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Achim Geisenhanslüke

Poetik des Rhythmus

Eine Forschungsskizze

Abstract

Following the work of Henri Meschonnic,  this 

contribution develops a poetics of rhythm. It pro-

vides an interpretive framework for poetic texts 

that has thus far received insufficient scholarly 

attention. The first part discusses the concep-

tual range of rhythm within literary discourse. 

It then addresses Émile Benveniste’s and Henri 

Meschonnic’s respective efforts to articulate a 

linguistic and poetological definition of the term. 

The article concludes with a brief examination of 

Paul Celan’s poetics and poetry, in which rhythm 

emerges as the embodiment of a living mode of 

speech.

1. Vom Rhythmus

»I would define, in brief, the Poetry of words as The Rhythmical Creation of Beauty.« (Poe 
1996, 1438) Edgar Allan Poes Zitat steht nicht allein da. Es ist eines der vielen Zeugnisse 
aus der Dichtung, das die zentrale Bedeutung des Rhythmus für die Poesie hervorhebt: 
»Style is a very simple matter; it is all rhythm« (Woolf 1980, 247), schreibt Virginia Woolf 
in einem Brief an ihre Schriftstellerfreundin Vita Sackville-West, dem Vorbild für ihren 
Orlando-Roman aus dem Jahr 1928. In seinem ABC of Reading bindet Ezra Pound die 
Aufgabe der Dichtung an »inducing emotional correlations by the sound and rhythm of 
the speech.« (Pound 1960, 63) Aus der Perspektive der Dichter scheint Rhythmus nur ein 
anderer Ausdruck für das Literarische schlechthin zu sein.

Trotzdem bereitet der Begriff des Rhythmus Probleme. Wie schwierig die Erkenntnis 
des Rhythmus ist, zeigt einer der größten Neuerer der modernen Poesie, Gerald Manley 
Hopkins. In seinen Reflexionen über den Rhythmus stützt er sich auf seine langjährige 
Auseinandersetzung mit der Dichtung Miltons: »I have paid a good deal to Milton’s versi-
fication and collected his later rhythms«, schreibt er in einem Brief an W. R. Dixon vom  
5. Oktober 1878, um gleich hinzuzusetzen: »I have often thought of writing on them, 
indeed on rhythm in general; I think the subject little understood.« (Hopkins 1953, 187)
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Little understood: Wie sich schon dem Begründer des ›sprung rhythm‹ entnehmen lässt, 
ist Rhythmus ein Begriff, der zwar überall zu finden, zugleich aber schwer zu fassen ist. 
Zu den Schwierigkeiten, die mit den Versuchen zu seiner Bestimmung einhergehen, zählt 
seine scheinbar unbegrenzte Reichweite. Entsprechend schwierig gestaltet sich die begriff-
liche Bestimmung für die Forschung. In seiner Einleitung zur Denkfigur Rhythmus meint 
Boris Roman Gibhardt, der Rhythmus gehöre zu den »produktivsten Negativbescheiden in 
der geisteswissenschaftlichen Begriffsgeschichte« (Gibhardt 2020, 9). Er betont zugleich, 
»dass der Terminus Rhythmus in seinen vielen Facetten seit der antiken Philosophie aus 
der heutigen Ästhetik nicht wegzudenken ist, insbesondere nicht, sobald das Verhältnis 
von Zeit und Darstellung angesprochen ist.« (Gibhardt 2020, 19) Es mangelt nicht an De-
finitionen des Rhythmus aus den unterschiedlichsten Disziplinen, es mangelt jedoch an 
einer Übereinkunft über die scheinbar unendlichen Bedeutungsvariationen, die mit dem 
Rhythmusbegriff einhergehen. Wichtige Impulse für eine Poetik des Rhythmus gehen dabei 
zunächst von der Linguistik aus.

2. Benveniste, der Rhythmus und die Zeit

Es ist zweifellos das Verdienst des französischen Sprachwissenschaftlers Émile Benveniste, 
den Begriff des Rhythmus im zwanzigsten Jahrhundert wieder auf die Tagesordnung ge-
setzt zu haben. Benveniste verfolgt in diesem Zusammenhang wie auch in seinen anderen 
Schriften keinerlei philosophische Ambitionen. Zwar geht er in seinem knapp gehaltenen 
Aufsatz La notion de ›rythme‹ dans son expression linguistique aus dem Jahr 1951 explizit 
auf die griechische Antike, insbesondere auf Demokrit, Heraklit und Platon ein. Schon der 
Titel seines Aufsatzes aber macht deutlich, dass es ihm allein um eine linguistische Be-
stimmung des Rhythmusbegriffs geht. Benveniste liefert eine präzise sprachgeschichtliche 
Bestimmung der Art und Weise, wie der Ausdruck ›Rhythmus‹ in der Antike verwendet 
worden ist, die ohne jeden spekulativen oder normativen Zusatz auskommt. Sein Anliegen 
ist darin begründet, den Begriff des Rhythmus von Missverständnissen zu lösen, die die 
Geschichte des Ausdrucks begleitet und überschattet haben.

Am Beginn von Benvenistes Überlegungen steht die quasi unbegrenzte Bedeutung 
des Rhythmusbegriffs, die sich auf viele und zudem sehr unterschiedliche Bereiche des 
menschlichen Lebens beziehen kann:

La notion de ›rythme‹ est de celles qui intéressent une large portion des 
activités humaines. Peut-être même servirait-elle à caractériser distinctive-
ment les comportements humains, individuels et collectifs‚ dans la mesure 
où nous prenons conscience des durées et des successions qui les règlent, 
et aussi quand, par-delà l’ordre humain, nous projetons un rythme dans les 
choses et dans les événements. Cette vaste unification de l’homme et de la 
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nature sous une considération de ›temps‹, d’intervalles et de retours pareils, a 
pour condition l’emploi du mot même, la généralisation, dans le vocabulaire 
de la pensée occidentale moderne, du terme rythme qui, à travers le latin, 
nous vient du grec. (Benveniste 1966, 327)

Benvenistes Ausgangspunkt ist ein denkbar einfacher. Die Reichweite des Rhythmusbe-
griffs ist seiner Meinung zufolge sehr weit gefasst. Er kann sich auf das menschliche Leben 
in seiner individuellen wie kollektiven Gestalt ebenso beziehen wie auf die Natur, die 
Wahrnehmung von Dingen und Ereignissen. Dass in diesen letzteren Fällen die mensch-
liche Ordnung auf eine von ihr unterschiedene projiziert wird, deutet bereits eine kritische 
Komponente in Benvenistes Denken an: Wie er deutlich machen will, ist der Begriff des 
Rhythmus kein natürlicher, sondern ein kultureller, der auf Aktivitäten des Menschen zu-
rückgeht und in einem besonderen Verhältnis zur Sprache steht.

Entscheidend für das Verständnis des Rhythmus ist vor diesem Hintergrund sein innerer 
Zusammenhang mit der Zeit. ›Rhythmus‹ und ›Zeit‹ sind die einzigen Begriffe, die Benve-
niste in seinen Ausführungen in Anführungszeichen gesetzt hat. Eine Aufklärung über die 
Bedeutung von Rhythmus und Zeit sowie ihren Zusammenhang erwartet Benveniste nicht 
von der Philosophie, der Psychologie oder anderer verwandter Wissenschaften, sondern al-
lein von einer sprachhistorischen Klärung des Begriffs. Als Linguist fordert er dazu auf, auf 
die Art und Weise zurückzugehen, wie der Begriff in seinen Anfängen gebraucht wurde, 
was in diesem Zusammenhang zugleich bedeutet, auf seinen Ursprung in der griechischen 
Sprache zurückzugehen. Erst aus dem Rückgang auf die Antike lässt sich die positive Be-
deutung des Rhythmusbegriffs und sein Verhältnis zur Zeit aufweisen.

Vor diesem Hintergrund geht Benveniste einleitend auf den griechischen Begriff des 
Rhythmus ein, um einem gängigen Missverständnis vorzubeugen. Die geläufige Ableitung 
des Wortes ῥυθμός von ῥεῖν, fließen, wie sie sich dem Wörterbuch entnehmen lässt, lehnt 
er ab. Seine Aussage ist denkbar klar: »Il y a contradiction entre le sens de ῥεῖν et celui de 
ῥυθμός, et l’on ne se tire pas de difficulté en imaginant – ce qui est pure invention – que 
ῥυθμός a pu décrire le mouvement des flots.« (Benveniste 1966, 328) Der Rhythmus, so 
die Einsicht Benvenistes, ist keine der Natur abgelesene Bewegung des fließenden Was-
sers, sondern ein vom Menschen geschaffenes sprachliches Konstrukt, das als solches zum 
Gegenstand der Reflexion gemacht werden muss. Um dieser Forderung nachkommen zu 
können, geht Benveniste im Folgenden im Blick auf den Ursprung und die Geschichte der 
Philosophie wie der Dichtung ausführlich auf die antike Tradition zurück.

Der erste Ansprechpartner Benvenistes ist der Atomismus, sind Leukipp und Demokrit. 
Sein Befund ist wiederum eindeutig. Benveniste besinnt sich auf die aristotelische Darstel-
lung der Lehre Demokrits zurück, um zu folgendem Schluss zu kommen: »Il n’y a donc 
aucune variation, aucune ambiguïté dans la signification que Démocrite assigne à ῥυθμός 
et qui est toujours ›forme‹ en entendant par là la forme distinctive, l’arrangement caracté-
ristique des parties dans un tout.« (Benveniste 1966, 330) Von Demokrit leitet Benveniste 
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die Bestimmung des Rhythmus als eines Formbegriffs ab. Mit dem Begriff des Rhythmus 
verknüpft er die Bedeutungsfelder von Form, Zeit und Ordnung miteinander.

Pierre Sauvanet hat Benvenistes Erläuterungen bestätigt: Auch für ihn stehen die Ato-
misten am Anfang der philosophischen Auseinandersetzung mit dem Rhythmusbegriff: 
»On peut dater des atomistes la véritable naissance du concept de rythme en philosophie.« 
(Sauvanet 1999, 39) Und auch Sauvanet erkennt in der Formbestimmtheit des Rhythmus 
die entscheidende Leistung des Atomismus: »les rythmes sont bien toujours ici des for-
mes, mais des formes qui s’ordonnent dans un mouvement.« (Sauvanet 1999, 47) Form in 
Bewegung – so lässt sich mit Benveniste und Sauvanet die Bedeutung der atomistischen 
Konzeption des Rhythmus fassen. 

Bei Herodot, der hippokratischen Tradition wie der antiken Dichtung findet Benveniste 
eine weitere Bestätigung für seinen Befund. Er beruft sich auf die Überlieferung des Begriffs 
in der antiken Literatur bei Archilochos und Anakreon ebenso wie auf die Tradition der Tra-
gödie von Aischylos bis zu Euripides, um den Rhythmusbegriff in einen Zusammenhang 
mit dem der Form zu stellen. Vor diesem Hintergrund fasst Benveniste das Ergebnis seiner 
Überlegungen knapp zusammen:

1. Que ῥυθμός ne signifie jamais ›rythme‹ depuis l’origine jusqu’à la période 
attique; 2. qu’il n’est jamais appliqué au mouvement régulier des flots; 3. 
que le sens constant est ›forme distinctive; figure proportionnée; disposition‹ 
dans les conditions d’emploi ailleurs les plus variées. (Benveniste 1966, 332)

Wenn der Rhythmus Benveniste zufolge als ein an die Sprache gebundener Formbegriff 
verstanden werden muss, dann ergibt sich allerdings eine weitere Schwierigkeit: die der 
Abgrenzung der spezifischen Bedeutung der rhythmischen Form im Vergleich zu anderen 
Formbegriffen. Benveniste führt in diesem Zusammenhang gleich mehrere Alternativen auf: 
»Pour ›forme‹, il y a en grec d’autres expressions: σχῆμα, μορφή, εἶδος etc., dont ῥυθμός doit 
en quelque manière se distinguer, mieux que notre traduction ne peut l’indiquer. La struc-
ture même du mot ῥυθμός, doit être interrogée.« (Benveniste 1966, 332) Wenn der Rhythmus 
in Konkurrenz zu anderen Formbegriffen steht, denen wie Schema, Morphe oder Eidos ge-
rade in der Geschichte der Philosophie eine große Bedeutung zugekommen ist, dann muss 
sich der Unterschied zwischen ihnen, so Benvenistes Prämisse, aus der Struktur des Wortes 
selbst ergeben.

Um dieser Forderung nachgeben zu können, greift Benveniste auf die bereits eingangs kriti-
sierte Ableitung des Rhythmus aus dem Verb fließen zurück. Er präzisiert seine Kritik, um nun 
in einem zweiten Schritt eine positive Bestimmung des Rhythmusbegriffs liefern zu können: 

Nous pouvons à présent revenir, utilement, à l’étymologie. Le sens premier, 
tel qu’il a été dégagé, semble nous éloigner définitivement de ῥεῖν, ›couler‹, 
par où l’on expliquait. Et cependant nous n’abandonnerons pas à la légère 
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une comparaison qui est morphologiquement satisfaisante; le rapport de 
ῥυθμός à ῥέω ne prête par lui-même à aucune objection. Ce n’est pas cette 
dérivation que nous avons critiquée, mais le sens inexact de ῥυθμός qui en 
avait déduit. (Benveniste 1966, 332)

Was Benveniste aus morphologischer Sicht interessiert, ist die Zusammensetzung des Wor-
tes von ῥυθμός im Blick auf seine Endung. In diesem Zusammenhang bemerkt er: »La for-
mation en -(θ)μός mérite attention pour le sens spécial qu’elle confère aux mots ›abstraits‹. 
Elle indique, non l’accomplissement de la notion, mais la modalité particulière de son 
accomplissement, telle qu’elle se présente aux yeux.« (Benveniste 1966, 332) Als Modali-
tätsbegriff verweist der Rhythmus demnach auf eine besondere Art und Weise der Form, 
die sich von den anderen genannten präzise unterscheiden lässt.

Um seine Argumentation zu bekräftigen, geht Benveniste zunächst auf den Unterschied 
von Schema und Rhythmus zurück: »Quand les auteurs grecs rendent ῥυθμός par σχῆμα, 
quand nous le traduisons par ›forme‹, ce n’est dans les deux cas qu’une approximation.« 
(Benveniste 1966, 333) Schema und Rhythmus beziehen sich nicht auf die gleiche Idee der 
Form, sie unterscheiden sich durch die von ihnen angezeigten Modalitäten. Im Falle des 
Schemas handelt es sich um »une ›forme‹ fixe, réalisée, posée en quelque sorte comme un 
objet.« (Benveniste 1966, 333) Von dieser verfestigten Form, für die der Begriff des Sche-
mas seit der Antike einsteht, unterscheidet sich der Rhythmus jedoch auf eine besondere 
Art und Weise:

Au contraire ῥυθμός, d’après les contextes où il est donné, désigne la forme 
dans l’instant qu’elle est assumée par ce qui est mouvant, mobile, fluide, 
la forme de ce qui n’a pas consistance organique: il convient au pattern 
d’un élément fluide, à une lettre arbitrairement modelée, à un péplos qu’on 
arrange à son gré, à la caractérisation du caractère ou de l’humeur. C’est la 
forme improvisée, momentanée, modifiable. (Benveniste 1966, 333)

Im Unterschied zur festen Form des Schemas verkörpert der Rhythmus demnach einen 
beweglichen Formbegriff, den Benveniste zusammenfassend als »la forme improvisée, 
momentanée, modifiable« (Benveniste 1966, 333) fasst. Vor diesem Hintergrund eignet 
sich der Rhythmusbegriff im Vergleich zu ihm vergleichbaren Formbegriffen wie Schema, 
Morphé oder Eidos auf besondere Art und Weise dazu, wie schon Heraklit und Demokrit 
es nahegelegt haben, eine Form in Bewegung anzuzeigen: »On peut alors comprendre 
que ῥυθμός signifiant littéralement ›manière particulière de fluer‹, ait été le terme le plus 
propre à décrire des ›dispositions‹ ou des ›configurations‹ sans fixité ni nécessité naturelle 
et résultant d’un arrangement toujours sujet à changer.« (Benveniste 1966, 333) Im Unter-
schied zu anderen Formbegriffen wie Schema, Morphe oder Eidos schließt der Rhythmus 
Beweglichkeit und Veränderbarkeit in sich ein. Der Rhythmus ist demnach als ein Formbe-
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griff aufzufassen, der sich auf eine spezifische Weise fassen lässt, als eine Ordnung in der 
Bewegung, die ihn zugleich mit der Zeit in Verbindung bringt. Benvenistes Überlegungen 
zum Rhythmus haben damit eine Grundlage geschaffen, auf der in einem zweiten Schritt 
die Poetik aufbauen kann. 

3. Meschonnic und die Kritik des Rhythmus

Die Forderung, Benvenistes Erkenntnisse über den Rhythmus auf die Literaturwissenschaft aus-
zuweiten, hat Henri Meschonnic erhoben. Er beruft sich auf die Arbeiten Benvenistes, um den 
linguistischen Begriff des Rhythmus zur Grundlage einer poetologischen Reflexion zu machen, 
in deren Mittelpunkt das Gedicht als Träger einer subjektiv wie geschichtlich vermittelten Bedeu-
tungserzeugung steht. Meschonnic steht damit für eine Verbindung von Linguistik und Poetik 
ein, die sich von Jakobsons Versuch einer Definition der poetischen Funktion der Sprache unter-
scheidet, indem sie in einer klaren Absage an die Vorgaben des Strukturalismus in Anknüpfung 
an Wilhelm von Humboldt das Verhältnis von Linguistik und Poetik zugleich umkehrt: Nicht die 
Linguistik liefert die Grundlage für die Poetik, die Poetik liefert die Grundlage für das Denken 
der Sprache überhaupt (vgl. Trabant 1990; Geisenhanslüke 1997; Viehöver 2025).

In seinem gemeinsam mit Gérard Dessons verfassten Traité du rythme nimmt Meschon-
nic den Ausgang von der doppelten Bedeutung des Begriffs in seiner ästhetischen und 
nicht-ästhetischen Bedeutung:

Dans nos habitudes culturelles, le rythme est traditionnellement et contradic-
toirement (mais en même temps grâce à cette contradiction), à la fois une 
notion technique, limitée, formelle, et une notion universelle, valable pour 
tous les domaines. C’est la même notion du rythme qui se distribue dans tous 
les rythmes, les rythmes cosmiques, les rythmes biologiques, les rythmes 
sociaux, le rythme dans le langageet le rythme dans les arts, de ma musique 
aux arts plastiques et à l’architecture. (Dessons und Meschonnic 1998, 32)

Es ist nicht die Trennung des Rhythmusbegriffs in einen ästhetischen und einen nicht- 
ästhetischen Bereich, die Meschonnic kritisch in den Blick nimmt, sondern die scheinbare 
Universalität des Rhythmusbegriffs, die sich auch über die Kunst und insbesondere die 
Sprache auf alle Bereiche des Lebens zu erstrecken scheint. Als Linguist, Literaturwissen-
schaftler und Dichter ist Meschonnic daran interessiert, einen Begriff des Rhythmus zu 
entfalten, der von der Sprache ausgeht und der scheinbar universellen Anwendbarkeit des 
Rhythmus widerspricht. Für Meschonnic ist evident, dass zwischen der universellen und 
der sprachlichen Ordnung des Rhythmus unterschieden werden muss: »Mais le langage est 
le domaine auquel la définition courante convient le moins et où elle produit une situation 
critique.« (Dessons und Meschonnic 1998, 33)
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Die kritische Situation, die ein Denken des Rhythmus erzeugt, das von der Sprache 
ausgeht, macht Meschonnic einleitend an der Unterscheidung von Metrum und Rhythmus 
fest. In seinen Augen wird der übergreifende Begriff der Rhythmus meist auf feste Gesetze 
der Metrik verkürzt. Die Kritik an der Reduktion des Rhythmus auf das Metrum verbindet 
Meschonnic mit einer grundlegenderen zweiten: der des Zeichens, von dem das struktu-
ralistische Denken der Sprache seinen Ausgang genommen hat: »Cette situation critique 
n’apparaît pas dans le langage, parce que le langage est massivement, universellement 
identifié à une représentation et à une seule, celle du signe linguistique.« (Dessons und 
Meschonnic 1998, 33) Gegen die Reduktion der Sprache auf das linguistische Zeichenmo-
dell macht Meschonnic eine Anthropologie der Sprache als Ausgangspunkt für die Poetik 
des Rhythmus geltend: »C’est sur une toute autre tradition que se fonde l’anthropologie 
historique du langage. Elle s’appuie sur la poétique du rythme. Conception non dualiste 
du langage, pour fonder une critique de l’anthropologie conçue sur le modèle binaire du 
signe.« (Dessons und Meschonnic 1998, 35) Auf eine historische Anthropologie der Spra-
che im Sinne Wilhelm von Humboldts bezieht sich Meschonnic, da er die binäre Ordnung 
des Zeichens, wie sie der Strukturalismus entwickelt hat, ablehnt und auf einer Auffassung 
der Sprache beharrt, die jenseits des Zeichens operiert. Erst unter dieser Voraussetzung, so 
Meschonnic, gerate die spezifische Bedeutung des Rhythmus für die Sprache in den Blick.

Um seine Theorie des Rhythmus zu entfalten, beruft sich Meschonnic daher auf das 
Zusammenspiel von Literatur- und Sprachtheorie, wie er es bei Humboldt und Benveniste 
am Werk sieht. Mit Humboldt stellt Meschonnic die Frage nach den Beziehungen zwischen 
Sprache und Kultur wie der zwischen Sprache und dem Subjekt des Sprechens in der Tra-
dition Benvenistes. Auf dieser Grundlage schlägt er eine neue Definition des Rhythmus vor:

Il y a une poétique du rythme quand l’organisation du mouvement de la 
parole dans l’écriture est le fait d’un sujet spécifique, qu’on appellera le sujet 
du poème. Ce sujet fait que l’organisation du langage est une subjectivation 
générale, et maximale, du discours, telle que le discours est transformé par 
le sujet et que le sujet advient seulement par cette transformation même. 
(Dessons und Meschonnic 1998, 43)

Mit der Definition des Rhythmus als Organisation der Bewegung der Rede in der Schrift 
durch ein Subjekt knüpft Meschonnic wiederum an Benveniste an, der in seinen Arbeiten 
gezeigt hatte, dass sich im Sprechen das Subjekt auf eine andere Art konstituiert als auf 
die Weise, die Psychologie und Philosophie in den Blick nehmen. An die Stelle eines em-
pirischen oder transzendentalen Subjektbegriffs beruft sich Benveniste daher auf einen 
sprachlichen, und Meschonnic folgt ihm darin. Über Benveniste geht Meschonnic jedoch 
zugleich hinaus, wenn er davon ausgeht, Aufgabe einer Poetik des Rhythmus müsse es 
sein, den Organisationsmodus der Sprache herauszuarbeiten, der den literarischen Werken 
eigen ist. Erst ein solches Vorgehen verdiene das Attribut einer Poetik des Rhythmus im 
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Sinne des Zusammenschlusses von Linguistik und Literaturwissenschaft, den Meschonnic 
im Auge hat.

Aus seiner sprachkritischen Konzeption einer Poetik des Rhythmus zieht Meschonnic 
drei Konsequenzen. Die Erste betrifft den Begriff der Oralität, die Zweite die Kritik des 
Zeichenmodells, die Dritte die Auswirkungen der Poetik des Rhythmus für die Geistes- und 
Kulturwissenschaften. Mit der Aufwertung der Oralität wendet sich Meschonnic gegen die 
Dualität von Mündlichkeit und Schriftlichkeit, die seiner Auffassung zufolge aus der Binari-
tät des sprachlichen Zeichens resultiert. Gegen diese Zweiteilung bringt Meschonnic den 
Begriff der Oralität als einen dritten ins Spiel: 

Mais si le rythme est l’organisation du mouvement d’un discours par un su-
jet, avec son accompagnement prosodique, sa signifiance, on peut distinguer 
trois termes et non plus deux: l’écrit, le parlé et un troisième mode, que le 
dualisme du signe masquait: on peut appeler oral le mode de signifier carac-
térisé par un primat du rythme et de la prosodie dans le mouvement du sens. 
(Dessons und Meschonnic 1998, 45)

Meschonnic beruft sich auf Schriftsteller wie Rabelais, Joyce und Stramm, um die Präsenz 
des Oralen in der Literatur zu dokumentieren. Mit seinem Begriff des Oralen unterläuft er, 
nicht zuletzt im kritischen Blick auf Derridas Grammatologie, die geläufige Unterscheidung 
von Mündlichkeit und Schriftlichkeit, um in einer dritten Ordnung die eigentlich poetische 
Funktion der Sprache anzusiedeln: »En ce sens, le paradoxe de la littérature, dans l’infinité 
de ses réalisations, c’est d’être le lieu même où s’accomplit au maximum cette oralité. La 
littérature est l’oralité maximale.« (Dessons und Meschonnic 1998, 45) Mit der Oralität ist 
so eine grundsätzliche Aufwertung der Literatur verbunden, die zu dem paradigmatischen 
Ort wird, an dem die Subjektivierung der Rede sich in voller Weise entfaltet.

Der zweite Punkt, auf den sich Meschonnic bezieht, betrifft die Kritik des Zeichens. Me-
schonnic wehrt sich im Blick auf den Rhythmus gegen die Vormachtstellung, die ein vom 
Strukturalismus inspiriertes Denken der Sprache in der Literaturtheorie gewonnen hat. Die 
Kritik an dem Doppel von Signifikat und Signifikant, das ganz gegen die ursprüngliche Ab-
sicht Saussures als Differenz und nicht als Einheit verstanden werde, richtet sich so auf drei 
Paradigmen, die die Auffassung der Wissenschaft leiten. Neben dem linguistischen Para-
digma des differentiellen und arbiträren Zeichenmodells handelt es sich um das anthropo-
logische Paradigma der Unterscheidung von Stimme und Geschriebenem, Lebendem und 
Totem, Sprache und Leben, sowie das philosophische Paradigma der Trennung von Sachen 
und Wörtern. Zu diesen Vorgaben, denen Meschonnic den Charakter von Universalien zu-
spricht, tritt noch ein theologisches Paradigma, das zwischen dem Alten und dem Neuen 
Testament unterscheidet, ein soziales Paradigma, das zwischen Individuum und Gesell-
schaft trennt, und schließlich ein politisches Paradigma, das am Modell von Rousseaus Ge-
sellschaftsvertrags von dem Gegensatz von Minorität und Majorität ausgeht. An die Stelle 
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dieser Oppositionspaare setzt Meschonnic mit der Poetik des Rhythmus auf eine Semantik 
des Kontinuierlichen, dessen Funktion er abschließend knapp in Abgrenzung der sechs von 
ihm untersuchten Paradigmen zusammenfasst:

Le rythme, comme théorie du continu, appelle donc une interaction entre la 
théorie du langage, la théorie de la littérature (en tant que poétique généra-
lisée, au lieu de l’esthétique, prise dans sa propre histoire, ses propres caté-
gories et ses problèmes, mais ce n’est pas le lieu ici d’en discuter), l’éthique 
(le sujet du poème, le sujet de l’art est un sujet éthique, tel qu’il transforme 
le langage et qu’il transforme l’art) et enfin du politique, au sens où au lieu 
d’être une politique du signe elle soit une politique du rythme, c’est-à-dire 
une politique des sujets. (Dessons und Meschonnic 1998, 48)

Meschonnic plädiert in der Berufung auf Aristoteles für die Verknüpfung von Poetik, Ethik 
und Politik im Rahmen eines neuen Zusammenwirkens von Sprach- und Literaturtheorie. 
Die historische Anthropologie der Sprache, die er im Anschluss an Humboldt im Auge hat 
und der er abschließend den Status einer utopischen Situation zuspricht, ruht auf einer Po-
etik des Rhythmus, die ihren paradigmatischen Gegenstand im Gedicht als der maximalen 
Subjektivierung des Diskurses findet. Es gibt wohl kaum eine Sprachtheorie, die der mo-
dernen Dichtung mehr und der Philosophie und der Wissenschaft in der Moderne weniger 
zutraut als die Meschonnics.

Damit hat Meschonnic ein anspruchsvolles Programm realisiert, das sich ganz um eine 
neue Auffassung des Rhythmusbegriffs in der Sprach- und Literaturwissenschaft dreht. 
Wenn er mit dem Begriff des Rhythmus einen Ansatz entwirft, der zwischen der Form- 
und der Bedeutungsebene poetischer Texte zu vermitteln versucht, dann wendet er sich 
zugleich gegen literaturtheoretische Vorgaben, die sich in der Applikation der ihr eigenen 
Schemata auf den Gegenstand der Poesie erschöpfen. Die Folge ist eine Kritik all jener 
Theoriemodelle, denen Meschonnic vorwirft, gegen das bewegliche Denken des Rhythmus 
zu verstoßen. Die Kritik richtet sich nicht allein auf das dualistische Zeichenmodell des 
Strukturalismus, sondern gleichermaßen auf hermeneutische und poststrukturalistische 
Sprach- und Zeichentheorien. Ihnen allen wirft Meschonnic in oft sehr scharf formulierten 
Äußerungen vor, den Rhythmus aufgrund eines verkürzten Denkens der Sprache insgesamt 
zu verfehlen.

Wo Meschonnics Poetik sich in radikaler Abgrenzung von anderen Theorieansätzen von 
der Hermeneutik und dem Strukturalismus über die Dekonstruktion bis hin zur Diskurs-
analyse konstituiert, da sucht der hier verfolgte Ansatz dagegen den Anschluss an unter-
schiedliche Theorien, um der Vielfalt der modernen Literatur im Blick auf die Lyrik als 
rhythmisierte Form der Rede gerecht zu werden. Der Ansatz erschöpft sich daher nicht 
im Rekurs auf den von Meschonnic entfalteten Begriff des Rhythmus. Er versucht darüber 
hinaus, die formale Analyse poetischer Texte aus der Perspektive einer Kritik des Rhyth-
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mus mit hermeneutischen Interpretationstechniken zu verbinden, denen es um eine Er-
schließung der modernen Lyrik geht, die ihren geschichtlichen Ort zu bestimmen unter-
nimmt, ohne ihr durch das Korsett eines festen Theoriezuschnitts Gewalt anzutun. Wenn 
der Rhythmus im Unterschied zu verwandten Begriffen wie Schema, Morphé oder Eidos 
eine stets variable Form in Bewegung verkörpert, dann, so die Voraussetzung der vorlie-
genden Überlegungen, kann der Rhythmik der modernen Lyrik nur eine Stimme begegnen, 
die ihre bewegliche Form auch auf der Ebene der theoretischen Auseinandersetzung mit 
unterschiedlichen Positionen der Literaturwissenschaft aufnimmt. Die folgende Untersu-
chung greift daher auf Meschonnics Kritik des Rhythmus nur zurück, um eine Reflexion 
über den Ort des Gedichts in der Moderne in Gang zu setzen, die wie der Rhythmus selbst 
in Bewegung zu bleiben versucht. Dass diese Reflexion nie an ein Ende kommen und von 
keiner Definition ganz eingefangen werden kann, zeigt nicht zuletzt die Dichtung selbst, 
wie sich abschließend am Beispiel Paul Celans zeigen lässt.

4. Dichtung als Atemwende. Celans Poetik

»Dichtung – das ist das schicksalhaft Einmalige der Sprache.« (Celan 1986, 175) Das ant-
wortet Paul Celan 1961 auf eine Umfrage der Librairie Flinker in Paris. Es ist weniger der 
Begriff des Schicksalhaften, der in diesem Zusammenhang von Interesse ist, als der des 
Einmaligen. Einmalig ist die Sprache demzufolge, da sie an einen konkreten historischen 
Zeitpunkt und Ort gebunden ist, von denen aus der Dichter spricht – in Celans Fall aus der 
Erfahrung einer Infrage-Stellung der Kunst, die er poetologisch in seiner Büchner-Preisre-
de zu ergründen sucht, der er aber zugleich auch als Opfer einer Verleumdungskampagne 
unterworfen ist, die sein Leben als Dichter und Mensch bedroht (vgl. Wiedemann 2000).

Vor diesem Hintergrund ist die Rede von der Kunst, mit der die Preisrede beginnt, nicht 
unschuldig: »Von der Kunst ist gut reden« (Celan 1999, 2), setzt Celan ein, um dieser die 
Idee der Dichtung entgegenzusetzen. Kunst und Dichtung geraten so in ein Spannungsver-
hältnis. Die Dichtung erscheint als ein Gegenwort, als etwas, das die Rede von der Kunst 
unterbricht: »Es kommt etwas dazwischen« (Celan 1999, 2), mit diesen Worten formuliert 
Celan eine Poetik der Zäsur, die seinen Dichtungsbegriff bestimmt.

Die Poetik der Zäsur, die Celan in Der Meridian entwickelt, bindet er einleitend an die 
Figur von Lucile aus Büchners Dantons Tod (1835). Nicht umsonst nennt er sie »die Kunst-
blinde« (Celan 1999, 3): Blind gegenüber der Kunst, öffnet sie die Sprache hin auf die Dich-
tung: »Es ist das Gegenwort« (Celan 1999, 3), hält Celan fest, um in der Doppelbedeutung 
des Französischen pas als unterbrechendes Nein und als Schritt hinzuzufügen: »es ist ein 
Akt der Freiheit. Es ist ein Schritt.« (Celan 1999, 3) Was sich in diesem Schritt öffnet, ist 
die Dichtung, das, was sich nicht einfach mit Worten fassen lässt und um das sich Celans  
Poetik doch dreht: »Das, meine Damen und Herren, hat keinen ein für allemal feststehen-
den Namen, aber ich glaube, es ist ... die Dichtung.« (Celan 1999, 4)
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Wenn sich Celan in seiner Rede an der Entgegensetzung von Kunst und Dichtung orien-
tiert, dann bleibt zu fragen, was er mit dem Begriff der Dichtung verbindet. Auch hier 
kommt das Schicksalhafte und das Einmalige wieder zur Geltung, und zwar in der Form 
des Atems. Gebunden ist es an den Atem als Verkörperung lebendiger Rede: »Atem, das 
heißt Richtung und Schicksal.« (Celan 1999, 3) Der Atem, wie er auch in die Meridian-
Rede eingeht, verkörpert einen Leitbegriff der Celanschen Poetik. Atem bedeutet in die-
sem Zusammenhang nicht nur lebendige Rede: Der Atem verweist zugleich auf das Hier 
und Jetzt, von dem aus der Dichter spricht. Celan unterscheidet vor diesem Hintergrund 
die unterschiedliche Akzentuierung der Rede in »den Akut des Heutigen, den Gravis des 
Historischen – auch Literaturhistorischen –, den Zirkumflex des Ewigen« (Celan 1999, 4).  
Und er lässt keinen Zweifel daran, wofür er sich entscheidet: »Ich setze – mir bleibt keine 
andere Wahl –, ich setze den Akut.« (Celan 1999, 4)

Mit dem Akut entscheidet sich Celan für die Gegenwärtigkeit des dichterischen Spre-
chens, zugleich für seine Dringlichkeit. Der Akut des Heutigen, dem Celan in seinen Ge-
dichten wie Übersetzungen folgt, bindet seine Dichtung als Stimme und Atem ganz an das 
Jetzt, von dem aus die »radikale In-Frage-Stellung- der Kunst« (Celan 1999, 5) erfolgt, die 
er in seiner Rede unternimmt. Für den Atem nimmt er weiterhin die Figur Luciles in An-
spruch – »Lucile nimmt Sprache als Gestalt und Richtung und Atem wahr« (Celan 1999, 6), 
heißt es dementsprechend. Für das Heute steht darüber hinaus Büchners Lenz (1835/1839) 
und der damit verbundene 20. Jänner ein, der sich über die Geschichte als bloße zeitliche 
Abfolge hinaus Celan zufolge als wiederkehrendes Datum jedem Gedicht einschreibt. Die 
Datierung der Gedichte, die Celan als Konsequenz der Goll-Affäre vornimmt, ist kein dem 
Gedicht äußerlicher Akt, Datum und Ort sind dem Gedicht, wie Jacques Derrida heraus-
gearbeitet hat, als Schibboleth eingeschrieben (vgl. Derrida 1986).

Die Poetik des Atems und der Zäsur, die Celan in Der Meridian entfaltet, erfüllt sich, im 
Vorgriff auf den erst 1967 erscheinenden Gedichtband mit dem gleichen Titel, in dem Be-
griff der Atemwende: »Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuten. Wer weiß, vielleicht 
legt die Dichtung den Weg – auch den Weg der Kunst – um einer solchen Atemwende 
willen zurück?« (Celan 1999, 7) Atemwende und, mit Primo Levi, »die Atempause« (Celan 
1999, 8) markieren die Formen der Unterbrechung der kunstvollen Rede, die Celan mit 
der Idee der Dichtung verbindet. Dichtung setzt er daher nicht mit der Sprache schlecht-
hin gleich, sondern mit einer ganz bestimmten Form der Sprache: »aktualisierte Sprache, 
freigesetzt unter dem Zeichen einer zwar radikalen, aber gleichzeitig auch der ihr von der 
Sprache her gezogenen Grenzen, der ihr von der Sprache erschlossenen Möglichkeiten ein-
gedenk bleibenden Individuation.« (Celan 1999, 9) »Denken und Danken sind in unserer 
Sprache Worte ein und desselben Ursprungs. Wer ihrem Sinn folgt, begibt sich in den Be-
deutungsbereich von: ›gedenken‹, ›eingedenk sein‹, ›Andenken‹, ›Andacht‹« (Celan 1986, 
185), hält Celan einleitend in seiner Bremer Rede fest. Auch im Meridian bleibt er dem 
Zusammenhang von Dichtung und Andenken treu: »Aber das Gedicht spricht ja! Es bleibt 
seiner Daten eingedenk, aber – es spricht.« (Celan 1998, 9) Die Poetik des Andenkens, die 
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Celan in seiner Rede entfaltet, trägt der Historizität Rechnung, der sich das Gedicht als 
Zeugnis lebendigen Sprechens verpflichtet.

Auch wenn es dem Andenken und den damit verbundenen Daten treu bleibt, so ist das 
dichterische Sprechen demzufolge ganz auf die Gegenwart bezogen: das Gedicht ist »sei-
nem innersten Wesen nach Gegenwart und Präsenz« (Celan 1999, 9), hält Celan fest, um 
den Akut des Heutigen zu bekräftigen. Die Poetik des Atems, die Celan in seiner Darmstäd-
ter Rede entfaltet, ist eine der radikalen Gegenwärtigkeit des dichterischen Wortes. Sie ver-
weist auf die persönliche Situation, in der sich der Dichter befindet, wie auf seine politische 
Position in der Zeit, mit der er zu tun hat, und die Haltung, die er in ihr einnimmt. In dieser 
Weise verbindet Celan seine Poetik und Politik mit einer ethischen Aufgabe: Dichtung, wie 
er sie versteht, ist der individuellste Ausdruck, den die Sprache als lebendige Äußerung, als 
Atem, gewinnen kann, und zugleich der am weitesten ausgreifende.

Wenn Celan in Der Meridian einen Begriff der Dichtung entwickelt, der die Momente 
des Atems, der Zäsur und der Präsenz zusammendenkt, dann erlauben die die Rede be-
gleitenden Entwürfe eine Präzisierung seiner Ausführungen, die zugleich deutlich machen 
kann, dass sich Celan von einer Poetik des Rhythmus leiten lässt, die auf Benveniste zu-
rückgeht, dessen Schriften ihm zumindest in Teilen bekannt waren. So nutzt er die Kritik 
an Mallarmé, an der Wort- und Ausdruckskunst des absoluten Gedichts, zugleich zur aber-
maligen Bestimmung des Gedichts als Präsenz: »Das Gedicht ist Gestalt gewordene Präsenz 
eines Einzelnen, es hat Gegenständlichkeit, Gegenwärtigkeit, Präsenz, es steht in die Zeit 
hinein.« (Celan 1999, 55) Und wieder ist es das Bild des Atems und der schicksalhaften 
Einmaligkeit, das Celan zur Geltung bringt: »Es gibt eine lyrische Koiné. Und es gibt das 
Gedicht als einmalige, atemgetragene, herz- und himmelgraue Sprache in der Zeit.« (Celan 
1999, 55) Wie die Notizen um die Meridian-Rede zeigen, zielt Celan auf eine Poetik des 
Rhythmus, mit der er die Begriffe des Akzents, der akzentuierenden Rede, des Takts sowie 
der Stimme verbindet. Celan geht es in einem ausdrücklichen Sinne um den »Rhythmus 
im Gedicht« (Celan 1999, 119), wobei er mit dem Rhythmus ein lebendiges Sprechen ver-
bindet, dessen poetische Chiffre eben der Atem bildet: »pneumatisch berührbar« (Celan 
1999, 108) sei das Gedicht, ein Intervall, und das heißt auch: »Das Gedicht: kein Zeichen-
System.« (Celan 1999, 162) Celans Dichtung lässt sich daher nicht auf den Zeichencha-
rakter der Sprache reduzieren, so wenig wie auf messbare metrische Gesetze: »Rhythmus 
ist nichts akustisch Meßbares« (Celan 1999, 162), hält Celan fest, um mit Novalis auf der 
Individualität des rhythmischen Sprechens in der Dichtung zu insistieren: »Jeder Mensch 
hat seinen individuellen Rhythmus« (Celan 1999, 162), mit diesen Worten zitiert Celan 
Novalis. Im Gedicht erkennt er den paradigmatischen Ort, an dem diese Individualität 
rhythmisch zum Ausdruck kommt.

In der Meridian-Rede selbst spielt der Begriff des Rhythmus zwar keine nennenswerte 
Rolle. In den Notizen und Materialien zur Vorbereitung der Rede ist er dagegen äußerst prä-
sent. So notiert Celan: »Rhythmus: Zeitgestalt, deren Teile sich gegenseitig fordern (Sche-
ler).« (Celan 1999, 101) Celan geht auf den Zusammenhang von Rhythmus und Zeit ein, 
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der seit der Antike für den Begriff bestimmend geblieben ist. Darüber hinaus verbindet 
er die Zeitgestalt des Rhythmus mit sprachtheoretischen Reflexionen. Er geht auf den Zu-
sammenhang von Rhythmus und Akzent ebenso ein wie auf die Nähe zum Takt, um in 
ganz ähnlicher Weise wie Henri Meschonnic Rhythmus als eine bedeutungskonstituierende 
Form zu kennzeichnen: »Rhythmus im Gedicht: das sind unwiederholbare, schicksalhafte 
Sinnbewegungen auf ein Unbekanntes zu« (Celan 1999, 119).

Wenn Celan in der Vorbereitung seiner Rede anhand des Leitfadens, den der Atem bil-
det, auf den Zusammenhang von Rhythmus, Sprache und Zeit eingeht, dann prägt er da-
mit eine Poetik, die sich ganz auf die Bestimmung des Gedichts als lebendige Gegenwart 
konzentriert. Das Bild des Atems als gegenwartsbezogener rhythmischer Bewegung des 
Sprechens führt er vor diesem Hintergrund auf eine Erinnerung an seine Mutter zurück:

›Was auf der Lunge, das auf der Zunge‹, pflegte meine Mutter zu sagen. 
Das hat mit dem Atem zu tun. Man sollte endlich lernen, im Gedicht diesen 
Atem, diese Atemeinheit mitzulesen; in den Kolen ist der Sinn oft wahrer ge-
fügt und gefugt als im Reim; Gestalt des Gedichts: das ist die Gegenwart des 
Einzelnen, Atmenden. – (Celan 1999, 108)

Die Sprache der Dichtung ist demnach ganz auf die Gegenwart bezogen: das Gedicht ist 
»seinem innersten Wesen nach Gegenwart und Präsenz« (Celan 1999, 9). Die Poetik des 
Atems, die Celan in seiner Darmstädter Rede entfaltet, ist eine der radikalen Gegenwärtig-
keit des dichterischen Wortes. In seiner Büchner-Preisrede formuliert Celan eine Poetik des 
Atems, die die Aspekte von Rhythmus und Zeit miteinbeschließt.

Celans Poetik steht damit in einer Konstellation, die sich im Anschluss an die Arbeiten 
Benvenistes mit Henri Meschonnics Überlegungen zum Rhythmus verbinden lässt. Die 
Dialogizität der Dichtung, mit der Celan kritisch Benns Bestimmung des monologischen 
Gedichts begegnet, ist auch für Meschonnic Grundlage des modernen Gedichts: »Le dia-
logisme du poème est à la fois une position du sujet de l’énonciation et du sujet de la 
lecture, tous deux mutuellement impliqués d’une manière que le poème invente, qui lui 
est propre.« (Meschonnic 1982, 456) Wie Meschonnic deutlich machen kann, entfernt sich 
Celan von der Idee der Dichtung, wie sie Benn verkörpert, zugunsten einer dialogisch aus-
gerichteten Poetik, innerhalb derer der Dichtung und der Übersetzung die gleiche Bedeu-
tung zukommt. Darin unterscheide er sich auch von Mallarmé. »Prendre l’écriture comme 
moyen de connaissance n’a donc pas chez lui un sens mallarméen, bien qu’il évoque 
Mallarmé«, hält Meschonnic (1973, 372) fest, um die französische Übersetzung von Atem-
wende als »détour du souffle«, die André du Bouchet vorgeschlagen hat, zurückzuweisen. 
Meschonnic schlägt stattdessen »tournant du souffle« vor: »Mais Celan a écrit tournant du 
souffle: l’écriture est ce qui vire et fait virer, tournant changement, et transformateur ainsi 
de l’écriture elle-même, et du vivre.« (Meschonnic 1973, 372–373) Als Atemwende, »tour-
nant du souffle«, markiert das dichterische Sprechen in seiner poetischen, ethischen und 
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politischen Bedeutung den Ausgangspunkt für einen Gegendiskurs innerhalb der Sprache: 
»Celan fait une contre-langue dans la langue« (Meschonnic 1973, 375), eine Gegen-Sprache, 
die gerichtet, adressiert ist, und die, den Daten eingedenk, zugleich einen Einspruch formu-
liert, in dem schicksalhaft einmaligen Gebilde, das Celan das Gedicht nennt.

Celans Poetik des Atems greift so – nicht zuletzt durch ihre Anleihen bei Benveniste – 
nicht nur auf Meschonnics Kritik des Rhythmus voraus. Sie zeigt auf exemplarische Art 
und Weise auf, wo eine Poetik des Rhythmus anzusetzen hat: bei der gegenwartsbezoge-
nen und individuellen Stimme der Dichtung. Celan zufolge bleibt es der Dichtung als einer 
im emphatischen Sinne wahrheitsbezogenen Form der Rede vorbehalten, geschichtlich wie 
sprachlich an den Rhythmus als Atemwende zu erinnern und ihn in die eigene Bewegung 
der Sprache mithineinzunehmen. Um es mit Friederike Mayröcker zu sagen:

Der Rhythmus ist nicht außer acht zu lassen, ja, eigentlich wachzurütteln, 
denn er schläft da in der Sprache, muß nur richtig geweckt, wachgerüttelt, 
nein, wachgeküßt werden, nicht wahr. (Mayröcker 1991, 229)
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