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Wer du auch seist: am Abend tritt hinaus

aus deiner Stube, drin du alles weifst;

als letztes vor der Ferne liegt dein Haus:

wer du auch seist.

Mit deinen Augen, welche mtide kaum

von der verbrauchten Schwelle sich befrein,
hebst du ganz langsam einen schwarzen Baum
und stellst ihn vor den Himmel: schlank, allein.
Und hast die Welt gemacht. Und sie ist grof
und wie ein Wort, das noch im Schweigen reift.
Und wie dein Wille ihren Sinn begreift,

lassen sie deine Augen zartlich los.

Rainer Maria Rilke: Das Buch der Bilder
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1. Vorbemerkung

,denn da ist keine Stelle, / die dich nicht sieht® — In diesen
Verszeilen aus Rilkes Archaischem Torso Apollos ist es die Statue,
ein fragmentierter, unbelebter Kunstgegenstand, der, in der
Sprache zum Leben erweckt, den Blick auf den Betrachter richtet.
Im Gegensatz dazu stehen Menschen und Tiere, mit deren
erodierender Wahrnehmung auch ihr Wirklichkeitsbezug und ihre
Identitat verloren gegangen sind - so etwa das ,Bild“, das durch
ysder Glieder angespannte Stille“ des Panthers geht und im Herzen
verlischt. Nicht zuletzt optische Wahrnehmung, aber auch
synéasthetische Verschrankungen der einzelnen Sinne sind vom
Frihwerk an =zentrale Themen in Rilkes Lyrik. In der
Auseinandersetzung mit dem Kunstschaffen Rodins, schrift-
stellerisch manifest in der Rodin-Monographie aus dem Jahr 1902
und dem Vortrag aus dem Jahr 1907, finden sich letzten Endes
auch die poetologischen Pramissen und sprachlichen Mittel, die fuir
die 1904 und 1907 verodffentlichten beiden Bédnde der Neuen
Gedichte relevant werden. In engem Zusammenhang hierzu steht
das 1908 publizierte Requiem fiir eine Freundin als Verschrankung
von lyrischem  Nachruf, programmatischer Selbst- und
Fremddarstellung und Ekphrasis. Etwa zur selben Zeit arbeitet
Rilke jedoch auch an den Ubersetzungen der Sonette des
Bildhauers Michelangelo aus der italienischen Hochrenaissance,
dessen Werke wiederum fiir Rodins bildende Kunst pragend waren.
Ziel der folgenden Arbeit ist es, die unterschichtlichen und
vielschichtigen Nuancen der optischen Wahrnehmung im Hinblick
auf das fragmentierte Subjekt der Moderne in diesen Texten
sprachlich, rhetorisch und intertextuell herauszuarbeiten. Deren
kulturgeschichtlichen Einflisse und Paradigmata speisen sich
jedoch bei weitem nicht nur aus der modernen Kunst um 1900
oder der italienischen Hochrenaissance, sondern auch aus den

Nachwirkungen der Romantik, deren Wahrnehmungs- und



Subjektphilosophie die Texte unterschwellig pragen. Verstreute
Einzelgedichte kurz vor der Veroffentlichung der Duineser Elegien
markieren als letzte Etappe dieser Schaffensperiode bereits den
Ubergang zum Spatwerk, weisen jedoch noch markante Gemein-

samkeiten mit ihren Vorlaufern auf.

2. Das Netz der Blicke - Rilke und Rodin

2.1. Rilkes Rodin-Monographie

Es ist sehr schon, ihn arbeiten zu sehen. Der Zusammenhang seines
Auges mit dem Thon. Man glaubt alle die Wege seines Blickes, die
sicheren, schnellen, ein Netz bilden zu sehen, darin sich das Ding
immer mehr verfingt. Und wie dann alles Eines ist: er und das Ding,
sein Ding; man wifite kaum mehr zu sagen, welches das Werk ist.
....Und wenn er spricht, klingt seine Stimme wie innen aus einem
Turm, und sein Gesicht hebt sich triefend auf, wie aus strémendem
Wasser.'

Im Jahr 1902 recherchiert und verfasst Rilke in Paris seine
Monographie mit dem Titel Auguste Rodin, die im selben Jahr bei
Muther in Berlin erscheint. Obiges Zitat stammt aus dem die
Monographie umgebenden Textkonvolut aus dem Nachlass und
steht in seiner Thematik paradigmatisch fur Rilkes Poetik der
mittleren Schaffensperiode. Auffallig ist der Wechsel der
Erzéhlperspektive: Das Fragment beginnt mit der optischen
Wahrnehmung einer impliziten Erzahlerfigur. Diese betrachtet den
tatigen Bildhauer Rodin, der seinerseits seinen Blick auf den zu
bearbeitenden Lehm wendet, mit diesem verschmilzt, um im
Aufblicken wiederum dem Blick des Lesers zu begegnen.

Welche kunst- und kulturgeschichtlichen Hintergriinde
lassen sich an diesem Textbeispiel festmachen? Typisch ist
zunéchst die Stilisierung des Arbeitsethos des Bildhauers, dessen

ytoujours travailler von Rilke wiederholt aufgegriffen, asthetisiert

1 Rainer Maria Rilke: Samtliche Werke, Band V. Hgg. Rilke-Archiv u.a.,
Frankfurt am Main 1965, S. 254. Texte aus dieser Ausgabe werden im
Folgenden als RV zitiert, Seitenangaben werden im Flieftext in Klammern
nachgestellt.



und von Zeitgenossen auch karikiert werden wird.? In der Tradition
des cartesischen Sehens steht noch die mechanistische Auffassung
vom Blick als Linie; das Sehen als Akt ist rickgebunden an das
Auge als konkreten Korperteil auf der einen Seite, an das zu
bearbeitende Material, dem Ton, auf der anderen Seite. Die
Blickfihrung des Kunstlers wird mit Worten nachgezeichnet und
in der Metapher des Wegnetzes im Raum verankert; in diesem Netz
der Blicke wird der Kunstgegenstand, das Ding, manifest.
Bezeichnend fir Rilkes Auffassung von Kunstschaffen und
Wahrnehmung ist auch die Verschmelzung von Schoépfer und
Geschaffenem im Arbeitsprozess.?®

Unmittelbar darauf folgt nach dem Akt des Sehens der
handwerklichen Téatigkeit der Sprechakt. Der Turm wird zur
Metapher fir den Sprecher, aus dessen Mundhoéhle die Stimme
erklingt. Das ,Auftauchen“ des Kuinstlers aus dem schoépferischen
Prozess und sein Hinwenden zu einem Gegenuber wird zusétzlich
verdeutlicht durch das Bild des aus dem Wasser auftauchenden
Gesichtes. Das Bild des Wassers wiederum legt die Vorstellung von

Kunst als nattrlich flieRendem Prozess nahe.

2.1.1. Worte und Taten - Schopfermythen bei Rilke

In Analogie zu dieser Gegenuberstellung von Sprechen und
manueller Tatigkeit stellt Rilke der Monographie folgendes Motto
voran: ,Die Schriftsteller wirken durch Worte.... die Bildhauer aber
durch Taten. Pomponius Gauricus, in seiner Schrift »De
sculptura.« (Um 1504.)“ (RV 140) Nicht nur der handwerkliche

Charakter des Kunstschaffens, sondern auch die Bezugnahme auf

2 ,Da Rodin zu Rilkes gesagt hat: ,Travailler, toujours travailler nehmen sie
das wortlich, wollen Sonntags nicht mehr aufs Land gehen, sich scheinbar
nicht mehr ihres Lebens tiberhaupt freuen. [...] Nun blasen die auch Triibsal
und sogar auf zwei Pfeifen.“ Paula Modersohn-Becker an Otto Modersohn,
zitiert nach Rainer Stamm: Ein kurzes intensives Fest, Stuttgart 2007, S.
147-148.

3 Vgl. hierzu auch Michaela Kopp: Rilke und Rodin. Auf der Suche nach der
wahren Art des Schreibens. Frankfurt am Main: 1999, hier zur sprachlichen
Inszenierung der Verschmelzung von Bildhauer und Skulptur S. 122-123.



die italienische Renaissance sind zwei Paradigmata, die in weiterer
Folge beibehalten werden. In genau diesem Sinne ist es die
Perspektive des Erzdhlers, der in der Monographie den Bildhauer
in den Blick nimmt, wadhrend in der sprachlichen Darstellung des
bildenden  Kunstler selbst hauptsachlich die haptische
Wahrnehmung im Vordergrund steht. Dies zeigt sich besonders
deutlich in der Literarisierung des Bildes der schoépferischen
Héande. Rilke versprachlicht hier einen klassischen
kunstgeschichtlichen Topos, wie er etwa von Michelangelos
Schépfung vertraut ist:*
[Ulnd man sieht sich unwillktirlich nach den zwei Hadnden um, aus
denen diese Welt erwachsen ist. [...] Man verlangt die Hande zu
sehen, die gelebt haben wie hundert Hande, wie ein Volk von
Héanden, das vor Sonnenaufgang sich erhob zum weiten Wege dieses
Werkes. Man fragt nach dem, der diese Hande beherrscht. Wer ist

dieser Mann?
Es ist ein Greis. (RV 141)

Nicht von ungefahr tritt hier der Topos eines alten, patriarchalen
Schopfergottes als quasi goéttlicher Handwerker vor Augen.® Der
Allgegenwart Gottes in einer ,goéttlichen Welt“ im Sinne eines Franz
von Assisi vergleichbar ist auch das Verschmelzen Rodins mit
seinem Werk, das
[...] weit Giber dieses Namens Klang und Rand hinausgewachsen ist
und namenlos geworden ist, wie eine Ebene namenlos ist, oder ein
Meer, das nur auf der Karte einen Namen hat, in den Blichern und

bei den Menschen, in Wirklichkeit aber nur Weite ist, Bewegung und
Tiefe. (RV 141)

Auch hier findet sich der Vergleich von kuinstlerischem Werk und
Landschaft. Was diese ausmacht, ist jedoch, folgt man Rilkes

Argumentation, nicht primér ein arbitrarer sprachlicher Klang,

4 Das Thema der schopferischen Hénde steht auch in Rilkes Kurzgeschichte
Von einem, der die Steine belauscht aus dem Jahr 1904 im Mittelpunkt.

5 Wie Michaela Kopp nachweist, finden sich Anlagen dieser Auffassung vom
,Plastiker als Erléser bereits im Florenzer Tagebuch: ,Uber die
Verschmelzung des platonischen Gedankens vom goéttlichen Demiurgen mit
der biblischen Vorstellung des creator mundi identifiziert Rilke Schoépfergott
und Plastiker. Das Modell vom Plastiker als Erloser ist unverkennbar

Nietzsches titanischen Schopfergestalten verpflichtet [...]. Dieser Ktuinstlergott
ist einsam, von Ubermenschlicher Prasenz und Vitalitat, verschmiltzt mit der
Natur, ist ein Mann der Tat [...].“ Kopp 1999, S. 60-61.



sondern zundchst Raum: Das Werk des Kunstlers wird in der
Beschreibung verrdumlicht und ist erfahrbar, indem es begangen
wird — im wortlichen wie im Ubertragenen Sinn. Dem-entsprechend
beschreibt Rilke auch Rodins Werkstatt und die umgebenden
Lagerraume: ,Man geht unter seinen tausend Dingen umbher,
Uberwaltigt von der Fulle der Funde und Erfindungen.“ (RV 144)
Der eigentlichen Forderung einer herkémmlichen
Kunstlermonographie, namlich die Bezugnahme auf die Vita,
entzieht sich der Autor jedoch und verweist an dieser Stelle auf die
phantasia, die Einbildungskraft, und suggeriert damit ein ohnehin
von der Vorstellung des Publikums gepragtes und letzten Endes
nicht Uberprifbares 6ffentliches Bild der Person des Kuinstlers, um
die sich zahlreiche Legenden, Anekdoten und Gertichte ranken:
Fuar den Zuschauer ist lediglich das Werk sinnlich erfahrbar.
Dementsprechend wendet sich Rilke den unterschiedlichen
Einflissen auf Rodins Arbeit zu. An dieser Stelle zitiert er auch das
im Briefwechsel so haufig genannte ,travailler”, ein Ausspruch, den
Rilke hier dem Renaissancemaler Michel de Colombe in den
Mund legt. In diesem Sinn fihrt die Hinwendung zur Kunst als
absolut konzentrierter und fordernder Arbeit und die prazise
Wahrnehmung der Aufienwelt zu jener ,Gnade der grofSen Dinge“,
die Rilke selbst fiir seine Poetik der Neuen Gedichte in Anspruch
nimmt.

Auffallend gleich zu Beginn des Textes ist die Beseelung des
zu bearbeitenden Materials: ,Da waren Steine, die schliefen, und
man fuhlte, dass sie erwachen wulirden bei irgendeinem jlngsten
Gericht.“ (RV 143) Den Steinen wird also eine unsterbliche Seele
verliehen; sie tragen aber auch in ihrer Materialitdt eine Art
Bewegung in sich: ,andere, die eine Bewegung trugen, eine
Gebarde.“ (RV 143) In der beschreibenden Betrachtung dieser
Steine verschmilzt die Sichtweise des Autors mit dem suggerierten
Blickwinkel des Kunstlers; auch Alltagsgegenstdnden wird - in

beider Namen? — die ,Unruhe des Lebendigen“ (RV 143) attestiert.
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Der Verweis auf biblische Topoi wird in der Folge zum konkreten
Intertext. In der Beschreibung der Fabelwesen auf den Fassaden
der Kathedralen findet sich folgende an die alttestamentarische
Genesis erinnernde Passage: ,Da waren Hunde und Eichhérnchen,
Spechte und Eidechsen, Schildkréten, Ratten und Schlangen.
Wenigstens eines von jeder Art. Diese Tiere schienen draufSen
eingefangen worden zu sein in den Waldern und auf den Wegen...“
(RV 144)° Eine andere Bildquelle ist die des Tiergartens — beide
Themen werden sich in abgewandelter Form mehrfach in Rilkes
Neuen Gedichten wiederfinden. Zentral sind und bleiben in jedem
Fall aber die Hande des Kunstlers, besonders deutlich in dem auf
die phantiasia Bezug nehmenden Satz: ,ein Trdumer, dem der
Traum in die Hande stieg.“ (RV 147) Die Inszenierung der Hande
ist ein Thema, das nicht zuletzt auch das Werk von Rodin selbst
durchzieht, etwa in den Skulpturen Die Hand Gottes (Marmor:
1896) als Bestandteil des Hollentores, ihr Gegenstiick Die Hand
des Teufels (1902) oder einfach nur menschliche Hédnde wie die

Hdéinde Liebender aus dem Jahr 1904.

2.1.2. ,,Eine unfehlbare Kenntnis des menschlichen Korpers* -

Korper, Kunst und Sprache

Die sprachliche Darstellung von  Wahrnehmung  und
kuinstlerischer Tatigkeit in Rilkes Texten ist auffallend konkret und
korperlich. Rilke selbst nimmt dazu folgendermafSen — allerdings in
Bezug auf die bildende Kunst der Moderne — Stellung: ,Sie musste
einer Zeit helfen kdnnen, deren Qual es war, dafs fast alle Konflikte
im Unsichtbaren lagen.“ Daraus folgt der pragnante Satz: ,lhre
Sprache war der Koérper.“ (RV 146) Fur Rilke ist dieser Kérper tiber

Jahrhunderte — seit den antiken Darstellungen der Nacktheit —

6 Man vergleiche hierzu etwa die Bibeliibersetzung Luthers: ,Und Gott sprach:
Die Erde bringe hervor lebendige Tiere, ein jegliches nach seiner Art: Vieh,
Gewlrm und Tiere auf Erden, ein jegliches nach seiner Art.“ Zitiert nach:
http://112.bibeltext.com/genesis/1.htm, 16.5.2011.

11



Uberlagert von Kleidung und Kultur; einzig sichtbar bleibt das
Gesicht in der Portratkunst. Hier stofSen wir erneut auf das
eingangs besprochene Bild des sich aus dem Nassen erhebenden

Gesichtes, allerdings in leicht abgedndertem Kontext:

Wenn man ihn [den Kérper, Anm.] jetzt aufdeckte, vielleicht enthielt
er tausend Ausdrtlicke fur alles Namenlose und Neue, das inzwischen
entstanden war, und fur jene alten Geheimnisse, die, aufgestiegen
aus dem Unbewussten, wie fremde Flufgotter ihre triefenden
Gesichter aus dem Rauschen des Blutes hoben.

(RV 146)

Nicht nur verschmolzen mit dem eigenen Werk, sondern auch in
grofder Nahe zum eigenen und kollektiven Unbewussten ist Rodin
nun derjenige, der den Uber zwei Jahrtausende verschutteten
unbekleideten, nackten Korper fiir die Plastik neu entdeckt und
dafiir Offentlichkeit einfordert. Im Gegensatz zur Malerei, die vom
Korper ,trdumt® ist Rodin, wie wir bereits wissen, derjenige, dem
ysder Traum in die Hande [steigt].“ (RV 147) Mit der konkreten
Darstellung der handwerklichen Téatigkeit des Kunstlers liegt der
sprachliche Fokus am arbeitenden Koérper des Kunstlers auf der
einen, am Korper des Modells auf der anderen Seite: ,Rodin
wusste, dass es zundchst auf eine unfehlbare Kenntnis des
menschlichen Kérpers ankam.“ (RV 149) Erforscht von Rodin wird
die Oberflache ebendieses Koérpers, die ,Begegnungen des Lichtes
mit dem Dinge“ (RV 149). In deutlichem Zusammenhang mit dem
Archaischen Torso Apollos aus den Neuen Gedichten steht der
folgende Satz, dessen Thematik im Rodin-Vortrag von 1907
genauer ausgearbeitet werden wird: ,[Es] gab Stellen ohne Ende
und keine, auf der nicht etwas geschah. Es gab keine Leere.“ (RV
149) Diese Oberflache ist es, in der herkémmliche Begriffe der
Bildhauerei wie etwa Gruppe oder Komposition aufgehen und
obsolet werden. Indem Rodin sich der Oberfliche der ,Dinge“

zuwendet, erfasst er, Rilke zufolge, deren ,Leben“:” ,Da war kein

7 Es ist in der Forschung mehrfach darauf hingewiesen worden, dass diese
Diktion eher Rilkes eigener Poetik als Rodins Schaffen entspricht. Dennoch
soll an dieser Stelle vorerst die Inszenierung Rodins aus rhetorischer und
kulturgeschichtlicher Sicht im Zentrum stehen; ein Abgleich mit

12



Teil des Korpers unbedeutend oder gering: er lebte.“ (RV 150)
Indem sich die Plastik dem ganzen Korper zu- und vom Detail des
Portrats abwendet, entsteht ein unverstellter Zugang zu den
Darstellungsformen menschlicher Existenz. Der menschliche
Koérper wird zum Ausdruck des gesamten Zeitalters der Moderne,
von Rilke verglichen mit den 2zuvor genannten Kathedralen,
Ausdruck der mittelalterlichen Weltanschauung.®
Nicht zuletzt verweist Rilke auch auf die von Rodin
rezipierten literarischen Einfllisse. Hier nennt er einerseits Dantes
Géttliche Komédie. Mit dem erneuten Verweis auf Korperlichkeit
beschreibt er das Trecento als das ,Jahrhundert, dem die Kleider
abgerissen waren“ (RV 153) - andererseits macht er in der
zeitgendssichen Lyrik Baudelaires ebenfalls elementare
Querverbindungen aus. Auf synédsthetische Art verschranken sich
Bildhauerei und Autorschaft:
Stellen, [...] die nicht geschrieben, sondern geformt schienen, Worte
und Gruppen von Worten, die geschmolzen waren in den heifSen
Hianden des Dichters, Zeilen, die sich wie Reliefs anfihlten, und
Sonette, die wie Saulen mit verworrenen Kapitélen die Last eines
bangen Gedankens trugen. [...] Er fihlte in Baudelaire einen, der [...]
sich nicht von den Gesichtern hatte beirren lassen und der nach den

Leibern suchte, in denen das Leben gréfier war, grausamer und
ruheloser. (RV152-153)

Auch der Dichter ist also einer, der im Prozess des Schreibens
seinen Stoff haptisch mit den Hadnden formt. Diese metaphorische
Darstellung von Literatur als Plastik wird auch in den Neuen
Gedichten gehduft Verwendung finden. Die Wechselbeziehung von
Bildhauerei und Literatur findet sich auch im Briefwechsel mit Lou

Andreas-Salome:

...die Unmoglichkeit, korperlich zu bilden, ward Schmerz an meinem
eigenen Leib und entsprang [...] aus der Unvereinbarkeit zweier
Kunstwelten. [...] Aber gerade da [...] wird es mir offenbar, dafs ich ihm,

Selbstaussagen Rodins und Angaben seiner Biographen und Kommentatoren
folgt in Kapitel 2.2.

8 Eine kleine Ironie am Rande soll dem Leser an dieser Stelle nicht vorbehalten
werden. Rodin selbst pflegte an der Tur seines Ateliers den Zettel ,Bin in den
Kathedralen® anzubringen, wahrend er sich tatsdchlich eines seiner
zahlreichen Schiferstiindchen genehmigte (vgl. Kopp 1999, S. 109-110).

13



Rodin, folgen mufi: nicht in einem bildhauerischen Umgestalten meines
Schaffens, aber in der inneren Anordnung des kunstlerischen
Prozesses; nicht bilden muf$ ich lernen von ihm, aber tiefes
Gesammeltsein um des Bildens willen. [...] Irgendwie mufs auch ich
dazu kommen, Dinge zu machen; nicht plastische, geschriebene Dinge,
— Wirklichkeiten, die aus dem Handwerk hervorgehen.’

Auch die Wortwahl der Briefe verweist auf das lyrische Werk: Im
Verlauf dieses Briefes finden sich die Hande und das Herz,
auflerdem aber ganz markant das Gehor als zentrale Sinne und

Korperteile.

2.1.3. ,,Der Kopf eines alternden, hidfllichen Mannes* -

Kunstbeschreibungen in Rilkes Monographie

Rilke wendet sich in Folge der Beschreibung einzelner Skulpturen,
dann der Beschreibung des graphischen Werkes zu. Von den
zahlreichen beschriebenen Werken seien einige herausgegriffen, die
einerseits als stellvertretend fur die ubrigen gelten koénnen,
andererseits aber als relevante Intertexte der Neuen Gedichte
gelesen werden kénnen.

Unter den ersten der beschriebenen Werke ist der Mann mit
der gebrochenen Nase, L'Homme au nez cassé aus dem Jahre 1864,
Rodins ,erste bedeutende Skulptur®.!® Wie im spéateren Verlauf der
Arbeit an Georg Simmels Rodin-Texten zu zeigen sein wird, macht
auch Rilke zuerst den Bruch Rodins mit den damaligen
Anforderungen der akademischen Asthetik deutlich. Die
Zuruckweisung der Skulptur durch den Salon des Artistes
Francais aufgrund ihres fragmentarischen Charakters ist
bezeichnend fiir den damaligen Wertekanon des ,leichten, billigen

und gemdachlichen Metiers, das mit der mehr oder weniger

9 Rilke an Lou Andreas-Salomé am 10.8.1903. In: Horst Nalewski (Hg.): Rainer
Maria Rilke: Briefe in zwei Banden. Erster Band 1896 bis 1919, Frankfurt am
Main 1991, S. 155-157. Zitate aus dieser Ausgabe werden im Folgenden
unter RB im FliefStext nachgestelit.

10 Aline Magnien: ,Denn in seinen Busten wird er leben, das sptrt er.“ Rodin
und die Kunst des Portrats. In: Agnes Husslein-Arco (Hg.): Rodin und Wien.
Wien 2010, S. 51-63, hier S. 51.
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Abb. 1: Auguste Rodin: Mann mit gebrochener Nase, Marmor 1875.
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geschickten Wiederholung von einigen sanktionierten Gebarden®
(RV 155) auskommt.'" Die franzosische Kunsthistorikerin Aline
Magnien deutet diese Skulptur unter anderem als verstecktes
Selbstportrat Rodins, das ,die charakteristischen Merkmale der
Werke Michelangelos und des Selbstbildnisses allgemein [...] mit
der Art der Darstellung antiker Philosophen verbindet.“'? Im
Gegensatz dazu steht Rilkes Beschreibung des ,Kopfes eines
alternden, héasslichen Mannes“. Wichtig fir Rilke sind weniger
kunsthistorische Hintergriinde als Oberfliche und Bewegung;
typisch auch die Verankerung des Kunstwerks im Raum sowie der

Blickwinkel des Betrachters:

Legt man die Maske vor sich nieder, so meint man, auf der Hoéhe
eines Turmes zu stehen und auf ein unebenes Land herabzusehen,
Uber dessen wirre Wege viele Volker gezogen sind. Und hebt man sie
wieder auf, so hilt man ein Ding, das man schén nennen mufs5 um
seiner Vollendung willen. [...] Sie entsteht aus der Empfindung des
Gleichgewichts, des Ausgleichs aller dieser bewegten Flachen
untereinander. (RV 156-157)

Die scheinbare Ruhe des Gesichtes verweist auf die Bewegung, die
allen Dingen innewohnt; es ist das Verdienst der Kunst Rodins,
selbst dem Stillstand des Toten noch die Bewegung des Verfalls
abzuringen, die ihm die klassische Asthetik des 19. Jahrhunderts
verweigert: ,Eine Kunst, die eine [...] glaubige Auslegung des
Lebens geben wollte, durfte nicht jede Ruhe, die es nirgends gab,

zu ihrem Ideale machen.“ (RV 157)"

11 Vgl. Kathrin Wolf: Auguste Rodin — Biographie, ebd. S. 164 sowie Véronique
Mattiussi: Jugend- und Lernjahre. In: Raphael Masson und Véronique
Mattiussi: Rodin. Paris 2004, S. 18. Die Buste in Marmor wurde — im
Gegensatz zum Bronzeguss — 1875 zum Pariser Salon zugelassen und fihrte
zu Rodins erstem grofSeren Erfolg im Rahmen eines Publikums von
Kunstkennern.

12 Magnien 2010, S. 51. Die Autorin merkt in weiterer Folge an: ,Was steht bei
der Darstellung auf dem Spiel, wenn man Uber einen spezifischen Menschen
Rechenschaft abzulegen versucht? Das Ende des 19. Jahrhunderts, als das
slch® ins Wanken gerdt und die theoretischen Grundlagen des Menschlichen
in Frage gestellt zu werden scheinen, ist fir eine solche Hinterfragung
besonders gut geeignet.“ (S. 54)

13 Vgl. hierzu auch Rilke an Friedrich Westhoff am 29.4.1904: ,Totes nicht
einmal 14Bt sich endgultig festhalten, denn es zerfallt und verdndert sich in
seiner Art. Wie viel weniger 143t sich Lebendes und Lebendiges ein flr alle
Mal abschliefSfend behandeln. Leben ist ja gerade Sichverwandeln [...].“ In:
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Rilkes ,Verlebendigung® des Kunstwerkes besteht seinerseits aus
unterschiedlichen rhetorischen Kunstgriffen, etwa der
metaphorischen  Vermenschlichung oder des wiederholten
Vergleiches des Kunstwerkes mit Natur und Landschaft, mit dem
Schaffen von imagindren Raumen vor allem durch den Betrachter
selbst. Diese Topoi ziehen sich in unterschiedlichen Variationen
durch die gesamte Monographie und wirken bis in die Neuen
Gedichte hinein. So verwendet Rilke wiederholt das sprachliche
Bild des Wassers, um Bewegung zu verdeutlichen. Insbesondere
der folgende Satz enthalt prdgnante Schltsselworter: ,In die
hieratisch verhaltene Gebarde wuralter Kulte war die Unruhe
lebendiger Flichen eingeschlossen, wie Wasser in die Wande des
GefafSes.“ (RV 158) Wahrend Rodin also aus dem Arbeitsprozess
sauftaucht“, wahrend die Energien des Unbewussten sich aus dem
Nass des Korpers ,erheben“, tragt der Begriff des Wassers hier
aufSerdem die uralte Bedeutung vom Leben an sich. Es bewahrt die
sebendigen Flachen“'* geht jedoch im Moment der transparenten
Bewegung auf sie Uiber. Die Plastik im Raum ist dementsprechend
eine lebendige Welt, die allerdings fiir sich abgeschlossen ist und
von der Umgebung nichts beziehen darf. Im Gegenteil: die
Umgebung der Plastik hat in ihr zu liegen. Rilke nennt dies, die
Plastik personifizierend, ein ,Ganz-mit-sich-Beschéftigtsein“ (RV
159). Die Beschreibung der in sich geschlossenen und die
Umgebung absorbierenden Plastik gerat in weiterer Folge zu einer
Analogie fur Inszenierung des Bildhauers als Einzelkdmpfer,
dessen Anregungen sich weniger von Zeitgenossen, als aus Antike

und Gotik herleitet: ,Menschen redeten nicht zu ihm. Steine

Ratus Luck (Hg.): Rainer Maria Rilke: ,Mitten im Lesen schreibe ich dir.“
Ausgewdhlte Briefe. Frankfurt am Main 1996, S. 37-38.

14 Das hier erarbeitete Bild der ,nach innen gehen[den] Bewegung” ist ein immer
wiederkehrendes in Rilkes Lyrik, erinnert aber auch an C.F. Meyers Gedicht
Der rémische Brunnen, in dem das Wasser in den Schalen des Brunnens
zugleich ,stréomt und ruht.“

Zitiert nach http://gutenberg.spiegel.de/buch/1882/225 am 18.05.2011.
In Rilkes Neuen Gedichten findet sich die Rémische Fontdne (RI 529); das Bild
des Flieffens in und zwischen unterschiedlichen Raumen findet sich in den
Neuen Gedichten aber vor allem im Bild der Rosen, etwa in Das Rosen-Innere:
yviele lieflen / sich Uberflillen und flieRen / Giber von Innenraum® (RI 622).
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sprachen.“ (RV 159) Somit schliefst sich der Kreis; der Bildhauer,
wie sein Werk, ruht in sich, ist in sich beweglich, Teil eines
Universums von alten und gerade erst entstehenden Plastiken in
den Werkstatten. Menschen sind, aufSer als Modelle, in dieser Welt
nicht vorhanden. Dies verweist bereits auf das Ende der
Monographie: ,Neues Leben heifsit flir ihn letzten Sinnes nur: neue
Oberflachen, neue Gebarden. [...] Darin lag eine Art von Verzicht
auf das Leben; aber gerade mit dieser Geduld gewann er es: denn
zu seinem Werkzeug kam die Welt.“ (RV 200-201) Die Figur Rodin
bewegt sich aber auch selbst durch die Welt seiner Kunstwerke,
denn sein handwerkliches Schaffen bedeutet Bewegung durchs
Material: ,[...] wie Rodin den Weg durch ein Gesicht zu gehen
wufste“ zeichnet einerseits die Blickfihrung nach, verweist aber
andererseits wieder auf die fuir Rilke typische Verlegung der
optischen Wahrnehmung des Koérpers und des Kunstwerks in eine
soegehbare“ Landschalft.

Das im Folgenden beschriebene Werk, der Mann der ersten
Zeiten,' zeigt ,seine unumschréankte Herrschaft tiber den Korper® -
den Korper der Plastik ebenso wie die genaue Kenntnis der
menschlichen Anatomie. (RV 159) Fur Kunstler und Werk werden
ahnliche sprachliche Mittel verwendet. So heifst es etwa zuvor Uiber

Rodins kuinstlerische Entwicklung in ihren Anféngen:

Auch Rodin vermafS sich nicht, BAume machen zu wollen. Er fing mit
dem Keim an, unter der Erde gleichsam. Und dieser Keim wuchs
nach unten, senkte Wurzel um Wurzel abwarts, verankerte sich, ehe
er anfing, einen kleinen Trieb nach oben zu tun. (RV 147-148)

15 Das bei Rilke Der Mann der ersten Zeiten genannte Werk scheint heute in den
meisten Monographien unter dem Titel Das eherne Zeitalter auf;, der
franzdsische Originaltitel L'Age d'arain bedeutet wortlich {ibersetzt
s,Bronzezeit‘. Die Skulptur entstand unmittelbar nach Rodins erster
Italienreise nach Florenz unter dem Einfluss der Plastiken Michelangelos
1876 in Paris und wurde wenige Jahre spater vom franzdésischen Staat als
erstes grofSes Werk Rodins erworben, wihrend Rodin sich der Unterstellung
stellen musste, die Plastik direkt vom Koérper abgeformt zu haben, was er
glaubhaft widerlegen konnte. Vgl. auch Mattiussi S. 19-21.
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Abb. 2: Auguste Rodin: Das eherne Zeitalter.
Bronze 1877.
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In der Beschreibung des Mannes der ersten Zeiten hingegen finden

wir die Skulptur auf folgende Art und Weise geschildert:

Das war die Silhouette eines Baumes, der die Marzstiirme noch vor
sich hat und bange ist, weil die Frucht und Fille seines Sommers
nicht mehr in den Wurzeln wohnt, sondern schon, langsam steigend,
im Stamme steht, um den die grofen Winde jagen werden. (RV 160)

Diese ebenso naturverbundenen wie mit phallischer Sexualitat
aufgeladenen Bilder bezeichnen gleichermafSen die Arbeitsweise
wie das Werk selbst, in dem die jeweilige Lebens- und
Schaffensphase des Kunstlers sichtbar wird. Diese Skulptur ist es
auch, anhand derer Rilke den von ihm hé&ufig gebrauchten Begriff
der ,Gebarde“ herausarbeitet und mit neuen Bedeutungen
versieht. Erneut wird das Bild des Wassers verwendet: ,Jene
Gebarde, die wuchs und sich allmédhlich zu solcher Groéfie und
Gewalt entwickelte, hier entsprang sie wie eine Quelle, welche leise
an diesem Leibe niederrann.“ (RV 160) In der Dramaturgie des
Textes lasst Rilke den angedeuteten Schritt des Mannes der ersten
Zeiten die Uberleitung zur Beschreibung des spiteren Werkes
bilden — der Bildhauer durchschreitet sein Werk, und auch seine
Figuren durchwandern quasi die Monographie. Worter der
Bewegung kennzeichnen in der Folge den Text, etwa mit der
Beschreibung des Johannes ,mit den redenden, erregten Armen,
mit dem groflen Gehen dessen, der einen Anderen hinter sich
kommen fuhlt“ oder der Biirger von Calais, ,die ihren schweren
Gang beginnen“ (RV 161). In der Darstellung der Eva aus dem
Héllentor finden sich Kennzeichen eines durchaus konventionellen
Frauenbildes (eventuell nur dadurch gebrochen, dass Rilke selbst
die Metapher des ,Madchens® fir den Schriftsteller und auch fur

sich selbst verwendet).'® Vor allem an die Sonette an Orpheus, aber

16 So etwa in der brieflich und literarisch dokumentierten Auseinandersetzung
mit Paula Becker und Clara Westhoff sowie in mehreren Passagen im
Briefwechsel mit Lou Andreas-Salome vor der Verdffentlichung der Neuen
Gedichte. Zum Motiv des Madchens in den Worpsweder Notizen vgl.
Friedrich Daugelat: Rainer Maria Rilke und das Ehepaar Modersohn.
Frankfurt am Main 2005, S. 53-56.
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auch an einzelne Passagen in den Neuen Gedichten, etwa Orpheus.
Eurydike. Hermes erinnert das ,Lauschen Uiber dem eigenen Leibe“
(RV 161), der ,Schwerkraft der Zukunft, die Eva aus der
Zerstreutheit in die konzentrierte Schwere der Mutterschaft zieht.'”
Der Gehorsinn markiert auch in Folge die Introspektion, das
sangestrengte Horchen in die innere Tiefe“ und das Paradoxon des
korperlichen ,Sich-nach-innen-Biegen“ (ebd.), das Rilke fir die
Akte Rodins festmacht wund das insbesondere in der
fragmentarischen ,Meditation ohne Arme“ deutlich wird. Gerade im
Fragmentcharakter offenbart sich fir Rilke die eigentliche
Vollkommenheit des Kunstwerks, die Reduktion auf das
Wesentliche: ,Dem Kunstler steht es zu, aus vielen Dingen eines zu
machen und aus dem kleinsten Teil eines Dinges eine Welt.“ (RV
163-164)"® Die Ganzheit des Fragments entsteht aus der ihm vom
Kunstler gegebenen organischen Kraft. Aus diesem Fokus auf
einzelne Teile des Korpers ergibt sich aber auch deren
Zusammenhalt in Gruppierungen von Figuren, etwa im Kuss, wo
von den Beruhrungspunkten ,Wellen in die Kérper hinein“ gehen.
(RV 165)

Im Zuge dieser Bildbeschreibungen darf nicht vergessen
werden, dass der Autor selbst den Blick und die Vorstellung des
Lesers lenkt. Von der Bertihrung der beiden Koérper im Kuss
erweitert sich also die Erzdhlperspektive auf die ganze
Skulpturengruppe ,wie eine Sonne, die aufgeht, und sein Licht
liegt tiberall.“ (RV 165) In Verbindung mit der Berihrung ist es vor
allem das Licht, das Rilke sprachlich einsetzt, um die
Ausstrahlung des Kunstwerkes zu beschreiben: ,Auch hier strahlt

aller Glanz von der Berihrung aus, von der Bertihrung der beiden

17 Zur Analogie von Mutterschaft und ktinstlerischem Schaffen bei Rilke und
anderen zeigenodssischen Kulturschaffenden siehe das spéatere Kapitel zum
Requiem fir Paula Modersohn-Becker.

18 An dieser Stelle naheliegend waren intertextuelle Beziige zu William Blakes
Auguries of Innocence einerseits, konzeptuelle zu Rudolf Kassner, dessen
Blake- und Baudelaire-Ubersetzungen fiir die Moderne prigend waren,
andererseits; im Rahmen dieser Arbeit kann dem jedoch nicht ndher
nachgegangen werden.
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Koérper und von der Bertthrung des Weibes mit sich selbst® (RV
167) heidit es Uber Mann und Frau im Ewigen Idol - die
Inszenierung, die Beleuchtung des Werkes erfolgt also in einer
raffinierten Umkehrung des tatsdchlichen Lichteinfalls aus sich
selbst heraus.

Uber das Herausarbeiten der Bertihrung leitet Rilke nun
Uber zu Rodins Hauptwerk, dem Hoéllentor. Fur ihn ist das
monumentale Werk die Erforschung der ,Bewegung von Flachen
und ihrer Vereinigung®, aber auch die Berihrung von Korpern.
Fast wie ein sprachlicher Fremdkoérper im Text nimmt sich Rilkes
seltener Ruckgriff auf die Naturwissenschaften auf, wenn er
schreibt: ,Je mehr Berihrungspunkte zwei Kérper einander boten,
[...] gleich chemischen Stoffen von grofser Verwandtschaft, desto
fester und organischer hielt das neue Ganze, das sie bildeten,
zusammen.“ (RV 167) In der dicht aneinandergereihten
Enumeratio mythologischer Figuren aus der Gottlichen Komddie
reproduziert Rilke sprachlich die Uberladenen Darstellungen im
Relief. Deren Wirkung auf den Betrachter lasst er jedoch, wie sich
zeigen wird, in einer Erweiterung des Raumes resultieren. In der
Abbildung von Sexualitat und Korperlichkeit, in der ,die Gesichter
verléscht waren und die Leiber galten“ (RV 168) ist Rodin selbst
derjenige, der als Kunstschaffender mit ,weifRgliihenden Sinnen“
(ebd.) den Text Dantes in Rilkes Sprachgebrauch ebenso
durchwandert wie der Erzdhler — und mit ihm der Leser — zuvor
Rodins ,Skulpturlandschaften®. Die Darstellung des Inferno ist die
Darstellung von Sexualitdt und dem Verhéltnis der Geschlechter
zu einander — auf eine Art und Weise, die weit Uiber die Vorlage
hinaus geht. Rilke beschreibt Rodins pluralistischen und offenen
Zugang als rdumliche Weite; der unverstellte Zugang zur Sexualitat
macht den Wechsel von der Pornographie zu allgemein
menschlichen Paradigmata aus: Aus der Darstellung der ,Begierde
zwischen Mann und Weib“ wird bei Rilke das ,Begehren von

Mensch zu Mensch® (RV 169). Diese Konfiguration ergibt im Sinn
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des Autors eine neue, gleichberechtigte Rolle der Frau: ,Sie ist
sehnstichtig und wach wie der Mann, und es ist, als hatten sie sich
zusammengetan, um beide nach ihrer Seele zu suchen.“ (ebd.)
Sexualitdt bedeutet nichts anderes als Leben und wird nicht
moralisch bewertet.’” Rilkes Beschreibung des Héllentors konnte

ebenso fur die Gedichtzyklen Baudelaires gelten:

In allen Lastern, in allen Lusten wider die Natur, in allen diesen
verzweifelten und verlorenen Versuchen, dem Dasein einen
unendlichen Sinn zu finden, ist etwas von jener Sehnsucht, die den
grofSen Dichter macht. Hier hungert die Menschheit tber sich
hinaus. Hier strecken sich Hande aus nach der Ewigkeit. Hier 6ffnen
sich Augen, schauen den Tod und flirchten ihn nicht [...] Die Kérper,
an denen jede Stelle Wille war, die Munde, die die Form von Schreien
hatten, welche aus den Tiefen der Erde zu steigen schienen. (RV 169-
170)

Rodins Verdienst ist es, die Einfltisse vergangener Epochen mit
den Herausforderungen seiner Zeit zu verbinden. Rilke beschreibt
die fragmentierte Bewegung des modernen Menschen, die Rodin
mit dem ,Taumel der alten Tanze“ (RV 170) zu ,neuen Gebdrden®
verschmolzen hat, als ,ungeduldig, nervés, rasch und hastig.”
Reiztiberflutung und Technisierung bewirken eine fast filmartige
Abfolge einzelner Momentaufnahmen des vereinzelten
Individuums, und auch hier ist die Verbindung der Themen des
italienischen Mittelalters mit den zeitgendssischen Problematiken
der modernen technisierten und industrialisierten Gesellschaft
durchgefiihrt. Ahnliches gilt fiir Einfliisse aus der bildenden Kunst
der Antike, deren Querverbindungen diesmal fast wortwoértlich zu
Rilkes eigenen literarischen Texten fihren:

Es giebt in Rodins Atelier den Abgufs eines kaum handgrofien

Panthers griechischer Arbeit. [...] [W]enn man unter seinem Leibe
durch von vorn in den Raum blickt, der von den vier geschmeidigen

19 Dass Rilkes und Rodins Meinungen zum Frauenbild in realiter allerdings weit
voneinander entfernt waren, wird nicht nur in der Sekundarliteratur immer
wieder erwdhnt, sondern geht auch aus Rilkes Briefwechsel, vor allem aus
der Korrespondenz mit Clara Rilke, mehrfach hervor: ,Zwar meint er [Rodin,
Anm.] auch, dafs [...] jedes Ding das Geschlechtliche tibersteigt und in seiner
sinnlichsten Ftlle ins Geistige iberschligt, mit dem man nur noch in Gott
beisammen liegen kann. Aber die Frau bleibt abseits fir ihn und unter
alledem.“ (RB 307)
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Tatzen gebildet wird, kann man glauben, in die Tiefe eines indischen
Felsentempels zu sehen... (RV 173)

In Rilkes Beschreibung der antiken Plastik aus der Sammlung
Rodins eroffnet der Blick unter den Panther einen neuen,
imagindren Raum, begrenzt von den Beinen des Tieres. Als
sgeschmeidig“ wird der Skulptur Leben eingehaucht. Die S&ulen
des ,indischen Felsentempels“ verweisen wiederum in Verbindung
mit dem Material der Plastik auf die architektonischen Eckpunkte,
damit aber auch auf die Grenzen der solcherart geschaffenen
Vorstellungswelt.

Im krassen Gegensatz zu der belebten Statue, welche die
Phantasie anregt, steht der Panther aus den Neuen Gedichten. Hier
ist es der Blick der Statue, welcher die Umgebung aufzunehmen
nicht mehr imstande ist. Auch der Radius der Welt des Panthers
ist architektonisch beschrankt durch die Stdbe des Kafigs. Mehr
noch: Das Gitter als ,Blickfang“ ist zur Welt des Panthers
geworden, aufSerhalb dessen nichts mehr existiert. Der Blick nach
aufien ist obsolet geworden; und lasst es der Kérper einmal zu,
dass ein Bild von aufen ins Auge ,hineinfallt, verebbt dieser
Eindruck im Herzen des Panthers. Zuvor jedoch geht das Bild
ysdurch der Glieder angespannte Stille“: Wahrend der Bildhauer die
Bewegung des Tieres in Stein bannt, erstarrt der gefangene
Panther im Tiergarten seinerseits zur Statue. Die Diktion des
Gedichtes und des Aufsatzes sind einander auffallend &hnlich. Als
ystillen Raum“ (RV 172) etwa beschreibt Rilke den Platz des
Denkers im Hoéllentor. Auch hier findet sich die Begrenzung im
Rahmen des Tores, welche ihr antonymisches Gegenstiick in den
Torfliigeln findet; ebenso finden wir den Begriff der Stille als
akustische Metapher fuir Raum, Flache und die imaginare
Bewegung der Plastik.

Im Rahmen ist von beiden Seiten ein Aufsteigen, ein Sich-empor-
Ziehen und Hoch-Heben, in den Fltigeln des Tores ein Fallen, Gleiten

und Stlrzen die herrschende Bewegung. Die Fluigel treten ein wenig
zurlick, und ihr oberer Rand ist von dem vorspringenden Rahmen
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des Querrahmens noch durch eine ziemlich grofse Fliche getrennt.

Vor diese, in den still geschlossenen Raum, ist die Gestalt des

Denkers gesetzt, des Mannes, der die ganze Grofe und alle

Schrecken dieses Schauspieles sieht, weil er es denkt. Er sitzt

versunken und stumm, schwer von Bildern und Gedanken, und alle

seine Kraft (die die Kraft eines Handelnden ist) denkt. Sein ganzer

Leib ist Schadel geworden und alles Blut in seinen Adern Gehirn.

(RV 172-173)
Rilke verdeutlicht hier den Kontrast zwischen der Begrenzung des
Fligels durch den Rahmen durch die unterschiedlichen
Bewegungsmuster. Der Abschnitt Uilber das Héllentor schliefst nach
einer Beschreibung weiterer Figuren mit dem Satz: ,Der Denker
aber mufS sie in sich tragen.“ (RV 173) Der Denker wird von Rilke
zur dominanten Figur des Tores gemacht; die Hande der Statue
sttitzen den Sitz der Einbildungskraft, den schwer gewordenen
Schédel mit den geschlossenen Augen.

Im Gegensatz dazu steht die Beschreibung der

ktinstlerischen Tatigkeit des Bildhauers:

Er vollendete etwas, was im Werden htlflos war; er deckte die

Zusammenhénge auf, wie der Abend eines Nebeltages die Berge

aufdeckt, die in grofSen Wellen sich fortpflanzen in der Ferne.
(RV 181)

In dieser Textpassage beschreibt Rilke in bekannter Manier den
Arbeitsstil Rodins im Vergleich mit Witterung, Tageszeiten und
Landschaft, seine Herangehensweise an die Natur gleichermafsen
wie den Akt des Malens oder der Bildhauerei selbst. Der Autor
arbeitet mit zwei verschiedenen Perspektiven. Einerseits finden
sich in der Beschreibung der Gebirgslandschaft starke Ankldnge
an die Romantik: ,Vorbereitet bereits durch die Geschichte des
Blicks in der Renaissance legt sich bei Caspar David Friedrich der
panoramatische Blick des Beschauens vom erhéhtem Standpunkt
uber die Landschaft und zeigt diese selbst als Sehobjekt.“?°
Erzahler und Leser nehmen notabene den Blickwinkel des
romantischen Malers ein. Wie wird jedoch Rodin, der Kunstler
selbst, textuell und perspektivisch verankert? Im rhetorischen

Vergleich erscheint dieser als Tageszeit, durch die es erst moglich
20 Silvio Vietta: Asthetik der Moderne. Miinchen 2001, S. 272.
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wird, die Landschaft zu sehen. Rodin ist also in diesem Fall nicht
nur derjenige, der beobachtet und darstellt, sondern auch
derjenige, der dem Zuschauer neue Blickwinkel erméglicht und
den romantischen Horizont bereits Uberschritten hat. In diesem
Sinn steht dieser Textausschnitt etwa aus der Mitte des Aufsatzes
als reprasentativ fir die Auseinandersetzung des Schriftstellers mit
dem Bildhauer, fir die Verankerung der Poetik Rilkes im
asthetischen Diskurs der Moderne.

Die Begegnung mit Rodin, vermittelt u.a. durch Rilkes
Ehefrau Clara Westhoff, ihrerseits als Bildhauerin 1899 eine der
vielen Mitarbeiterinnen in Rodins Werkstatt, markiert einen
Wendepunkt in Rilkes dichterischem Schaffen sowie in seiner
poetologischen Konzeption.?' ,Als ,Sachlichkeit wird das den
Produktionshergang begleitende allmahliche ,Vergessen und
Verwandeln der stofflichen Anregung® bezeichnet, ihre Umsetzung
in die Sprache des klinstlerischen Materials — bei Rodin also in die
Sprache der modellierenden Hadnde - und damit das Zurtck-
drangen von begrifflich-rational bestimmten Wahrnehmungs-
schemata. Dieser Fokus auf die Koérperlichkeit des Kunstschaffens
ebenso wie auf die Koérperlichkeit der Wahrnehmung ist nicht nur
typisch fur Rilke, sondern geht auch konform mit damaligen
erkenntnistheoretischen Stromungen. Als pragende Theoretiker,
deren Thesen interessante Schlaglichter auf Rilkes Werk werfen
konnen bzw. die ihn direkt beeinflusst haben, sind hier vor allem
der Soziologe Georg Simmel sowie der Physiker und Philosoph
Ernst Mach zu nennen, auf deren Werk im folgenden Kapitel

eingegangen werden soll.

21 Vgl. hierzu Antje Biissen: Kontakte und Kontexte — Bildende Kunst. In:
Manfred Engel (Hg): Rilke-Handbuch. Stuttgart 2004, S. 130-150, hier S.
140.
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2.2. Das Wahrnehmende Subjekt um 1900 -
Blick und Perspektive

2.2.1. Selbstportrat ohne Kopf — Ernst Mach

Pragend fuir das kulturelle Leben der Moderne war nicht zuletzt
Ernst Machs Erkenntnisphilosophie. Wahrend ein direkter Bezug
zu Rilke nicht nachgewiesen wurde,?* sind die Ubernahmen in die
Werke namhafter Schriftsteller wie Hofmannsthal oder Musil so
deutlich, dass seine Theorien als paradigmatisch auch fur die
Literatur und das Geistesleben der Moderne gelten und nicht
zuletzt auf Rilkes Rodin-Monographie, aber auch auf die Neuen
Gedichte interessante Blickwinkel eréffnen.

Mach, der primér als Naturwissenschaftler bekannt wurde,
kann auch auf ein bemerkenswertes philosophisches Werk
verweisen; vielfach sind die Grenzen zwischen Physik, Psychologie,
Kunst und Kultur auch fliefSfend. 1887 veréffentlicht und in der
zweiten Auflage 1900 zu Beriihmtheit gelangte seine Analyse der
Empfindungen,® welche in seiner Kritik am Positivismus eines der
Grundlagenwerke fiir die beginnende Phinomenologie werden
sollte. Die Spaltung zwischen Subjekt und Objekt wird bei Ernst
Mach uberwunden; ebenso wird die Vorstellung eines einheitlichen

und konstanten Subjektes verabschiedet:

Man betone nicht die Einheit des Bewusstseins. Da der scheinbare
Gegensatz der wirklichen und der erfundenen Welt nur in der
Betrachtungsweise liegt, eine eigentliche Kluft aber nicht existiert, so
ist ein mannigfaltiger zusammenhangender Inhalt des Bewusstseins
um nichts schwerer zu verstehen als der mannigfaltige
Zusammenhang der Welt.**

22 Vgl. hierzu auch Ina Ritter: Epiphanie des Augenblicks. Frankfurt am Main
2010, S. 54-55 oder Jeremy Adler: Vom Raum zum Weltinnenraum. In:
Adrian Stevens (Hg): Rilke und die Moderne, Miinchen 2000, S. 109-134, hier
S. 127-129.

23 Vgl. hierzu Andreas Berlange: Empfindung, Ich und Sprache um 1900.
Frankfurt am Main 1994.

24 Ernst Mach: Die Analyse der Empfindungen und das Verhéaltnis des
Physischen zum Psychischen. Darmstadt 1991 (Nachdruck der neunten
Auflage, Jena 1922), S. 19. Texte aus dieser Ausgabe werden im Folgenden
unter EM zitiert und im FliefStext in Klammern nachgestellt.
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Bemerkenswert ist, dass im naturwissenschaftlichen Bezug Machs
die Empfindungen im Korper lokalisiert werden, die Psyche also
zum Nervenbuiindel und damit Teil des Korpers wird. Aus diesem
Bindel von Empfindungen setzt sich die menschliche
Personlichkeit zusammen und manifestiert sich sich im
personlichen Gedachtnis einerseits und im artikulierten Sprechen
andererseits:

Farben, Toéne, Warmen, Driicke, R&ume, Zeiten usw. sind in

mannigfaltiger Weise miteinander verknulpft, und an dieselben

Stimmungen, Gefiithle und Willen gebunden. Aus diesem Gewebe

tritt das relativ Festere und Bestidndigere hervor, es pragt sich dem
Gedachtnisse ein und drtckt sich in der Sprache aus. (EM 1)

Das solcherart entstandene Wesen verfligt jedoch hauptsachlich
Uber Wandelbarkeit als konstante Eigenschaft. Absolute

Bestandigkeit ist unméglich:

Als relativ bestandig zeigt sich ferner der an einen besonderen
Korper (den Leib) gebundene Complexe von Erinnerungen,
Stimmungen, Geflihlen, welcher als Ich bezeichnet wird. [...] Die
scheinbare Bestandigkeit des Ich besteht vorziiglich nur in der
Continuitét, in der langsamen Anderung. (ebd.)

In Ernst Machs erstem Kapitel der Analyse der Empfindungen
findet sich ein wungewoOhnliches Selbstportrdt mit folgender
Anmerkung:
[...]Beobachte ich ein Element A im Gesichtsfelde, und untersuche
dessen Zusammenhang mit einem anderen Element B desselben
Feldes, so komme ich aus dem Gebiet der Physik in jenes der
Physiologie oder Psychologie, wenn B, um den treffenden Ausdruck
anzuwenden, [...] die Haut passiert. Ahnliche Uberlegungen wie fir

das Gesichtsfeld lassen sich fir das Tastfeld wund die
Wahrnehmungsfelder der tibrigen Sinne anstellen. (EM 15-16)

Bemerkenswert ist hier also einerseits das als relationaler Raum
gesehene Umfeld, andererseits die enge Verbindung von Koérper
und Seele, von ,Physiologie oder Psychologie®, die bei Mach nahezu
identisch werden. Auch bei Rilke und seinen literarischen
Vorbildern wird, wie zu zeigen sein wird, der Kérper als solcher in

der Beschreibung der sinnlichen Wahrnehmung eine Rolle spielen.
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Interessant auch, dass die zeichnende Hand mit ins Bild
aufgenommen wurde; zu sehen ist also eigentlich nicht nur der im
Bett liegende Zeichner, sondern das Papier des Zeichners, der sich
im Bett liegend zeichnet; der Akt der Darstellung ist somit in

selbige aufgenommen.
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Abb. 3: Ernst Mach: Figur I (Selbstportrdit) aus der
Analyse der Empfindungen

29



2.2.2. Die ,sinnlich-formalen Elemente der

Raumgestaltung“ - Georg Simmel

Im Gegensatz zu Ernst Mach liegt Rilkes Beschéaftigung mit
Simmels Werk in direktem Kontakt begriindet. Die beiden lernten
sich bereits in den spaten 1890er Jahren im Umfeld von Stefan
George kennen; 1899-1900 besuchte Rilke Lehrveranstaltungen
von Georg Simmel an der Berliner Universitat. Rilkes Briefwechsel
von 1905 dokumentiert ein Gesprach mit Simmel Uber Auguste
Rodin sowie den erneuten Besuch seiner Kollegien. Der 1902
erschienene Aufsatz Simmels, Rodin und die Geistesrichtung der
Gegenwart, zédhlte zu Rilkes Unterlagen fir seine im selben Jahr
entstandene Monographie. In diesem Aufsatz entwickelt Simmel
erstmals die Kategorie eines ,individuellen Gesetzes“ als zentrales
Moment des Kunstschaffens.?® Die einzelnen zentralen Punkte des
Aufsatzes seien hier kurz dargestellt.

Fur Simmel schlief3t ,[d]ie Geschichte der Plastik [...] mit
Michelangelo.“ (SR 92)*¢ Was folgt, ist entweder ein der
Idealisierung wund Glattung der Wirklichkeit verpflichteter
Konventionalismus, der sich tiber Jahrhunderte auf die Antike und
die Renaissance beruft, oder aber der im 19. Jahrhundert
aufkommende Naturalismus, der sich in der Negation wiederum
auf ebendiese Konventionen beruft, dessen Konsequenzen die
zuféllige und anarchisch-willktirliche Abbildung von Gegenstédnden
ist: ,Naturalismus wund Konventionalismus sind nur die
kiinstlerischen Reflexe der beiden Vergewaltigungen des
neunzehnten Jahrhunderts: Natur und Geschichte.“ (SR 95) Der

Naturalismus fesselt das Dargestellte an die ,blofse Gegebenheit®,

25 Vgl. hierzu auch: Ulrike Faath: Rainer Maria Rilke und Georg Simmel.
Wechselwirkungen zwischen Philosophie und Literatur. In: Berlin, Wien.
Stationen der Moderne. Blatter der Rilke-Gesellschaft 23, Stuttgart 2000, S.
53-64.

26 Georg Simmel: Rodins Plastik und die Geistesrichtung der Gegenwart. In:
Rudiger Kramme e.a. (Hgg.): Georg Simmel. Aufsidtze und Abhandlungen
1901-1908, Band I. Frankfurt am Main: 1995, S. 92-100, im Folgenden im
FliefStext SR.
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der Konventionalismus an das ,gesellschaftlich Anerkannte.“ (ebd.)
Speziell beztiglich der Bildhauerei bemerkt er — man beachte die
Wortwahl im Vergleich zu Rilke: ,Die Beseelung des Steines
erfordert offenbar einen viel grofieren Aufwand von Seele“ als
andere Materialien oder Medien. An relevanten interdisziplindren
Einflissen erwdhnt Simmel den Personlichkeitsbegriff der Neuzeit,
die christliche Trennung von Natur und Geist, das mechanistische
Weltbild der Physik. Kants Philosophie enthalt fir ihn einen
sungeheuren Machtanspruch®, indem er ,die Welt [...] als eine
blofie Vorstellung im menschlichen Bewusstsein erkannte“ (SR 96).
Kants Philosophie bleibt aber in der Allgemeinheit dem Subjekt die
Einzelteile seiner Auseinandersetzung mit der Welt schuldig. Der
Weg der Seele zu sich selbst soll von moderner Technik und von
politischen Strémungen wie dem Sozialismus erleichtert werden,
was jedoch nur bedingt erfolgreich ist. ,Die Enttduschungen und
Ruckschlage, die die Seele auf den Wegen der Technik, der
Wissenschaft, der Gesellschaftsverfassung zu jenem Ziele
unvermeidlich erfihrt, haben die Sehnsucht nach der Kunst bis
ins Unermessliche gesteigert® (SR 96-97). Der Sinn der Kunst
besteht darin, den ,inneren Bewegungen der Seele“ das ,Sein der
Dinge“ entsprechen 2zu lassen. Darin jedoch scheitert die
idealisierende Darstellung des Konventionalismus.

Das Entsprechen von Kunstwerk, Material und ,Seele“ ist
erst wieder bei Rodin gegeben, der die Gegenstrémungen von

Naturalismus und Konventionalismus vereint:

[...]die restlose Beseelung des Steines und der Bronze, hier scheint
ein Innenleben des Steines an seiner Oberfliche zu vibrieren, sie
widerstandslos nach sich gestaltet zu haben, wie man wohl sagt,
dass die Seele sich ihren Leib baut. (SR 97)*"

Simmel zufolge ist es also die Seele, die dem zu bearbeitenden

Material ,Schmiegsamkeit [...] abgewinnt“; in Kombination mit

27 Insbesondere hier werden sprachliche Entsprechungen zu Rilkes Texten
deutlich, vgl. vor allem die Ausfiihrungen zu Rilkes Begriff der ,,Oberflache” in
Kapitel 2.3.
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einem ,selbstidndigen Reiz der Form® gerdt dies zu einem
Kunstwerk von allgemeiner Gultigkeit und Bedeutung. Auf der
einen Seite stehen also die ,sinnlich-formalen Eigenschaften der
Raumgestaltung, des Umrisses der Farbe“, welche ihren eigenen
Gesetzen folgen. Auf der anderen Seite findet sich das unsichtbare
Seelenleben. Die Kombination beider bewirkt die Uberwindung der
Zusammenhanglosigkeit der ,Elemente des Lebens“ durch die
Kunst (SR 97-98).

Worin bestehen in dieser Hinsicht die Verdienste der
modernen Kunst? Simmel meint, dass der Kuinstler die getrennten,
spezialisierten Elemente des industrialisierten Lebens im
Kunstwerk zunéachst in ihrer Vereinzelung deutlich macht, im
Anschluss daran diese Elemente aber wieder zusammenfihrt.
Weiters nennt Simmel aber auch die starken Einfliisse
aufSereuropdischer Kunst, insbesondere Japans. Rodin wiederum
ist derjenige, welcher sowohl die Formkunst als auch die
Beseelung der Form zur Perfektion bringt. Im Gegensatz dazu
spiegelt die Kunst der Alten Meister noch die ungetrennte Einheit
der Vielfalt der ,modernen Reize“ (SR 99) wider. Doch ein Leugnen
der Vereinzelung und Individualisierung ist in der Moderne nicht
mehr moéglich und k&me einer kunstlerischen und
kulturphilosophischen Regression gleich.

Dieser Punkt gilt auch bezlglich des fragmentarischen
Charakters zahlreicher Werke Rodins. Simmel zufolge ist es
bezeichnend fir die Jahrhundertwende, dass ,uns gegenuber einer
immer wachsenden Zahl von Werthen Anregung und Andeutung
mehr sind als die deutliche Erfiillung, die unserer Phantasie nichts
zu erganzen Ubrig lasst.“ (SR 109) Je weniger vorgegeben ist, desto
mehr regt dies die Phantasie des Betrachters an, desto mehr wird
das Anschauen und das sich Vorstellen zu einem bewussten und
kreativen Akt. Weiters verdeutlicht die fragmentarische Plastik das
Spannungsverhéltnis zwischen Material und Form: ,[D]ie fertige

Figur wulirde ohne diesen schweren Erdenrest, der ihr als
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Hintergrund geblieben ist, nicht die gleiche Geistigkeit und Freiheit
aufbringen.“ (SR 100) Durch die Anregung des Fragments, durch
das Unvollendete im Sinne der Negation von Perfektion und
Klassizismus, wird der Betrachter selbst zum Schépfer, zum
Befreier der Gestalt aus dem Stein im imagin&dren Vervollstandigen
der Skulptur. Dadurch wiederum ergibt sich eine grofiere
personliche Ndhe zum Kunstwerk. Abschliefsend vergleicht Simmel
noch einmal Renaissance und Fin-de-siecle, Michelangelo und
Rodin:
Es ist nichts bezeichnender, als dass dieses Steckenbleiben der Figur
im Steine, das bei Michelangelo durch Verhauen oder Hinderungen
entstand, bei Rodin bewusstes Kunstmittel geworden ist. Dort wirkt
es [...] das lastende Schicksal verstarkend [...], bei Rodin [...] darf

sich in unsere Bewunderung nicht der Werth oder Unwerth mischen,
den uns dieser Stil selbst zu verdienen scheint. (SR 100)

2.2.3. ,,Warum braucht man zum Gehen einen Kopf?* -

Auguste Rodin

Viele der bereits bei Simmel beschriebenen Positionen lassen sich
allerdings auch in Selbstaussagen Rodins finden — etwa die Absage

an die Idealisierung der Klassik:

Hasslich ist in der Kunst das, was falsch und kunstlich ist, was
anstatt ausdrucksvoll zu sein, einnehmend oder schon sein mochte,
was geklunstelt und gesucht ist, was ohne Grund lachelt, ohne
Ursache sich aufdrangt und sich spreizt, alles was ohne Seele und
Wahrheit ist, was sich nur mit Schoénheit und Anmut bristet, alles
was lagt.”®

Von Rilke wie von zahlreichen anderen Biographen und
Kommentatoren wird auch die Selbstbezeichnung Rodins als

Handwerker und einfacher Mann wiederholt aufgegriffen:

Ich bin ein Arbeiter, der an den niedrigsten Verrichtungen Gefallen
findet. Die derben Hénde, die diesen Block bearbeiten, riihren auch
den Gips an. Aus meiner Lehrzeit habe ich die Angewohnheiten eines
Maurers behalten. Ich bin wie die Kunstler der Renaissance: Sie
waren Handwerker und keine vornehmen Herren.?

28 Auguste Rodin an Paul Gsell, zitiert nach Veronique Mattiussi: Camille
Claudel. In: Raphaél Masson (Hg.): Rodin. Paris 2004, S. 53-85, hier S. 83.
29 August Rodin in La Meuse, 1. Februar 1911, zitiert ebd., S. 131.
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Ein weiterer verbreiteter Mythos ist derjenige des einsam
schaffenden Genies im Sinn der Romantik, der sich — ebenfalls von
Rilke angefangen bis zu heutigen Biographen — hartnackig halt.
Einige um Differenzierung bemuhte Kunsthistoriker fihren
dagegen einerseits die Betriebsamkeit in den  Werkstatten -
Mitarbeiter, Schuiler und Schulerinnen, Modelle, Sammler und
Kaufer — ins Treffen und weisen andererseits auf das streckenweise
durchaus exzessive Privat- und Liebesleben des Bildhauers hin.*°
Auch die von Rodin selbst inszenierte schopferische ,Handarbeit,
die etwa in Skulpturen wie der Hand Gottes zu tragen kommt,
kann einer genaueren Betrachtung in dieser Form nicht stand

halten:

Insgesamt beschaftigte Rodin rund zwanzig Bronzegiefier [...]. In
seinem Atelier umgab sich der Unternehmer Rodin mit sogenannten
Praktikanten, die sich beim Bearbeiten des Marmors an seine
detaillierten Vorgaben zu halten hatten. [...] Der Marmorblock wurde
zundchst von einem Steinmetz grob zubehauen und anschliefSend
vom Praktikanten nach dem Modell bearbeitet.*'

Dies fuhrt jedenfalls zu einem weiteren wichtigen Bezugspunkt fur
Rilkes Texte, in denen dem menschlichen Koérper eine
grundlegende Bedeutung zukommt, ndmlich Rodins Bezugnahme
auf das menschliche Modell: ,Der Anblick der menschlichen
Formen ndhrt mich und erbaut mich. Ich hege eine unendliche
Bewunderung fur den nackten Korper.“*? Auch dieser Aspekt des
Rodinschen Werkes wird in Rilkes Monographie Beachtung finden.

Bezuglich Fragmentarizitdat ebenso wie zu der Bezugnahme
auf die Antike ist von Rodin selbst einiges Uberliefert. Zum einen

sind zahlreiche der von ihm gesammelten Artefakte Bruchstticke

30 Man liest etwa in im Vorwort der 2004 erschienenen Monographie des Musée
Rodin: ,Sein Kuinstlerdasein war das eines Einsiedlers. [...] Der Einzelgdnger
Rodin nahm vollkommen unbemerkt mit seiner Methode der Fragmentierung
und des erneuten Zusammenfligens in gewisser Weise den Kubismus
vorweg.“ (Masson 2004, S. 5) Die unterschiedlichen Autoren des Bandes
zeichnen ein differenzierteres Bild, ebenso neuere germanistische
Abhandlungen wie die Dissertation von Michaela Kopp zum Verhéaltnis der
Werke Rilkes und Rodins (Michaela Kopp: Rilke und Rodin. Frankfurt am
Main 1999).

31 Veronique Matiussi: Im Atelier des Bildhauers. In: Masson 2004, S. 138-139.

32 Auguste Rodin in Dujardin-Beaumetz, 1919, ebd. S. 134.
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aus vergangenen Epochen von der Ur- und Fruhgeschichte bis zur

Antike:

Jetzt habe ich eine Sammlung verstimmelter Gottheiten angelegt,
von denen einige zu Trimmern zerfallen sind - wahrhaftige
Meisterwerke. [...] sie lehren mich die Sprache von vor zwei- oder
dreitausend Jahren [...] all diese Trimmer sind keineswegs tot,
sondern lebendig, und ich hauche ihnen noch mehr Leben ein, vor
meinem geistigen Auge werden sie wieder vollkommen.>’

Dieser Brief Rodins vom Herbst 1905 deckt sich von der
Konzeption her mit Simmels Zugang, der diesen allerdings nicht
auf den Kunstler, sondern auf den Rezipienten anwendet. Wie
stark Rilke das Konzept des Fragmentarischen beschaftigt hat,
zeigt sich nicht zuletzt auch in unverdffentlichen Entwirfen aus
dem Umfeld der Monographie.

Auch die Inspirationsquelle der italienischen Renaissance in
Literatur und bildender Kunst findet sich dokumentiert in Rodins
Briefwechsel und Schriften. Rodin reist zwischen 1876 und 1915
etwa fUnfzehn Mal nach Italien; unter anderem besucht er Rom
und Florenz. ,Michelangelo, dessentwegen ich mnach Italien
gekommen war, hat mir wertvolle Erkenntnisse vermittelt, und ich
habe ihn geistig in einigen meiner Werke kopiert, bevor ich ihn
verstanden habe.“** So Auguste Rodin an Antoine Bourdelle im
Jahr 1907. Neben der intensiven und wiederholten Beschaftigung
mit Michelangelo und der italienischen Renaissance steht die
spatere Auseinandersetzung mit dem italienischen Barock — eine
weitere Schnittstelle mit der Moderne ergibt sich hier in der
barocken Allegorie, den vereinten Gegensétzen von Tod und Leben,
die in engem Zusammenhang mit den Fragmenten der Antike und

der Renaissance zu sehen ist.

33 Auguste Rodin an Helene von Nostitz, 10.10.1905, ebd. S. 124.
34 Auguste Rodin an Antoine Bourdelle, 18.07.1907, ebd. S. 151.
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2.2.4. Walter Benjamin: Allegorie und Fragment

Die allegorische Verknupfung zweier gegenséatzlicher Topoi in
einem Bild ist typisch fir den Barock, allerdings auch schon fir
Renaissance und Mittelalter bedingt gultig. Walter Benjamins
Allegoriebegriff, herausgearbeitet im Ursprung des deutschen
Trauerspiels, orientiert sich zwar am Barock, ist aber in weiterer
Folge auch auf Renaissance und Moderne anwendbar, da die
Barockallegorie lediglich als Beispiel fur Benjamins erkenntnis-

t.35

und sprachphilosophische Uberlegungen dien Benjamin
beschreibt die Allegorie als eine ,Form, die da aus den entlegenen
Extremen, den scheinbaren Exzessen der Entwicklung die
Konfiguration der Idee als der durch die Méoglichkeiten eines
sinnvollen Nebeneinanders solcher Gegensatze gekennzeichneten
Totalitat heraustreten lasst.“*® Dieses Konzept wirft ein anderes
Licht auf die Bedeutung des Fragmentarischen, als es bis jetzt bei

Simmel oder in Rodins Briefen der Fall war:

Weil aus den Trimmern grofser Bauten die Idee von ihrem Bauplan
eindrucksvoller spricht als aus geringeren noch so wohl erhaltenen,
hat das deutsche Trauerspiel des Barock den Anspruch auf
Deutung. Im Geiste der Allegorie ist es als Trimmer, als Bruchsttick
konzipiert von Anfang an. Wenn andere herrlich wie am ersten Tag
erstrahlen, héalt diese Form das Bild des Schénen an dem letzten
fest. (ebd.)

Enthalten im allegorischen Fragment ist bei Benjamin in jedem
Fall einerseits ein allgemeiner historischer Bezug, aber auch der
Verweis auf die personliche Biographie jedes einzelnen Menschen

in ihrem zyklischen Entstehungs- und Verfallsprozess:

Die Geschichte in allem, was sie Unzeitiges, Leidvolles, Verfehltes von
Beginn an hat, pragt sich in einem Antlitz — nein in einem Totenkopfe
aus. Und so wahr alle 'symbolische' Freiheit des Ausdrucks, alle
klassische Harmonie der Gestalt, alles Menschliche einem solchen

35 So etwa in Ralph Koéhnen: Sehen als Textkultur. Intermediale Beziehungen
zwischen Rilke und Cezanne. Bielefeld 1995 und Susanne Gramatzki: Zur
lyrischen Subjektivitdt in den ,Rime“ Michelangelo Buonarrotis. Heidelberg
2004.

36 Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Frankfurt am Main
1963, hier S. 268, im Folgenden im Fliefstext BT.
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fehlt — es spricht nicht nur die Natur des Menschendaseins
schlechthin, sondern die biographische Geschichtlichkeit eines
einzelnen in dieser seiner naturverfallenen Figur als Ratselfrage sich
aus. (BT 34)

Es ergeben sich AnknuUpfungspunkte einerseits an die
Fragmentarizitdt der Rodinschen Skulpturen (wie im Ubrigen —
unter anderen Pradmissen - der Skulpturen sowie der Lyrik
Michelangelos), aber auch Ernst Machs Erkenntnistheorie, und
zwar bezluglich der erkentnistheoretischen Spaltung von Subjekt
und Objekt, die auch Benjamin zu schliefSen versucht, allerdings

auf sprachphilosophischer Ebene.

Wird der Gegenstand unterm Blick der Melancholie allegorisch, lasst
sie das Leben von ihm abfliefRen, bleibt er als toter, doch in Ewigkeit
gesichterter zurtick, so liegt er vor dem Allegoriker, auf Gnade und
Ungnade ihm tuberliefert. Das heifst: eine Bedeutung, einen Sinn
auszustrahlen, ist er von nun an ganz unfihig; an Bedeutung kommt
ihm das zu, was der Allegoriker ihm verleiht. (BT 32)

Diese Gedankengdnge lassen sich einerseits in den die
Verganglichkeit thematisierenden Neuen Gedichte sowie fur das
Requiem fruchtbar machen. Vor allem im Ruckgriff auf die
Bildbeschreibungen der Stillleben wird Rilke die Doppeldeutigkeit
von Leben und Verganglichkeit in dieser Manier rhetorisch

aufgreifen.

2.3. Rilkes Rodin-Vortrag

2.3.1. Oberfliche und Ding

1907 erscheint Rilkes zweiter Prosatext Uiber Rodin, der Abdruck
seines in unterschiedlichen europdischen Stddten gehaltenen
Vortrags. Die biographische Relevanz und die tatsachlichen
Hintergriinde sind fiir diese Arbeit weniger von Bedeutung®’ als die

poetologischen Pramissen, die Rilke hier im Wechselspiel mit der

37 Vgl. hierzu vor allem Réatus Luck (Hg.): Rainer Maria Rilke / Auguste Rodin:
Briefwechsel und andere Dokumente zu Rilkes Begegnung mit Rodin.
Frankfurt am Main 2001.
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bildenden Kunst herausarbeitet. Das Jahr des Vortrages ist
dasselbe wie die Publikation des ersten Bandes der Neuen Gedichte
— mit offenkundigen Parallelen. Besonders prdgnant und auffallig
in dieser Hinsicht ist der Dingbegriff, den Rilke im ersten Teil des
Vortrags erarbeitet. Wie bereits in den vorhergehenden Texten
angelegt, ist eine synasthetische Wahrnehmung hier von
besonderer Bedeutung.

Dinge.

Indem ich das ausspreche (horen Sie?) entsteht eine Stille; die Stille,

die um die Dinge ist. Alle Bewegung legt sich, wird Kontur, und aus

vergangener und kunftiger Zeit schliefft sich ein Dauerndes: der

Raum, die grofse Beruhigung der zu nichts gedréngten Dinge.
(RV 208)

Rilke fihrt die Zuhorer in seiner Beschreibung zurick zum
Verhéaltnis eines Kindes zu einem beliebigen Gegenstand. In der
kindlichen Vorstellung und im Spiel kann dieser alles mogliche
verkorpern. Von diesem Beispiel ausgehend wendet er sich einem
literarisch-historischen Exkurs zu Gebrauchs- und Kunst-
gegenstdnden in den friihen menschlichen Gesellschaften zu:

Ein Ding, darin man das wiedererkannte was man liebte und das
was man firchtete und das Unbegreifliche in alledem. (RV 210)

Wichtig fir dieses Erleben ist nicht nur die zuvor erwdhnte
Projektion der eigenen Phantasie in die Dinge, sondern auch die
Fahigkeit, sich auf seine Umgebung einzulassen und banale
Alltags-, aber auch Kunstgegenstidnde auf sich wirken, sich von
ihnen bertihren zu lassen. Dadurch erst entsteht Rilke zufolge jene
Art Schonheit, die nur in der Begegnung mit dem sensiblen
Betrachter zustande kommen kann. Rilke bezeichnet diese Art der
Asthetik, die sowohl tiber den Gegenstand, als auch tiber den
Betrachter hinausgeht, als das ,Andere“, dessen Kontrolle sich
letzten Endes dem menschlichen Bewusstsein entziehen muss.
Uber die Herstellung von Kunstgegenstdnden kommt Rilke
zum Begriff der Oberflache als Ort der Begegnung zwischen

Kunstler, Kunstwerk und Betrachter. Mit der Reduktion des mit
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Bedeutung und Prestige tUberladenen Kunstwerks auf einen
konkreten Gegenstand wird dieses eher zum ,Nuchternen®, zum
,Handwerk®, wie Rilke es formuliert, und entfernt sich von den
»groflen anspruchsvollen und launenhaften Worten“ (RV 212), wie
sie kulturelle Wertvorstellungen und deren Uberdeterminiertheit
mit sich bringen koénnen. In Anlehnung an das kunstlerische
Sehen will Rilke auch den Alltag wahrgenommen wissen; will den
emotionalen Gehalt unserer Alltagserfahrungen auf die konkrete
Wahrnehmung reduzieren:®®
Aber lassen Sie uns einen Augenblick Uberlegen, ob nicht alles
Oberflache ist, was wir wahrnehmen und auslegen und deuten? Und
was wir Geist und Seele und Liebe nennen: ist das nicht alles nur
eine leise Verdnderung auf der kleinen Oberflaiche eines nahen

Gesichts? [...] Und wer alle Formen zu sehen und zu geben
vermochte, wirde der uns nicht [...] alles Geistige geben? (RV 212)

Auf diese Art werden Gefihle und Gedanken koérperlich greifbar,
im Korper verortet, in der genauen Beobachtung und
kunstlerischen Reproduktion dieser Korper.* Haufig in den Neuen
Gedichten aufzufinden ist das im Folgenden gebrauchte Vokabular
zur Beschreibung der menschlichen Mimik, in denen Rilke
abstrakte menschliche Regungen verankert und sichtbar macht.
Wahrnehmung dieser Art ist fir Rilke allerdings nicht auf
Menschen beschrankt, sondern lasst sich auch auf Tiere, Pflanzen
und Steine ausweiten, und auch und gerade hier finden sich
starke intertextuelle Bezlige zu den Themen und rhetorischen
Figuren der Lyrik.

In letzter Konsequenz ist ein Kunstler also einer, der quasi
mit den Hénden denkt, der die ,tausendfaltig bewegte und

abgewandelte Oberflache®, den ,Gedanken, [...] in dem man die

38 Von daher auch die phdnomenologischen Deutungen Rilkes, zentral hier vor
allem die Arbeiten von Kate Hamburger.

39 Diese Deutung kann durchaus auch Kunstwerke mit einschliefen, die sich
von einer moglichst genauen Abbildung der Wirklichkeit entfernen. Bei einer
Fihrung durch das Modersohn-Becker-Haus in Bremen 2007 wurden die
Besucher dazu angehalten, die Gesichtsausdriick und die feinen mimischen
Unterschiede der grofsflachigen, expressionistischen Bilder zu kopieren, die
trotz — oder gerade wegen — der grofen mimetischen Reduktion deutlich
wahrnehmbar und vom Betrachter auch reproduzierbar sind.

39



ganze Welt denken“ kann, manuell ausarbeitet.

Neu im Vergleich mit der Monographie sind die genauen -
und letzten Endes fur Rilkes eigenes Werk bezeichnenden -
Ausfihrungen zu den Begriffen ,Ding“ und ,Oberfliche;* die
Beschreibungen der einzelnen Werke sind im Gegensatz zu den
ausfuhrlichen Beschreibungen der Monographie vielmehr mit
Schlagwoértern versehene Auflistungen. Rilke wendet sich in dieser
kurzen Evokation der einzelnen Skulpturen direkt an die
Zuschauer, um mit ihnen - bzw. mit dem Leser - eine Art
imaginare Ausstellung zusammenzustellen:

Aber mir ist, als sdhe ich Eines und noch Eines in Ihrer Erinnerung
und als konnt ich sie dort herausheben, um sie mitten unter uns zu
stellen [...] und: da werfen Ihre Augen, wie die Linsen einer Laterna

magica, tiber mich fort, einen riesigen Balzac an die Wand [...]
(RV 213-214)

Dazu erlautert Michaela Kopp: ,In dieser medientheoretisch
inspirierten Passage [ergreift] das romantische Kino im Kopf das
Auditorium, weil es in jedem Bild die Wahrheit seiner eigenen
Geflihle entdeckt.” (Kopp 121-122).

Richtungsweisend fir Rilkes Spatwerk, allerdings auch als
deutlichen Ruickbezug auf den Vortragenden Rilke selbst lesbar ist
der Verweis auf Orpheus, in dessen Figur sich die Vielzahl der
menschlichen Konstanten bliindeln kann: in der Abstraktion — oder
aber im gesprochenen und gesungenen Wort (beides wird im
Spatwerk fUr die Sonette bezeichnend werden). Die Figur des
Kunstlers und Schépfers, dessen Werk sich verselbstdndigt und
ihn Uberdauert, ist ein immer wiederkehrender Topos in Rilkes
Werk. Vertraut von den Werken Rodins und Michelangelos her ist
aber auch der Vergleich des schopferischen Menschen mit dem
schopferischen Gott; Rilke ist es hier allerdings, der zusétzlich
noch Parallelen zwischen dem Mythos um Orpheus und der

Auferstehung Christi im Neuen Testament zieht:

40 Zum Begriff der Oberflache in Rilkes Rodin-Texten vgl. auch Kopp S. 144-148
sowie Jana Schuster: Umkehr der RA&ume. Rainer Maria Rilkes Poetik der
Bewegung. Freiburg 2011, S. 141-144.
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Und ich fiihle schon, wie mir der Name im Munde zerflief3t, wie das
alles nurmehr der Dichter ist, derselbe Dichter, der Orpheus heifst,
wenn sein Arm auf einem ungeheuern Umweg Uber alle Dinge zu den
Saiten geht, [...] derselbe, der endlich stirbt, das steil aufgestellte
Gesicht im Schatten seiner in der Welt weitersingenden Stimmen, und
so stirbt, dafs dieselbe kleine Gruppe manchmal auch Auferstehung
heilt — . (RV 215)

Auf diesem ,Umweg Uber alle Dinge“ erarbeitet der Dichter Rilke

anhand intermedialer Ubernahmen aus dem Bereich der bildenden

Kunst seine neuartige Poetik des Konkreten.*!

2.3.2. ,,Die Gewinnung des Lichtes*“ — Oberfliche und

Bewegung

Licht und Schatten wird leiser Uber ihnen wie Uber ganz frischen
Frichten und bewegter, wie vom Morgenwind dartiber hingefihrt [...]
Es ware [...] keine Neuerung gewesen, Bewegung in die Plastik
einzufihren. Neu ist die Art von Bewegung, zu der das Licht gezwungen
wird durch die eigentiimliche Beschaffenheit dieser Oberfldchen, deren
Gefille so vielfach abgewandelt ist, dafd es da langsam flief53t und dort
sttirzt, bald seicht und bald tief erscheint, spiegelnd oder matt. Das
Licht, das eines dieser Dinge bertihrt, ist nicht mehr irgendein Licht, es
hat keine zufilligen Wendungen mehr; das Ding nimmt von ihm Besitz
und gebraucht es wie sein eigenes. (RV 218)

Um die Oberflache der Plastik genauer in Augenschein zu nehmen,
gebraucht Rilke hier — dhnlich wie in der Monographie, jedoch im
Vergleich zu dieser nicht mehr auf auf einzeln genannte Werke
bezogen — explizit den Begriff des Lichtes.* Rilke stellt Rodin damit
in die Tradition der Antike und der Gotik, Epochen, in denen er
ahnliche Herangehensweisen ausmacht. Auch hier ergibt sich ein
enger Bezug zu den Neuen Gedichten, deren Themen sich haufig

aus antiker Mythologie, aber auch aus der Architektur der

41 ,Ein Paradoxon seines (Rilkes, Anm.) gleichsam poetologischen Blicks auf
bildende Kunstler und ihre Werke resultiert daraus, dafd — bewufst — gerade
das verfehlt werden muf5, was eine traditionelle Ekphrasis eigentlich leisten
soll: Antworten auf Inhalts-, Form- oder Stilfragen werden nicht erteilt. [...]So
ist das Rodin-Buch auch ganz zu Unrecht im Kontext des Mutherschen
Auftrags als eine kunstwissenschaftliche Arbeit verstanden worden. In
Wahrheit ist es der Versuch einer Entwicklung von produktionséasthetischen
und poetologischen Pramissen.“ (Kopp 1999, S. 11-12)

42 Waren es in der Monographie im Héllentor noch die Figuren, die sich durch
den Text bewegten, so ist es hier das Licht selbst, das mit &hnlichen
Verbmetaphern beschrieben wird.

41



gotischen Kathedralen speisen. Welche Vorstellungen des Sehens
und der optischen Wahrnehmung stehen hinter einem solchen
Sprachgebrauch? Was sich zunachst wie eine Art leuchtende Aura
liest, die im Text um die Skulptur herum entsteht,* eine optische
Autonomie des Kunstwerkes, ergibt sich aus nichts anderem als
der genauen Betrachtung des Spieles von Licht und Schatten, mit
dem die Plastik — im Gegensatz zur Malerei oder Grafik — arbeiten
kann und muss. In der Hervorhebung von der Dynamik von Licht
und Schatten liegen notabene auch die grofSen Unterschiede etwa
zu den Texten Uber Rodins Aquarelle oder zweidimensionale
Kunstwerke von Cézanne Uber van Gogh bis Modersohn-Becker,
die mit den Begriffen von Farbe und Flache zu arbeiten haben.
Dem Licht kommen allerdings im Sprachgebrauch schon fast
haptische Qualitdten 2zu; Kunstwerk wie Licht sind teils
personifiziert; teils geraten die Beschreibungen des Lichtes auf der
Skulptur zur Beschreibung von flieRenden und stehenden
Gewdssern und schaffen einen eigenen Bewegungsraum an der
Schnittstelle von Licht und Plastik.

Dass die Beleuchtung der Statuen auch in Realiter nicht
dem Zufall tiberlassen wurde, beschreibt Michaela Kopp in ihrer
Analyse der Arbeit von Edward Steichen, einem prominenten

Fotografen Rodins:

Rodin regte an, die Gipsfassung der Statue [des Balzac, Anm.] bei Nacht
aufzunehmen [...]. Steichen nutzte das Licht des nicht sichtbaren
Mondes fur raffinierte theatralische Lichteffekte. [...] Mit einem Pinsel
wurden die Aufnahmen wé&hrend der Belichtungszeit retuschiert [...]
Gleich einem wirbelnden Kraftfeld flieffen atmosphéarische Stromungen
um die Plastik, als ob die Krafte der Natur an ihr wirken. (Kopp 149)

Ein weiterer Teil des Vortrages widmet sich — in auch sprachlich
anderer Manier — dem graphischen Werk Rodins. Die Zeichnungen,

von Zeitgenossen oft als unfertig kritisiert, sind fir Rilke gerade in

ihrem Fragmentcharakter ,das Endgultigste in einer langen

43 Zum Vergleich von Rilkes Konzept mit Walter Benjamins Aura-Begriff siehe
auch Ray Ockenden, Rilkes Neue Gedichte. In: Adrian Stevens: Rilke und die
Moderne. Mtinchen 2000, S. 89-108, hier S. 94-95.
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ununterbrochenen Erfahrung [...] in einem raschen Umrif3, in
einem atemlos der Natur abgenommenen Kontur [...]. Niemals sind
Linien, auch in den seltensten Japanischen Blattern nicht, von
solcher Ausdrucksfdhigkeit gewesen und zugleich so absichtslos.“
(RV 221) Auch die Beschreibung der Grafiken ist von Verben der
Bewegung bestimmt, zusatzlich allerdings vom verstarkten
Gebrauch farblicher Adjektive und den medientypischen Begriffen
Fléche, Linie und Kontur. Auch die Metaphorik aus dem Bereich
der Natur und des Wassers begegnet dem Leser wieder:
Wenn aber eine von den bewegten Gestalten unter ein wenig griner
Farbe sichtbar wird, so ist es das Meer oder der Meeresgrund, und sie
ruhrt sich anders, mihsamer, unter dem Wasser; und es genugt ein
Wink mit Blau hinter einer fallenden Figur, so stlirzt sich der Raum auf
allen Seiten in das Blatt hinein und umgiebt sie mit soviel Nichts, daf’
einen der Schwindel nimmt und man unwillktrlich nach der Hand des
Meisters greift, die, mit einer zartlichen Wendung, die Zeichnung
hinhalt. (RV 222)
Rhetorisch gesehen ist diese Beschreibung, die sich auf kein
konkret auszumachendes Werk bezieht, verschachtelt: Der Blick
des Erzahlers bewegt sich zuerst ins Bild hinein, dann — durch die
Bildbetrachtung initiiert — wieder aus dem Bild heraus in die von
Rilke beschriebene ,reale“ Welt und damit - wiederum - in die
y2Hand“ des Bildhauers, der auf diese Art und Weise auch die
Rezeption seines Werkes zu steuern scheint und tUber den
Zuschauer ahnlich wie Uber sein Werk verfligt.

Rodin wird von Rilke als iberméchtiger ,Meister” geschildert;
beschrieben wird die - tatsdchlich nicht unabsichtliche -
photographische Inszenierung des Bildhauers. Die Perspektive des
Textes lenkt die Vorstellung des Lesers auf die Fotografien, um
ihnen dort dem Blick des Kuinstlers begegnen zu lassen:

[A]ber der Blick tritt sicher und entschlossen aus den Uiberanstrengten
Augen, und in der Haltung ist eine elastische Spannung, die nicht
brechen wird. [...] Wie unter alten steinernen Bogen liegen die Augen,
weitsichtig nach AufRen und Innen. Der Mund einer faunischen Maske,
halb verborgen und vermehrt um das sinnliche Schweigen neuer
Jahrhunderte [...] was von dieser Erscheinung ausgeht [...] ist [...], daf’

sie zurickzureichen scheint wie ein Flufdgott und vorauszuschauen wie
ein Prophet. (RV 223-224)
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Kopp weist in ihrer Monographie den direkten Bezug auf
fotomechanische Reproduktionen zweier Gemaélde nach (S. 116)
und verdeutlicht die textuelle Bewegung von der konkreten Vorlage
bis zum dritten, schlieflich génzlich von Rilke imaginierten

Portrats:

Indem das Auge des Lesers Uber die Physiognomie des zu einem Land-
Art &hnlichen Werk mutierten Rodin schweift, vollzieht es gleichsam
den Abstieg vom felsigen Gebirge der Stirn tber Nase und Mund
hinunter ins Flachland, um mit der gewaltigen Jugendstilwelle des
Bartes das Meer zu erreichen, Ist die Physiognomie Rodins gleichsam
zum Gesicht der Erde geworden, wird die Erde selbst zum Korper des
fest in sich ruhenden Kunstlers [....]. Die jetzt nach innen und aufien
gerichtete Wahrnehmung indiziert die Doppelbewegung des Sehens als
Metapher fur kiinstlerische Vollendung. (Kopp 118)
Nach Kopp bewirkt diese Beschreibung des Kunstlers in
Naturmetaphern eine Entsubjektivierung; weiters hebt sie die
besondere Akzentuierung von Hand und Haupt hervor, die auch
typisch far Rilkes Beschreibungen unterschiedlicher
Kulturschaffender — etwa Stefan George — sind. Rilke geht in seiner
Beschreibung Rodins jedoch noch weiter und nimmt Verweise auf
unterschiedliche kulturelle Epochen in sein Portrat mit auf. Dazu
wiederum Kopp:
Die sich mehrfach uberlagernden Bilder Flugott, Prophet und
anonymer Kathedralenbauer reprasentieren nicht langer das sich
organisch entwickelnde, mit sich selbst identische Ktinstlersubjekt der
beiden ersten physiognomischen Beschreibungen - im Gegenteil,
Identitat wird ihm abgesprochen. [...] [Rilke bringt] Rodin in einen
Zusammenhang mit Epochen, die die Selbsttatigkeit und Souverdnitat
des Individuums noch gar nicht kennen. (Kopp 120)
Im Rahmen dieser Arbeit von Bedeutung ist allerdings der
intertextuelle Bezug zu den Neuen Gedichten. Die beiden
Beschreibungen Rodins erinnern von der Thematik her durchaus
an die beiden den jeweiligen Béanden vorangestellten Apollo-
Gedichte; auch hier wird ein Bogen geschaffen vom jugendlichen
Apoll bis zu jenem, der sozusagen zum Singen den Kopf nicht
braucht und dessen koérperliche Ausstrahlung den Betrachter noch

blenden kann — dazu jedoch mehr in den folgenden Kapiteln.
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Nach einer stilisierten Biographie Rodins, auf die hier im
Detail nicht mehr eingegangen werden soll, wendet sich der
Vortrag gegen Ende wieder dem Begriff des ,Dinges“ als
Kunstgegenstand zu. Ausgang daftir ist der ,erschreckte® Blick des
Erzahlers Rilke auf die quasi yunuberblickbaren®
Kunstgegenstidnde im Atelier Rodins, die dort, beschrieben in
Pflanzen- und Landschaftsmetaphern, auf deren spezifische
Rhetorik auch Kopp wiederholt eingeht, sozusagen aus dem Boden
spriefien.

Ich fihle deutlicher als je, dafs in diesen Dingen die Macht der Skulptur
unaufhaltsam zu einer Macht angewachsen ist, wie niemals seit der
Antike. Aber diese Plastik ist in eine Zeit geboren worden, die keine

Dinge hat, keine Hauser, kein Aufieres. Denn das Innere, das diese Zeit
ausmacht, ist ohne Form, unfafSbar: es flief3t.

Dieser hier mufdte es fassen. Er war ein Former in seinem Herzen.
(RV 240)

Rilke sucht also fiir ein Kunstwerk, das sich der Asthetik und den
ideellen Konzpetionen seiner Zeit immer wieder entzieht, einen
Raum fir die Dinge, die ,von keinem Gebadude mehr zu bandigen“
sind. Die Vereinzelung des modernen Menschen lasst es nicht
mehr zu, dass gemeinsame Statten flr das vielfdltig auslegbare
,Grofde“ in uns gefunden werden; indem Rodin Uber sich selbst
hinauswéachst, wachst er Uiber die Gesellschaft hinaus, in der er

lebt.

Seine Dinge konnten nicht warten; sie mufdten getan sein. Er hat ihre
Obdachlosigkeit lange vorausgesehen. Ihm blieb nur die Wahl, sie in
sich zu ersticken oder ihnen den Himmel zu gewinnen, der um die
Berge ist.

Und das war seine Arbeit.

In einem ungeheuren Bogen hat er seine Welt tiber uns hingehoben
und hat sie in die Natur gestellt. (RV 242)
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3. ,,Sein Schauen, nur zuriickgeschraubt“ - Neue Gedichte

3.1. Sehen und Sprechen

Ausgedehnt von riesigen Gesichten,

hell vom Feuerschein aus dem Verlauf
der Gerichte, die ihn nie vernichten, —
sind die Augen, schauend unter dichten
Brauen. Und in seinem Innern richten
sich schon wieder Worte auf,

nicht die seinen (denn was wéren seine

und wie schonend wiren sie vertan)

andre, harte: Eisenstlicke, Steine,

die er schmelzen muf} wie ein Vulkan [...] (RI 586-587)*

Aus Der neuen Gedichte anderer Teil stammt Rilkes Gedicht Der
Prophet, entstanden im Sommer 1907. Die intermediale
Metaphorik, die den Propheten an die Schnittstelle zwischen
Schriftsteller und Bildhauer setzt, soll im Rahmen dieser Arbeit die
Uberleitung und den engen Bezug zu dem anhand der Rodin-Texte
erarbeiteten Sprachmaterial bilden. Das Gedicht zahlt zu jenen, die
von alttestamentarischen Figuren inspiriert sind. Die archaische
Art des Sprechens, die darin verkdérpert ist, kann durchaus als
Vergleich mit dem Literaten der Moderne herangezogen werden
und zeigt, wie unterschiedliche Epochen als Bildspender und
ideengeschichtliche Inspirationsquellen dienen kénnen. Das
Gedicht arbeitet gewissermafien mit zweierlei Perspektiven auf die
Figur des Propheten: Von aufSen erkennbar sind die Augen, die -
und man vergleiche dazu etwa das maskenhafte Portrat Rilkes von
Modersohn-Becker — flachig ausgedehnt sind und ihr Licht von
aufSen, vom Feuer erhalten: vom Aufien einer Gesellschaft, zu
welcher der Prophet offensichtlich nicht ganz gehort, da fir ihn
andere Regeln zu gelten scheinen. Das phonemische Minimalpaar
der beiden Nomen ,Gesichte“ und ,Gerichte“, reimend auf die
Verben ,dichten wund ,[auf|richten“, zieht eine lautliche

Verbindung quer durch die erste Strophe und bildet einen Kontrast

44 Rainer Maria Rilke: Samtliche Werke, Band [. Hgg. Rilke-Archiv u.a.,
Frankfurt am Main 1962. Der Text wird im folgenden nach dieser Ausgabe als
RI zitiert, Seitenangaben werden im FliefStext in Klammern nachgestellt.
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zu den offenen Vokalen und Diphtongen der Wérter ,ausgedehnt“-
ySverlauf — JAugen“ — ,Brauen“ — ,jauf[richten]“. So entsteht auch
auf lautlicher Ebene eine Verkettung inhaltlich verwandter
Vokabeln, die einen akustischen Kontrast zwischen der Ebene des
Sehens und der des Sprechens ziehen. Uber der Matrix des
Korpers gebrochen verschranken sich die Ebene des Sehens und
des Sprechens in der Rhetorik. Einerseits zitiert das Gedicht tiber
die Ubermaéafdige Vorstellungswelt des zweiten ,Gesichte[s] - in
dieser Wortwahl ist allerdings trotzdem der Korper uber die
Grundbedeutung des Wortes ,Gesicht” prasent. Die Augen, die in
diesem Gedicht grundlegend und einfach ,sind“ stellen die

Schnittstelle zwischen innen und aufSen dar.

Spirttualtat

k3
Stirme (Hund, tragen)

Auleres:
Gerichte,

Inneras:
— Augen

Feuer; Warte,
sie alle Eisenstiickes,
“— Mund “— Steine
(schrmelzen)

“— Hande

Abb. 4: Graphik zu Der Prophet: Benennung konkreter Kérperteile als rhetorische
Schnittstelle fiir inneres, dufSeres und spirituelles Erleben.

Deutlich wird auch, dass - und wir erinnern uns an die
Bezeichnung Rodins als ,Prophet - der Bereich der Inspiration
sehr stark spirituell gepragt ist. Die Perspektive des Gedichtes
lenkt also den Blick des Lesers zunidchst auf das Auflere des

Propheten und auf seine Umgebung, findet dann bildlich-konkrete

47



Metaphern fir die inneren Welten, die als gottgegeben dargestellt
werden. Die rhetorischen Grundlagen fir dieses Sprachmaterial,
Steine und Metall, sind allerdings diejenigen eines Bildhauers. Im
Sprechakt wird die Figur des Propheten zur Naturgewalt. Die
rhetorische Form des Vergleichs beschreibt das Ausformen des
Sprachmaterials und setzt den Menschen mit der Landschaft
gleich. Die darauf folgende Metapher greift das Bild des Vulkans
auf. Im spirituellen Bezug wird dieselbe Figur unmittelbar darauf
verkleinert zum quasi dominikanischen Hund des Herren; der Text
schlieft mit dem Verweis auf den letzten signifikanten Kérperteil
der Figur des Propheten in ihrer deiktischen Funktion: die Hande.

Dieses Gedicht ist nur einer von zahlreichen Texten, die
Seher und Seherinnen vor allem aus dem alten Testament, aber
auch aus der griechischen und rémischen Mythologie zum Thema
haben. In diesen Texten dominiert die Darstellung des
Sprechaktes.

Allerdings ist eine Koppelung von Sehen und Sprechen
wiederholt zu finden, etwa in der Darstellung der Sibylle. Im
Gegensatz zum biblischen Propheten ist der herangezogene
Vergleich derjenige eines Bauwerkes. Sie steht ,wie eine alte
Citadelle“; ihre Worte werden dargestellt als Vogel, die im Turm
briten, ihn umfliegen, wahrend die bereits gesagten,
ysheimgekehrten“ Worter ,unter ihren Augenbogen® sitzen (RI 568).
Auch die Frau zu Endor sieht und beschreibt gleichzeitig; auch sie
kann sich nicht gegen die inneren Bilder zur Wehr setzen: ,die
Hande vors Gesicht geschlagen, / als ob sie's sehen mufite“ (RI
566). So erfahrt der Leser stets einerseits eine aufSere
Beschreibung der Figur, allerdings auch zumeist eine detaillierte
Beschreibung des Innenlebens, und der Kreuzungspunkt von
Vorstellungswelt und AufSenwelt ist der sehende, sprechende,
zeigende, semantisch aufgeladene Korper.

Auf die thematische Parallelkonstruktion der beiden

Gedichtbdnde wird in der Forschungsliteratur wiederholt
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verwiesen. Das Pendant zu den alttestamentarischen Propheten im
zweiten Teil sind die Sadnger im ersten: die antike Sappho, David
aus dem alten Testament, nicht zuletzt Orpheus. Letzterer ist im
Gesang der Frauen an den Dichter angesprochen. Die Stimmen des
Textes sind die nicht artikulierenden Méanaden in ihrer

Aufforderung zum Sehen und Sprechen:

[..]
Was Blut und Dunkel war in einem Tier,
das wuchs in uns zur Seele an und schreit

als Seele weiter. Und es schreit nach dir.
Du freilich nimmst es nur in dein Gesicht
als sei es Landschaft [...]

Du aber sei, du Mund, dafl wir es horen,
du aber, du Uns-Sagender: du sei. (RI 495)

Die optische Wahrnehmung von menschlichen Figuren
versprachlicht als Natur oder Landschaft ist bereits von den Rodin-
Texten mehrfach vertraut; auch hier sehen wir die
ysverlandschaftlichung® menschlicher Geftihle. Im Vergleich zu den
Prophetlnnen, Sédngerlnnen und Dichterlnnen haben die Manaden
jedoch keine eigene Stimme; sie sind in ihrem Selbstbezug auf die
Reprasentation des Dichter-Sangers Orpheus angewiesen,
scheinen, wie die letzte Strophe nahelegt, durch ihn erst zu
entstehen, indem er Gesehenes in Sprache umwandelt und auf

diese Art fur die Nachwelt aufzeichnet.

3.2. Gestorte Wahrnehmung - gestorte Identitat

Ebenfalls zum Bereich der biblischen Themen ist Der Olbaum-
Garten zu rechnen. Stirne und Hénde sind wiederum die explizit

genannten Koérperteile in dieser Christusdarstellung im Grau, der

dominanten und quasi ,blinden“ Farbe des Gedichtes.
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[--]
Jetzt soll ich gehen, wahrend ich erblinde,

und warum willst Du, dass ich sagen muf$
du seist, wenn ich Dich selber nicht mehr finde.

Ich finde dich nicht mehr. Nicht in mir, nein.
Nicht in den andern. Nicht in diesem Stein.
Ich finde dich nicht mehr. Ich bin allein. (RI 493)

Die hier angerissene Problematik des Glaubens trdgt in ihrem
Bezug auf die Sprache (,dafs ich sagen muf’“) Anklinge an die
Sprachkrise der Moderne. Die Frage von Sprache, Identitdt und
Spiritualitdt kulminieren im modernetypischen Konflikt des sich
verlierenden Subjekts. Weder von innen noch von aufSen ist
Stabilitdt der Wahrnehmung gewahrleistet; der Bezug nach aufien
bezieht sich einerseits auf Menschen (,die anderen®), andererseits
auf den deiktischen Bezug auf ein Rohmaterial aus der Natur,
ydiesen Stein“ — wiederum starke Ankldnge an Rilkes sprachliche
Inszenierung der Bildhauer Rodin und Michelangelo. Wahrend
diese — ahnlich dem Propheten, der das Metall der Sprache in sich
schmilzt und formt — ihre Hande auf den zu bearbeitenden Stein
legen kénnen, wahrend die Stirn fir die Auseinandersetzung mit
Inspiration oder Spiritualitat steht, ist die Christusfigur hier auf
sich selbst zuriickgeworfen; anstelle des Steines legt er ,seine
Stirne voller Staub / tief in das Staubigsein der heifSen Hande“. (RI
493) Eine Auseinandersetzung ist weder nach innen noch nach
aufSen moéglich; im nicht mehr formbaren Staub, der einem in den
Fingern zerrinnt, verbirgt sich der Blick und ist nur mehr in der
Negation greifbar (,wahrend ich erblinde“). Die existenzielle
Einsamkeit bewirkt eine Profanierung der bei Rilke ansonsten
haufig animistisch belebten Natur und den Verlust des Glaubens
an Gott; Szenen, Gegenstidnde oder Personen, die in ihrer
Besonderheit geschildert werden kénnten, gehen auf diese Art im
Allgemeinen verloren. In der Litotes ,keine ungemeine“ und dem
Indefinitpronomen ,irgendeine“, beides bezogen auf die Nacht, die
den erwarteten Engel nicht erscheinen lasst, wird dies nochmal
deutlich.
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Denn Engel kommen nicht zu solchen Betern,

und Nachte werden nicht um solche grof.

Die Sich-Verlierenden 143t alles los,

und sie sind preisgegeben von den Vatern

und ausgeschlossen aus der Mtutter Schof3. (RI 494)

In der letzten Strophe bringt der Autor seine Figur noch einmal auf
sich selbst zurtick: Die nicht mehr wahrgenommene existenzielle
Eigenverantwortung und der erodierende Selbstbezug fiihren zu
einem Verlust von Identitdat, Autoritat, Gemeinschaft und
Spiritualitéat.

Das modernetypische Thema des fragmentierten Subjekts
tritt in den Neuen Gedichten verschéarft und verstirkt in jenen
Figuren zutage, deren Wahrnehmung aus unterschiedlichen
Grinden entweder noch starker gestort oder tiberhaupt unmoglich
geworden ist. Der Tod des Dichters und die drei unmittelbar
aufeinander folgenden Texte Morgue, Der Gefangene und Der

Panther machen dies deutlich.

DEeR Tobp DES DICHTERS

Er lag. Sein aufgestelltes Antlitz war

bleich und verweigernd in den steilen Kissen,
seitdem die Welt und dieses von-ihr-Wissen,
von seinen Sinnen abgerissen,

zurlickfiel an das teilnahmslose Jahr.

Die, so ihn leben sahen, wufiten nicht,
wie sehr er Eines war mit allem diesen;
denn Dieses: diese Tiefen, diese Wiesen
und diese Wasser waren sein Gesicht.

O sein Gesicht war diese ganze Weite,

die jetzt noch zu ihm will und um ihn wirbt;

und seine Maske, die nun bang verstirbt,

ist zart und offen wie die Innenseite

von einer Frucht, die an der Luft verdirbt. (RI 495-496)

Den drei Strophen des Gedichtes entsprechen die drei Begriffe, die
das wahrnehmende, sehende und sprechende Gesicht des Dichters
umschreiben: Antlitz, Gesicht und Maske. Ihnen sind syntaktisch
unterschiedliche thematische Begriffe zugeordnet, die vor allem in
den ersten Dbeiden Strophen auch klanglich signifikant

korrespondieren:
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Antlitz Gesicht Maske

Kissen Walt bang
abgerissen weite zart
wissen offen
waill Frucht
wirbt innen
Wissen
werdirbt

Abb. 5: Grafik zu Der Tod des Dichters: Rhetorische Analogien in Form
von Reim und Alliteration finden sich fiir die rdumliche Umgebung der
Synonyme ,Antlitz“ und ,Gesicht“, nicht aber fiir die ,Maske“. Als
antonymische Verbindung zwischen der Umgebung von Gesicht und
Maske fungieren allerdings die Gegensatzpaare ,, Wasser“ und ,, Luft”.

Auch hier beginnt die Beschreibung der Gesichtsfarbe als ,bleich”
das Gedicht als farblos in Analogie zur blicklosen Figur, die sich
der Welt verweigert, die sich ihrerseits ,teilnahmslos“ zeigt, wobei
das temporale Nomen ,Jahr“ eine Analogie zum Ort zeigt, der
einerseits mit ,Kissen“ als unmittelbare, andererseits mit ,Welt“ als
weitere Umgebung bezeichnet wird. Den Dichter trifft der Blick von
auf’en (,die so ihn leben sahen®), st6f5t jedoch nicht auf
Verstandnis (,wufSten nicht“). Das Problem des Dichters, der mit
exzessivem Ruckzug reagiert, ist allerdings nicht dasjenige der von
vornherein abgeschnittenen oder blockierten Sinne, sondern eine
Symbiose mit der Umgebung, auch dies ein immer
wiederkehrendes Thema bei Rilke, auf das im Kapitel zu den
verstreuten Gedichten ebenfalls eingegangen werden wird. Hier
finden wir die Welt animistisch belebt: Die Grofdschreibung, die
normalerweise Pronomina vorbehalten sind, die sich auf den
christlichen Gott beziehen, bezeichnen hier Landschaft und
natliirliche Elemente, insbesondere in ihrer raumlichen
Wahrnehmung (,Tiefen“, ,Weite“), die als aktiv handelnd dargestellt
werden, indem ihre beeindruckende Wirkung auf den Dichter
ihnen projektiv Handlungsmacht zugesteht (,will, ,wirbt“). Was

stirbt, ist allerdings mehrdeutig: Genannt wird die ,Maske® des

52



Dichters, verglichen mit dem Stillleben, das gleichzeitig — wir
erinnern uns an die Allegorie in ihrer Vereinigung von Leben und
Verfall — die Fulle der Frucht und ihr Verderben im Kreislauf der
Natur verkoérpert. Auch auf das Thema des Stilllebens und der
Frichte als Bildquelle fir Metaphern wird im Kapitel zur Malerin
Paula Modersohn-Becker noch gesondert eingegangen werden. Die
Luft steht als Gegensatz zum Wasser, das uns von den
Oberflachenbeschreibungen her als fluide intermediale Metapher
vertraut ist, flir die Vergdnglichkeit — nicht etwa flir das Atmen, wie
man meinen koénnte, sondern fiir die Auseinandersetzung mit der
Aufienwelt, in der die Ubrig gebliebene und ungegessene Frucht
verdirbt.

Eine Verschéarfung dieses Zustandes stellt das Gedicht Morgue dar.
Hier liegen Odachlose in der Leichenhalle voéllig von der Welt

abgetrennt:

Da liegen sie bereit, als ob es géilte,
nachtraglich eine Handlung zu erfinden,
die mit einander und mit dieser Kalte

sie zu versdhnen weifs und zu verbinden;

denn das ist alles noch wie ohne Schluf.
Was fur ein Name hétte in den Taschen
sich finden sollen? An dem Uberdruf

um ihren Mund hat man herumgewaschen:

er ging nicht ab; er wurde nur ganz rein.
Die Barte stehen, noch ein wenig harter,
doch ordentlicher im Geschmack der Warter,

nur um die Gaffenden nicht anzuwidern.
Die Augen haben hinter ihren Lidern
sich umgewandt und schauen jetzt hinein. (RI 503)

Die Perspektive von auflen ist eine doppelte: zunédchst die
scheinbar objektive, das deiktische ,da“ eine N&he zum Leser
evozierend. Das zeitliche ,ohne Schlufs“ lasst die raumlich
einordenbaren Leichen in ihrer Verlorenheit nochmals deutlich
werden. Auch sprachlich sind die Namenlosen nicht einordenbar
und anonym. Das ,Einordnen“ der gewaschenen und gekdmmten
Toten in ein System, dessen Teil sie nie waren und das ihnen in
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ihrer Eigenart auch nach dem Tod nicht gerecht wird, stellt die
Betrachter zufrieden, in deren Perspektive der Text in der zweiten
Strophe wechselt, gefolgt vom Blick der ,Gaffenden“, ebenfalls
Figuren, deren Blick dem Leser vor Augen gefihrt wird. Neben dem
Mund mit den Barten sind Augen und Lider die zweiten namentlich
genannten Korperteile der Gesichtspartie; der einzig moégliche Blick
der toten Aufdenseiter ist der nach innen, wo ihre Sichtweise, nicht
mehr mitteilbar, verloren geht.

Ebenfalls sprachlos und aus gesellschaftlichen Zwingen in
sich selbst verloren, krank und wahnsinnig ist Der Gefangene. Der
Text folgt in der Gedichtsammlung unmittelbar auf Morgue und
besteht aus zwei Teilen, die sich metrisch, perspektivisch und

auch sprachlich stark von einander unterscheiden.

DER GEFANGENE

L.

Meine Hand hat nur noch eine
Gebarde, mit der sie verscheucht:
auf die alten Steine

fallt es aus Felsen feucht.

Ich hore nur dieses Klopfen
und mein Herz halt Schritt
mit dem Gehen der Tropfen
und vergeht damit.

Tropften sie doch schneller,
kéme doch wieder ein Tier.
Irgendwo war es heller — .
Aber was wissen wir. (RI 504)

Auffallig vor allem im Kontrast zum zweiten Teil des Gedichtes,
einem klassischen Sonett, ist hier die rhythmisch-lexikalische

Gestaltung der Strophen:

Xx Xx Xx Xx XX
X Xxx Xxx X
Xx Xx Xx

X Xxx Xx X

X XxXx XX XX
Xx Xx X
Xx Xxx XX
Xx Xx X
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Xx Xx Xx
Xxx Xxx X
Xxx Xx XX
Xxx Xx X

Im Text finden sich mit der Ausnahme von ,irgendwo“ Woérter mit
maximal zwei Silben; einsilbige Worter sind haufig und lassen
einen stakkatoartigen Klang entstehen. In Anbetracht der
rhythmischen Entsprechungen der ersten und letzten Strophen
lasst sich das Enjambement zwischen den ersten beiden Versen als
Daktylus interpretieren, der die beiden Verse mit einander
verbindet; auch grammatikalisch ist die Nahe von unbestimmtem
Artikel und Nomen in der nachsten Zeile dementsprechend
gestaltet. Die Perspektive ist diejenige des Gefangenen; die erste
Strophe ist dem Tastsinn und der (marginalen) Bewegung nach
aufen gewidmet (,meine Hand“, ,verscheucht); die gegenlaufige
Bewegung von aufien ist die der alliterierenden Wassertropfen im
Verlies (,fallt“, ,Felsen®, ,feucht®). Die zweite Strophe kombiniert
die akustische Wahrnehmung der Auflenwelt (,héren®, ,Tropfen®)
mit der korperlichen Bewegung, die den beengten Raum des
Verlieses und die Reaktion auf dufiere Reize nach innen verlagert
(,mein Herz halt Schritt“). In der letzten Strophe wechseln Modus
und Tempus: Im Konjunktiv sind die ebenfalls reduzierten
Wiinsche des Gefangenen gedufSert; in der Vergangenheit finden
wir das einzige auf optische Reize bezligliche Adjektiv (,irgendwo
war es heller); der letzte Vers bringt mit dem Verb im Indikativ
Pradsens nur mehr die Unsicherheit des Subjekts zum Ausdruck,
das in einem allgemeinen und ungreifbaren ,wir“ aufgeht: ,Aber
was wissen wir®.

Im Gegensatz dazu ist die Perspektive des zweiten Textes von
vornherein eine vollig andere. Angesprochen ist mit ,Denk dir“ der
Leser, der aufgefordert wird, sich in den Gefangenen
hineinzuversetzen. Im Kontrast zum beengten Raum der dunklen,
nassen Steine des ersten Textes wird die Perspektive in den ersten

beiden Versen weit und unbegrenzt. Auch die metrische Struktur
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ist als Sonett um vieles raumgreifender und klarer strukturiert:

II.

Denk dir, das was jetzt Himmel ist und Wind,
Luft deinem Mund und deinem Auge Helle,
das wlrde Stein bis um die kleine Stelle

an der dein Herz und deine Hande sind.

Und was jetzt in dir morgen heif3it und: dann
und: spaterhin und nachstes Jahr und weiter —
das wirde wund in dir und voller Eiter

und schwéare nur und brache nicht mehr an.

Und das was war, das wére irre und
raste in dir herum, den lieben Mund
der niemals lachte, schdumend von Gelachter.

Und das was Gott war, ware nur dein Wachter
und stopfte boshaft in das letzte Loch
ein schmutziges Auge. Und du lebtest doch. (RI 504-505)

Die Aufforderung an den Leser, zunachst in der Imagination
raumliche Weite zu schaffen, setzt die Naturph&dnomene ,Himmel“,
»Wind“ und ,Luft® und verortet diese im im menschlichen Koérper.
Der Mund, der beim sprachlosen Gefangenen ungenannt bleibt,
enthalt hier Natur und Atem; die ,Helle“, in der letzten Strophe des
ersten Textes adjektivisch hereinzitiert, ist hier im ,Auge“ zu
finden. Im Konjunktiv verringert sich der Raum; das Bild des
Steines, das den Gefangenen umgibt, geht auch auf seinen Koérper
(und mit ihm den imaginierten Korper des Lesers) tiber; im Stein
lebendig bleiben Herz und Héande. Die zeitliche Verankerung wird
gemeinsam mit dem Raum herabgebrochen in eine zeitlich
verlorene, zukunftslose Metapher der korperlichen Krankheit. Die
von der Zukunft und der Wirklichkeit abgetrennte Vergangenheit —
sdas, was war“ — hat nur mehr im abgekapselten, eingesperrten
Koérper Platz und treibt diesen in den Wahnsinn, sichtbar am
Schaum vor dem Mund. Der spirituelle Kontext geht in der
Vergangenheit verloren; die Autoritit und Uberwachung als
ysschmutziges Auge“ sind der einzige Bezug zu einem groéfSeren
Ganzen und verstellt den letzten Zugang nach draufSen; ,,Und du

lebtest doch® ist der letzte Satz des Sonetts und subsumiert die
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eigentliche Strafe der Gefangenschaft: das menschenunwurdige

Leben — im Konjunktiv auch lesbar als an den Leser gerichtet.

DER PANTHER
Im Jardin des Plantes, Paris

Sein Blick ist vom Vortibergehn der Stébe
so mud geworden, dafd er nichts mehr halt.
Ihm ist, als ob es tausend Stabe gébe

und hinter tausend Staben keine Welt.

Der weiche Gang geschmeidig starker Schritte,
der sich im allerkleinsten Kreise dreht,

ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte,

in der betaubt ein grofser Wille steht.

Nur manchmal schiebt der Vorhang der Pupille
sich lautlos auf — dann geht ein Bild hinein,
geht durch der Glieder angespannte Stille —
und hort im Herzen auf zu sein. (RI S505)

Nach der intertextuellen Analyse im Vergleich mit der antiken
Pantherplastik in einem der vorhergehenden Kapitel soll an dieser
Stelle die Analyse von Perspektive und optischer Wahrnehmung im
Vordergrund stehen. Im Unterschied zu den vorherigen Texten ist
nicht ein Koérperteil, sondern der performative Akt des Sehens im
Nomen ,Blick® Trager des Sehsinnes; der ,Blick® wird
metaphorisch personifiziert, das bisher vertraute Bild der Hande
im Korper einer Figur wird zum Verb ,jhalten“ dieses
personifizierten Blickes. Das ,Vorubergehn der Stabe“ suggeriert
einen relationalen Raum, in dem nicht mehr klar ist, ob es der
Panther oder seine Umgebung sind, die sich bewegen. Die
Umgebung des Panthers wird zum imagindren Raum, kenntlich
durch den Konjunktiv und die einleitende Phrase ,Ihm ist“. Im
Gegensatz dazu ist die zweite Strophe durch Wérter der Bewegung
gekennzeichnet: Die Nominalprasen ,weicher Gang®, ,geschmeidig
starke Schritte“, ,Tanz von Kraft“ sowie die Verben ,drehen®“ und
»Stehen“. Die Ortsbezeichnungen ,im kleinsten Kreis“ und ,um eine
Mitte“ sind der Schauplatz fur die Drehbewegung, die schlieflich in
der Seele (,grofSer Wille“) ,betdubt” zu stehen kommt.
Die dritte Strophe fihrt schliefSlich zu optischer
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Wahrnehmung in zeitlichem Rahmen. ,Der Vorhang der Pupille®
verweist einerseits wieder auf den Korper, andererseits wird ein
nahezu theatralischer Rahmen suggeriert; auch das Wort ,Bild“
verweist eher auf einen medialen Bezug als auf unmittelbare
Wirklichkeit. Die koérperlichen Bewegungen bzw. die korperliche
Erstarrung finden ,lautlos“ in der ,Stille“ statt; das Ende des
Textes ist im ,Herzen“, Korperteil und Metapher fir die Seele
gleichermafien: ein Ort der inneren Leere. Koérper und Seele haben
den Bezug zur eigenen Kraft ebenso verloren wie den Bezug zur
Aufienwelt; weder optische Wahrnehmung noch mediale

Vermittlung dndern etwas daran.

3.3. ,,Seine Blicke, die kein Ding begrenzte* —

Intermedialitit und Korperlichkeit

Der Panther nimmt thematisch gesehen eine Zwischenstellung ein
— einerseits ist das Thema der gestérten Kommunikation ansonsten
hauptséchlich fir menschliche Figuren typisch; andererseits setzt
Rilke Tiere als eigene Figuren, Vergleiche oder Metaphern
durchgehend in beiden Gedichtbanden ein. So etwa im Gedicht Die
Fensterrose, einem Sonett, dessen erste drei Strophen sich der
Beschreibung einer Raubkatze widmen, die in diesem Fall
allerdings — wie am Ende des Textes deutlich wird — nur ein
Sinnbild fir die Architektur der gotischen Kathedralen darstellt.
Wie kommt es zu einer derart ungewdhnlichen Kombination von
animalischer Bildlichkeit mit abstrakter Ornamentik und

Architektur?

Die FENSTERROSE

Da drin: das trage Treten ihrer Tatzen
macht eine Stille, die dich fast verwirrt:
Und wie dann plétzlich eine von den Katzen
den Blick an ihr, der hin und wieder irrt,

gewaltsam in ihr grofRes Auge nimmt, —

den Blick, der, wie von eines Wirbels Kreis
ergriffen, eine kleine Weile schwimmt

und dann versinkt und nichts mehr von sich weif3,
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wenn dieses Auge, welches scheinbar ruht,
sich auftut und zusammenschligt mit Tosen
und ihn hineinreif$t bis ins rote Blut —:

So griffen einstmals aus dem Dunkelsein
der Kathedralen grofse Fensterrosen
ein Herz und rissen es in Gott hinein. (RI 501)

Korperliche Bewegung und das konkrete Ansprechen der ,Tatzen“
in der ,Stille“ eines nur deiktisch bezeichneten Ortes (,da drin®)
bilden den Hintergrund fiir einen Blickwechsel der etwas anderen
Art: Der Blick des Betrachters wird von der Katze ,in ihr grofdes
Auge“ genommen — auch hier ist der Akt des Sehens personifiziert,
»Schwimmt® und ,versinkt“ im konkreten Gegenuiber: Die Metapher
des Wassers kippt ins korperliche Bild des Blutes. In Analogie dazu
wird der Effekt der Architektur auf die Seele, das ,Herz“ dargestellt;
die Architektur kann hier als Mittler zwischen Mensch und Gott
oder aber als Zugang zur eigenen Spiritualitit gelesen werden.
Deutlich sind auch hier der Selbstverlust des entgrenzten Ichs und
die Parallelen, die auf diese Art zwischen Mittelalter und Moderne

suggeriert werden.

3.4. ,Noch kein Schatten ist in seinem Schaun* -

Sehen als kommunikative Inszenierung

Eine programmatische Sonderstellung nehmen die beiden
Eingangsgedichte Friiher Apollo und Arachaischer Torso Apollos ein,
die auch als Sinnbilder fir die poetologische Entwicklung gelesen
werden kénnen. Der Text Friiher Apollo, der unter anderem mit der
Beschreibung des Ehernen Zeitalters in der Rodin-Monographie
korrespondiert, ist dem ersten Teil der Neuen Gedichte

vorangestellt:

Frouer AproLLo

Wie manches Mal durch das noch unbelaubte
Gezweig ein Morgen durchsieht, der schon ganz
im Friahling ist: so ist in seinem Haupte

nichts was verhindern konnte, daf’ der Glanz
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aller Gedichte uns fast tédlich tréfe;

denn noch kein Schatten ist in seinem Schaun,
zu kuhl fir Lorbeer sind noch seine Schléfe
und spater erst wird aus den Augenbraun

hochstdmmig sich der Rosengarten heben,
aus welchem Blatter, einzeln, ausgelost
hintreiben werden auf des Mundes Beben,

der jetzt noch still ist, niegebraucht und blinkend

und nur mit seinem Lacheln etwas trinkend

als wtirde ihm sein Singen eingeflof3t. (RI 481)
Beide Texte sind — wenn auch auf durchaus unterschiedliche Weise
— gepragt von sprachlichen Bildern des Lichtes und des Sehens.
Markant ist der Fokus auf unterschiedliche Teile des Korpers:
Wahrend beim Friihen Apollo ausschliefflich das Gesicht
beschrieben wird, ist es der fragmentarische Torso, der auch ohne
Gesicht Uber eine Uiberwéltigende Aus-Strahlung im wortlichen wie
Ubertragenen Sinn verfligt. Zum Teil erinnert die Beschreibung des
frihen Apollo an Rilkes Rodin-Portrats, ebenfalls gepragt von

pflanzlichen Metaphern.

3.5. ,,Sein Blick wie ein Hund* - Verlorenes Sehen

Der letzte Abschnitt der Kapitel zu den neuen Gedichten soll dem
Gedicht Orpheus. Eurydike. Hermes gewidmet sein. Vertraut von
den bisherigen Texten ist das Bild der Steine, hier ausgebaut zu
einem komplexen labyrinthischen Raum und rtickgebunden an die
Psyche:

Das war der Seelen wunderliches Bergwerk.

Wie stille Silbererze gingen sie
als Adern durch sein Dunkel. (RI 542)

Farblich gekennzeichnet in der zurtickgenommenen Perspektive ist
das Silber der Psyche, das mit dem Rot des Blutes korrespondiert.
Beides sind Teile der Menschen, auf dem Weg zu ihnen und doch
noch nicht Teil von ihnen in der vorbewussten Unterwelt. Die
zweite Strophe zeigt markante farbliche und landschaftliche Bilder

in verwaschenem Grau, ,wesenlose Walder“ und ,jener grofse graue
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blinde Teich“. Die Seelenlandschaft des Hades ist geschlossen und
grau in einem Zwischenreich von Dinglichkeit und bezugloser
Abgerissenheit: ,[E]Jin Weg“ ist der einzig mogliche, und in
Anklangen an den Weg, den Dante in der Géttlichen Komddie zu
gehen hat, setzt die Bewegung gemeinsam mit den analeptisch
eingefihrten Figuren in der dritten Strophe ein. ,Der schlanke
Mann im blauen Mantel“ klingt fast wie der Titel eines Gemaldes,
seiner Perspektive folgt der Text, seinem Blick folgt der Blick des
Lesers. Hande und mit den H&nden das Instrument des Musikers
und das Medium der Musik sind funktionslos gestundet, wihrend
der Schritt den Weg hinter sich zu bringen sucht. ,Seine Sinne“
jedoch ,waren wie entzweit: / indes der Blick ihm wie ein Hund
vorauslief, / umkehrte, kam und immer wieder weit / und wartend
an der nachsten Wendung stand, - / blieb sein Gehoér wie ein
Geruch zurtck.“

Im Unterschied zu den vorherigen Texten dient der Akt des
Sehens hier der dramaturgischen Steigerung des balladenartigen
Textes, dem Spannungsaufbau und der rdumlichen Durch-
strukturierung des Weges, dem die Handlung folgt. Das Gehor, der
Hauptsinn des Musikers, bleibt synasthetisch ,wie ein Hund
zurick®; die Sinne des Orpheus schaffen einen eigenen Raum, eine
eigene Realitdt, eine eigene Landschaft: erschaffen, mit dem
Schriftsteller, den Raum des Textes und seiner dramaturgischen
Ausgestaltung. In seiner Imagination sehen wir, wiederum

«©

analeptisch nur in Pronominalform angesprochen, ,sie“, ,zwei, die
furchtbar leise gingen“. ,Wéare das Zuruckschaun nicht die
Zersetzung dieses ganzen Werkes, das erst vollbracht wird“ -
,mufdite er sie sehen®, die Ungewissheit des projektiven Raumes
wird durch den Konjunktiv offenkundig und fragwtlirdig; das
kommunikationslose Vertrauen in den Gott briichig.

Alliterierend lernen wir Hermes kennen: den Gott des
Ganges, des weiten Raumes der Kommunikation, des

Unterwegsseins ySuber Hellen Augen®, ein Lichtfleck,
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fligelschlagend an den FufSgelenken. An seiner Hand: sie.

Namenlos wie alle Protagonisten des Textes ist Eurydike die
»S0-geliebte®, anlésslich derer der Sprechakt des Orpheus die Welt
noch einmal setzt.

Die sechste Strophe zeigt uns Eurydikes Perspektive,
abgetrennt von der Welt der Lebenden und ohne Bezug zu ihr: ,Sie
war in sich, und ihr Gestorbensein / erfiillte sie wie Fulle.“ Bis zur
achten Strophe erscheint Eurydike in der Negation dessen, was sie
zu Lebzeiten war, wahrend in der neunten Strophe der Bezug zur
Natur und zum Tod als gegenwartiger Zustand tragend wird, mit
Anklangen an biblische Texte.

Die Sprecher des Textes sind im Folgenden Hermes und
Eurydike, wdhrend es nun Orpheus ist, der nicht mehr kenntlich
ist:

Fern aber, dunkel vor dem klaren Ausgang
stand irgend jemand, dessen Angesicht

nicht zu erkennen war. Er stand und sah

wie auf dem Streifen eines Wiesenpfades

mit trauervollem Blick der Gott der Botschaft
sich schweigend wandte, der Gestalt zu folgen
die schon zurtickging dieses selben Weges,

den Schritt beschrénkt von langen Leichenbéndern,
unsicher, sanft und ohne Ungeduld. (R 454)

Hermes ist derjenige, der im Blick Gefihle tibermittelt, und mit
dessen Abwenden des Blickes Orpheus aus dem Blickfeld des
Lesers fallt. Mit den letzten Zeilen des Textes verklingen die

Schritte Eurydikes.
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4. Rilke und Modersohn-Becker

4.1. Briefwechsel

Rilke lernt die junge Malerin Paula Becker 1900 in der
norddeutschen Kunstlerkolonie Worpswede als Freundin und
Kollegin seiner spateren Frau, der Bildhauerin Clara Westhoff
kennen. Von Beginn an ist Paula Becker Figur in Gedichten und
Adressatin zahlreicher Briefe — hier ein Beispiel aus Rilkes Berliner

Zeit 1901:

[Z]u Thnen, der Kunstlerin, bin ich auch gekommen. Da kommt mir
ein Bedauern: ich war in Worpswede immer am Abend bei Ihnen und
dann sah ich wohl da und dort im Gesprach eine Skizze [...] bis
Worte von Thnen kamen, die ich auch sehen wollte, sodaf’ ich meinen
Blicken die Wéande verbot und Ihren Worten nachging [...]. So sah ich
fast nichts von Thnen, denn Sie selbst haben mir nie etwas gezeigt,
und ich wollte Sie nicht darum bitten [...]. Zum Glick erinnere ich
mich ganz genau des Madchenreigens um den grofsen Baum. [...] Mir
ist fast eine jede Gestalt (als Bewegung) erinnerlich in diesem
Méadchenkranz, der, leicht gewunden, aus den Handen der Freude in
die des Windes kam und nun um den grofsfen ruhigen Stamm
flimmernde Kreise zieht. Und ich komme mir bei dieser einzigen
Erinnerung nicht arm vor; es ist wundersam und gut zu denken, daf’
meine Augen, unbewufst fast, dieses Bild aufgetrunken haben [...],
und dafd es vielleicht in mir wirkte, als wir spater von etwas Liebem
sprachen und vom — Leben.*

Diese Briefpassage ist im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht
nur aus biographischer und werkgeschichtlicher, sondern vor
allem auch aus sprachlicher und konzeptueller Sicht von
Bedeutung. Typisch fur Rilke und hier deutlich ausgearbeitet sind
die Verschriankungen unterschiedlicher Sinneswahrnehmungen bei
der Betrachtung des Kunstwerkes und deren konkretes
Festmachen am Korper, wie sich etwa in der Metapher ,meine
Augen [haben] dieses Bild aufgetrunken“ zeigt. Die intensive
Wahrnehmung der Bewegung im Bild verweist vom

Sprachgebrauch her auf die Beschreibung der Grafiken Rodins,

45 Rilke an Paula Becker am 24. Januar 1901 aus Berlin Schmargendorf. In:
Paula Modersohn-Becker: Briefwechsel mit Rainer Maria Rilke.
Herausgegeben von Rainer Stamm. Frankfurt am Main 2003, 41-42.
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etwa der balinesischen Tanzerinnen. Auch die Verschrankung
eines personifizierten Gefihls mit einem Naturphdnomen ,aus den
Handen der Freude in die des Windes“ zeigt deutliche Parallelen zu
den Kunstbeschreibungen der Werke Rodins, etwa dem Ehernen
Zeitalter. Interessant aber auch ist zu sehen, wie der persénliche —
und nicht zuletzt verbale - Austausch der Dbeiden
Kulturschaffenden zu dieser Zeit Uber den kunstlerischen
Austausch die Oberhand gewinnt. Auch hier finden wir eine
Verschrankung der Sinneswahrnehmungen: Die gesprochenen
Worte der Malerin sind fir Rilke in Anlehnung an ihre berufliche
Tatigkeit nicht hér- sondern sichtbar.

Paula Modersohn-Becker und Rilke begegnen einander auch
wahrend ihrer wiederholten Studien- und Arbeitsaufenthalte in
Paris. Als Malerin lernt Rilke die Frau, die sehr zurlickgezogen
arbeitet, jedoch erst 1906 kennen und schatzen. Diese letzten
Briefe ein Jahr vor dem uberraschenden Tod Beckers sind erneut
von grofser Wertschitzung und dem Bedauern tiber den so spéten

ktinstlerischen Kontakt geprégt:

Ich meine doch, IThr Leben hat Kréfte, zu ersetzen und nachzuholen
und zu sich selbst zu kommen um jeden Preis. Und wenn die
aufderen Umstande andere geworden sind, als wir einmal meinten, so
ist ja doch nur eines entscheidend: daf’ Sie sie mutig tragen und die
Moglichkeit sich errungen haben, innerhalb des Bestehenden alle
Freiheit zu finden, die das in Thnen, was nicht untergehen darf, nétig
hat, um das Auflerste zu werden, was es werden kann. [...] Hier
dachte ich viel an Sie. Es sind so merkwirdige Farbenerlebnisse hier
moglich: unerhérte.*®

Der kunstlerische Kontakt der beiden erstreckt sich tUber die
Kunstlerkolonie in Worpswede vor allem auf die in Paris
kennengelernten Arbeiten von Rodin, Cézanne, Kunstwerken aus

dem fernen Osten und aus der griechischen und rémischen Antike.

Der Austausch beinhaltet Postkarten und Reproduktionen:

46 Rilke an Paula Becker am 17. Marz 1907 aus Capri. In: Paula Modersohn-
Becker: Briefwechsel mit Rainer Maria Rilke. Frankfurt am Main 2003, S. 69-
71.
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[Dlie Abbildungen einiger antiker Malereien [...] sollen Ihnen viele
Grufe bringen |[...]. Wir haben jene Photographien fur Sie
ausgewdahlt, mit besonderer Hinsicht auf Ihre Kunst, von welcher viel
zwischen uns die Rede war [...]*

Rilke ist es auch als einer der Ersten, der ein Stillleben der Malerin
ankauft und ihr damit einen ihrer Paris-Aufenthalte finanzieren

kann. Modersohn-Becker wiederum portratiert Rilke in einem ihrer

spéateren Arbeiten. Dazu der Kunsthistoriker Rainer Stamm:

[E]in kleines Bild, dessen Format dem Gesicht des Dichters kaum Platz
lasst; anstatt ein im klassischen Sinne reprasentatives Portrat
anzufertigen, bannt sie seine Gegenwart auf eine kleine, fast intim
wirkende Tafel. Die nackte, fleischfarbene Realitdt des Gesichts Uber
dem Sockel aus Kragen und Bart und vor dem grau-grinen
Hintergrund scheint das Format sprengen zu wollen. Die Augen wirken
leer, leblos, und sind in die Ferne gerichtet, tiberzeitlich. Das Bild wirkt
wie eine Ikone [...], und doch ist es das Bild eines Dichters, eines
Schauenden schlechthin.*®

Stamm verweist diesbezliglich in seiner Monographie auch auf den
naheliegenden Zusammenhang mit dem im selben Jahr ent-
standenen Rilke-Gedicht Selbstportriit aus dem Jahre 1906. Ein
expliziter schriftlicher Kommentar Rilkes zu diesem Bild ist

allerdings nicht erhalten. Sein letzter brieflicher Kontakt zur

Malerin ist der Gliickwunsch zur Geburt des Kindes.

47 An Clara Rilke am 5. Februar 1907 (RB 234).
48 Stamm 2007, S. 198.
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Abb. 6: Paula Modersohn-Becker: Bildnis Rainer Maria Rilke, 1906.
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4.2. ,,Und so wie Friichte sahst du auch die Fraun“ -

Requiem an eine Freundin

»50 ohne Neugier war zuletzt dein Schaun / und so besitzlos. In
Rilkes Worpsweder Kunstlermonographie wird die Malerin
Modersohn-Becker — zu seinem spéateren Bedauern — Uibergangen.
Seine o6ffentliche Wirdigung der Kunstlerin ist ihr Nachruf. Paula
Modersohn-Becker stirbt 1907 uberraschend nach der Geburt
ihres ersten Kindes. Das ,Requiem® entsteht ein Jahr danach am
31. Oktober 1908 wund zeugt von der Schockwirkung des
Todesfalles auf die Hinterbliebenen der lebenslustigen und

tatkréftigen Frau:

Dafd wir erschraken, da du starbst, nein daf3

dein starker Tod uns dunkel unterbrach,

das Bisdahin abreifiend vom Seither:

das geht uns an. (RI 647)
Modersohn-Becker erscheint in Rilkes Requiem als
Wiedergidngerin, als Bewohnerin beider Welten — eine Figur, deren

Ruickkehr das lyrische Ich geradezu korperlich bertihrt:

Nur du, du kehrst

zurlck; du streifst mich, du gehst um, du willst

an etwas stofden, daf’ es klingt von dir. (RI 647)
Die Verinnerlichung dieser Bertithrung geht offensichtlich bis ins
Mark: ,Dieses geht mir so / bis ins Gebein“ - der daraus
enstehende Klang ist eindringlich und erschtitternd, ,und querrt
wie eine Sage,“ zieht sich letztendlich durch den ganzen Koérper

und hinterlasst dort seine Spur:

wenn ich mich nachts zurtickzieh
in meine Lunge, in die Eingeweide,
in meines Herzens letzte &rmste Kammer. (RI 648)

Das lyrische Subjekt versucht, das Ansinnen des ,,Gespenst[es]“ zu

erraten; was nun folgt, ist eine Landschaftsbeschreibung, die stark
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an Rilkes Briefe aus Capri erinnert, wohin er, an Clara schreibend,
sich Paula Becker als Malerin und Gesprachspartnerin
gewunschen hat. Die dortigen Landschaftsbeschreibungen geraten
zu sprachlichen Bildentwurfen. Hier im Requiem folgt eine Reise in
ein imagindres Land, zur Auseinandersetzung mit fremden
Kulturen mit durchaus spirituellen Anklidngen, wie sie auch in
Rilkes agyptischen Reisebeschreibungen immer wieder auftauchen.
Manche Zeilen lesen sich wie ein Programm fir die Neuen

Gedichte:

Dann aber will ich, wenn ich vieles weif3,

einfach die Tiere anschaun, daf$ ein Etwas

von ihrer Wendung mir in die Gelenke

hertibergleitet; will ein kurzes Dasein

in ihren Augen haben, die mich halten

und langsam lassen, ruhig, ohne Urteil. (RI 649)
Auch hier ist die optische Sinneswahrnehmung in ihren
Auswirkungen im Bewegungsapparat verankert, pragt den
Betrachter auch korperlich. In Analogie zum Neoplatonismus der
italienischen Renaissance wiederum sehen wir den Betrachter
selbst noch einmal entstehen in den Augen des so zum Subjekt
werdenden betrachteten Objekts, dem Tier.*® Das Tier wiederum ist
— und das kann sehr wohl auch als Metapher fir das moglichst
vorbehaltlose kunstlerische ,Sehen“ der Moderne genommen
werden — ohne Anmafiung oder Wertungen und ,lasst® das
aufgenommene Bild, das im Text grammatikalisch mit dem
Sehenden verschmilzt, in seiner Eigenart bestehen.

Dieser vorbehaltlose Blick ist es, den Rilke im Gedicht

SwWendung“ als programmatisch fir seine weiterfihrenden Arbeiten
far sich in Anspruch nimmt®’; diese Art des Sehens teilt er aber

auch mit Paula Modersohn, im Requiem erstmals — im Gegensatz

zu den Briefen — mit dem vertraulichen ,du“ angesprochen:

So ohne Neugier war zuletzt dein Schaun

49 Zu Rilkes Bezligen zum Florentiner Renaissanceplatonismus vgl. Kapitel 5.
50 Vgl. Kapitel 5.5.2.

68



und so besitzlos, von so wahrer Anmut,
daf’ es dich selbst nicht mehr begehrte: heilig. (RI 649)

Beschrieben werden auch zahlreiche Bilder Modersohn-Beckers
mit den in ihrem Werk immer wiederkehrenden Motiven, Stillleben,
Kinderdarstellungen und Selbstportréts.

Und so wie Friichte sahst du auch die Fraun

und sahst die Kinder so, von innen her

getrieben in die Formen ihres Daseins.

Und sahst dich selbst zuletzt wie eine Frucht,

nahmst dich heraus aus deinen Kleidern, trugst

dich vor den Spiegel, liefSsest dich hinein

bis auf dein Schauen; das blieb grof5 davor
und sagte nicht: das bin ich; nein: dies ist. (RI 649)

Unterschiedliche Bilder kénnen in diesen Andeutungen gemeint
sein; einige Selbstportrits zeigen Modersohn-Becker mit Pflanzen
oder Fruichten in der Hand, bemerkenswert und erstmalig in der
Kunstgeschichte sind aber in jedem Fall die Selbstdarstellungen im
Halbakt, unter ihnen die Darstellung Modersohn-Beckers als
schwangerer Frau, der vorgewolbte Bauch nicht nur, aber mit
Sicherheit auch eine Metapher fir das Kunstschaffen — ein Bild,
dessen sich auch Rilke im Sprachgebrauch haufig beztiglich seiner
eigenen Arbeiten bedient®', und das die Eigenart seiner Auffassung
der Geschlechterrollen im Hinblick auch auf kunstlerisches
Schaffen noch hervorstreicht. Rilkes Konzept des Spiegels und des
Schauens kénnen an dieser Stelle im Wechselspiel mit Michel
Foucaults Konzept des Spiegels als Mischform zwischen

Heterotopie und Utopie verdeutlicht werden.>?

51 Vergleiche hierzu etwa den Brief an Emmi Hirschberg vom 20.11.1904: ,Es
ist so nattirlich fiir mich, Maddchen und Frauen zu verstehen; das tiefste
Erleben und Schaffen ist weiblichb —: denn es ist empfangendes und
gebarendes Erleben.“ (RB 204)

52 ,Der Spiegel ist nadmlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist. Im
Spiegel sehe ich mich da, wo ich nicht bin: in einem unwirkliche Raum, der
sich virtuell hinter der Oberflache auftut; ich bin dort, wo ich nicht bin, eine
Art Schatten, der mir meine eigene Sichtbarkeit gibt, der mich mich erblicken
145t, wo ich abwesend bin: Utopie des Spiegels. Aber der Spiegel ist auch eine
Heterotopie, insofern er wirklich existiert und insofern er mich auf den Platz
zurltickschickt, den ich wirklich einnehme; vom Spiegel aus entdecke ich
mich als abwesend auf dem Platz, wo ich bin, da ich mich dort sehe; von
diesem Blick aus, der sich auf mich richtet, und aus der Tiefe dieses
virtuellen Raumes hinter dem Glas kehre ich zu mir zurtick und beginne
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An die prominente Ausarbeitung der Hand im Selbstportrdit
am 6. Hochzeitstag, die sich um den Bauch der schwangeren und

ktinstlerisch tatigen Frau schmiegt, erinnern die folgenden Verse:

Was willst du mir

einreden, daf’ in jenen Bernsteinkugeln

um deinen Hals noch etwas Schwere war

von jener Schwere, wie sie nie im Jenseits

beruhigter Bilder ist; was zeigst du mir

in deiner Haltung eine bése Ahnung;

was heifst dich die Konturen deines Leibes

auslegen wie die Linien einer Hand,

dafs ich sie nicht mehr sehn kann ohne Schicksal? (RI 650)

Die folgenden Zeilen widmen sich der Lebensgeschichte von Paula
Modersohn-Becker und enhalten nicht zuletzt Gesellschaftskritik
am gingigen Frauenbild und Familienmodell. Rilke selbst fasst
diesen Teil des Requiems in einem Brief folgendermafien

zusamimern.

Eine unerwartete starke Stromung von Arbeit war heraufge-
kommen; ich schrieb und vollendete, ohne an den merkwulrdigen
Kontakt mit dem Tag zu denken, ein Requiem flir eine rtithrende, vor
einem Jahr fortgenommene Gestalt: eine Frau, die aus den grofien
Anfangen eigener kunstlerischer Arbeit zurtickglitt in die Familie
zunachst und von da ins Verhangnis und in den unper-sénlichen,
nicht selbst vorbereiteten Tod, den man im gemein-samen Leben
stirbt, unausgeldst, schmerzhaft und trtibe verflochten. Ich werde
Ihnen einmal von ihrem Schicksal erzidhlen und von der Arbeit, die
sie zurtickgelassen hat.*

Rilke, der die Emanzipationsbestrebungen seiner Freundin im
Briefwechsel solidarisch begruifst, aufsert auch hier die durchwegs
moderne Forderung nach der auch kuinstlerischen und beruflichen
Freiheit in Beziehungen und steht damit im Widerspruch zur
damaligen Rechtslage: ,Wo ist der Mann, der Recht hat auf
Besitz?“ (RI 654)

meine Augen wieder auf mich zu richten und mich da wieder einzufinden, wo
ich bin. Der Spiegel funktioniert als eine Heterotopie in dem Sinn, daf$ er den
Platz, den ich einnehme, wahrend ich mich im Glas erblicke, ganz wirklich
macht und mit dem ganzen Umraum verbindet, und dafl er ihn zugleich ganz
unwirklich macht, da er nur Uber den virtuellen Punkt dort wahrzunehmen
ist.“ Michel Foucault: Andere Raume. In: Karlheinz Barck (Hg.): Aisthesis.
Leipzig 1992, S. 34-46, hier S. 39.
53 Rilke an Sidonie Nadherny am 3.11.1908 aus Paris (RB 326).
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Abb. 7: Paula Modersohn-Becker: Selbstbildnis am 6. Hochzeitstag, 1906.
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Gegen Ende des Gedichtes wird die Wiedergangerin bruichiger,
unsichtbarer und zweifelhafter, zieht sich metaphorisch in das

Medium akustischer Resonanz zurtick:

Wenn du noch da bist, wenn in diesem Dunkel

noch eine Stelle ist, an der dein Geist

empfindlich mitschwingt auf den flachen Schallwelln,
die eine Stimme, einsam in der Nacht,

aufregt in eines hohen Zimmers Strémung:

So hoér mich: Hilf mir. (RI 655)

Wie eine teilweise Paraphrase des Liebesliedes aus den Neuen
Gedichten mutet diese Passage an und ist doch voéllig anders;>* eine
Gesprachs- und Denkpartnerin ist verschwunden und nur mehr
im lyrischen Ich als Erinnerung greifbar:

Komm nicht zurtick. Wenn du's ertragst, so sei

tot bei den Toten. Tote sind beschaftigt.

Doch hilf mir so, dafd es dich nicht zerstreut,
wie mir das Fernste manchmal hilft: in mir. (RI 656)

5. Verstreute Gedichte und Michelangelo-Ubertragungen

5.1. Renaissance versus Moderne - Rilke und

Michelangelo

Der folgende Teil der Arbeit widmet sich den Wechselbeziigen
zwischen Michelangelos Rime einerseits, Rilkes Michelangelo-
Ubertragungen und Rilkes Gedichten um 1910 andererseits. Mit
den beiden prominenten Kulturschaffenden stehen einander zwei
geistesgeschichtliche Strémungen gegentiber, deren Parallelen etwa
beztiglich Asthetik oder Subjektivitit erst von der Forschung des

21. Jahrhunderts bertucksichtigt werden.>®

54 Resonanz im Unsichtbaren findet sich mit einer aufierst &hnlichen Wortwahl
- ,Ein Gespenst ist noch wie eine Stelle / dran dein Blick mit einem Klange
stofst; / aber da, an diesem schwarzen Felle / wird dein starkstes Schauen
aufgel6st” - im Gedicht Die Schwarze Katze vom Sommer 1908. (RI 595)

55 ,Entscheidend aber ist in diesem fir die Dichtung, die Kunst der Neuzeit wie
der Moderne gleichermafien grundlegenden wie in seiner Tragweite bislang
nicht erkannten Prozef der dsthetischen Immanentisierung (neo)platonischer
Philosopheme dessen >Erotisierung:, [...] Wie ein (spat)antikes Philosophem
die Asthetik der Neuzeit und der Moderne prégt, ist in seiner unerhérten
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Rilkes Michelangelo-Ubertragungen sind vor dem
Hintergrund der Renaissance-Rezeption des Fin-de-siécle zu sehen
(die erste kritische Ausgabe der Rime erschien 1897). Erkennbar
sind Bezlige zwischen den Poetiken der beiden Schriftsteller, ihren
Auffassungen von intra- und intersubjektiver Wahrnehmung,
Geschlechterrollen, Mann-Frau- bzw. Mann-Mann-Beziehungen,
die trotz ihrer Einbettung in die zeitgendssischen Diskurse des
Florentiner Neoplatonismus bzw. der literarischen Moderne sowohl
inhaltlich als auch sprachlich weit Uber die jeweilige Epoche

hinaus weisen.

5.2. Michelangelos Rime

5.2.1. Rezeptionsgeschichtlicher Uberblick

Thomas Mann beschliefdst seinen 1950 erschienenen Essay uber
Michelangelo mit folgendem Zitat: ,Nel vostro fiato son le mie
parole. / In Eurem Atem bildet sich mein Wort.“*® Wenn auch nicht
im genuinen Sinn des Autors lasst sich dieser Ausspruch
funfhundert Jahre nach seiner Niederschrift ironisch auf die
wechselvolle Rezeption und immer wieder zensierte Herausgabe der
Werke Michelangelos beziehen. Die posthum von Michelangelo dem
Jungeren 1623 verdffentlichten Rime erscheinen gekurzt,
smodernisiert und modifiziert — in der Zeit der Gegenreformation
ist es angebracht, neoplatonistische ebenso wie homoerotische
Inhalte zu zensieren. Erst 1863 erscheint die erste vollstandige
Werkausgabe, und bis in die 1970er Jahre hinein wird
Michelangelo von namhaften Kritikern als Petrarca-Epigone und

Randfigur der Literaturgeschichte gefihrt. Mittlerweile nennt die

Tragweite bislang kaum erkannt.“ - Vorwort zum Symposium ,EROS - Zur
Asthetisierung eines (spéat)antiken Philosophems in Neuzeit und Moderne“.
XXIX. Deutscher Romanistentag, Saarbriicken, 25.-29.9.2005, einzusehen
unter http://homepages.uni-tuebingen.de/maria.moog-
gruenewald /tagungen-eros.htm, zitiert am 20.5.2012.
56 Thomas Mann: Die Erotik Michelangelos. In: Gesammelte Werke in zwolf
Béanden. Band IX. Reden und Aufsatze 1. O.0. 1960, S. 783-793.
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Forschung zwar lebensgeschichtliche Hintergrinde wie Homo-
sexualitat oder die Nahe zu den unkatholischen ,Spirituali“ beim
Namen, es dominieren allerdings nach wie vor biographistische
Deutungen des lyrischen Werks.”” Im Gegensatz dazu differenziert
Susanne Gramatzki in ihrer 2004 erschienenen Dissertation

zwischen ,erlebendem Ich“ und ,lyrischem Subjekt“

In den Rime flieflen antike und zeitgenéssische philosophische
Traditionen, religiose Vorstellungen, soziale Dispositive, historische
Tatsachen, gesellschaftliche Rollenmuster, literarische Quellen und
nicht zuletzt biographische Elemente zusammen: Schnittpunkt
dieser unterschiedlichen Diskurse und Kontexte ist das lyrische
Subjekt [...] und insbesondere seine Art der Selbst-Referenz, [...]
Wenn also im folgenden von ,lyrischen Subjekt bzw. vom ,Ich® die
Rede ist, so ist damit kein konkretes Individuum, keine reale Person
gemeint, sondern eine ,Subjektkonstellation® bzw. ,Subjekt-
figur“...], die als ,,’Trager’ der lyrischen Stimme Zusammenhalt gibt
und ein wichtiges strukturbildendes Moment darstellt.*®

Gramatzki widmet sich einer genauen Aufschliisselung und

Darstellung ebendieser unterschiedlichen Einflisse. Fur die

folgende Arbeit sollen allerdings lediglich Werkbezlige zu

Neoplatonismus und Petrarkismus herausgegriffen werden.

5.2.2. Petrarkistische Lyrik und

Liebeskonzeption im Florentiner Renaissanceplatonismus

Die petrarkistische Lyrik hat eine ihrer Wurzeln in der neuerlichen
Rezeption antiker Lyrik etwa von Catull oder Horaz, eine andere in
okzitanischen Minneliedern (so entstanden beispielsweise erste
Formen des Sonetts am Hof Friedrichs II in Sizilien). Auch wenn
Petrarcas Gedichte an ,Madonna Laura“ in viva und in morte weit
entfernt von einer spontanen Niederschrift von Geflihlen sind, so
unterscheiden sie sich doch von der mittelalterlichen
Rollendichtung etwa eines Jaufré Rudel. Gemeinsam haben die

unterschiedlichen Dichtungen des ,Canzoniere mit der

57 vgl. Christopher Ryan: The Poetry of Michelangelo. London 1998, S. 12-13
sowie Gramatzki 2004, S. 9-18.
58 Gramatzki 2004, S. 18
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provencalischen Liebeslyrik jedoch die Unerreichbarkeit der
Geliebten und ein typisches Inventar an metrischen Formen und
rhetorischen Stilmitteln wie der héaufigen Verwendung von
Paradoxa und Antithesen. Im verinnerlichten Erleben, einer Art
,Poesie der Nachdenklichkeit“>® spiegelt sich die Ambivalenz des
lyrischen Ichs zwischen weltlicher Lust und religiéser Askese
wider. Hervorgehoben werden soll im Kontext dieser Arbeit, dass in
der Dichtung Petrarcas und der ihm verpflichteten Schriftstelller
typischerweise ein mannliches Subjekt spricht, welches als
Projektionsflache fliir eigene Geftihle einen unerreichbaren
weiblichen Gegenpart imaginiert, dem jedoch keine eigene Stimme
verliehen wird. Weiters fungiert ,erstmals die Landschaft [als]
Projektionsraum fur die erregte, auf sich selbst zurtickgeworfene
Seele“ (ebd. S. 97) - ein rhetorischer Kunstgriff, der nicht zuletzt
auch in Rilkes Kunstbeschreibungen haufig angewandt wird. Ein
weiteres Novum stellt die Beschreibung des weiblichen Koérpers in
fragmentierter Form dar.

Im Folgenden sei in aller Kiirze das Liebeskonzept Marsilio
Ficinos, des wohl prominentesten Vertreters des Florentiner
Neoplatonismus, skizziert. Seine Ndhe zu Lorenzo und Piero de’
Medici rtucken ihn auch ins unmittelbare Umfeld des jungen
Michelangelo. Ficino stellt mit Platon — dessen Werke er Uibrigens
als erster ins Italienische Uibersetzt — die Liebe als jene Verbindung
zwischen Menschen dar, die das Goéttliche im Menschen begriindet.
Vom Menschen wahrnehmbare Schonheit ermoéglicht als Teil der
gottlichen Schoénheit Verbindung zu Gott, und im ,amor
desiderium pulchritudinis® vermengen sich sinnliche und
metaphysisch-goéttliche Welt. Dadurch kommt auch die Kunst im
Neoplatonismus zentrale Bedeutung zu, da der Kunstler nicht nur
den goéttlichen Schoépfungsakt nachahmt, sondern auch im

Kunstwerk selbst den goéttlichen Schopfergedanken verdeutlicht.®

59 Karlheinz Stierle (Hg.): Francesco Petrarca: Ich bin im Sommer Eis, im Winter
Feuer. Mtinchen 2004, S. 195.
60 Clemens Zintzen: Marsilio Ficino. In: Pegasus-Onlinezeitschrift III/1 (2003),
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5.3. Inszenierung von Wahrnehmung in den Rime

Michelangelos Lyrik ist — im offensichtlichen Unterschied zu Rilkes
sentsubjektivierten® Dinggedichten - durchgingig von der
Inszenierung eines lyrischen Subjekts im Austausch mit einem
menschlich-géttlichen Du gepragt.®' Auffallig bei Michelangelos
Lyrik ist allerdings zunachst die fehlende mimetische

Beschreibung des Korpers des Gegenubers:

Disegna in me di fuora,
Com’ io fo in pietra od in candido foglio,
Che nulla ha dentro, et euui chio ch’io voglio.®

Als Bildquelle fur die zahlreichen Metaphern dient der Beruf des
Autors: ,Michelangelo, scultore“. Hinter dem ,disegnare“ steht
assoziativ unweigerlich das Konzept des ,disegno“, welches nicht
nur die Zeichnung, sondern auch das dahinter stehende
sconcetto“, Konzept oder Idealbild des Kunstlers in erster Instanz,
einer gottlichen Formkraft in zweiter Instanz meint.

In der zeittypischen Ruckbeziehung auf die antike
Mythenwelt l4sst sich der Pygmalion-Mythos assoziieren, der auf
den ersten Blick Analogien zu neuplatonischen Liebes- und
Kunstauffassung erkennen lasst, bei Michelangelo jedenfalls aber
umgekehrt auftritt. Der Kunstler pragt zwar leblose Dinge wie den
Stein oder ein weifdes Blatt Papier und entlockt ihnen Dinge, die —
ein Widerspruch zur Idee des ,concettos“? — zuvor nicht vorhanden

waren. In zwischenmenschlichen Belangen wird jedoch das

S. 8-9. Zitiert nach http://www.pegasus-
onlinezeitschrift.de/erga_1_2003_zintzen.html am 01.6.2012.

61 Die folgenden Beispiele stammen zum Grofditeili aus Michelangelos
Schaffensperiode zwischen 1520 und 1547, also zwischen dem ersten Treffen
mit Tommaso Cavaliere und dem Tod Vittoria Colonnas. Mogliche Adressaten
der Gedichte lassen sich zum Teil ausmachen, eine biographische Lesart der
Texte wird allerdings vermieden. Keine Bertcksichtigung finden
Michelangelos lyrisches Frithwerk, die politischen Gedichte sowie das stark
religios gefarbte Spéatwerk. Textgrundlage bildet die der Freyschen Ausgabe
von 1897 folgende Rilke-Werkausgabe von 1997.

62 Rainer Maria Rilke: Samtliche Werke, Band VII. Hgg. Rilke-Archiv u.a.,
Frankfurt am Main 1997, S. 798. Texte aus dieser Ausgabe werden im
Folgenden unter RVII zitiert, Seitenangaben im FlieRtext in Klammern
nachgestellt.
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lyrische Ich zum Rohmaterial. - Im Gegensatz zu den Philologien,
in denen Materialitdt von Texten eher ins Hintertreffen gerat — die
Moglichkeit zur Uberlieferung von Texten ist vielfiltig — ist das
Material in der Bildenden Kunst zentral. Mit ihm steht und fallt
nicht nur Uberlieferung, sondern bereits die Entstehung des
Kunstwerkes, abhédngig von Mischverhéltnissen beim Verputz eines
Freskos, von der Haltbarkeit, der Qualitdit des Marmors, der
Zusammensetzung der Farben und so fort. Durch das nicht
reproduzierbare Original wird das Material zur zentralen,
elementaren Grundlage des Werkes, und auch diesen Hintergrund
tragt eine metaphorische Verbindung zwischen kunstlerischem
und menschlichem Material in sich.

Es ist nicht der Kunstler/Autor, der das geliebte Objekt
beschreibt und damit erst zum Entstehen bringt, ihm quasi Leben
verleiht und tUber den Tod hinaus der Nachwelt erhalt. Die
klassischen zwischenmenschlichen wie kiinstlerischen Wirkungs-
mechanismen sind genau ins Gegenteil verkehrt: Der Autor ist im
Extremfall nur Medium einer &ufieren (Liebes-)kraft. Hier
allerdings ergibt sich eine subtile Parallele zur Introspektive des
Petrarkismus: Genau betrachtet kann der Autor aus seiner Rolle
nicht entlassen werden, sein Produkt ist immer sowohl das
lyrische Ich als auch das Du. Auch das Gegenuber dient
letztendlich der Selbstdarstellung im vermeintlichen Selbstverlust.
Deutlich wird dies vor allem dann, wenn der Liebende als Irrender

auf sich selbst zurtickgeworfen und ohne Gegentber verloren ist:

Signiore, io fallo e ueggio el mio fallire,

Ma fo com’ uom’, che arde el foco a 'n seno [...]
Non posso piu, di man m’ a tolto 1 freno,

E I’ alma disperando a preso ardire. (RVII 818)

Die Inszenierung des (méannlichen) Autors als Objekt, des
Geliebten, der Gedichte schalfft, jedoch seinerseits in der Beziehung
erst geschaffen, von der Beziehung gepridgt wird, fihrt einerseits

zur Uberschreitung gingiger ktinstlerischer Topoi, andererseits zur
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Umkehrung eines klassisch-heteronormativen Beziehungsmusters.
Auch vor dem Hintergrund der ,platonischen Liebe“ kann nicht
Ubersehen werden, dass unter dem Mantel einer spirituellen Suche
nach Gott das Subjekt-Objekt-Verhaltnis entweder umgekehrt,
oder aber durch ein dialogisch-egalitires Beziehungskonzept
ersetzt wird.

Der Erwartung, in goéttlicher Schénheit auch Seelenruhe und
Erfallung zu finden, wird Michelangelos lyrisches Ich in seiner

Leidenschaft allerdings kaum gerecht:

Dimmi di gratia, Amor, se gli ochi mei
Veggono ‘1 uer della belta, ch’ aspiro [...]
Tu 1 de saper, po’ che tu uien chon lei
A torm’ oginie mie pace [...] (RVII 828)

Ein anderes Thema ist die Stellung der Frau in den Rime, die hier
im Hinblick auf das Hinterfragen der Geschlechterrollen in der

Literatur der Moderne kurz skizziert werden soll.

Un uomo in una donna, anzi un dio
Per la suo bocha parla,

Ond’ io per ascoltarla

Son facto tal, che ma’ piu saro mio.

I’ credo ben, po’ ch’io

A me da lei fu’ tolto,

Fuor di me stesso auver di me pietate;
Si sopra il suo bel uolto,

Ch’ i’ ueggio morte in ogni altra beltate.
O Donna, che passate

Per aqqua e foco I'alme a lieti giorni,
De, fate, ¢’ a me stesso piu non torni. (RVII 811)

Ein prominentes Gegenbeispiel fir die erste Phrase — ,un uomo in
una donna, anzi un dio“ — findet sich eine Generation spater und
einige Landergrenzen weiter in einem Shakespeare-Sonett: LA
woman's face with nature's own hand painted, / Hast thou the
master-mistress of my passion.“®® Beide Texte sind von
unterschwelliger Misogynie gepragt. Trotzdem liegen vollig
unterschiedliche Auffassungen von Geschlechtlichkeit zugrunde.

Wahrend bei Shakespeare das hoherstehende weibliche

63 William Shakespeare: Sonette. Mtinchen: 1996, S. 18.
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Schoénheitsideal von einem menschlich hoéherstehenden Mann
erreicht wird, ist bei Michelangelo auch die Schénheit, das Objekt
der sinnlichen wie der spirituellen Begierde, mannlich. Eine solche
Einstellung ist nicht unbedingt individuelles Merkmal eines
Mannes, der Manner zu lieben pflegt, sondern steht in der
Tradition des Quattrocento und auch des (Neo-)Platonismus. Wie
aus Michelangelos Briefen an seinen Neffen anl&dsslich dessen
Verheiratung hervor geht, reduziert er die Frau im Allgemeinen auf
ihre reproduktive Funktion in der Gesellschaft. Ebenfalls wenig
aufiergewodhnlich ist das Begehren von Mann zu Mann; erst gegen
Ende des 15. Jahrhunderts beginnt eine stérkere gesellschaftliche
Repression mannlicher Homosexualitdt. Das lyrische Ich wird zum
Spielball der eigenen Gefiihle wie der fremden Einflisse, wahrend
das Du dem Begehren des Ichs ausgesetzt ist. Beide werden so
gleichermafien zu Objekt wie Subjekt — eine Konzeption, die bereits
um 1500 Anstof’ erregen zu begann und von der Gegenreformation
bis ins 20. Jahrhundert heftig bekdmpft wurde (eine der wohl
bertihrendsten Ruckgriffe auf Michelangelo als humanistische
Autoritat findet sich in der glicklosen Verteidigungsrede von Oscar
Wilde).%*

,Un uomo in una donna“ — die Frau in diesem Gedicht wird —
und das ist der bezeichnende Unterschied zu Shakespeare — fir
ihre geistige und koérperliche Androgynitdt bzw. Maskulinitét
gepriesen, ohne die hierarchische Weltordnung, die sich in
Enumeratio, Antithese und Klimax ausdrickt, ins Wanken zu
bringen.

Im Unterschied zu den visuellen Metaphern der Mann-Mann-
Gedichte ist der hier relevante Sinn jedoch das Héren, und die
gesellschaftliche Hierarchie findet ihr Spiegelbild in der antiken

Wertordnung der Sinne.

64 It is that deep, spiritual affection that is as pure as it is perfect. It dictates
and pervades great works of art like those of Shakespeare and Michelangelo,
and those two letters of mine, such as they are.“ Oscar Wilde als Zeuge der
Verteidigung im April 1895, unter http://law2.umkc.edu/faculty/projects
ftrials /wilde /Wildecriminaltranscript.html, zitiert am 20.6.2012.
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Non so, se s’ & la desiata luce XXXXXXXXKXXK

Del suo primo factor, che ’alma sente, b:9,6.9,6:0:90:6:9,:6.9,64
O se dalla memoria della gente b:0:9,6:0:9,6:0:0:9,6 ¢
Alcun’ altra belta nel cor traluce, KXXXXXXXXXX
O se Fama o se sognio alcun prodduce b:9:9,6:0:0:9,6:9,6:9,6:¢
Agli ochi manifesto, al cor presente, b:9,6:9,6:9.6:9,6:9,6:4
Di se lasciando un non so che cocente, XXXXXXXXXXX
Ch’ e forse or quel ch’ a pianger mi conduce. b:0:9,6:0:9,6:0:0:9,6 ¢
Quel ch’i’ sento e ch’i’ cerco, e chi mi guidi, XXXXXXXXXXX
meco non €; ne so ben ueder, doue ,6:0:9,6:9,60:9.6:0:¢
Trouar mel possa, e par ¢’ altri mel mostri. b:9:6.9,6:0:9,6:¢:9,6 ¢
Questo, Signior, m’ auuien, po’ ch’i’ ui uidi, KXXXXXXXXXX
C’un dolc’ e amaro, un si e no mi muove. XXXXXXXXXXK
Certo saranno stati gli ochi uostri. (844-847) D6:0:0:0:9,6:9:6.9,6:4

Dieses Sonett ist nicht nur ein typisches Beispiel fur
neoplatonistische Asthetik, sondern auch fiir die ausgefeilte
Spracharbeit des Autors. Das ersehnte Licht des Schopfers fuhlt
die unwissende Seele in nahezu regelmafdigen Jamben des
endecasillabo®, wahrend die Erinnerung an weltliche Schénheit
das Herz durchstrahlt. Der Akt der Wahrnehmung des ,sente“
reimt auf das tatsachlich greifbare ,gente“ der mné&chsten
Sinneinheit. Beide sind eingefasst vom spirituellen, nominal-
faktischen ,luce“ und weltlich-erhellendem, verbal-handelndem
ytraluce“ in reinem, umgreifenden Reim.

Mit dem Wechsel vom Innen nach AufSen, von Erinnerung
und Geftihl zur aktiven Fremdwahrnehmung, wechselt am Beginn
des zweiten Quartettes auch das Metrum; die zweite Strophe setzt
prominent mit zwei aufeinander folgenden Anapasten ein, die
allerdings in Ubereinstimmung mit dem Inhalt den dritten Vers des
ersten Quartetts aufgreifen. In erstaunlicher jambischer
Regelméafdigkeit folgt in den Ubrigen drei Versen die weltliche

Manifestation der Schonheit in metrischem Einklang mit der

65 Das silbenzdhlende italienische Versmafs steht nicht wunbedingt im
Widerspruch zu rhythmischen RegelméafSigkeiten, deren betonte und
unbetonte Silben hier mit klassischen griechischen Versmaflen beschrieben
werden.
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allerersten Zeile; die entsprechende Metaphorik arbeitet mit ,mani-
festo“, ,cor” und ,piange“ ungemein koérperlich.

Das Subjekt des ersten Quartetts wird im ersten Terzett zum
Objekt. Im Unterschied zu der Ungewissheit, mit der die ersten
beiden Strophen auch einsetzen (non so — o se), beginnt sich die
Gewissheit aufierhalb des Ichs zu manifestieren: Was mich fihrt,
ist nicht mit mir. Und wir haben den Autor als bahnbrechenden
Bildhauer, Maler und Zeichner von uns, erinnern uns an die
Augen als zentrale Metapher, an das Sehen als héchsten Sinn; wir
lesen bei Michelangelo ,ne so ben ueder“. Das Zeigen von aufien
deutet wieder auf ein dialogisches Liebeskonzept hin, und die
letzten beiden Verse sind verbunden mit dem einzigen
Enjambement des Sonetts, wobei die Reduktion der betonten
Silben zusatzlich ein schnelleres (Vor-)Lesetempo bewirkt.

Die letzte Strophe beginnt als einzige mit einer Hebung, mit
einem Relativ- bzw. Demonstrativpronomen, gefolgt, endlich, von
der Anrede: ,Signior“. Solcherart Menschlich-Géttliches muss im
Kontext anderer theologischer Auffassungen geradezu
blasphemisch wirken. Wie zweideutig das ,,Gottliche im Menschen“
— oder das Menschliche im Gottlichen? Das unwissende ,ne so ben
veder” wird kontrastiert vom handwerklichen ,po’ ch’i ui uidi“. In
der klassischen rhetorischen Tradition Petrarcas stehen die
folgenden Antithesen des ,dolc’e amaro“ und ,si e no“; aufgerufen
wird allerdings der traditionell niedere Geschmackssinn. In der Tat
verschwimmen hier Sinnlichkeit und Spiritualitat — fast scheint es,
als ware das Gottliche eine Metapher fir die Sinne: ,Certo saranno

stati gli ochi vostri.“
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5.4. Rilkes Michelangelo-Ubertragungen

5.4.1. Entstehungszeit und Hintergriinde

Der Beginn von Rilkes Beschaftigung mit Texten Michelangelos
lasst sich nicht mit Sicherheit festmachen. Bernhard Dieterle
verweist auf die Erwdhnung Michelangelos als bildender Kunstler
im Florenzer Tagebuch von 1898 und auf die Aufsehen erregende
Ausgabe der Rime von Carl Frey im Vorjahr.°® Ein weiterer Beleg
fur Rilkes Auseinandersetzung findet sich in den Geschichten vom
lieben Gott; Michelangelo wird in Von einem, der die Steine
belauscht, nicht nur mit Namen erwahnt; die Erzdhlung belegt
auch eine eingehende Auseinandersetzung Rilkes mit der
kuinstlerischen Programmatik Michelangelos.

Dieterle stellt Rilkes Begeisterung fir Michelangelo in den
Kontext der Neuentdeckung der Renaissance in der Moderne.
Sowohl Auguste Rodin als auch Georg Simmel waren Kenner auch
der schriftstellerischen Werke Michelangelos im Umfeld Rilkes.®”
Unterschiedlicher Briefzitate Rilkes belegen seine Unzufriedenheit

mit bisherigen Ubersetzungen als Motivation fiir die Ubertragungen

66 Wie bereits erwdhnt verdffentlicht Cesare Guasti 1863 erstmals eine nahezu
vollstdndige Ausgabe der Rime. Die Texte sind nicht chronologisch, sondern
thematisch-formal angeordnet, aufierdem findet sich zu jedem
altitalienischen Gedicht eine neuitalienische Paraphrase in Prosa. Ryan weist
in seiner Michelangelo-Einfihrung jedoch auf die Mangel dieser ersten
grofien Ausgabe hin, na&mlich wohl angestrebte, aber oft nicht erreichte
Textgenauigkeit sowie das Fehlen eines kritischen Apparates. Beides wurde
1897 von Carl Frey eingelost, der die Gedichte chronologisch anordnete und
mit einem ausfiihrlichen Kommentar versah. Allerdings verzichtet Frey auf
eine Ubertragung des italienischen Textes; auf’erdem datieren die flinfzig von
Michelangelo zur Veroéffentlichung gedachten Sonette nicht mit ihrem
Entstehungsdatum, sondern sind unter einer Werknummer mit dem
Todesdatum des Verlegers (und dem Scheitern des Publikationsprojekts)
subsumiert.

In Rilkes Besitz befanden sich sowohl die Ausgaben von Guasti als auch
von Frey, die er beide fiir seine Ubersetzungen heranzog, wobei er zwar von
Guastis Paraphrasen profitierte, sich aber in Bezug auf den Originaltext
hauptsichlich an Frey orientierte. Belege fiir die Arbeit an den Ubersetzungen
finden sich ab 1912 in Rilkes Briefen; die Erstverdffentlichungen datieren mit
1917 (Inselschiff) und 1923 (Frankfurter Zeitung). 1923 markiert das Ende
dieser intensiven Ubersetzerischen Periode mit dem Beginn der Arbeit an den
Ubertragung von Paul Valéry. (RVII 1292-2193)

67 Bernhard Dieterle: Das tibersetzerische Werk. In: Engel 2004, S. 467
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und zeigt weiters die vorséatzliche Unterscheidung Rilkes zwischen
eigener Sprache und fremdem Text. Bei Dieterle erscheint das
akribische Feilen an der Ubertragung als Spiegelung der Suche
nach Schénheit bei Michelangelo. Nichts desto trotz heben sich die

beiden Poetiken markant von einander ab:

Doch geht es dem Ubersetzer R. nicht darum, eine Poetik zu
Ubernehmen, sondern einem méchtigen Werk, genauer vielleicht: dem
sprachlichen Werk eines der méchtigsten kUinstlerischen Schopfer des
Abendlandes, eine moglichst genuine eigene Gestalt in der deutschen
Sprache zu geben.®®

In der Tat ist es auch nicht das Ziel dieser Arbeit, etwaige kausale
Zusammenhange oder eine allzu direkte Verbindung der beiden
Poetiken zu suggerieren. Im Vergleich der beiden Autoren geht es
vielmehr um die Tradierung, Veranderung oder das Wieder-
aufgreifen bestimmter Topoi, inhaltlicher Konzepte und
sprachlicher Mittel, die als solche keineswegs auf die beiden

behandelten Autoren beschriankt sind.

5.4.2. Ubersetzung versus Original

Die Unterschiede zwischen italienischem Original und Rilkescher
Ubertragung sind naturgemé&f mannigfaltig; im Folgenden seien
einige Beispiele heraus gegriffen, die im Kontext der Arbeit relevant

erscheinen.

La memoria 'l fratel pur mi dipigne
E te sculpiscie uiuo in mezzo ‘I core.

Erinnerung malt mir meinen Bruder nur,

dich aber haut sie mir im Herzen aus. (RVII 800-801)

Im Gegensatz zu ,memoria“ findet sich im deutschen Pendant ein
expliziter Bezug auf das Innerliche. ,Dipigne“ enthdlt im
Unterschied zu ,malen® im Wortstamm noch den Verweis auf das

Bild oder die Darstellung. Ein deutsches Gegenstick fur

68 Ebd., S. 470
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,Sculpiscie“ existiert schlichtweg nicht, ,uiuo“ fallt in der
Ubertragung ganz weg.

Erhalten bleibt die chiastische Struktur der beiden Verse,
nur leicht irritiert durch die im Deutschen notwendige

Nachstellung des verbalen Préfixes.

Agli ochi manifesto, al cor presente,

dem Herzen wahr, den Blicken zu erkennen, (RVII 844-845)

Hier verzichtet Rilke auf die Korperlichkeit und den Bildbruch des
far die Augen Greifbaren zugunsten kognitiver Erkenntnis. Die
zeitliche Dimension des gegenwartigen Geflihls verschiebt sich zu

abstrakt-allgemeingultiger Wahrheit.

I’ t’ amo con la lingua e poi mi doglio

Mit meiner Zunge lieb ich dich und dann
beklag ich mich (RVII 846-847)

Das Verschieben der Sinneinheit des zweiten Hauptsatzes
verhindert ein allzu auffalliges Enjambement im wortreicheren
Deutschen. Die Doppeldeutigkeit von ,la lingua“ lasst sich ins
Deutsche allerdings kaum Ubertragen; Rilke nimmt eine
Vereindeutigung des Begriffes vor. Der sprachliche Aspekt tritt

hinter dem sinnlich-erotischen zurtick.

Non so, se s’ e la desiata luce
Del suo primo factor, che 'alma sente

Ist dieses ihres ersten Schopfers Licht,
das jetzt die Seele fiihlt? (RVII 844-845)

Dem im Italienischen géngige Fehlen des Personalpronomens als
Subjekt kommt hier eine besondere Bedeutung zu, weil
Michelangelo es durchaus als Kontrast zum bei ihm haufigen,
affirmativen, allerdings oft durch das Metrum verstimmelten ,io“
verwendet. Rilkes Parallelkonstruktion verzichtet auf das

negierend-ungewisse Beginnen des ,non so“ schlief3t allerdings
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den ersten Teil der originalen Hauptsatzreihe mit einem Fragesatz

ab, der ebenfalls kein ,ich“ enthalt.

certo saranno stati gli ochi vostri

Hat’s je ein Blick getan, so war es deiner. (RVII 846-847)

Auffallig ist hier zundchst die Hinwendung zum Du im Gegensatz
zur italienischen Hoéflichkeitsform im Plural. Michelangelos
konkret-korperliche ,Augen“ werden bei Rilke zum ,Blick®, dessen
Urheber zwar in ebenfalls in einer Metonymie erkennbar, jedoch
nicht auf ein koérperliches Sinnesorgan, sondern auf den
bewussten Akt des Hinsehens, verdeutlicht in der entsprechenden

Verbmetapher, reduziert wird.

5.5. Einzelgedichte zwischen Neuen Gedichten und

Duineser Elegien

5.5.1. Zeitliche und thematische Einordnung

Beide Gedichte zeigen deutlich Rilkes poetologische
Neuorientierung nach den Dinggedichten. Im Gegensatz zur
programmatischen Wendung, entstanden in Paris im Sommer
1913, ist das zweite hier 2zu Dbesprechende, alleredings
unverodffentlichte  Gedicht, verfasst in Duino gegen Ende des
Jahres 1911, mit einer Widmung an Andreas-Salomé versehen.
Unabhéingig vom autobiographischen Kontext zeigt sich hier neben
der Hinwendung zur Reflexion von Betrachterrolle und damit zur
Reflexion der Autorschaft eine aufSergewohnliche Beziehungs-
konstellation zwischen Mann und Frau, die vor dem Hintergrund
der sich wandelnden Geschlechterrollen um 1900 zu sehen ist,
jedoch auch die fur Rilke typischen Konzeptionen von Mann und

Frau beztiglich Wahrnehmung und Kunstschaffen weiterschreibt.
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5.5.2. Wendung

Gorner beschreibt sowohl die Dinggedichte als auch Rilkes
Interesse fur die bildenden Kunst als ,Hinwendung zu den
Sprachen des Sichtbaren als Reaktion auf die Sprachkrise der
Moderne“. Die thematische Wendung von der mittleren zur
spateren Schaffensperiode bezeichnet er als ,Krise des
Anschauens®.®® Das dem Gedicht vorangestellte Kassner-Zitat ist
ubrigens durch ,creative misreading® Rilkes so stark modifiziert,
dass Kassner sich vom Motto distanzierte.”® Signifikant fur die
beiden folgenden Texte im Vergleich zu den Neuen Gedichten ist
das Vorhandensein und das Hinterfragen eines lyrischen Subjekts,
das im Folgenden im Sinne der oben angefiihrten Definition von
Susanne Gramatzki besprochen werden soll.

In der Wendung lasst Rilke die Errungenschaften der Neuen
Gedichte nochmals Revue passieren. Im Gegensatz 2zu
Michelangelo, der im Austausch der Blicke Schoénheit trinkt, um
unter dem Einfluss des Gegentuibers selbst erst als Liebender und
Mensch zu entstehen, ist der Blick bei Rilke vielfaltig, zu Beginn
offensiv erobernder bis véterlich wohlwollender. Dem Gedicht
eingeschrieben sind Hierarchien unterschiedlicher Art; der
~Schauende“ manifestiert sich als metaphorischer Beherrscher der
Natur, doch keines der solcherart ,unterworfenen“ Wesen erweist
ihm die gebiihrenden Ehren. Als knieender Heuchler ist alles, was
er vom ,Goéttlichen® erzwingen kann, ein Lacheln im Schlaf.
Frauen erscheinen in der Wendung als die ,minder, fraglicher
Sichtbaren, die der obsessiv ,Schauende”“ nicht als Spiegel seines

,Schmerzhaft verschuitteten Korpers® zuldsst. Wer keine Liebe

69 Rudiger Gorner: Kulturrdume und Literaturen: Deutschsprachige Literatur.
In: Engel 2004, S.

136.

70 Ebd., S. 58-59. Das Zitat lautet bei Rilke: ,Der Weg von der Innigkeit zur
Grofse geht durch das Opfer. (Kassner)“ In: Rilke-Archiv (Hg.): Rainer Maria
Rilke, Samtliche Werke. Zweiter Band, Frankfurt 1957, hier S. 82. Im
Folgenden werden Texte aus dieser Ausgabe unter RII im Flief3text in
Klammern nachgestellt.
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empfinden kann, ist ausgeschlossen von tieferer Erkenntnis. Wer
sich nicht in Austausch mit dem Gegentiber begibt, dem bleibt sein
eigenes Selbst ebenso verborgen wie die Seele des solcherart

fremddefinierten Objekts:

Denn des Anschauns, siehe, ist eine Grenze.
Und die geschaute Welt
will in der Liebe gedeihn.

Werk des Gesichts ist getan,

tue nun Herz-Werk

an den Bildern in dir, jenen gefangenen; denn du
Uberwaltigtest sie: aber nun kennst du sie nicht.
Siehe, innerer Mann, dein inneres Madchen,
dieses errungene aus

tausend Naturen, dieses

erst nur errungene, nie

noch geliebte Geschopf (RII 84)

In der Forschung gibt es allerdings auch voéllig andere
Deutungsansétze. Anthony Stephens etwa wertet die ,Wendung“
nicht als Zasur in Rilkes poetologischem Konzept, sondern
lediglich als Selbstinszenierung des Autors und vermerkt etwas
zynisch: ,R. neigte in seinem eigenen Leben zu einem politischen
Quietismus [...] In direktem Widerspruch dazu lebt der
Spannungsreichtum  seiner = Werkbiographie geradezu von

selbstinszenierten Revolutionen.“"!

5.5.3. [An Lou Andreas-Salomé]

Zu Beginn findet sich auch hier ein erneuter Aufruf der Neuen
Gedichte. Das Schauen selbst wird hier jedoch nicht zur
Bedrohung der fremdbestimmten Objekte des Blickes, sondern zur
Bedrohung des entgrenzten Ichs der Moderne. Die ubergrofse
Offenheit lasst den eigenen Blick zur Angst vorm Blick der
Fremden werden. Schutz vor Verlorenheit und Unbestimmtheit im
zu-viel-Bestimmten bietet die fluchtartige Hinwendung zur
Anderen, zur symbiotischen Innerlichkeit, zur Geborgenheit im —
wiederum fremden — Herzen.

Hier finden sich typische Metaphern, die teils auf die

71 Stephens 2004, S. 399.
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Dinggedichte, teils auf fir die Moderne typische Bilder verweisen.
Der Ausdruck der beiwohnendne ,Augen im Raum® (RII 39)
beispielsweise erinnert stark an Passagen in Hofmannsthals
Andreas-Roman, wenngleich dem fragmentierten Subjekt dort
vollig andere Wege beschieden sind.

Die zweite Strophe greift die Metapher des Blutes, lesbar als
sexualisiertes Sinnbild der Defloration, auf, invertiert jedoch die
Geschlechterrollen. Das Stilmittel des Vergleichs verhilft dem

mannlichen Ich zum Rollenwechsel:

Wie man ein Tuch vor angehauften Atem,
nein: wie man es an eine Wunde presst,
aus der das Leben ganz, in einem Zug,
hinauswill, hielt ich dich an mich: ich sah,
du wurdest rot von mir. (RII 39)

Moglich ist die Uberwindung der gesellschaftlichen Verhaltens-
muster einerseits in der Sprache, im Atem der Rede, im Gewebe
des Textes, andererseits durch Offenheit und ihrer Kehrseite, der
Verletzlichkeit. Unmittelbar nach diesem auch fir die scheinbar
regellose Moderne wohl mehr als auffilligem Bruch mit
traditionellen Metaphern- und Rollenzuschreibungen wird die
Sprache wie das Erstaunen zum expliziten Thema des Gedichts:
sWer spricht es aus, / was uns geschah?“ (ebd.) Die folgenden
Zeilen werden deutlicher im autobiographischen Kontext des
Gedichtes; was anklingt, ist eine imagindre Uberwindung zeitlicher
Gegebenheiten, das Uberspringen der Jugend, das Kind-Sein und
die Regellosigkeit im Traum der Zweisamkeit.

Die letzte Strophe ist die Abwendung von offenbar
vergeblichen, weil verfdlschenden Konventionen - jenen der
Erinnerung wie jenen der kuinstlerischen Darstellung. Nur das vom
liebenden GegenuUber gepragte Subjekt kann als Substrat flir den
sNiederschlag® des Anderen einen Teil dieser anderen Person
bewahren.

Imagination und Projektion (wie etwa Jahrhunderte zuvor ein
spensare“ in der petrarkistischen Landschaft) sind nutzloses,
verfilschendes Trugbild. Die ersehnte Person ist nur real im
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Eingestdndnis ebendieser Absenz.

[...] Sehnsucht geht zu oft

ins Ungenaue. Warum soll ich mich

auswerfen, wahrend mir vielleicht dein Einfluss

leicht ist, wie Mondschein einem Platz am Fenster. (RII 40)

5.5.4. Aisthesis und Subjektivitiat in Zeiten des Umbruchs

Knappe funfhundert Jahre liegen zwischen der Entstehung der
Rime wund ihrer Ubertragung ins Deutsche. Trotz aller
offenkundigen Distanz stehen Neuzeit und Jahrhundertwende in
einem vielfaltigen Spannungsverhdaltnis. Beide Epochen sind
gepragt von radikalen gesellschalftlichen, politischen,
wissenschaftlich-technischen Neuerungen, von gewaltsamer
Repression der Kunst im Florenz eines Savonarola oder vom
Inferno des ersten Weltkrieges, das den kaum politisch denkenden
Rilke zu einem Pazifismus mit teils seltsamen Bluten wie etwa der
anfanglichen Beflrwortung Mussolinis veranlasste.

Sowohl Michelangelo als auch Rilke inszenieren die Ich-Figuren
mancher ihrer (teils autobiographisch gefarbten) Gedichte als
méannliche Nehmende in zwischenmenschlichen Beziehungen.
Beide sehen die dialogische Verstadndigung zwischen zwei
Liebenden als Weg zu Einsicht und (Selbst-)erkenntnis oder
Selbstwerdung. In Rilkes mondbeschienenem Fenster spiegelt sich
vielleicht im Substrat des fragmentierten modernen Subjekts jenes

%

von Leidenschaften zerrissene ,i* aus Michelangelos Renaissance,
das als kalter Stein das warme Licht der Sonne zu fassen

versuchte.
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6. Epilog

Unterschiedliche Nuancen und rhetorische Stilisierungen der
optischen Wahrnehmungen ziehen sich in vielfadltigen Mustern
durch Rilkes Werk. Wéahrend einerseits die epochentpyische
Wahrnehmungs- und Sprachkrise in der Thematisierung von
Blick- und Sprachlosigkeit, in anderen Féallen auch von
Reiztiberflutung und dem Abwenden des Blickes ihren
Niederschlag findet, gehen andererseits die Darstellung von quasi
Seh- und Sprechakt als erfolgreicher Kommunikation mit einander
Hand in Hand. Als rhetorische Schnittstelle fir aufSere und innere
Reize und deren kiinstlerischer Auf’erung dient das sprachliche
Bild des konkreten menschlichen Kérpers. In vergleichbarer Form
finden sich sprachliche Stilmittel und kulturgeschichtliche
Hintergriinde auch in der italienischen Renaissance, und damit in
Form der Michelangelo-Ubertragungen auch in  Rilkes
Ubersetzerischem Werk. In Anlehnung an zeitgendssische bildende
Kunstler und Kunstlerinnen wiederum findet die
Selbstinszenierung des Schriftstellers ihre Ausformung entweder in
der Haptik als mannlicher Handwerker/Bildhauer, oder aber im
Bild der Frau als empfindsames Méadchen bzw. als empfangende
und gebarende Mutter: Letzteres ist insofern auffillig, als der Autor
Rilke auch die Frauenfiguren in einer Verschrankung der

Geschlechterrollen fir sich beansprucht.
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Abstract

»~Ausgedehnt von riesigen Gesichten, hell vom Feuerschein [...] sind
die Augen [...]. Und in seinem Innern richten sich schon wieder
Worte auf...“ - Wie nehmen wir wahr? Wie lasst sich

Wahrnehmung, vor allem optische Wahrnehmung, rhetorisch und
literarisch inszenieren? Auf welchen Wegen fiihren Rilkes Texte
durch die Sprach- und Wahrnehmungskrise der Moderne? Diesen
Fragen wird im Folgenden nachzugehen versucht.

Ausgehend von Rilkes Neue Gedichten lassen sich
intertextuelle wie konzeptuelle Querverbindungen nachverfolgen:
einerseits zu Rilkes eigenen Texten wie Rodin-Monographie und
Rodin-Vortrag, zum Briefwechsel, aber auch zu weniger bekannten
Werken wie dem Requiem fur Paula Modersohn-Becker, den
Michelangelo-Ubersetzungen und verstreuten Gedichten,
andererseits zu den Werken zeitgendssischer Kulturschaffender,
Philosophen und Theoretiker, insbesondere Auguste Rodin, Georg

Simmel und Ernst Mach.
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