (z.B. paard wegen d in paarden) und 

der Gebrauch in den Vordergrund [treten], wahrend die Etymologie verschwindet". 

(Kollewijn 1916a: 22, H.d.V.)7 Zum Beispiel soil der Laut [k] nicht mit dem Buchsta-

ben "c", sondern mit "k" wiedergegeben werden, der Laut [f] nicht mit "ph", sondern mit 

Nederlandse woordelijst volgens de beginselen van de Vereniging tot Vereenvoudiging van onze 
schrijftaal 

"de beschaafde uitspraak, de gelijkvormigheid (b.v. paard wegens d in paarden) en het gebruik naar 
de voorgrond [treden], terwijl de etymologie van het toneel verdwijnt". 
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"f, der Laut [r] nicht mit "rh", sondern mit "r", und das stimmlose [s] nicht mit "sch", 
sondern mit "s". Auffalliger für die heutigen Leser ist die Schreibweise des Suffixes "-
lijk" als "-lik". Zum Beispiel schreibt Van Ostaijen "duidelikst". (240) Damit soil in der 
Schrift die Aussprache eines nicht-diphthongierten Schwa-ahnlichen Vokals wiederge-
geben werden. Auch wird gemaft der Spelling Kollewijn das Fugen "-n" in Komposita, 
da es nicht ausgesprochen wird, nicht geschrieben: Van Ostaijen schreibt zum Beispiel 
"vrouwebuiken" statt "vrouwenbuiken". (Vgl. Kollewijn 1916b: 204-205) 

An der Spelling Kollewijn erscheint im Rahmen meiner Argumentation vor allem 
interessant, dass diese Orthographie ein Gegensystem gegen die offizielle Rechtschrei-
bung darstellte, aus welchem Grund sich die damalige literarische Avant-Garde bevor-
zugt dieser neuen subversiven Schreibweise bediente. Neben Van Ostaijen gebrauchten 
auch andere Antwerpener Künstler wie zum Beispiel Gaston Burssens, Jos Leonard, 
Victor Brunclair, Eugène de Bock, Michel Seuphor alias Fernand Berckelaers und 
Geert Pijnenburg alias Geert Grub, die sich selbst als avantgardistisch verstanden, die 
Spelling Kollewijn. Damit bezweckten sie, von der Tradition zu divergieren und eine 
neue Sprache mit einer neuen AuBerlichkeit zu begründen. Die Spelling Kollewijn pragt 
nicht nur die Sprache einer neuen Literatur, sie ist auch die Sprache von kulturpoliti-
schen Pamphleten und Manifesten, institutionalisiert von Zeitschriften wie Staatsge-
vaarlik (1918), Ruimte (1920-1921) und Het Overzicht (1921 -1925). 

Wer sich damals als Künstler für die Spelling Kollewijn entschied, wahlte eine 
besondere Stimme, eine andere Redeweise, sie oder er wollte sich einschreiben in einen 
avantgardistischen Diskurs und auf internationaIer Basis Anschluss an die Kulturrevo-
lution suchen, die Expressionismus und Futurismus, Dadaismus und Surrealismus dar-
stellten. Die Spelling Kollewijn in De feesten ist mehr als bloBe Orthographie, sie ist 
eine écriture, eine Schreibweise, die, so Barthes (1982: 7), 

nicht mehr nur etwas mitteilen oder ausdrücken, sondern darüber hinaus ein auBer-
halb des Mitgeteilten Liegendes bedeuten will, das zugleich das geschichtliche 
Geschehen ist und der Anteil, den man daran nimmt. 

Sehen die heutigen Leser einmal ab von den eher detaillierten Unterschieden in den 
poetischen, künstlerischen und politischen Programmen der einzelnen Antwerpener 
Künstler, die teilweise sogar heftig untereinander zerstritten waren, und fokussieren 
stattdessen die Gemeinplatze ihres Avantgardismus, so zeigt sich, dass diese Künstler in 
der Kriegs- und Nachkriegszeit nicht nur die Zuwendung zu einer neuen Kunst verband, 
sondern auch ihre historische Situation als flamische Aktivisten, die sich einer franko-
philen belgischen Nationalregierung gegen über sa hen. Neben Wies Moens, der für seine 
Zel/enbriefe (Celbrieven ) bekannt geworden ist, verbüBte zum Beispiel auch Gaston 
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Burssens eine Gefangnisstrafe wegen Aktivismus, und Herman van den Reeck fand bei 
einer aktivistischen Veranstaltunggegen den frankophilen Kardinal Mercier den Tod. In 
der jungen Künstlergeneration loste diese Gewalttat eine Flut der Empörung aus, die in 
zahlreichen Gedichten artikuliert worden ist. 

Auch Van Ostaijen wurde im November 1917 von der belgischen Regierung 
wegen der Teilnahme an der Demonstration gegen Mercier zu einer dreimonatigen 
Gefangnisstrafe verurteilt. Nach Kriegsende sollte die von der deutschen Besatzungs-
regierung suspendierte Strafe vollstreckt werden, weshalb Van Ostaijen Ende Oktober 
1918 mit seiner Lebensgefahrtin Emmeke Clément nach Berlin floh. Dort verfasste er 
ein Gedicht mit dem Titel In memoriam Herman van den Reeck, das er in De feesten 
aufnahm und das ich im letzten Abschnitt dieses Kapitels eingehend besprechen werde. 

Van Ostaijens Schreibweise ist nicht nur von der historischen Krise in Belgien 
gepragt, sondern auch sein zweijahriger Berlin-Aufenthalt, in welcher Zeit De feesten 
und Bezette Stad entstanden sind, hat sich in den Gedichten niedergeschlagen. Wahrend 
Bezette Stad die Eindrücke der Kriegsjahre im besetzten Antwerpen wiederspiegelt, 
steht De feesten im Zeichen des desolaten Zustands des Nachkriegsberlins, wo nach der 
der Niederlage das alte Herrschaftssystem abgesetzt worden war, und der Kampf um 
die Macht die Bevölkerung an den Rand eines Bürgerkriegs fuhrte. In diesem Machtva-
kuum erwog der Sparktakusbund, mit dem Van Ostaijen sympathisierte, eine kommu-
nistische Revolution, zu welchem Zweck er sich zur Jahreswende 1918-1919 von der 
demokratisch orientierten U.S.P.D. trennte und die Kommunistische Partei Deutsch-
lands gründete. Doch am 15. Januar 1919 wurden die Protagonisten der neuen KPD, 
Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg, von Soldaten der reaktionaren Freikorps ermor-
det. SchlieBlich führten demokratische Wahlen am 19. Januar 1919 zur Gründung der 
bürgerlich-demokratischen Weimarer Republik unter der Führung Friedrich Eberts. 

Die heutigen Leser können, wenn sie ihre Lesestrategie danach ausrichten, die 
historische Krise der Kriegs- und Nachkriegszeit in Antwerpen und in Berlin als 
Framing fur die Lektüre heranziehen. Die Van-Ostaijen-Forschung ist voll von derarti-
gen historisierenden Interpretationen. Ein Beispiel hierfür habe ich im Kapitel über die 
Semiotik der Farben vorgestellt anhand des Gedichts Maskers, dessen Gruseligkeit 
Buelens (1998: 56) in Zusammenhang bringt mit den blutigen Ereignissen der Revolu
tion. 

In De feesten ist nicht nur die Antwerpener Avantgarde mitsamt ihres politischen 
und poetologischen Programms durch die Spelling Kollewijn artikuliert, sondern, 
dahingehend möchte ich im Folgenden argumentieren, auch die Berliner Geschichstkrise 
ist durch eine spezifische diskursive Textpraxis in den Gedichten angelegt. 
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"Wortkunst" 

In De feesten treffen die Leser auf einen weiteren modernistischen Diskurs, der sich 
ebenso wie die Schreibweise der Spelling Kollewijn durch eine hochkodierte Sprech-
weise definiert. Und zwar bedient Van Ostaijen sich oft der Redeweisen der Berliner 
Wortkunstvertreter des S/wm-Kreises, die die Poesie August Stramms fur die perfek-
teste Ausbildung ihrer poetischen Ansichten hielten. Van Ostaijen bezeichnet Stramm 
als "den Erneuerer der Germanischen Poesie" (VW4: 301), und auch in De feesten sind 
viele Zeichengefüge nach den Organisationsmustern der Wortkunst gestaltet.8 

Für die heutigen Leser kann der Hyperlink von De feesten zum Wortkunstdiskurs 
auch über einen hypertextuellen Nebenpfad führen, der nicht im Text direkt angelegt ist, 
sondern auf der unmittelbar an De feesten angrenzenden Hyperebene der Van-Ostaijen-
Forschung. Hier möchte ich eine Stelle anklicken bei Hadermann über das Gedicht In 
memoriam Herman van den Reeck. Oben habe ich dieses Gedicht als historisches Zei-
chen in das Framing des flamischen Aktivismus eingebettet. Auch fur das Berliner 
Geschichtsframing fungiert In memoriam als Schlüsselgedicht. Hadermann (1976: 49-
50) weist das Zeichengefüge "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS" aus dem Gedicht 
In memoriam Herman van den Reeck als beinah-Zitat aus dem Aufsatz Expressionisti
sche Dichtung des Berliner Wortkunstvertreters Lothar Schreyer nach, der 1918 in 
Sturm-Bühne, Jahrbuch des Theaters der Expressionisten erschien.9 "Baum blüht 
Blume" heiBt es wörtlich bei Schreyer. 

In der Tat ist dieser Satz dem Satz "BLOESEMS BLOEIEN BLOEMEN" auf-
grund der engen lexemischen Verwandtschaft und des Gleichklangs frappierend ahnlich. 
Allerdings ware es voreilig, von diesem pointierten Hyperlink in De feesten auf prag-
nante intertextuelle Bezüge zur Wortkunstdichtung zu schlieBen. In De feesten findet 
sich Wortkunst vielmehr als Schreibweise, die interdiskursiv in die Gedichte eingebettet 
ist. Um diese Schreibweise genauer ins Auge fassen zu können, möchte ich im Folgen-
den Schreyers Darlegungen zur Wortkunstgrammatik naher beleuchten. 

GemaB Schreyer gewinnt die Grammatik des Wortkunstsatzes ihr Profil durch 
zwei Konstituenten, die er "Konzentration" und "Dezentration" nennt. Konzentration 
will, so Schreyer, "mit möglichst wenig Lautmitteln den Begriff [...] gestalten", sie ist 
"eine Konzentration des Inhalts und der Gestalt". (Schreyer 1960: 439) Als Beispiel für 
Konzentration entwickelt Schreyer den oben genannten Wortsatz wie folgt: 

"de hernicuwer van de Germaanse poëzie" 

Hadermann (1976) bringt auch die poetologischen Auffassungen Van Ostaijens auf fiindierte Art 
und Weise mit der Wortkunstpoetologie in Zusammenhang. 
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Die Baume und die Blumen bliihen 
ist eine einfache Aussage. 

Die Baume, die Blumen bliihen 
ist eine einfache Verkiirzung. Die Kopula bleibt weg. 
E ben so ist 

Baume und Blumen bliihen 
eine einfache Verkiirzung. Die Artikel fallen weg. Aber 

Baum und Blume bliiht 
ist keine einfache Verkiirzung mehr, sondern eine Konzentration. Der Begriff ist tiefer 
gefaBt. Aber die Einheit der Begriffe Baum und Blume und Bliihen kann noch kon-
zentrierter gestaltet werden. So ist die Form möglich 

Bliihender Baum, bliihende Blume. 
Aber hier ist nur die Einheit des Bliihens gebildet. Baum und Blume sind als Gegen-
satze gefaBt. Erst die Form 

Baum bliiht Blume 
fiigt die drei Begriffe zu einem Einheitsbegriff zusammen. Dies ist ein Wortsatz 
(Schreyer 1960:440-441) 

Bei naherer Betrachtung dieses Beispiels zeigt sich ein Regelsystem für eine Textpraxis, 

die genau jener ungewöhnlichen syntagmatischen Zeichenverkettung anverwandt ist, die 

ich im ersten Kapitel fur die Kombinationsmechanismen in De feesten ausdifferenziert 

habe. Beispielsweise empfiehlt Schreyer neben der Tilgung der Artikel auch "das Aus-

lassen der Proposition, der Kopula und die transitive Verwendung intransitiver Verben". 

(440) Auch in De feesten gehort das Nicht-Sagen dieser grammatischen Funktionswör-

ter zu den Kernregeln des Kodes. 

Der Satz "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS" ist mit allen von Schreyer ge-

nannten Merkmalen für Konzentration ausgestattet: die Satzstruktur wird nicht wie in 

konventionellen Satzen von grammatischen Funktionswörtern koordiniert, sondern die 

syntagmatische Beziehung zwischen den einzelnen Segmenten kann als eine umkodierte 

grammatische Praxis im Sinne der Wortkunst verstanden werden, namlich als die tran

sitive Verwendung des intransitiven Verbs "bloeien". Im ersten Kapitel dieser Arbeit 

habe ich das Merkmal der Transitivitat bereits angesprochen. In In memoriam finden 

sich zwei weitere derartige Zeichengefüge: 

(9) mensen staan het slagveld /... / kinderen staan de straat (219) 

[menschen stehen das schlachtfeld / . . . / kinder stehen die straBe] 

Diese Syntagmen können auf der Grundlage von Schreyers Neukodierung des Kodes so 

gelesen werden, dass das intransitive Verb "staan" durch das Verschweigen der Propo

sition "op" eine transitive Beziehung zu seinem jeweiligen Objekt eingeht. 

Von der Verwendung der konzentrierenden Mittel her geht der Satz "bloemen 

bloeien bloesems" aber weiter als die beiden anderen. AJinlich wie in Schreyers "Baum 
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blüht Blume" wird hier die Konzentration namlich durch die Alliteration verstarkt. Bei 

Van Ostaijen ist das Lautbild sogar noch starker als bei Schreyer, indem die Assonanz 

in allen drei Elementen das Konsonantencluster "bl" umfasst, wahrend sie sich in 

"Baum" auf das "b" beschrankt. Hinzu kommt, dass die graphische Gestaltung von In 

memoriam die Abweichung von der kommunikationssprachlichen Syntax zusatzlich 

unterstreicht. Wahrend namlich in "Baum blüht Blume" die GroBbuchstaben als syn-

taktische Orientierungshilfen zur Unterscheidung von Nomen und Verb fungieren, ist 

"BLOESEMS BLOEIEN BLOEMEN" ohne jegliche strukturstiftende Differenz homo

gen in GroBschrift geschrieben. 

Aus linguistischer Sicht ist die Hypothese einer Regel der Transitivierung intran-

sitiver Verben oder des Auslassens einer Proposition allerdings problematisch, denn sie 

setzt ein MindestmaB an Grammatikalitat voraus, namlich die eindeutige Erkennbarkeit 

von Wortarten. Morphologische Merkmale der Deklination und der Konjugation spielen 

hierbei eine zentrale Rolle, und auch die lineare Abtblge der Wörter kann Hinweise auf 

die Wortart geben, wenn ein Wort im Satz an einer Stelle steht, wo erwartungsgemaB 

mit einem Nomen, einem Adjektiv beziehungsweise einem Verb zu rechnen ist. 

(10) en de sneeuw dwarrelt een nog kouder lied (204) 

[und der schnee rieselt ein noch kalteres lied] 

(11) 

t/H 7>ujx ktc^A oL*.t yt<sK k**U* Ld 

(206) 

[So kann der schnee rieseln in mijn huis / ein noch kalteres lied / in mein haus das 
kein haus ist] 

In (10) und (11) ist "dwarrelt" eindeutig transitiv gebraucht, denn es steht in regieren-

dem Verhaltnis zu seinem Objekt "een nog kouder lied". In (11) ist die adverbiale Er-

ganzung "in mijn huis" durchgestrichen und substituiert durch "een nog kouder lied", 

was als zusatzliches Argument für eine Rektionsbeziehung zwischen Verb und Objekt 

gedeutet werden kann. Für De feesten ist eine derart transparente Organisation der Zei-

chen aber eher die Ausnahme als die Regel, was daran liegen mag, dass die Erkennbar

keit von Transitivitat eben genau jener grammatischen Transparenz bedarf, die sie 

auBer Kraft setzen will. 
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(12) gedragen op de golven van de lichtende stad fosforessente kadans (162) 

[getragen auf den wellen der lichtenden stadt phosphoreszente kadenz] 

(13) lichtende gordijnen (166) 

[lichtende gardinen] 

(14) vrouw / licht / spinneweefsel (192) 

[frau / licht / spinnengewebe] 

(15) KRUISSTRAAT LICHT IMMER (185) 

[KREUZSTRA6E LICHT IMMER] 

Wahrend "lichtende" in (12) und in (13) aufgrund seiner morphologischen Struktur 

eindeutig als verbale Kategorie auftritt, ist die Wortart von "licht" in (14) und in (15) 

fraglich. Weder Kopula noch Artikel oder Prapositionen geben Aufschluss über das 

Verhaltnis der Zeichen zueinander. "Licht" kann sowohl als Adjektiv oder Nomen als 

auch als eine Flexionsform des Verbs "lichten" gelesen werden. In (14) würde sich bei 

der verbalen Lesart ein regierendes Verhaltnis des transitiven Verbs "lichten" zu 

"spinneweefsel" als Objekt anbieten. Eine transitive Verwendung des Verbs ergibt sich 

sowohl hier als auch in (9) nicht als eindeutiges Muster, wie von Schreyer angenommen 

wird, sondern sie resultiert aus der Lektüre, die sich immer nur als eine Version des 

Verstehens neben anderen anbietet. 

Was aber kann dieses Transitivitatsproblem fur eine interdiskursive Lektüre von 

De feesten bedeuten? Offensichtlich zeigt sich hier, dass poetologische Regelsysteme 

immer einer kritischen Beurteilung bedürfen, ehe sie bei der Textanalyse ins Spiel 

gebracht werden können. Dieses Problem kann aber dahingehend gedeutet werden, dass 

Van Ostaijen die Sprechweisen der Wortkunst nicht bloB "nachplappert", sondern sie in 

mancherlei Hinsicht übertreibt und überformt. SchlieBlich interessiert sich Interdiskur-

sivitat nicht nur für die Momente der Nachfolge einer Sprechweise, sondern auch für 

die Abweichungen und Modifikationen, die als eigentlich kreative Textelemente gelten. 

Unter diesem Gesichtspunkt möchte ich im Folgenden beleuchten, wie in De feesten die 

Ambiguitat von Wortarten eine eigenstandige interdiskursive Anwendung des Konzen-

trationsprinzips leisten kann. 

(16) het krIJt waanzinwit wrijven (176) 

[die krEIde [oder auch: es kreischt] wahnsinnweiB rEIben] 

(17) krijt / krijt / krijt / kinders krijsen (177) 

[kreischt / kreischt kreischt [oder auch: kreide / kreide / kreide] / kinder kreischen] 
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(18) wit krijt / krijsen / hijgen nog / WILLEN (178) 
[weiBe kreide [oder auch: kreisch(t)] / kreischen / hecheln noch / WOLLEN] 

Auf die doppelte Semantik von "krijt" bin ich in Kapitel 4 bereits eingegangen. An die-
ser Stelle möchte ich die Wortart von "krijt" naher betrachten. In (16) und (18) tritt 
"krijt" als Nomen auf. In (16) wird es beispielsweise von einem Artikel begleitet. In 
beiden Fallen wird die Referenz von "krijt" als Nomen auf das vorsprachliche Konzept 
einer weiBen kalkhaltigen Substanz durch das benachbarte Wort "wit" gestützt. Dane
ben weist aber das Verb "krijsen" in (17) und (18) auf eine verbale Determination von 
"krijt" als Flexionsform von "krijten" oder "krijsen" hin. Aufgrund dieses Schwankens 
der Wortart ist "krijt" in (17) und (18) sowohl mit nominalen als auch mit verbalen 
Konnotationen aufgeladen, oder um in Schreyers Begriffsfeld zu argumentieren: sowohl 
Nomen als auch Verb sind in "krijt" konzentriert. Auch das phonetische Material dieser 
Konzentration ist durch den Gleichklang auf ein Minimum konzentriert, indem der 
Diphthong [ei] einmal durch GroBschrift in Wortmitte und einmal durch Assonanz in 
"wrijven" und "hijgen" besonders betont und auch der Anlaut durch die Alliteration in 
"kinders krijsen" hervorgehoben wird. 

Als ein weiteres Mittel für Konzentration formuliert Schreyer folgende Regel: "Die 
Konzentration wird im Wortsatz erreicht durch Umstellung der Worte". (Schreyer 
1960: 440) In De feesten findet auch diese Regel eine besondere Ausformung, namlich 
in der satzinitialen Position des Verbs, die ich in Kapitel 1 ausführlich besprochen habe. 
In (19) tritt das betreffende Verberststellungssyntagma gehauft auf. Besonders deutlich 
abgegrenzt ist die Einheit des Zeichengefüges, da sein Anfang mit dem Zeilenanfang 
zusammenfallt und in den ersten drei Zeilen zudem noch durch GroBschreibung mar-
kiert ist. Daneben fa lit in (19) auch zweimal das Wort "STRAM" auf- einmal steht es 
durchgehend in GroBbuchstaben geschrieben und einmal nur initial. Durch die GroB
schreibung des Anlauts von "STaat" wird zudem die Alliteration von [st] besonders 
betont. Neben diesem auffalligen Spiel mit der besonderen Reihenfolge der Satzseg-
mente ladt die Anspielung auf den Eigennamen "Stramm", dessen Schreibweise mit nur 
einem "m" am Wortende im N ieder landischen die Aussprache unbeeinflusst lasst, zum 
interdiskursiven Lesen ein. Der Hyperlink zur Wortkunst ist hier verdoppelt. 

Als Gegenbegriff von Konzentration postuliert Schreyer die Dezentration. Zwar 
fasst er sich bei seinen Ausführungen zur Dezentration sehr knapp und fiihrt auch kei-
nerlei Beispiele an, dennoch möchte ich hier ein Verfahren der Dezentration naher 
fokussieren, um herauszufinden, auf welche Spur der Hyperlink zur Wortkunst, wenn 
diese produktiv als Framing in die Lektüre einbezogen wird, den Prozess der Signifika-
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(19) 

Inlaat* ét^Ji^ <*> £j*" 

l~i^d 

'A «.Oto^K (vu/i*. &^\ ^ 7 ^ 

(240; blau) 

[Liegen berge eine linie / Schlagen die frösche einen schlag / schlagt die dorfsglocke 
mit / kurz mit / STRAMM Steht haus / spannen berge eine linie / spannen berge rein / 
eine linie / HAUS ruht in Strammem-WeiB Stenen] 

tion leuken kann. Dieses Mittel der Dezentration ist, so Schreyer. "die Assoziation von 

Wortform zu Wortform. Die Assoziation ist eine komplexe Vorstellung. Kunstmittel ist 

sie, wenn der Assoziation der Wortgestalt eine Assoziation des Wortinhaltes ent-

spricht." (1960: 441) 

Die Gedichte in De feesten bieten den Lesern reichhaltiges Material flir die Unter-

suchung soldier Assoziationen, die sowohl formal als aucli inhaltlich bedingt sein kön-

nen. Von einem derartigen Leseakt berichtet zum Beispiel Hadermann (1976: 51-52), 

der in den ersten Zeilen von Vers -f die Assoziation der Repetition und der Assonanz als 

Merkmale für Dezentration versteht. 

(20) Lalla / lallen / Lalla / lallen / lillen / lil10 (224) 

[Lalla / lallen / Lalla / lallen / wabbeln / wabbel] 

Die Kalligramme in (20) analysiert Hadermann (1979a: 266-267) wie folgt: 

Line kalligraphische Abbildungdieser Stelle findet sich auf Seite 8 dieser Arbeit. 
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Das Gedicht beginnt mit einem musikalischen, halb onomatopoetischen Praludium, 
wobei der selbststandige Gebrauch des Infinitivs 'lallen' alterniert mit dem lautnach-
ahmenden 'lalla', das an das ohnmachtige Gelalle eines Kindes oder einer zurückge-
bliebenen Person erinnert. Eine Alternation von Akzent und Tonhöhe wird durch den 
Buchstaben L und durch das Einrücken des Seitenrandes deutlich gemacht. [...] 
Das Lallen vom Anfang wird schwacher im Decrescendo von a zu i und stirbt aus im 
verkürzten 'Hl', Onomatopöie oder Substantiv. Unverzüglich andert sich der akustische 
in einen visuellen oder taktilen Eindruck: den einer bibbernden, schaudernden, 
weichen Masse.'' 

Hadermanns Interpretation des auditiven, visuellen und taktilen Charakters dieser Zei-

chen blickt genau zu den Stellen durch, an denen das Neuarrangement der Kodewerte 

angesiedelt ist. Bemerkenswert ist an (20) zudem, dass das konstante Moment der 

Repetition und der Assonanz der Lautfolge "lallen" und "lillen" und deren Modifikatio-

nen "lalla" und "lil" die semantische Antithese zwischen dem naiven "lalla" und dem 

ekligen "lillen" verscharft. Die kombinierende Beziehung der Zeichen untereinander, die 

in konventionelier Sprache von der Syntax organisiert wird, wird hier von der Assozia-

tion von Wortform zu Wortform erfüllt, die trotz bloBer Juxtaposition isolierter Seg-

mente auch komplexe Beziehungen zum Ausdruck bringen kann. 

In De feesten kommen derartige dezentrierenden Assoziationen in verschiedenen 

sensuellen Bereichen vor. In (21) stehen die Zeichen vereinzelt - in der Terminologie 

von Schreyer: dezentriert - über den Blattspiegel verteilt, scheinbar ohne jegliche syn

tagmatische Verknüpfung. Dennoch bilden diese Zeichen eine komplexe Organisation. 

Die Verkettung der sprachlichen Zeichen bewegt sich zwar nicht syntaktisch, dafür aber 

akustisch entlang des Lauts [v]. Visuell ist die Verkettung durch GroBschreibung des 

Buchstabens "v" artikuliert. Dann übernimmt der Reim von [ak] in "Venstervlak / knak 

- knak" die Rolle der akustischen Assoziation, gefolgt von [i] in "rits rinkelen / flits", 

wobei "rits" und "flits" reimen. Von "flits" an ist der Gleichklang wieder im Anlaut 

angelegt und wechselt von [fl] über [h] zu [vl]. Hinzu kommt noch die Assonanz im 

Silbengipfel von "hoog" und "ROOD". Zudem machen hier die auffallig groBen GroB-

buchstaben von "ROOD" und "VLAM", die bei einer nicht-linearen Betrachtung des 

Gesamtbildes dieser Textseite besonders ins Auge fallen, auf eine semantische Assozia

tion aufmerksam zwischen der Röte von "ROOD" und der Röte von "VLAM". Eine 

"Het gedicht begint met een muzikaal, half onomatopoëisch praeludium. waarbij het zelfstandig 
gebruik van de infinitief'lallen' afwisselt met het klanknabootsend 'lalla' die aan het onmachtig gelal 
van een kind of een regrediërend iemand doet denken. Een alterneren in accent en toonhoogte wordt 
duidelijk gemaakt door de hoofdletter L en door het inspringen van de marge, f...] 
Het lallen van het begin verzwakt in het decrescendo van de a tot de i en sterft uit in het verkorte 
'lil', onomatopee of zelfstandig naamwoord. Meteen verandert de akoestische in een visuele of 
tactiele indruk: die van een bibberende, huiverende weke massa." 
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(21) 

k-kal* k-KtJ. 

hoog 

ROOD 
2 c z o 

0H %< 0H "Hof W - M 

HA/1 
(221) 

[Vers 3 / Verse fallen / Fauste op / Fensterflache / knack-knack / und noch / ritsch / 
klirren / blitz aus fahlem flackern / noch / wiehernd / ROT / soso / fliegt flucht von 
flamme hoch / und noch tief / vor der / FLAMME] 
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weitere semantische Assoziation wird durch die Gegenüberstellung von "hoog" und 
"laag" provoziert. 

Insgesamt zeigen diese Beispiele, dass Syntagmatik nicht allein als grammatisches 
Prinzip von Sprache gilt, sondern auch auditive, visuelle und semantische Assoziations-
ketten sind syntagmatisch organisiert. Diejenigen Leser, die den Hyperlink zur Wort-
kunst aktivieren, können eine Vielfahïgkeit von Beziehungen der Wörter untereinander 
ins Auge fassen, da sie imstande sind, der Lektüre alternativ zur kommunikations-
sprachlichen Grammatik die Prinzipien von Konzentration und Dezentration zugrunde-
zu legen. 

Insgesamt sieht es danach aus, als könnten die vorangegangen Analysen über 
Spelling Kollewijn und Wortkunstgrammatik die sprachliche Resistenz des Textes auf-
lösen. Orthographie und Grammatik divergieren zwar von der ofïiziellen Sprachnorm 
und desorientieren dadurch das Verstehen, in einem kulturhistorischen Framing sind sie 
aber als historisch-avantgardistische Textpraktiken zu klassifizieren, also als erwart-
bare Abweichungen. Auf den ersten Bliek sieht es danach aus, als ware hiermit alles im 
Lot. Dennoch ist das Bedeutungspotenzial dieser historischen Schreibweise nicht zu 
unterschatzen. Im Folgenden werde ich versuchen, ein differenziertes Bild zu skizzieren 
über die Erwartbarkeit historisch-avantgardistischer Normierungen. 

Von der Inkommunikabilitat moderner Poesie 
oder: wie erwartbar ist die Erwartungsdurchkreuzung? 

Stellen die Leser den Wortkunstdiskurs in einen kulturhistorischen Zusammenhang, so 
werden sie feststellen, dass Geschichtlichkeit, und genauer der erste Weltkrieg, eine 
wichtige Rolle spielt sowohl in der Poesie von Stramm als überhaupt im Expressionis-
mus. Urn das Geschichtsframing scharfer ins Bild zu bringen, möchte ich zurückkom-
men auf das Gedicht In memoriam Herman van den Reeck, das im vorigen Abschnitt 
zum Hyperlink zur Wortkunst Anlass gegeben hat. In In Memoriam ist der Link zur 
Geschichte offensichtlich. Immerhin handelt das Gedicht von einem historischen Ereig-
nis, namlich der "Gulden Sporen"-Demonstration in Antwerpen am 11. Juli 1920, bei 
der Van den Reeck von der belgischen Gendarmerie erschossen worden ist. 

In den drei Wortsatzen "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS", "mensen staan het 
slagveld" und "kinderen staan de straat" werden drei Bilder entworfen: erstens das Blü-
hen von Blüten und Blumen, zweitens das Bild von Menschen auf dem Schlachtfeld und 
drittens das Bild von Kindern auf der StraBe. Alle drei Bilder haben den Charakter eines 
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B10£J£/15 BLoElEfl OLOEMsn 
l i j ivohcietv a<kndkt 

Z*J Worde* q t b**o k e a 

\thdtk khdkkt\ 
kindeen U??n<^e %\***t 
tij ïftoidth a/rn^cft *f<* 

lij ^h|eri^'^oi 

t*v va l len 

onblUSbcUe [K/// 
(219) 
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[BLÜTEN BLÜHEN BLUMEN / sie werden geknackt / menschenen stehen das 
schlagfeld / sie werden gebrochen / lenden knacken / kinder stehen die straBe / sie 
spreizen arme auf / sie fangen den schuss / und fallen / Aus hausern laufen kinder die 
straBe / Marathonlaufer ihr verlangen / sie stürzen zusammen ein schwerer sack / 
entlang krankenhausgrauheit flieht / noch fahles begehren / wankelnde kerze / die 
seele / im / unlöschbaren LICHT] 

Stilllebens: sie zeigen starre Objekte ohne jegliche Bewegung. Bei dem ersten Bild han

delt es sich urn ein harmloses, beinahe idyllisches, das zweite dagegen erinnert die Leser 

an Gewalt und Tod, und das dritte birgt, bedingt durch die beiden vorangegangen, beide 

Komponenten in sich. Durch die parallele Organisation dieser drei Wortsatze liegt eine 

Analogie zwischen den Schauplatzen des Geschehens auf der Hand: StraBe kann als 

Metapher für Schlachtfeld gelesen werden. 

Den Wortsatzen untergeordnet sind eingerückte Zeilen, deren Anzahl sich jedesmal 

um eine Zeile vermehrt: "BLOESEMS" - "zij worden geknakt"; "mensen" - "zij worden 

gebroken" und "lenden knakken", wobei "lenden" metonymisch gebraucht ist, namlich 

als Teil des Menschen, das für den ganzen Menschen steht; und schlieBlich "kinderen" -

"zij spreiden armen open", "zij vangen het schot" und "en vallen". Mit der zunehmenden 

Zahl der Zeilen, in denen die Zerstörung ausgedrückt ist, nimmt auch die Spannung zu. 

Bei den Personen der Handlung handelt sich um eine profillose unbestimmte Menge: 

"mensen", "kinderen", "Marathondravers". Diese Personen treten als Objekt des 

Geschehens auf, indem sie die Ereignisse an sich geschehen lassen. Ihr Eigenanteil an 

Handlung besteht darin, gebrochen und geknackt zu werden, den Schuss zu fangen, zu 

fallen und zusammenzubrechen. Ihre Passivitat steht für ihre Harmlosigkeit und 

Unschuld und verstarkt somit die Spannung zu der brutalen Bluttat. Aufgrund dieser 

Historisierung kann das Gedicht als politisches Pamphlet gegen das ungerechte Vorge-

hen der belgischen Gendarmerie gelesen werden, da es Geschichtlichkeit als Diskurs 

narrativ einbezieht. 

Bei den flamischen Kunstschaffenden hat die ErschieBung von Hermann van den 

Reeck eine wahrhaftige Welle der Textproduktion ausgelöst. Neben Van Ostaijen hat 

zum Beispiel auch Marnix Gijsen, der als Redakteur der wichtigsten expressionistischen 

Zeitschrift Ruimte zu den renomiertestes Avantgardisten zahlte, das Ereignis in Worte 

gefasst. Sowohl Gijsens Tijdzang voor Herman van den Reeck als auch Van Ostaijens 

In memoriam erschienen 1920 im selben Heft von Ruimte. Aus Gijsens Gedicht zitiere 

ich die ersten beiden Strophen: 

Sluit de gelederen. Hij is gevallen. 
Maar ons allen 
heeft hij bevrijd. 
Mannen hebben gevloekt. Vrouwen hebben geschreid. 
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In een dag, in een uur 
was zijn naam het parool van een nieuwen tijd. 

Begint nu de opmarsch onder roode lucht? 
Klinken bazuinen? 
Er is in alle huisgangen, hol en koel 
een haastig getrappel van voeten. 
De Vlaamsche menschen gaan. 
Er stijgen kreten: Sluit aan! Sluit aan! 
De meisjes die van school komen gaan meê, 
Laten de wachtende zoetheid van aardbei en thee. 
Hun kleurige kleedjes zijn een levende tuin. 
Symbolen. Witte vanen van vree. 
Boven ons hoofd suizen de telefoondraden zacht, 
Herman, over de wereld 
uw faam. 
Ons oog is van tranen bepereld. 
Onze kinderen beven bij uw naam. (Gijsen 1920: 106) 

[SchlieBt die Glieder. Er ist gefallen. / Aber uns alle / hat er befreit / Manner haben geflucht / 
Frauen haben geweint / Innerhalb eines Tages, einer Stunde / wurde sein Name zur Parole einer 
neuen Zeit. 

Beginnt nun der Aufmarsch unter roter Luft? / Erklingen Posaunen? / In allen Hausgangen, hohl und 
kühl / ist ein hastiges Getrampel von FüBen. / Die Flamischen Menschen gehen. Rufe steigen auf: 
Kommt! Kommt! / Die Madchen. die aus der Schule kommen, gehen mit, / Lassen die wartende 
SüBe von Erdbeeren und Tee. / Ihre bunten Kleidchen sind ein lebendiger Garten. / Symbole. WeiBe 
Fahnen des Friedens. / Über unserem Kopf summen die Telefonkabel sanft, / Herman, über die 
Welt, / deinen Ruhm. / Unser Auge ist von Tranen beperlt. / Unsere Kinder zittern bei deinem 
Namen.] 

In beiden Gedichten liefert das Material der Geschichte die Segmente, aus denen sich 
die Gedichte zusammensetzen. Dennoch sind sie grundlegend verschieden. Gijsens 
Schreibweise zeichnet sich durch jene wohlgeformten und vollgrammatischen Satze aus, 
die aus Sicht der Wortkünstler mit Hilfe von Konzentration und Dezentration neu zu 
gestalten sind. Er benutzt auch nicht die Spelling Kollewijn, sondern die offizielle Spel
ling De Vries te Winkel. Van Ostaijen dagegen sammelt die Trümmer der Geschichte 
auf und setzt sie nach der Schreibweise der Berliner Wortkunstgrammatik als verbale 
Versatzstücke ebenso trümmerhaft wie die Geschichte selbst wieder zusammen. Somit 
verknüpft er in In memoriam den Diskurs der flamischen Geschichtskrise mit dem Dis-
kurs der Berliner Reprasentationsformen von Geschichtlichkeit.12 

Allzuoft ist Van Ostaijen als "Wegbereiter" der Modernen in Flandern dargestellt 
worden (De Wispelaere 1996: 270-275), und auch er selbst hat sich gerne in dieser 

Eine differenzierte Situierung von Van Ostaijens Poetik im Feld der niederlandischsprachigen sowie 
der europaischen Literatur stellt Vaessens (1998) vor. 
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Rolle gesehen, wie folgender Seitenhieb auf Gijsen nebst gesamter dazugehöriger Dich-

tergeneration zeigt: 

Aber ich möchte gerne [...] vorwegnehmen, dass, obwohl ich in der Lyrik von Marnix 
Gijsen, fur Gijsen selbst, wenig Entwicklungsmöglichkeiten entdecke, gerade weil 
seine Lyrik zu ausschlieBlich auf den Pubertatselan Bezug nimmt, ich den Gedicht
band 'Het Huis' neben 'Piano' von Burssens, was mich angeht, flir das beste halte in 
der lyrischen Produktion unserer Generation. [...] Ich möchte damit sagen, dass dasje-
nige, was ich fur Marnix Gijsen schrieb, darüber hinaus meiner Meinung nach auf 
unsere gesamte Flamische Dichtergeneration zutrifft: Pubertatslyrik, ausnahmslos 
Pubertatslyrik, und diese Ausnahmslosigkeit beweist und situiert unsere negative 
Haltung der Lyrik gegenüber [...]. Die Flamische Poesie ab 1916 ist eine Erscheinung 
von lyrischer Inflation [...]. (VW4: 382-383)13 

Nicht verwunderlich ist in diesem Zusammenhang auch, dass De feesten zu Lebzeiten 

des Dichters nicht veröffent licht worden ist, sondern erst 1928 aus dem Nachlass. Der 

Gedichtband Bezette Stad, der zum Teil gleichzeitig mit De feesten entstanden und ins-

gesamt ahnlich gelagert ist, schaffte im April 1921 nur knapp die Hürde der Publika-

tion, und De feesten ware im Falie einer Publikation wohl kaum erfolgreicher gewesen. 

(Vgl. Borgers 1996a: 427) 

In der Gegenüberstellung dieser beiden Gedichte scheint die Opposition zwischen 

alt und neu, zwischen traditionell und modern, zwischen Kode und Gegenkode endgültig 

und unwiderruflich beschlossen zu sein. Sie scheint den Lesern von heute eine 

Geschichte erzahlen zu wollen, die davon handelt, dass Van Ostaijens Schreibweise 

schockierend, ungewöhnlich und einzigartig war und überhaupt den entscheidenden 

Unterschied im Feld der Literatur gemacht hat.14 Dies macht auch die Publikationsge-

schichte von De feesten deutlich. 

Zu dieser Erzahlung gibt es aber eine gegenlaufïge Version, die vollends andere 

Verhaltnisse offenbart. Historisieren die Leser De feesten namlich anders, indem sie 

13 "Maar mocht ik gaarne [...] voorwegncmen dat, ofschoon ik in de lyriek van Marnix Gijsen, voor 
Gijsen zelf, weinig ontwikkelingsmogelijkheden ontdek, juist omdat zijn lyriek te uitsluitend op het 
puberteitselan haar vlucht neemt, ik de bundel Het Huis, naast Piano van Burssens, voor wat mij 
betreft, voor het beste hou in de lyrische produktie van onze generatie. [...] Ik wil daarmee zeggen 
dat datgene wat ik voor Marnix Gijsen schreef, verder, naar mijn oordeel, op geheel onze Vlaamse 
dichtersgeneratie van toepassing is: puberteitslyriek, uitsluitend puberteitslyriek en deze uitsluite-
lijkheid bewijst en situeert onze negatieve houding tegenover de lyriek [...]. De Vlaamse poëzie 
vanaf 1916 is een verschijning van lyrische inflatie [...]." 

14 Die Entwicklung Van Ostaijens von einer umstrittenen "lacherlich zu machenden ephemeren Novi-
tat" ["te ridiculiseren efemere noviteit"] (Dorleijn 1997: 53) zum Klassiker im Feld der niederlan-
dischsprachigen Literatur schildern Spinoy (1992) und Dorleijn (1997). Allerdings spielt De feesten 
im Vergleich zu Bezette Stad und vor allem zu Het eerste boek van Schmoll in Hinblick auf die 
Gesamtwertung eine eher marginale Rolle. 
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nicht das subnationale flamische Framing anklicken, sondern einen breiten kulturhisto-

rischen Zusammenhang, so werden sie von der Wortkunst zum Framing einer weit ge-

fassten Kulturrevolution gel inkt, die sich in der Kriegs- und Nachkriegszeit nicht nur 

unter der Flagge von Expressionismus. sondern auch von Futurismus und Kubismus, 

Surrealismus und Dadaismus vollzog, die alle auf Provokation und Skandal als 

Kampfmethoden wider eine traditionelle Asthetik setzten. Dynamismus und Simultane-

ismus, Anti-Logik und Anti-Grammatik lauten die obersten Grundsatze ihres Pro-

gramms, und auch in Van Ostaijens poetologischen Essays wird mit der Verwendung 

dieser Begriffe nicht gegeizt. Hinsichtlich der angestrebten neuen Sprachformen profi-

liert sich besonders Marinettis Postulat von den Worten in Freiheit, deren nicht-lineare 

typographische Gestaltung von Mallarmés Poetik angeregt ist. In Marinettis Supple

ment zum technischen Manifest heiBt es zum Beispiel: 

Die von der Interpunktion befreiten Worte werden sich gegenseitig mit ihren Strahlen 
erhellen. ihre verschiedenen Magnetismen durchkreuzen, indem sie dem bestandigen 
Dynamismus des Gedankens folgen. Eine weiBe Stelle, die mehr oder weniger lang 
sein wird, wird dem Leser die Ruhe oder das Schlafen der Intuition andeuten. Die 
groBen Buchstaben werden dem Leser die Substantive bezeichnen, die eine bedeutende 
Analogie zusam men tassen. (Marinetti 1961: 59) 

Linkt die Leserin von De feesten über die Wortkunst zu diesen Ismen, so trifft sie auf 

einen breiten Diskurs, dessen Umgang mit Sprache sich die Verweigerung des Verstan

den-Werdens zum Hauptkriterium stellt. Ob Stramm oder Marinetti, ob Mallarmé oder 

Apollinaire, Carl Einstein oder Hugo Ball, die Gedichte dieser Schreibart scheinen 

nichts mehr mitteilen zu wollen, aufóer der Inkommunikabilitat ihrer selbst. 

Dennoch erscheint eine Ausdifferenzierung einer Sprechweise wie die der Wort

kunst nur unter der Bedingung möglich, dass Wortkunst als Gegenkode gegen den eta-

blierten Kode der Kommunikationssprache imponiert, oder, um auf den Fall De feesten 

zuriickzukommen. Van Ostaijen gegen Gijsen. Wortkunst ist keine Sprache aus eigenem 

Recht, sondern vielmehr ein abgeleiteter Sonderfall, ein Derivat der vollgrammatischen 

Sprache. 1st diese Hiërarchie zwischen einer Sprache, die sich den kommunikativen 

Erfolg zum zentralen Kriterium stellt, und einer Sprache, die durch eine Desorientierung 

des Verstehens kontaminiert ist, einmal erkannt, so ist ein dekonstruktivistischer Pro-

zess nicht langer aufhaltbar. Fuchs (1997c: 159) bringt das Problem wie folgt auf den 

Punkt: 

Das besondere Problem moderner Lyrik besteht darin, daB der Gebrauch von Sprache 
kommunikative Absichten impliziert. Wo immer Sprache benutzt wird, kommt man 
nicht umhin zu unterstellen. daB Kommunikation intendiert ist. Wenn Sprache Ver
stenen desorientierend genutzt werden soil, wird verlangt, sie solle gegen das Gesetz 
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antreten, unter dem sie angetreten ist. Trifft diese These zu, daB moderne Lyrik eben 
dies wollen muB, laBt sich erwarten, daB sie darauf bezogene Techniken, Theorien 
und Artefakte produziert. 

Hier bringt Fuchs das Kriterium der Erwartbarkeit ins Spiel, oder, zugespitzt auf den 

vorliegenden Fall, der Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreuzung. Mit anderen Wor-

ten: die abgeleitete sekundare Form einer Sprache wie die der Wortkunst würde im Fall 

einer Dekonstruktion zum wahrscheinlichen Standardfall avancieren, gegen den die alte 

Grammatik der wohlgeformten Voilsatze als unwahrscheinlich imponiert. Sowohl fur 

die Textpraktik in De feesten als auch für die der Berliner Sturm-Bewegung und der 

darüber hinaus als avantgardistisch gewollten Ismen lasst sich immerhin beobachten, 

dass sie die Regel der Erwartungsdurchkreuzung befolgen und somit in den Bereich des 

Erwartbaren gerückt sind.15 Fuchs stimmt diese Beobachtung skeptisch in Hinblick auf 

die systeminternen Erfolgsaussichten einer derartigen von Inkommunikabilitat gepragten 

Schreibweise:16 

Die Frage ist, ob auf Dauer gestelIte Irritation, Verblüffïing, Schockerfahrung und 
Schockproduktion evolutionar erfolgreich sein können, ob es also hinreicht, durch 
laufende Desorientierung des Verstehens die Autopoeiesis moderner Lyrik in Gang zu 
halten. (Fuchs 1997c: 177) 

Was aber lemen die heutigen Leser aus dieser Historisierung? Lasst sich eine Erkennt-

nis wie die der Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreuzung in irgendeiner Weise für 

den Akt des Lesens operationalisieren? Gewiss können anhand von Geschichte, wie ich 

im Fall von In memoriam gezeigt habe, auch Bedeutungen produziert werden. Darüber 

hinaus erfahren die Leser, dass Van Ostaijen einem Programm folgt, dass er interdis-

kursiv anknüpft an Redeweisen, deren Hauptanliegen es ist, sich dem Verstehen zu 

widersetzen. Die Begegnung mit einem Text wie De feesten wird aber nicht weniger 

ratselhaft, und seine Sprache nicht kommunikativer. Das Paradoxon vom sprechenden 

Schweigen bleibt unangetastet oder verscharft sich schlechtestenfalls sogar. Denn einem 

Text, der sich modisch einkleidet, muss unterstellt werden, dass er ankommen, das heiBt 

gelesen und verstanden werden will. Die Mittel, mit denen er den Lesern und Leserinnen 

als einzigartig auffallen will, machen aber im Feld der modernistischen Literatur keinen 

15 An dieser Stelle danke ieh Heiko Christians iür seine kritischen Anmerkungen. 
16 Systemextern lasst sich gemaB Fuchs (1997a: 177) immerhin beobachten. dass "sich um das Kom-

munikationsproblem moderner Lyrik herum eine Welt des Redens formiert. in den Wissenschaften, 
die gnadenlos auf von der Intention her nicht dechriffierbare Texte zugreifen [und] daB Inkommuni
kabilitat [...] Kommunikation nicht daran hindert zu kommunizieren." Auch die vorliegende Arbeit 
reiht sich in diese Kommunikationsflut ein. 
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entscheidenden Unterschied. und was keinen Unterschied macht, ist audi nicht 
beobachtbar. (Vgl. Steiner 1995) Der Einblick in die historischen Verhaltnisse ist nur 
eine weitere Version einer Erzahlung, die von der Unentwirrbarkeit eines niemals 
endenden Knotens handelt. 

Rückblickend auf dieses Kapitel möchte ich festhalten, dass De feesten voll ist von 
Stimmen. die sich durch eine jeweils eigene Artikulationsweise, etwa durch ein fremd-
sprachiges oder wortkiinstlerisches Sprechen oder eine besondere orthographische oder 
historische écriture auszeichnen, die interdiskursiv mit- und teilweise auch gegeneinan-
der gesetzt sind. Aus historischer Sicht zahlt zu diesen avantgardistischen Sprechweisen 
auch ein religiöser Diskurs, der in den Gedichten mitklingt. Diese religiose Sprechweise 
ist der Fokus des folgenden Kapitels. 


