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Renaissance eines anthropomorphisierten Passepartouts
oder Nachruf auf ein literaturkritisches Phantom?
Uberlegungen und Alternativen zum Konzept des

“tmplied author”

Von ANsGAaR NUNNING (Koln)

ABSTRACT

Der Artikel plidiert fiir einen Verzicht auf das Konzept des implied author, weil es
terminologisch unprizise und theoretisch inaddquat ist. Als Alternative fiir die Differen-
zierung zwischen einem ‘implied author’ und einem ‘impliziten Leser’ wird die Konzep-
tualisierung einer textuellen Ebene vorgeschlagen, die die Gesamtheir der strukturellen
Merkmale eines Werkes umfafit.

The present article argues that the concepr of the implied author should be abandoned
because it is terminologically imprecise and theoretically inadequate. It is proposed thar,
instead of setting up an ‘implied author’ and an ‘implied reader’, it would be more
sensible to conceptualize a textual level that encompasses the entirety of the structural
properties of a work.

Seit seiner Erfindung durch Wayne C. Booth zihlt der Begriff des implied
author zu jenen literaturwissenschaftlichen Kategorien, die immer wieder im
Zentrum heftiger Debatten stehen.! Wihrend viele Kritiker den implied author
zu den notorisch unscharfen, undefinierten (und vielleicht sogar undefinierba-
ren) Begriffen zahlen und daher fiir einen Verzicht auf dieses Konzept plidieren,
gehort er fiir andere zu einer der grundlegenden und unverzichtbaren Katego-
rien der Textanalyse.? Jene, die trotz aller Finwinde an dem Konzept festhalten
mochten, werden es sicherlich begriifen, daf mit Seymour Chatman unlangst

' Vgl. Wayne C. Booth, The Rbetoric of Fiction, Chicago 1961, 70ff. Zur Kontroverse
um den Begriff vgl. Shlomith Rimmon, “A Comprehensive Theory of Narrative. Genette’s
Figures lll and the Structuralist Study of Fiction”, PTL 1 (1976}, 33-62, 58, die den
Verzicht auf diese Kategorie in Gérard Genette, Narrative Discourse. An Essay in Method,
trans. Jane E. Lewin, with a Preface by Jonathan Culler, Oxford 1980, kritisiert sowie die
in den weiteren Anmerkungen genannte einschligige Sekundirliteratur,

% Vgl. stellvertretend fiir viele andere Catherine Belsey, Critical Practice, London, New
York 1980, 30, die den implied author als “an extremely useful instrument in the formal
analysis of narrative texts” bezeichnet, sowie die Behauptung von Wayne C. Booth,
Critical Understanding. The Powers and Limits of Pluralism, Chicago, London 1979, 278,
“a respect for implied authors can be the most important single enabling act of critcism”.



Perspektivitit bei Rilke und Cézanne
Zur Raumerfahrung des spaten Rilke

Von ANNETTE GEROK-REITER (Tiibingen)

ABSTRACT

Rilkes “Weltinnenraum”-Konzeption bedeutet eine Absage an den konventionellen
Raum dreidimensionaler Wahrnehmung. Paradigmatisch fiir diese Absage steht in der
bildenden Kunst Cézannes Werk. In Vergleich und Auseinandersetzung mit Cézanne
lassen sich deshalb die erkenntnistheoretischen Grundlagen sowie die poetologischen
Konsequenzen des “Weltinnenraums” in ihrer historischen Tragweite erkennen.

. Rllke: s conception of “Weltinnenraum” implies a rejection of the conventional three-
dlmen'smrfal perception of space. In the fine arts Cézanne’s work counts as the paradigm
for this rejection. A critical comparison with Cézanne reveals the epistemological founda-

tion as well as the poetological consequences of “Weltinnenraum” in their historical
importance.

Rilkes kiinstlerische Entwicklung ist bis zu seiner mittleren Werkphase nach-
haltig gepragt durch die Beschiftigung des Dichters mit den bildenden Kiinsten.
Von ihnen empfingt er wesentliche Anregungen fiir sein Werk, gehen die ent-
scheidenden Impulse zu jenen poetologischen Reflexionen aus, die seine frithen
Iyrischen Versuche Giber handwerkliche Zufalligkeit und inhaltliche Sentimenta-
litdt hinausfithren. Bereits im Florenzer Tagebuch (1898) werden die italienische
Architektur, Skulptur und Malerei des Quattrocento und Cinquecento Rilke
zum Ausgangspunkt grundsitzlicher kunsttheoretischer Uberlegungen. Wih-
ref'ld seines Aufenthalts in der Kiinstlerkolonie Worpswede setzt er sich mit
seinem anthropomorphisierenden Verhiltnis zur Natur auseinander. Die
scha.trfe Kritik an der Okkupation der Natur durch die eigenen gefuhlsseligen
Projektionen schligr sich im Essay Vor der Landschaft (1902) sowie in der
Monographie Worpswede (1902) nieder. Im September 1902 kommt es in Paris
zur folgenreichen Bekanntschaft mit Auguste Rodin. Von ihm lernt Rilke die
Notwendigkeit der geduldigen Arbeit, das Warten-Konnen, die Selbstdisziplinie-
rung. Er dbernimmt dessen Arbeitsethos des “toujours travailler”, das seine
weite.re Arbeits- und Lebensweise bestimmen wird. Sein eigenes lyrisches Schaf-
fen sieht er zunehmend in direkter Analogie zur Kunst des Bildhauers: Auch der
Lyriker habe seine Werke in priziser und niichterner handwerklicher Arbeit zu
“-machen”. Die dinghafte Kohirenz und Konturiertheit des Kunstwerks avan-
ciert zum ausschlaggebenden Qualititskriterium. Den eminenten Einfluf Ro-
dins bezeugt schlielich Rilkes 1902 und 1907 niedergeschriebene enthusiasti-
sche Monographie iiber den Kiinstler.
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Doch der Rodinsche Einfluf} wird noch ibertroffen von der Wirkung, die
Cézanne im Herbst 1907 auf Rilke ausiibt. Herman Meyer hat in seinem grund-
legenden Essay “Rilkes Cézanne-Erlebnis” zwei Aspekte dieser Wirkung unter-
schieden: Zum einen faszinierten Rilke die Konstituenten von Cézannes Kiinst-
ler-Vita, die einsame und verbissene Werkbesessenheit, das angespannte, oft
verzweifelte Ringen um die “réalisation” des Kunstwerks, das Versagen gegen-
iiber den gesellschaftlichen Anspriichen und die Einbufle an persénlichem Le-
bensgliick — Erfahrungen, mit denen sich Rilke identifizieren konnte und die
eine zugleich schmerzliche und ermutigende Bestatigung seines eingeschlagenen
Weges boten. Neben den existentiellen Bezug, vermittelt durch die Souvenirs sur
Paul Cézanne des Malers Emile Bernard, trat jedoch die reale Anschauung der
Bilder in der Cézanne-Retrospektive von 1907 im Salon d’Automne.? Fast tdglich
besucht Rilke die Ausstellung. Eindringlich berichtet er dariiber an seine Frau,
Bricfe, die das poetologische Fundament seiner mittleren Werkstufe dokumen-
tieren.? Denn Rilkes Beschiftigung mit Cézanne basiert — weit mehr als bei
Rodin — auf der frappierenden Analogie, die er zwischen seinen eigenen astheti-
schen Bemithungen und Cézannes Intention zu erkennen meint. Die Cézanne-
Interpretationen spiegeln sein eigenes kiinstlerisches Credo: “Es ist gar nicht die
Malerei, die ich studiere. .. Es ist dic Wendung in dieser Malerei, die ich er-
kannte, weil ich sie selbst eben in meiner Arbeit erreicht hatte oder doch irgend-
wie an sie herangekommen war . ..”, schreibt er am 18. 10. 1907 an Clara. Die
erkannte “Wendung” besteht in Cézannes kompromifloser Konzentration auf
die Autonomie der isthetischen Mittel. Wenige Tage spater erldutert Rilke:
“daf es niemals noch so aufgezeigt worden ist, wie sehr das Malen unter den
Farben vor sich geht, wie man sie ganz allein lassen muf, damit sie sich gegen-
seitig auseinandersetzen. Thr Verkehr untereinander: das ist die ganze Malerei.™
Der Verkehr der Sprachelemente untereinander: das ist die ganze Dichtung — so
lautet Rilkes grundlegende Einsicht dieser Jahre, die in der Auseinandersetzung
mit Cézanne zu endgiiltiger Klirung gelangte.

DafR gerade von Cézanne der Impuls zu jener fundamentalen Klirung ausge-
hen konnte, hat jedoch eine entscheidende Voraussetzung. In seinem Aufsatz
“Rilke und Cézanne” hebt Paul Hoffmann hervor, daf Rilke nicht nur die

1 Herman Meyer, “Rilkes Cézanne-Erlebnis”, in: ders., Zarte Empirie, Stuttgart 1963,
244-236.

2 Die Erinnerungen erschienen zur Zeit der Ausstellung im Mercure de France. Meyer
hat iiberzeugend dargelegt, da sie die primire Quelle von Rilkes ‘Cézanne-Erlebnis’
waren; vgl. dazu Meyer (Anm. 1), 251-254. Personlich hat Rilke Cézanne nie kennenge-
lernt.

3 Rainer Maria Rilke, Briefe iiber Cézanne, hrsg. Clara Rilke, besorgt und mit einem
Nachwort versehen von Heinrich Wiegand Petzet, insel taschenbuch 672, Frankfurt/M.
1983.

4 Br. vom 21. 10. 1907 an Clara Rilke.
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Moglichkeiten von “Eigensein und Eigensinn” des kiinstlerischen Mediums in
Cézannes Bildern studierte, sondern gleichzeitig die beibehaltene strenge Orien-
tierung am Gegenstand.’ Erscheint die auf Cézanne bezogene Formulierung:
“Alles ist... zu einer Angelegenheit der Farben untereinander geworden”, fast
wie eine Definition abstrakter ‘ungegenstindlicher’ Kunst, so fiigt Rilke relati-
vierend hinzu: ... — und doch hat die Farbe kein Ubergewicht iiber den Gegen-
stand, der so vollkommen in seine malerischen Aquivalente iibersetzt scheint™s.
Die prekire Balance zwischen der Autonomie des Mediums einerseits, gegen-
standlicher Mimesis andererseits war Rilke zur Zeit der Neuen Gedichte ein
grundlegendes Bediirfnis. Beide Ansitze standen fiir ihn im Dienst derselben
Aufgabe: Noch immer galt es, sich aus der fatalen Ichbefangenheit seiner frithen
Werkstufen zu l6sen und zu einer umfassenderen und unverstellteren Wirklich-
keitserkenntnis und -darstellung vorzustoffen. Die in der zeitgenéssischen Kunst
Fapide auseinanderstrebenden Aspekte von Gegenstandsbezug und Abstraktion
in Cézannes Kunst auf subtile Weise korreliert zu sehen bestimmte seine empha-
tische Beurteilung des Kiinstlers und bildete die Grundlage seiner produktiven
Rezeptionsbereitschaft.”

Mit der “Krise des Anschauns’, paradigmatisch gefaflt im Gedicht Wendung
von 1914 (SW II, 82—84)%, verliert Rilkes theoretische Otientierung an den
bildenden Kiinsten jedoch an Bedeutung. Die Beschiftigung mit Picasso,
Kokoschka oder Klee in den folgenden Jahren bleibt ohne nachhaltige poetolo-
gische Wirkung.® Der zunehmenden Abstraktion in der Malerei begegnet Rilke
mit tiefer Skepsis.'? Sie scheint ihm jener Entwertung des Gegenstandes Vor-
sc%lub zu leisten, die er seit dem ersten Weltkrieg als beingstigendes Stigma
seiner Zeit empfand. Dennoch sicht er ein, daf nicht linger die Dinge darzustel-

: Paul Hoffmann, “Rilke und Cézanne”, Tutzinger Materialien 43 (1987), 1-30. .
Br. vom 22. 10. 1907 an Clara Rilke.

7 V_gl. dazu Hoffmann (Anm. 5), insbes. 12, 14 und 24.

8 lek.es Werke werden zitiert nach Rainer Maria Rilke, Samtliche Werke. besorgt durch
Ernst Zinn, Frankfurt/M. 1955-1966 (abgekiirzt hier wie im folgendcr;- SW mit der
entsprechenden Band- und Seitenzahl). '

? Besonders aufschiufireich dazu sind die Briefe vom 28. 7. 1915 an Marianne von
Gold_schrr.lidt-Rothschild, kurz nach dem 12. 12. 1916 an H. Tietze (unveréffentl., Rilke-
Archiv, zit. bei Meyer, “Die Verwandlung des Sichtbaren”, in: ders., Zarte I;mpirie
Stuttgart 1?63, 287-336, hier: 310), 18. 5. 1917 an Elisabeth Taubman;l 12. 4. 1920 ar;
;rp;d 1‘;(;81”(&5;?‘1:; (veroffentl. in: Die graphischen Kiinste 53/1 [1930,], ?_-3—'26) vom

.2 an i 8 i i ,
25020 1921135138g?$en5tem (unverdffentl., Rilke-Archiv, zit. bei Meyer [s.o0.],
" :.”enéu(s;unl':;h;}; };at dl;es He@an Meyer in seinem Aufsatz “Die Verwandlung des Siche-
baren . argelegt. Seine Uberlegungen greife ich in meiner Dissertation Rilkes

net te an ().rphe?us. Studien zu Komposition und Poetik (erscheint voraussichtl 1993)
auf, interpretiere jedoch — unter stirkerer Differenzierung des Abstraktionsbegriffs.— zum

Teil anders: vgl. d : . =
i, vgl. dort das Kap. V.2., in dem auch Rilkes Verhiltnis zu Klee niher bestimmt
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len seien, da sie “doch hinstiirzen, durcheinander und aneinander voriiber und
auch der Schauende noch als ein immer Gestiirzter ins Stiirzende sieht”, sondern

die Dynamik hinter den Dingen, das “FlufSbett des Lebens. .., das Auf und Ab,

die Neigungen und Widerstiande ...”, wie es in der erschiitternden Beschreibung

von Picassos Gemilde La mort d’Arlequin (1905) im Brief an Marianne von
Goldschmide-Rothschild vom 28. 7. 1915 heifit. Affirmation des ‘Hinfalls der
Dinge’ (9. Elegie) wider besseres Wissen und anachronistische Negation der
bestehenden Verhlnisse bilden Skylla und Charybdis, durch die es hindurchzu-
kommen galt. So bleibt Rilkes Haltung der modernen Kunst gegeniiber
zwiespiltig. Die kritische Bemerkung, die Rilke mit Bezug auf Kokoschka au-
Rert, erscheint symptomatisch: “Da aber alles, was irgendwie aufs Eigene fiihrt,
cher schmerzhaft und verwirrend wirkt, solange man davon festgehalten ist, so
halt ich mich lieber in gleichgiiltiger Schwebe und in einem vorsichtigen Ab-
stand....”!

Doch es ist unbestritten, daB auch Rilkes Dichtung nach dem 1. Weltkrieg ein
hoherer Grad an Abstraktion auszeichnet. Die Phanomenologie der Dinge
weicht einer sich nurmehr in Andeutungen haltenden Chiffrensprache. Das
poetologische Konzept der “Figur” ersetzt den MaSstab plastischer Konsistenz.
Und schlieRlich kommt es auch bei ihm zu jener verinderten Raumerfahrung,
die iiber den konventionellen Raum dreidimensionaler Wahrnehmung hinaus-
weist und in eine qualitativ verinderte Dimension der Wirklichkeit vorstofst, fiir
die Rilke den Begriff “Weltinnenraum” geprigt hat.

Der Begriff wurde in der Forschung oft, eingehend und aufschlufireich erldu-
tert. Unbeachtet blieb dabei jedoch, da Rilkes Beschreibungen und poetische
Umsetzungen der neuen Raumerfahrung einen Krisenherd der Moderne berith-
ren: Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts war die wissenschaftliche Perspektivi-
tit, dic Annahme eines eindeutigen Betrachterstandpunkts und die Vorstellung
eines kontinuierlichen, objektiv vorgegebenen Raums in Miflkredit geraten. Die
Kritik an der traditionellen Raumkonzeption erwies sich als iberaus fruchtbar.
Sie brachte entscheidende Neuansitze in Kunst und Wissenschaft hervor. Pa-
radigmatisch fiir das neue Raumverstindnis steht in der bildenden Kunst
Cézannes Werk. Auf seine Raumkonzeption berufen sich die Kubisten, auf seine
Polyperspektivitit gehen Picassos Simultanansichten zuriick. 1938 erschien Fritz
Novotnys wegweisende Studie: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen
Perspektive®. Rilkes Beobachtungen zu Cézanne im Herbst 1907 lassen diesen
Aspekt vollig aufer acht. Noch betraf die Frage nach der Perspektive nicht seine

11 Br. vom 4. 3. 1916 an Lou Albert-Lasard (unverdffentl., Rilke-Archiv, zit. nach
Meyer [Anm. 9], 311). .

12 Grundlegend und am prizisesten: Beda Allemann, Zeit und Figur beim spiten Rilke.
Ein Beitrag zur Poetologie des modernen Gedichts, Pfullingen 1961.

3 Eritz Novotny, Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien
1938.
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eigene Arbeit, fehlte ihm dafiir die Sensibilitir. Doch Rilkes Konzeption des
Weltinnenraums sowie die daraus sich ergebenden Konsequenzen fiir das Ver-
haltnis von Gegenstand und Raum, fiir den Umgang mit dem lyrischen Ich oder
fiir die verschiedenen Perspektiven der Darstellung stehen — der Intention nach —
durchaus in Parallele zu Cézannes frithem Versuch, den Renaissanceraum end-
giiltig zu verlassen. Die den Werken implizite Kritik an der wissenschaftlichen
Perspektive fithrt bei beiden zu einer neuven Raumauffassung. Diese erschliefSt
und kennzeichnet den Raum, in dem wir noch heute leben, den Raum der
Heisenbergschen Unscharferelation, den Raum des 20. Jahrhunderts.

Diesen Thesen soll im folgenden nachgegangen werden. Dabei kommt es
nicht darauf an, einen unmittelbaren Einfluf Cézannes auf Rilke nachzuweisen.
Genausowenig geht es darum, die verschiedenen kiinstlerischen Medien in thren
Méglichkeiten und Grenzen aneinander zu messen. Kann von dem einen keine
Rede sein, so erscheint das andere wenig sinnvoll. Die Hinweise auf Cézannes
Raumverstindnis, das in der Kunstgeschichte vielfach diskutiert und in seiner
Tragweite gewiirdigt wurde, zielen allein darauf, den Blick zu schirfen fiir die
historischen Schnittstellen, aber auch die symptomatische Eigenwilligkeit von
Rilkes Fragen und Vorgehensweise. Sie beabsichtigen nichts anderes als eine
methodische Sensibilisierung fiir die literarisch ausgetragene Raumproblematik.

Als Textgrundlage der Uberlegungen bieten sich die Sonette an Orpheus (SW
I, 727-773) an. Die Gedichte des Zyklus sind aus der tiglichen Erfahrung des
Weltinnenraums entstanden. Sie setzen diese Erfahrung in einzigartiger Weise in
eine poetische Struktur um. Dabei zeigen sie die entschiedenste dichterische
Realisation von Rilkes Figurkonzeption. Gleichzeitig gelangt in ihnen das ‘Dich-
ten von der Sprache her’, das Rilke durch die Schliisselerfahrung Cézanne seit
der mittleren Werkstufe zur programmatischen Notwendigkeit geworden war,
zu radikaler Ausprigung. Und schlieflich erweist sich gerade in ihnen der Um-
gang mit den Darstellungsperspektiven, der fiir die Frage nach Rilkes Raumver-
standnis von besonderer Bedeutung ist, als iiberaus komplex.

Beim letzten Punket ist anzusetzen. So sollen in einem ersten Schritt die Funk-
tion des lyrischen Ich und die Perspektivvielfalt von Sonett zu Sonett skizziert,
die Perspektivspriinge innerhalb der einzelnen Gedichte ~ als das eigentliche
Novum - ausfihrlich dargestellt werden. Darauf wird unter vier Aspekten
Rilkes perspektivische Verfahrensweise mit Cézannes Praxis verglichen. Die
Vorgeschichte, die kiinstlerischen und philosophischen Bedingungen sowie die
Konsequenzen der Raumerfahrung Rilkes treten hierbei in den Blick. SchlieRlich
sind die Ergebnisse durch eine konkrete Gedichtinterpretation zu uberpriifen.
Dabei werden sich auch die Unterschiede zwischen Rilkes und Cézannes Raum-
auffassung aufzeigen und prizisieren lassen. : :

¥ Derailliert dazu Gerok-Reiter (Anm. 10), Kap. IV.2.
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L

Im Gegensatz zu den Neuen Gedichten taucht in den Sonetten an Orpheus die
Ich-Aussage mehrfach auf. Diese Riickkehr zum Ich erscheint nach dem a1'1ffal-
lenden Verzicht wihrend der mittleren Werkstufe signifikant. Man hat sie als
Beleg einer zunehmenden Subjektivierung von Rilkes Werk," zumindest jedodT
als Rekurs auf seine fritheste Produktion, “in der sich das Ich ebenfalls frei
ausspricht™, gedeutet. Tatsachlich treten das lyrische Ich bzw. seine flekj:ierten.
Formen in weniger als einem Viertel der Gedichte des Zyklus auf. Nur in drei
Sonetten (1,2, 11,1, I,21)” bildet das Ich die strukturelle Matrix des gesamten
Gedichts. Dabei ist es gerade in diesen Gedichten durch auffallende Variabilitat
gekennzeichnet: Es zeigt sich in fluktuierenden Erscheinungsweisen, als momen'—
tane Metamorphose “in dem und dem” (I,5). Ineinanderiibergehende Perspekti-
ven ersetzen den einen Fluchtpunkt. Das Ich erscheint als unverbindliches Zitat,
semantische Anspielung, auswechselbare Anleihe. Ein Ich ohne Identitit, denn
die dauernde Auflosung, Umbesetzung und qualitative Austauschbarkeit der
Existenzweisen des Ich entziehen der Identitat die Voraussetzung. Das Ich, das
in diesen drei Gedichten im Mittelpunkt steht, ist somit letztlich das Krisen-Ich
der Jahrhundertwende, das ‘unrettbare Ich’. Es erfafdt sich nurmehr im Vortber-
gehen, fliichtig, in Teilaspekten, in Facetten und Splittern der Wirklichkeit, in
heterogenen Moglichkeiten, die sich gegenseitig erginzen, relativieren oder auf-
heben. :

Doch Variabilitit, Austauschbarkeit, Aufldsung beriihren nur eine, die erste
und duflerste Deutungsebene des lyrischen Ich in den Sonetten an Orpheus. Es
falle auf, da elf der zwdlf Sonette mit Ich-Aussage im poetologischen Kontext
stehen: das lyrische Ich ist wesentlich dichtendes Ich. Nur als dichtendes kann es
offenbar konturiert und identifizierbar in Erscheinung treten. Das dichterische
Vermégen biirgt fir die Identitit des Ich: Ich dichte, also bin ich.

Doch auch diese Méglichkeit der Selbstvergewisserung wird unterminiert,
denn das Ich empfingt seine dichterische Potenz vom Sangergott Orpheus, kann
seine Dichtung nur als Antwort auf ihn entfalten. Das dichtende Ich ist somit
zuallererst horendes Ich (vgl. etwa 1,2, 1,10, 1,20, 1,26): Ich hére, also dichte ich

und bin ich. Das Horen bildet in den Sonetten an Orpheus zweifelsohne die

15 Alberto Destro, “Ich und Wirklichkeit in Rilkes Lyrik. Erappen einer wechselvollen
Entwicklung”, in: Ulrich Fillleborn, Manfred Engel (Hrsg.), Das neuzeitliche Ich in der
Literatur des 18. und 19. Jahrbunderts. Zur Dialektik der Moderne, Miinchen 1988,
275--288.

16 Wolfgang Miiller, Rainer Maria Rilkes ‘Neue Gedichte’. Vielfaltigkeit eines Gedicht-
typus, Meisenheim 1971, 71£.

U Die rémische Ziffer bezieht sich hier wie bei den folgenden Stellenangaben zu den
Sonetten an Orpheus jeweils auf den ersten bzw. zweiten Teil des Zyklus, die arabische
Ziffer auf Rilkes Zihlung der einzelnen Sonette innerhalb der Teile.
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Grundkategorie des Weltbezugs. Es ist Voraussetzung fir die Organisation der
Eindriicke, fiir die Moglichkeit von Erkenntnis und die Erfahrung von Sinn.
Demgegeniiber verlieren die Kategorien Subjekt und Objekt der Transzenden-
talphilosophie Kants ihre erkenntnistheoretische Relevanz. In Rilkes “Poetik des
Horens” sieht Fiilleborn denn auch ein Konzept, das mit der “Metapher der
(Ich-)Brille tiberhaupt nicht mehr zu fassen sei”®. Das dichtende Ich in den
Sonetten an Orpheus ist Adept des Orpheus, ihm ist es unterstellt, es legt dessen
Stimme aus: Es ist orpbisches Ich. Damit wird die Vorstellung vom autonomen
und absoluten Subjekt dementiert. Das orphische Ich versteht sich selbst als
blofen Vermittler. So kann auch sein SelbstbewufStsein nicht in der Autoreflexi-
vitdt des Vorstellens griinden, sondern allein im Bezug zu Orpheus. Dies aber
bedeutet nichts anderes als den Widerruf des neuzeitlichen Subjekts als Grund-
lage der Dichtung und des poetischen Vermogens.

Doch der Transfer der poetischen Verantwortung vom lyrischen Ich auf Or-
pheus kann nicht dariiber hinwegtiuschen, daf8 es sich letztlich um ein meta-
phorisches Ausweichen handelt: Wer oder was verbirgt sich hinter der Chiffre
‘Orpheus’? Unverkennbar ist, da Orpheus eine Inspirationsquelle indiziert. Die
Dominanz des Wortes ‘Horen” und das “Diktat” der Entstehung der Sonette an
Orpheus verweisen hierauf. Auch die Rede vom “Vor-Gesang” (1,19}, den es nur
zu reaktivieren gilt, bestitigt diese Deutung. Doch selbst Orpheus ist nicht letzte
Instanz. In eigenwilliger Umdeutung des antiken Mythos verschiebt Rilke den
poetischen Ursprung noch ein weiteres Mal. Orpheus gewinnt seine Fihigkeit
zum Gesang nur aus dem Spannungsbezug zu Eurydike. Beide reprisentieren
komplementire Aspekte des kiinstlerischen Schaffensprozesses: “Sei immer tot
in Eurydike -, singender steige,/preisender steige zuriick in den reinen Bezug . . ./
Sei — und wisse zugleich des Nicht-Seins Bedingung, den unendlichen Grund
deiner innigen Schwingung, daf du sie véllig vollzichst dieses einzige Mal”
(I1,13), heifSr es im Schliisselsonett des Zyklus. Eurydike steht — gegeniiber dem
‘ordnenden Gorrt® (vgl. 1,26, 11,26) ~ fiir den ‘unendlichen Grund’ der schopferi-
schen Imagination, jenen ‘Grund’, aus dem die poetische Inspiration hervorgeht
und der der Dichtung ihre Tiefe, Weite und Leuchtkraft vermittelt.

Indem Rilke seine Dichtung der Schirmherrschaft des Orpheus unterstellt,
(?rpheus wiederum aus dem Bezug zu Eurydike definiert, bekennt er die Priori-
tit des ‘unendlichen Grunds’ im poetischen Entstehungsakt gegeniiber der ratio-
nalen Steuerung. Die Aktivitit des sich seiner selbst bewufiten Ich ist im Augen-
blick inspirierten Ergriffenseins auf ein Minimum reduziert: Es steht unter
“Piktat”. So ist auch die Formel: Ich hore, also dichte ich und bin ich, noch
einmal zu prazisieren: Es dichtet in mir, also hére ich, dichte ich und bin ich. Ob
es sich bei diesem Es um das Freudsche Unbewufte, um den spiirbaren “Innen-

:: Flj]lebom, Engel (Anm. 15), 292 (Diskussionsbeitrag Fiilleborn).
Fiilleborn, Engel (Anm. 15), 292 (Diskussionsbeitrag Fiilleborn).
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grund™® — insofern um Bewuftes, aber nicht logisch Zugingliches — oder um
dezentrierte Subjektivitit handelt, soll und kann hier nicht entschieden werden.
Wesentlich fir dieses Es ist einerseits, dafs es sich den Erkenntniskategorien
neuzeitlicher Subjektivitit entzicht, andererseits jedoch als beunruhigend Eige-
nes Identitit und Individualitit, und damit die Voraussetzungen des Gedichts,
moglich macht.

Die skizzierte Dekomposition des neuzeitlichen Subjekts als Ursprung der
Poesie wird in den Sonetten an Orpheus durch ein auffallendes Stilmerkmal
unterstiitzt. Drei weitere, grundsitzlich verschiedene Perspektiven treten in
Konkurrenz zur Ich-Aussage: die dialogische Ausrichtung, die integrative Aus-
sage der 1. Person pluralis und dic indefinite, fragende oder apersonale Beschrei-
bung. Hinter dem Du des Dialogs, den allgemeinen Wir-Aussagen oder der
distanzierten Sentenz tritt das lyrische Ich quantitativ wie qualitativ zuriick.
Was die Diffusion des lyrischen Ich auf einen unbestimmbaren ‘unendlichen
Grund’ hin in vertikaler Leserichtung bezeugt, realisiert die Perspektivvielfalt
unter horizontalem Aspekt: Das lyrische Ich der Sonette an Orpheus gibt —im
Unterschied zum stimmungsseligen Ich von Rilkes frithen Gedichten bzw. zum
Rollen-Ich des Stundenbuchs — seine tradierte Position auf, unumstrittener
perspektivischer Fluchtpunkt zu sein. Seine perspektivische Vorrangstellung ist
auf doppelte Weise aufler Kraft gesetzt.

Hinzu kommt ein dritter Aspekt. Rilke wechselt in verbliiffender Weise und
mit oft atemberaubender grammatikalischer Akrobatik die Perspektiven auch
innerhalb eines Sonetts. Diese Perspektivspriinge sind in unserem Zusammen-
hang von besonderer Brisanz. Als literarische Technik durchaus ungewohnlich,
riicken sie die Sonette in vergleichbare Nihe zu Cézannes polyperspektivischem
Vorgehen. Dabei erfiillen sie im Detail verschiedene Funktionen. Gemeinsam ist
ihnen jedoch, dafl sie die perspektivische Eindeutigkeit eines Sprecherstand-
punkts nun ganz offenkundig in Frage stellen. Daza drei Beispiele:

a) Ein Gott vermags. Wie aber, sag mir, soll
ein Mann ihm folgen durch die schmale Leier?

Sein Sinn ist Zwiespalt. An der Kreuzung zweier
Herzwege steht kein Tempel fiir Apoll.

Gesang, wie du ihn lehrst, ist nicht Begehr,
nicht Werbung um ein endlich noch Erreichtes;
Gesang ist Dasein. Fiir den Gott ein Leichtes.
Wann aber sind wir? Und wann wendet er

an unser Sein die Erde und die Sterne?
Dies ists nicht, Jingling, daf du liebst, wenn auch
die Stimme dann den Mund dir aufstoflt, — lerne

2 Ulrich Pothast, “Etwas iiber ‘Bewufitsein’”, in: Konrad Cramer, Hans Friedrich
Fulda, Rolf-Peter Horstmann, Ulrich Pothast (Hrsg.), Theorie der Subjektivitit, suhrkamp
taschenbuch wissenschaft 862, Frankfurt/M. 1990, 15—43, hier: 23.
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vergessen, daff du aufsangst. Das verrinnt.
In Wahrheit singen, ist ein andrer Hauch,
Ein Hauch um nichts. Ein Wehn im Gott. Ein Wind. (1,3}

Das Sonett beginnt in medias res mit einer allgemeinen Feststellung: “Ein Gott
vermags”. Sie ist aus der iiberzeugten Perspektive des kommentierenden Be-
obachters gesprochen. Doch sogleich folgt eine beunruhigte Frage: “Wie aber,
sag mir, soll/ein Mann ihm folgen durch die schmale Leier?” Unvermittelt geht
die Aussage in eine dialogische Struktur iiber. Das angesprochene “du” bleibt
zunichst unbekannt. Zuvor, im Sonett 1,2, war jedoch Orpheus, der “singende
Gott”, Dialogpartner. Die 5. Zeile “Gesang, wie du ihn lehrst” weist wiederum
auf ihn, so daf es naheliegt, die Frage des Anfangs an Orpheus gerichtet zu
den.kcn. Bezieht sich demgemaf auch “Ein Gott vermags” auf Orpheus, dessen
‘L‘elstung’ im vorausgegangenen Sonett zusammenfassend, so verschirft sich die
Diskrepanz zwischen Aussage und Frage: derjenige, siber den gesprochen wurde
(“ein Gott”), wird nun angesprochen (“sag mir”).

In umgekehrter Richtung vollzieht sich der Perspektivsprung in der zweiten
Str‘ophe: “Gesang, wie du ihn lehrst, ist nicht Begehr...” — “Fiir den Gott ein
Leichtes”. Das dialogische Verhiltnis 16st sich iibergangslos wieder auf. Ein
neuer Perspektivwechsel findet in der 8. und 9. Zeile statt. Nach Dialog und
At'xssagc- wird nun in der 1. Person pluralis gesprochen. Der pronominalen
?1mensxonserwciterung entspricht eine raumliche: die Spannweite reicht vom

Gott” zu “unser[em] Sein”, von der “Erde” bis zu den “Sterne[n]”. Dem
perspektivischen Weitwinkel folgt jedoch die Kontraktion auf einen vollig neuen
F.l'uchtpunkt hin. Ein “Jiingling” tritt als Gesprichspartner auf: “Dies ists nicht
Jingling, daf du liebst, ...” (Z. 10~12). Auch dieser Bezugspunkt hat keinel;
?estand. In der vierten Strophe wird er wieder aufgegeben: “In Wahrheit singen
ist ein andrer Hauch./Ein Hauch um nichts. Ein Wehn im Gott. Ein Wind’:
(Z. 13/14). Die allgemein gehaltenen Sentenzen bieten keinen personalen
F?ucht'punkt mehr an. Selbst die konjugierte Verbform, die auf eine Ausrichtung
han\relsen konnte, verschwindet zugunsten des Infinitivs: “In Wahrheit singen”

Die letzte Zeile kommt ganz ohne eine Verbform aus. Die Satzteile siné
bl_ockhaft aneinandergereiht. Es wird weder #ber den Gott gesprochen, noch
\’f’ll’d er angesprochen. Bezeichnet ist ein “Wehn im Gott”, ein “In Wa,hrheit
singen” (Hervorhbg. A. G.-R.). Enthusiasmus, Gesang und aperspektivisch-
sprachlicher Bezug geraten in der letzten Zeile kunstvoll in Engfihrung. Sie
verwirklicht damit formal das “Dasein” des Gesangs im Gegensatz zur f\.Wei-
bung”, d.ie im Begehren von etwas, im Werben um etwas, im Ausrichten auf ein
zu Erreichendes der perspektivisch-intentionalen Ausrichtung  verpflichtet
bleibt. 'Dic Frage “Wann aber sind wir?” findet die Antwort: Wir I.:ind im
Eﬂ[hliSlaSlTlllS: Wir sind, indem wir in Gott sind. Dieses Sein ist ‘;EinWind” bi
zum Au'Berstcn beweglich, haltlos, bis zum Aufersten verganglich, thm ist ’ein:
Sichtweise angemessen, die nicht perspektivischer Selektion entspricht, sondern
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die die Sterne und die Erde im Blick hat. Und ihm ist eine Sprache angemessen,
die die grammatikalisch—hierarchische Logik der Subjekt-Objekt-Konstellation
hinter sich 1it zugunsten der Sprachkraft partieller Sinneinheiten, einer Spra-

che, die aus der rhythmisch-semantischen Konstellation einzelner Satzfragmente

den poetischen Sinnzusammenhang zu erzeugen sucht.

b) Schon, horch, hérst du der ersten Harken

Arbeit; wieder den menschlichen Takt
in der verhaltenen Stille der starken
Vorfrithlingserde. Unabgeschmackt

scheint dir das Kommende. Jenes so oft

dir schon Gekommene scheint dir zu kommen
wieder wie Neues. Immer erhofft,

nahmst du es niemals. Es hat dich genommen.

Selbst die Blitter durchwinterter Eichen
scheinen im Abend ein kiinftiges Braun.
Manchmal geben sich Liifte ein Zeichen.

Schwarz sind die Striucher. Doch Haufen von Diinger
lagern als satteres Schwarz in den Aun.
Jede Stunde, die hingeht, wird jiinger. (11,25)

Der Positionswechsel von grammatikalischem Subjekt und Obijekt konstituiert
die inhaltliche Dimension des Sonetts II,25. Zunichst ist das angerufene perso-
nale “du” Subjekt des Satzes, das sich im Horchen die Vorfrithlingslandschaft
erdffnet. Eingetreten in den ‘erhorchten’ Raum, wird das “du” zum grammati-
kalischen Objekt. Der Subjektstatus geht an die Zeit-Faktoren “das Kom-
mende” und “jenes Gekommene” iiber. Gleichzeitig 16st sich die Distinktion der
Wahrnehmung des personalen Subjekts (“horst du der ersten Harken/Arbeit”)
auf in eine Fiille von Eindriicken, die ein nur zu ahnendes und nur zu spiirendes
homogenes Gefiige aus Farbnuancen (“ein kiinftiges Braun”, “Schwarz sind die
Straucher”, “lagern als satteres Schwarz”), Lichtwirkung (“scheinen im
Abend”), atmosphirischem Flaire (“geben sich Lifte ein Zeichen™) und Zeit-
wandel ergeben. Selbst der prizise “Takt” menschlicher Arbeit erscheint nur als
Detail innerhalb des iibergreifenden und mafigebenden Jahreszeitenrhythmus.
So impliziert der Wechsel vom personalen zum apersonalen Subjekt einen Wech-
sel des Aktionators. Ihn machen die letzten Zeilen des 2. Quartetts explizit:
“Immer erhofft,/nahmst du es niemals. Es hat dich genommen”. Mit diffiziler
Artistik ist der perspektivische und grammatikalische Positionswechsel vorbe-
reitet: Die Wendung “scheint dir” in der 5. und 6. Zeile kann als dativus ethicus
gelesen werden, hinter dem sich das eigentliche Subjekt verbirgt. Auch die
eigenartig gespreizte Formulierung “Jenes so oft/dir schon Gekommene” belafit
den Dativ in einer angespannten Zwitterstellung von Objekt und indirektem
Subjekt. Die Auflosung der Zwitterstellung erfolgt erst im 1. Terzett. Dort hat
sich aus dem betont intransitiven Gebrauch von scheinen (“scheint dir”) die
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transitive Variante herausgeschilt: “Selbst die Blitter durchwinterter Eichen/
scheinen im Abend ein kiinftiges Braun.” Die Initiative ist unumstritten an die
Dinge der Natur iibergegangen. Thr “Gesprich unter sich’ duflert sich darin, daf§
das personale “du” in der zweiten Gedichthalfte vollig von der Bildflache ver-
schwunden ist.

Voraussetzung dafiir ist die perspektivische Variabilitit des grammatikali-
schen Subjekts und Objekts. DaR sie fiir Rilke von grundlegender Bedeutung
war, zeigt die deutliche Antithetik der Terzette in 1,14:

Dringt diese Frucht, ein Werk von schweren Sklaven,
geballt zu uns empor, zu ihren Herrn?

Sind sie die Herrn, die bei den Wurzeln schlafen,
und gonnen uns aus ihren Uberflissen
dies Zwischending. ..

Die Variabilitit wird dabei nicht zugunsten einer Entschiedenheit aufgegeben.
Es geht nicht um die Eindeutigkeit von Machtverhiltnissen, sondern um die
Mehrdeutigkeit des Bezugs.

¢) Diese Mehrdeutigkeit zeigt pragnant das Sonett II,11. Denn es basiert
nicht auf dem Wechsel oder der Aufldsung eines perspektivischen Fluchtpunkts,
sondern auf der Simultaneitit verschiedener Perspektiven.

Manche, des Todes, entstand ruhig geordnete Regel,
weiterbezwingender Mensch, seit du im Jagen beharrst;

mehr doch als Falle und Netz, weif§ ich dich, Streifen von Segel,
den man hinuntergehangt in den héhligen Karst.

Leise lieR man dich ein, als wirst du ein Zeichen,

Frieden zu feiern. Doch dann: rang dich am Ende der Knecht,
—und, aus den Hohlen, die Nacht warf eine Handvoll von bleichen
taumelnden Tauben ins Licht... Aber auch das ist im Recht.

Fern von dem Schauenden sei jeglicher Hauch des Bedauerns,
nicht nur vom Jiger allein, der, was sich zeitig erweist,
wachsam und handelnd vollzieht.

Titen ist eine Gestalt unseres wandernden Trauerns .. .
Rein ist im heiteren Geist,

was an uns selber geschieht. {IL,11)

Das Sonett beginnt mit einer Anrede an den Menschen, der im Jagen einer
auflersten Form des Machtgebrauchs, der Lust am Bezwingen und Téten, nach-
geht: “Manche, des Todes, entstand ruhig geordnete Regel,/ weiterbezwingender
Mensch, seit du im Jagen beharrst”. Auch der folgende Satz bezieht sich auf die
2. Person singularis. Sie ist nun allerdings nicht Subjeke, sondern Objekt: “mehr
doch als Falle und Netz, weif§ ich dich, Streifen von Segel,/den man hinunterge-
hingt in den hohligen Karst”. Die Apposition erklirt das angeredete Objekt.
Gemeint ist eines der vorsichtig in die Hohlen der Grotten-Tauben hineinge-
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hingten Tiicher.”! Unvermittelt bezeichnet die ﬂektierti Dl.l-Anl.‘CdC‘ dem;ach
zwei vollig verschiedene Bezugspunkte: zum einen den welt.crbezwmgen t:[nl:]1
Mensch[en]”, zum anderen den “Streifen von Segel”. Statt em(is Puni.ctes na‘ch
der 2. Zeile, der den Umschlag signalisieren und unterstiitzen wur_dc, findet sic

nur ein Semikolon, das die Moglichkeit eines Zusammenhangs beider ('Zuarte:tt-
teile offenhilt. Es evoziert, die beiden Anreden parallel zu lese'n. Bezieht s1cl’:
jedoch auch die zweite Anrede auf den Menschen, miifite “Strt.:lf::n“von Seg?l

metaphorisch ihn beschreiben. Der Mensch wire dann selbst eu? Fahnche'n im
Wind’, nicht mehr Subjekt, sondern mifbrauchtes Objekt, regiert 'von einem
anonymen “man”, das seine Bestimmung, “Frieden zu feicrr'l”, IMusion werdc.:n
1a&t. Die eigentamlich auseinandergezerrte Genitivkonstruktion der ef,stcn Zeile
scheint diese doppelte Lesart zu unterstiitzen. Die “Regel des Todes: kann als
genitivus obiectivus die Bedeutung haben ‘Regel, um zu téten" und' wiirde so den
Menschen als Jagenden meinen. Doch als genitivus subiectivus 1'st es der Tod
selbst, der jene Regel aufstellt, der der Mensch sich unwiderruflich zu beugen
hat. Mehr als ein Tétender (“mehr doch als Falle und Netz”) wire der Mensch
demnach ein Sterblicher (“hinuntergehingt in den hohligen Karst™). .

Im 2. Quartett ist der “Streifen von Segel” bis in die Mitte der 7. Zeile
durchgehend angeredeter Handlungsmittelpunkt, bestimmt durch das anonyt?e
“man” (5. Z.) bzw. den “Knecht” (6. Z.). Das «und” am Anfang der 7. Zeile
gibt vor, die bereits eingespielte syntaktische Struktur fortzusetzen. Doch nach
der lokalen Bestimmung “aus den Héhlen” bricht der begonnene Satz ab. Der
Anakoluth zielt dabei auf die dramatische Wende der geschilderten Situation. Es
ist der Moment, der das Schicksal der Tauben besiegelt. Sie sind dem Zugriff
des Todes ausgeliefert. Der plotzlichen Wende entspricht der unvorbereitete
Wechsel des Handlungstragers. Die “Nacht”, in der sich die reale Anschauung
der dunklen Hohle und metaphorisch das Todesschicksal vereinigen, iiber-
nimmt nun den aktiven Part. Mit diesem grundsatzlichen Dimensionswechsel
erfolgt auch eine Umkehr der Raume: Ging die Perspektive bisher von oben
nach unten (“hinuntergehingt in den ... Karst”, “}ieR man dich ¢in™), so bricht
nun explosiv das Untere nach oben auf (“warf ... ins Licht”). Der Perspfektiv-
umschwung in Raum und Akteur soll die Uberwiltigung durch das Schicksal
spiegeln; er zeichnet die entfesselte Eigendynamik der angefachten Jagd nach,
die sich dem Zugriff eines personalen Ich schlieflich zu entziehen scheint.

Das Schlufiterzett 1Bt sich erst aus der Zweischneidigkeit verstehen, die
durch die offene Signifikanz der Personalpronomen der 2. Person singularis in
der 1. Strophe entstand. Die 12. Zeile “Téten ist eine Gestalt unseres wandern-
den Tramerns ...” charakrerisiert den Menschen als den Tétenden. Diese illu-
sionslose Erkenntnis soll nicht durch den “Hauch des Bedauerns” verschleiert

21 Vgl. dazu Rilkes Anmerkung SW I, 773.
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oder verharmlost werden. Die einzige Antwort, die trotz des brutalen Gesche-
hens “im heiteren Geist” bestehen kann, basiert auf der Umkehr von Betroffe-
nem und Ausfithrendem, aktiv und passiv. Erst indem der Mensch selbst Be-
zwungener ist, tritt das “Reine” der Regel des Todes, seine Notwendigkeit in
den Blick. Die subtile Gestaltung der Pronominalstruktur des ersten Quartetts
ermoglicht es demnach, eine doppelte Leserichtung einzufithren, deren zwei
Sichtweisen, die metaphorische und die reale, simultan das Verstindnis des
weiteren Gedichtverlaufs prigen.2

Die Beispiele zeigen, daf Rilke in frappanter und innovativer Weise mit
Perspektivwechseln operiert. Hierin liegt hdufig der Grund fiir interpretatori-
sche Schwierigkeiten. Die Perspektivvielfalt von Sonett zu Sonett sowie die
Perspektivwechsel innerhalb der einzelnen Sonette ergeben eine irritierende
Fluktuation der Bezugspunkte. Die Perspektivwechsel kénnen in einer Kreis-
laufstruktur (z.B. I1,7), als Abfolge (I1,25) oder als Auflésung (I,3) der Flucht-
punkte gestaltet sein. Sie konnen sich auf simultanen Ebenen (I1,11), im Raum
oder auch in der Zeit (z.B. II,8) abspielen. Entscheidend ist, da das flexible
Spektrum an perspektivischen Mdglichkeiten den Vorrang einer festgelegten
Sichtweise unterbindet. Ausdriicklich geht es um Standortpluralitit. Nicht ein
Fluchtpunkt ist das Maf der Anschauungsform, sondern das gleichwertige Ne-
beneinander verschiedener Kulminationspunkte. Die differierenden Sichrweisen
und Standorte schlieffen sich gegenseitig nicht aus, sie bedingen, erginzen oder
aber relativieren sich. Die eine spielt der anderen zu und verwandelt sich in sie.
Die perspektivischen Ausrichtungen von Subjekt und Objekt, von emphati-
schem Dialog und distanzierter Beschreibung, von Wir-Aussage und Ich-Bezug,
von Nihe und Ferne, Vergangenheit und Gegenwart werden in Parallele gesetzt,
sie iiberschneiden sich oder geraten in Engfithrung. Jeweils kommt es auf die
Bewegungsfreiheit der Sichtweise an, die das einseitig intentionale Auf-etwas-
Gerichtetsein zu unterlanfen sucht. Die fliegenden Perspektivwechsel, die z. T.
als Nacheinander, 2. T. aber auch als simultane Uberlagerungen zu deuten sind,
zeigen insofern einen Versuch, die Intentionalitit der zentralperspektivisch aus-
gerichteten Sichtweise aufzugeben, wie sie der “Zuschauer”, der immer vor der
Biihne stehe (vgl. die 4. und 8. Elegie), reprisentiert. Bis zu einer aperspektivi-
schen Sicht in einer dem Menschen gemifen Analogie zu derjenigen, die in der
8. Elegie dem Tier zugesprochen wird, gelangt der Versuch allerdings nur in
wenigen Fillen. Die Polyperspektivitit balanciert zwischen der eindeutigen
Perspektive und dem Verzicht auf Perspektive tiberhaupt.

Rilkes Dekomposition des neuzeitlichen Ich, die Perspektivvielfalt von Sonett
zu Sonett sowie die Perspektivwechsel innerhalb eines Sonerts haben weitrei-

2 Die Rechtfertigung des Todes vermag jedoch hier kaum zu iiberzeugen. Grund dafiir
ist das problemarische Ausgangsbild, die Taubenjagd. Da die Notwendigkeit einer solchen
Jagd keineswegs einzusehen ist, 148t sich auch kaum nachvollziehen, weshalb das, “was an
uns selber” in entsprechender Weise “geschieht”™, “rein” sein soll.
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chende Voraussetzungen und Implikationen in Theorie und Praxis seincs?_ Werks.
Diese sollen im folgenden mit Blick auf die Fragen, Intentionen und LO?ungen
Cézannes erliutert werden. Dabei bieten sich vier Aspekte zum Vergleich an:
1. Der Anspruch auf Vollzihligkeit, 2. die polyperspektivische D-arsteﬂung,
3. die Dominanz sinnlicher Wahrnehmung, 4. die Entdeckung eines neuen

Raums.

1L

Zunéiéhst zum Anspruch auf Vollzihligkeit: Am 19. 10. 1907 schreibt Rilke an
seine Frau, daf die gesamte Entwicklung, in der Cézannes Kunst stehe, ohne
. .. . .
Baudelaires Gedicht Une Charogne “nicht hitte anheben konnen”:
erst muflte es da sein in seiner Unerbittlichkeit. Erst mufite das kiinstlerische Anssha_uen
sich so weit iiberwunden haben, auch im Schrecklichen und scheinbar nur W"‘lderwartlgen
das Seiende zu schen, das, mit allem anderen Seienden, gilt. Sower}lg eine Auswahl
zugelassen ist, ebensowenig ist eine Abwendung von irgendwelcher Existenz dem Schaf-
fenden erlaubt: ein einziges Ablehnen irgendwann dringt ihn aus dem. Zustztnd der
Gnade, macht ihn ganz und gar siindig . . .. Du kannst Dir denken, wie es mlch‘bcruhrt, zn
lesen, daff Cézanne eben dieses Gedicht — Baudelaires Charogne — noch in scinen letzten
Jahren ganz auswendig wuBte und es Wort fiir Wort hersagte.

Was Rilke sowoh! an Baudelaire als auch an Cézanne fasziniert, ist die Anerken-
nung und Giiltigkeit alles Seienden als 4sthetisches Sujet. Es gibt kein Kriterium
fiir ein Mehr oder Weniger an Eignung. Nicht das Wie, sondern das Dafl der
blofen Existenz setzt den MaSstab. Die dadurch ausgesprochene, ungeheure, ja
schrankenlose Erweiterung des kiinstlerischen Stoffs ist grundlegende Maxime
fiir die Entwicklung der modernen Kunst geblieben. Zu Recht fiihrt sie Rilke auf
Baudelaire zuriick. Bereits der ironisch-provokante Titel von dessen berithmter
Sammlung Les Fleurs du Mal bezeugt die revolutionire Umwertung moralisch-
biirgerlicher Kriterien auf asthetischem Geldnde.

Die radikale Offenheit allem Seienden gegeniiber hatte sich Rilke selbst zn-
nichst jedoch nicht als Frage der Kunst gestellt. Aus dem cher riickstindigen
Prag des ausgehenden 19. Jahrhunderts und dem landlich-idyllischen Worps-
wede? kam er in die Metropole Paris, die mit der Weltausstellung von 1889
beanspruchen durfte, am Puls der Zeit zu sein. Industrialisierung und Technisie-
rung, Massengesellschaft und Anonymitit, Temposteigerung in Aktion und
Reaktion, ein irritierendes Fluidum an grellen Reizen, Glanz und Elend, Reich-
tum und Armut ergaben ein gigantisches Uberangebot an Eindriicken und Kon-
trasten: fiir den eher schwirmerisch veranlagten Schongeist eine harte Schule.
Die verinderten Erfahrungen schlagen sich unmittelbar im 3. Teil des Stunden-

3 In Miinchen hile sich Rilke 1897 nur zwei Semester lang auf. Wahrend seiner Berliner
Zeit unternimmt er zahlreiche, z.T. ausgedehnte Reisen, u.a. nach Italien und zweimal
nach Ruffland.
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buchs nieder: Von der Armut und vom Tode. Rilkes Briefe aus der Pariser Zeit
bezeugen wiederholt sein Entsetzen, seine Uberforderung. Die Angst vor den
neuen Lebensverhiltnissen, ihren Voraussetzungen und Konsequenzen ist spiir-
bar. Nur in dieser Stadt kann zu dieser Zeit der Malte entstehen, der in Sprech-
duktus, Struktur und Bildfiille dem Ubermafl an Impulsen gerecht zu werden
versucht. Der Anfang spiegelt unverkennbar Rilkes eigenes Empfinden:

So, also hierher kommen die Leute, um zu leben, ich wiirde eher meinen, es stirbe sich
hier. Ich bin ausgewesen. Ich habe gesehen: Hospitiler. Ich habe einen Menschen gesehen,
welcher schwankte und umsank. . . . Ich habe eine schwangere Frau geschen. Sie schob sich
schwer an einer hohen, warmen Mauer entlang, nach der sie manchmal tastete, wie um
sich zu iiberzeugen, ob sie noch da sei. Ja, sie war noch da. Dahinter? ... Die Gasse
begann von allen Seiten zu riechen. Es roch, soviel sich unterscheiden lief}, nach Jodoform,
nach dem Fett von pommes frites, nach Angst. ... Dann habe ich ein eigentiimlich
starblindes Haus gesehen, ... Asyle de nuit. ...

Und sonst? ein Kind in einem stehenden Kinderwagen . .. Das Kind schlief, der Mund war
offen, atmete Jodoform, pommes frites, Angst. Das war nun mal so. Die Hauptsache war,
daff man lebte. Das war die Hauptsache. (SW VI, 709)

Wenig spater heiflt es: “Ich fiirchte mich.” Und gleich darauf: “Gegen die Furcht
muf man etwas tun, wenn man sie einmal hat” (SW VI, 712). Was dagegen zu
tun sei, formuliert Malte wieder und wieder: “Habe ich es schon gesagt? Ich
lerne schen. Ja, ich fange an. Es geht noch schlecht. Aber ich will meine Zeit
ausnutzen” (SW VI, 711}. “Sehen lernen” — das heifSt, dazu fahig werden, alle
entgegenkommenden Eindriicke aufzunehmen, nichts Wahrgenommenes zu
‘iibersehen’, zu vermeiden oder abzulehnen, auch und gerade das Hiflichste
und Furchtbarste zu realisieren.

Der Anspruch auf Vollzihligkeit im Sehen resultiert aus der Erfahrung einer
Realitit, deren Teile nicht meht jeweils ein Ganzes reprisentieren, die vielmehr
nur noch aus fragmentierten, unzusammenhingenden Facetten besteht. Nur
eine radikal offene und intentionslose Wahrnehmung kann der Wirklichkeit in
ihrer Disparatheit gerecht werden. Das vollzihlige Sehen stellt insofern in dsthe-
tischer Hinsicht eine conditio sine qua non. Es ist als kiinstlerische Notwendig-
keit eine Uberlebensfrage. Diese Einsicht bedeutet jedoch in praxi zugleich eine
Zerreiflprobe, eine kaum zu bestehende “Priifung”. So verwundert es nicht, daf§
Rilke in ebendemselben Brief, der Cézannes selbstlose “Hingabe” preist, von
Maltes Scheitern berichtet. Die “neue errungene Freiheit” des selektionslosen
Sehens wendet sich gegen ihn, “den Wehrlosen”, und zerreiflt ihn: “Und mit
einem Mal (und zum ersten) begreife ich das Schicksal des Malte Laurids. Ist es
nicht das, daf diese Prifung ihn iiberstieg, dafl er sie am Wirklichen nicht
bestand, obwohl er in der Idee von ihrer Notwendigkeit iiberzeugt war . ..? Das
Buch von Malte Laurids, wenn es einmal geschrieben wird, wird nichts als das
Buch dieser Einsicht sein, erwiesen an einem, fiir den sie zu ungeheuer war.”

Fiir das kompromifilose, ‘vollzihlige’ Sehen gebraucht Rilke wiederholt das
Bild des Hundes. Die Hund-Metapher wendet er auch auf Cézannes Arbeitshal-

tung an.?* Sie wird bis ins Spatwerk :
Vollmoellers, einer Malerin, die Rilke auf seinen Ausstellungsbesuchen der Ce-
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wiederkehren. Die Bemerkung Mathilde

zanne-Retrospektive im Herbst 1907 ab und zu begleitete, entspricht unmittel-
bar seiner eigenen Auffassung: ““Wie ein Hund hat er [Cézanne] davorgesessen
und einfach geschaut, ohne alle Nervositat und Nebenabsicht.””? o

Das Wesen des Hunde-Blicks hatte Rilke bereits drei Monate zuvor in seinem
Gedicht Der Hund (SW 1, 641) charakterisiert: Wihrend die Menschen sich “das
Bild von einer Welt/aus Blicken” stindig erstellen und dadurch selbst inkom-
mensurable Findriicke ins Faflbare zurechtriicken, ist der Hund — ohne eine
entsprechende Kategorisierungsleistung — dem Chaos seiner ungefilterten W:fll-'nr-
nehmungen ausgesetzt. Doch gerade aufgrund seiner mangelnden Systematisie-
rungsfahigkeit besitzt er «Wirklichkeit”, denn die Voraussetzung zu deren u.n-
verstellter Erfahrung ist ein ‘bildloses’ Wahrnehmen, d.h. ein Sehen jenseits
systematisierender Erkenntniskonventionen, gemif§ derer alles Gesechene unter
einem bereits Bekannten subsumiert wird, Erkenntnis als Akt des Wiedererken-
nens funktioniert.

Derselbe Gegensatz zwischen dem Menschen, der sich die Welt durch deuten-
des Risonnement utilistisch aneignet, und dem Hund, der seinen eigenen Ein-
driicken ausgeliefert ist, kehrt 15 Jahre spater im Sonett 1,16 wieder:

Du, mein Freund, bist einsam, weil ...

Wir machen mit Worten und Fingerzeigen

uns allméhlich die Welt zu eigen,

vielleicht ihren schwichsten, gefihrlichsten Teil.

Wer zeigt mit Fingern auf einen Geruch? —
Doch von den Kriften, die uns bedrohten,
fiihlst du viele. .. Du kennst die Toten,

und du erschrickst vor dem Zauberspruch.

Auch hier erscheint die Realititserfahrung des Menschen derivat. Nur ein “Teil”
der Welt erschliefit sich dem rationellen Zugriff. Der Hund dagegen fiihlt nicht
nur die Krifte, die im Definitionsnetz des Menschen durch die Maschen fielen,
er kennt auch die Toten, was in Rilkes Chiffrensprache eine Totalitat an Erfah-
rung indiziert. Gegeniiber dem fritheren Gedicht ist jedoch die optische Dimen-
sion durch die sprachliche erweitert. Die hemmungslose Aufmerksamkeit be-
steht nicht nur in einem bildlosen, sondern auch in einem wortlosen ‘Wahrneh-
men. DaR beides keineswegs schlechthin auf eine Bild- oder Sprachfeindlichkeit
zielt, sondern auf die Kritik an einem kategorial festgefahrenen Registrieren und
Benennen, wird daran deutlich, da der ‘einsame Freund’ dem “Zauberspruch”
gegeniiber hochst sensibel reagiert.

Vollzihlige Wirklichkeitserfahrung, intentionslose Aufmerksamkeit und bild-

# Vgl. etwa die Briefe vom 8., 9. und 23. 10. 1907 an Clara Rilke.
25 Br. vom 12. 10. 1907 an Clara Rilke.
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bzw. wortloses Wahrnehmen sind offensichtlich identisch. In der Hund-Meta-
pher wird gleichzeitig deutlich, daff die unendliche Perspektiverweiterung, die
im vollzahligen Sehen angelegt ist, nicht aufgeht in einer quantitativ-additiven
Anhiufung von Sujets, die bisher nicht als ‘salonfahig’ galten. Der Perspektiver-
weiterung sind vielmehr ein Erkenntnisanspruch und damit eine qualitative
Dimension inhérent.

Die Qualitit des ‘bildlosen’ Sehens auflert sich bei Cézanne in der kompro-
mifilosen kiinstlerischen Gleichbehandlung aller Sujets. Damit erst erdffnet sich
die Méoglichkeit, eine vollig neue Bildordnung zu konzipieren. Wenn Rilke in
seinen Briefen von Cézannes “unbeherrschte[m] Staunen[]” spricht,® so ist die
Empfindung des Laien nicht weit von der scharfsinnigen Beobachtung des Ken-
ners Giacometti entfernt:

Cézanne lieR eine Bombe platzen, indem er einen Kopf wie einen Gegenstand malte — er
sagte: “Ich male einen Kopf wie eine Tiire, wie irgend etwas.” Indem er das linke Ohr
enger mit dem Hintergrund verband als mit dem rechten Ohr, indem er die Farbe des
Haares enger mit der Farbe des Pullovers verband als mit der Struktur des Schidels,
zertrimmerte er die Konzeption, die man vor ihm vom Ganzen, von der Einheit eines
Kopfes gehabt hatte — und doch wollte er trotz allem ebenfalls zur Einheit eines Kopfes
gelangen. Er zertriimmette ein ganzes Gefiige; er zertriimmerte es so vollstandig, dafl man

zuerst behauptete, der Kopf werde zu einem bloffen Vorwand und man sei folglich bei der
abstrakten Malerei angelangt.?

Giacomettis Beobachtung bezeugt, dafl das selektionslose Sehen Cézannes zu
einer Veranderung in der Art des Sehens, Erfahrens und Darstellens fithrt. Das
ver@inderte Sehen ist nicht mehr durch die Totalitit der zugelassenen Sujets zu
beschreiben. Entscheidend ist, daf} es einen strukturellen Bezugsraum von neuer,
ungewohnter Qualitit nach sich zieht. Diese qualitative Dimension des radika-
len Sehens ist auch fiir Rilkes Spatwerk konstitutiv. Das Postulat der Vollzihlig-
keit erfihrt von ihr her einen Bedeutungswandel. In den neuen Sinnbereich
gehoren die Schliisselbegriffe des “Ganzen” (1,16; 11,2) und “Offenen” (bes. in
der 8. Elegie), genauso wie der “Kreis” {I,20; I1,20) oder dic “unsaglichen Sum-
men” (I1,13).

In einem 1919 in Ziirich gehaltenen Vortrag, in dem sich Rilke gegeniiber
einer “Poésie de Luxe” abgrenzt, halten sich das frihere quantitative und das
spatere qualitative Verstindnis der Vollzahligkeit in der Schwebe:

Die Arbeiten, von denen ich Thnen einige werde zeigen diirfen, gehen irgendwie aus der

Uberzeugung hervor, daR es eine eigene berechtigte Aufgabe sei, die Weite,
Vielfaltigkeic

ja Vollzihligkeit der Welt
in reinen Beweisen vorzufiithren, (SW VI, 1097)%

% Br. vom 12. 10. 1907 an Clara Rilke.

¥ Alberto Giacometti, Was ich suche (Gespriche mit G. Charbonnier), Ziirich 1973,
18.
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Sich der “Vollzihligkeit der Welt” anzunahern, kann nicht mehr nur durc}% cine
Arbeit erreicht werden, die — wie Rilke an Cézanne erkannte — “keine Vorlieben
mehir hat, keine Neigungen und keine wihlerischen Verwéhnthci'ten””, also alle
Sujets zulaft. Das cigentliche Ziel wird erst realisiert durch eine struk_turelle
Umsetzung des Anspruchs, neu zu sehen. Diese strukturelle Konsequenz ‘1st der
Ziindstoff, der die Bombe, die Baudelaire gelegt hatte, zum “Platzen” bringt.

I
Die Erfahrung eines veranderten Sehens fiihrt in Cézannes wie in Rilkes

Arbeiten zum Verzicht auf einen eindeutigen Betrachterstandpunkt. Intendiert
wird stattdessen eine Verfahrensweise der Polyperspektivitit. Dieses Verfahren

- wurde von der Forschung bei Cézanne frith erkannt und bereits maflgeblich

diskutiert. Kurt Leonhard demonstriert es unter Berufung auf die Studien von
Fritz Novotny und Erle Loran am bekannten Werk Stilleben mit Friichtekorb,
1886 (Louvre, Paris): Das Grundprinzip des Bildes ist nach Leonhard ein “cinfa-
ches, ja naives Darstellungsmittel”. Dieses habe es “vor Cézanne in der Ge-
schichte der Malerei so noch nie gegeben”, es sei aber “nach ihm bis auf unsere
Tage, vom Simultanbild des Kubismus bis zur Allgegenwart der schwenkenden
Filmkamera, zu einer unvergleichlichen Entfaltung gekommen”. Gemeint ist
“der Wechsel der Augenhohen, die Einbezichung der Blickbewegung in den
Vorgang des Malens” (Abb. 1 und 2):

Die geflochtene Vorderwandung des Obstkorbes, die porzellanene Zuckerdose links und
das Kinnchen rechts sind etwa von der gleichen Augenhéhe gesehen; auf die Offnung des
blauen Kugeltopfes, die Tischplatte und die Oberseite des Korbes blickt aber das Auge
von einem sehr viel hoheren Punkt. Dadurch wird die dreidimensionale eigentliche Gest.alr
der Dinge stirker ecfaRbar, zugleich aber eine engere Bindung ihres rAiumlichen Daseu?s
an die zweidimensionale Ebene des Bildes erreicht. Alles, was in die Tiefe flicht, wird wie
eine Falltiir nach vorn in die Hohe gezogen, das Ferne in fast greifbare Nihe gertickt.
Diese Einholungsstrategie ergreift in kontinuierlicher Fortsetzung auch die Tiefen des
Hintergrunds.

Nicht weniger wichtig ist die seitliche Verschiebung des Standpunkts. Wihrend die Vor-
derfront des Korbes leicht von links vorn gesehen ist, entfaltet der Henkel seinen unent-
behrlichen Bogen unter einem viel weiter rechts liegenden Gesichtswinkel. Dadurch be-
kommt man das Gefiihl, um die Dinge herumgreifen zu konnen. Hier liegt der geschicht-
liche Ausgangspunkt der Doppelansichten, die Picasso und Braque spater auf eine rein
konstruktive Weise in ihre Bilder einfiihren.

Ferner die fiir Cézanne so bezeichnende Linksneigung der Vertikalen: das Kénnchen und
die Zuckerdose kippen ebenso stark von rechts nach links wie der Kugelropf von hinten
nach vorn. Diese beiden Bewegungen sind in den meisten Bildern Cézannes mehr oder
weniger bestimmend fiir die Dynamik des Bildraumes: das Gefille von rechts nach links

3 Vgl. dazu Gerhard Glaser, Das Tun obne Bild. Zur Technikdeutung Heideggers und
Rilkes, Kunsterfahrung und Zeitkritik 5, Miinchen 1983, 190f.
» Br. vom 18. 10. 1907 an Clara Rilke.
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(oft auch in der Richtung der Farbschraffuren) und die Aufrichtung von hinten nach vorn.
Da jedoch andere vertikale Linien als feststehende Achsen durch das ganze Bild durchge-
fiihrt sind, entsteht jene Wechselwirkung von Statik und Dynamik, die fiir Cézannes
Bildbau so entscheidend ist.®

Die Polyperspektivitit des Bildes Stilleben erinnert an die rapiden Perspektiv-
wechsel, die in den Sonetten 1,3, 11,11 und 11,25 aufgezeigt werden konnten. Hier
wie dort wird die Leserichtung wiederholt durchkreuzt. Die Wahrnehmung
kann sich nirgends ‘festfahren’. Sie ist disparaten Méglichkeiten ausgesetzt, die
es jeweils neu zu entdecken, zu erfassen und wieder zu verlassen gilt. Keine
Sichtweise erhalt einen Vorrang. Erst in der Gesamtheit der Perspektivmoglich-
keiten eréffner sich der Bild- wie Gedichtsinn. Das Eingehen des Betrachters
bzw. des Lesers auf den Wechsel der Perspektiven und Bezugspunkte ist dabei
unabdingbare Voraussetzung. Nur durch den akribischen Nachvollzug der Be-
wegungen im Werk und schlielich durch deren simultane Realisation wird ihm
die frappierende Eigenart der Wahrnehmung bewufSt, die sich hinter dem wenig
sensationellen ‘4ufferen’ Findruck erst auf den zweiten Blick hin zeigt. Was sich
auftut, ist ein bisher unbekannter und scheinbar undefinierbarer Raum. Denn
sowenig der Bildraum bei Cézanne mit Hilfe der konventionellen Dreidimensio-
nalitit zu erschliefen ist, sowenig folgt der Handlungsraum in den Sonetten
einer tradierten Erzahl- oder Argumentationslogik. Die wissenschaftliche
Perspektive, deren Kennzeichen der eindeutig gerichrete und kontinuierliche
Raum sind, erscheint — zumindest partiell — aufRer Kraft gesetzt.

Sowohl Cézannes Stilleben als auch Rilkes Sonette L3, 11,11 und 11,25 stehen
in ihrem Umgang mit der konventionellen Perspektivitit auf Messers Schneide.
Der Raum der spiten Sainte-Victoire-Bilder, der allein aus den Verhiltnissen der
“taches” untereinander ohne jede Ausrichtung und nur im Bezug zum Weif des
Blattgrundes sich eréffnet, oder der Raum des Spiegelsonetts (I1,3), der aus
“Zwischenrdumen” besteht und von der Leere her organisiert erscheint, zeigt
noch einmal eine andere Qualitit. Diese ist in den angeftihrten Modellfillen
vorbereitet, wenn auch noch nicht in letzter Konsequenz umgesetzr.

.

Der “imaginire Raum einer geheimnisvollen anderen Welt”, der sich in Cé-
zannes Stilleber auftur, entsteht — wie Leonhard bemerkt — aufgrund einer
vierten Dimension, “die recht eigentlich die Dimension der Wahrnehmung ist”3:
Cézanne macht den Akt des Sehens zum Fundament der Malerei. Die Evidenzen
des Auges setzen den Mafstab. Die Art und Weise des Sehvorgangs riickt in den

% Kurt Leonhard, Paul Cézanne, rowohlts monographien 114, Hamburg 1966, 35.
3t Leonhard (Anm. 30), 34.
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Abb. 1: Paul Cézanne, Stilleben mit Friichtekorb, 1886.
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Vordergrund. Die Malerei wird auf Selbstbeobachtung gegriindet. Diese Neube-
griindung hat Gottfried Boehm in seiner spannenden Cézanne-Monographie als
Cézannes “kopernikanische Blickwendung” bezeichnet. Die fundamentale Wen-
dung besteht darin, so fiihrt Boehm aus, da Cézanne im Blick auf die Natur
immer auch das eigene Sehen, die Eigenart seines Blickens, die Verfahrensweise
des Auges miteinbezieht und mitreflektiert. Dies zeigt sich besonders in der
Bedeutung der “Sehdaten” fiir Cézannes Malerei, denn “Sehdaten” sind vom
Prozefl des Sehens nicht zu trennen, man kann sie nur “sehend an sich selbst
beobachten™s,

Der Grund fiir die “kopernikanische Blickwendung” liegt in Cézannes Fin-
sicht, daf8 sich erkannte und gesehene Wirklichkeit nicht decken. Uber diese
Kluft tiuschen wir uns bestandig durch die Gewohnheit hinweg, unser konven-
tionelles Wissen allem, was wir erblicken, “zu unterschieben, die riumliche
Unbestimmtheit etwa mittels unseres Wissens von den Dingen perspektivisch zu
vereindeutigen, seine unscheinbare Unfertigkeit zu ‘vollenden’*. Genauso hat
es das Auge, streng genommen, nicht eigentlich mit Dingen und ihren Eigen-
schaften zu tun, sondern allein mit “sensations colorantes”. Doch unsere Denk-
klischees, die meist einer Optik der Bediirfnisse Vorschub leisten, rubrizieren
das Gesehene sofort nach bereits vorgegebenen Schemata, bestimmen es als
dieses oder jenes Ding, etikettieren es als “niitzlich oder unniitz, brauchbar oder
unbrauchbar, greifbar oder fern etc.”™. So bedeutet die Besinnung auf das
primare Vermogen des Menschen, das Schen, den Versuch, von der sinnlichen
Basis aus nicht nur die Projektionen allegorischer, symbolischer oder literari-
scher (also sekundirer) Interpretationen zu ‘durchschauen’, sondern auch die
Mafgeblichkeit apriorischer Verstandeskategorien zu unterlaufen. Es gilt, die
Wirklichkeit nach dem zu bestimmen, was jenseits irgendeiner Deutung mit
blofem Auge wahrzunehmen ist. “Malen, was man sieht, nicht malen, was man
denkt oder imaginiert”, dies war Cézannes “elementarste Forderung™ss. Das
Insistieren auf den Evidenzen des Auges und die Einklammerung allen Wissens
sind insofern zwei Seiten derselben Miinze. Das reine Wahrnehmen setzt das
Vergessen der tradierten Denkmuster voraus. Darauf zielt Cézannes AufSerung:
Der Maler “soll in sich verstummen lassen alle Stimmen der Voreingenommen-
heit, vergessen, vergessen, Stille machen, ein vollkommenes Echo sein™%.

Rilkes Poetik des namenlosen Schauens in den Neuen Gedichten, der radika-

32 Gotifried Boehm, Paul Cézanne. Montagne Sainte-Victoire, insel taschenbuch 826,

Frankfurt/M. 1988, 30f. In der Darstellung Cézannes folge ich weitgehend Boehms anre-
gender Interpretation.

¥ Boehm (Anm. 32), 26.
3 Boehm (Anm., 32), §5.
% Boehm (Anm. 32), 26.

¥ Paul Cézanne, Uber die Kunst. Gespriche mit Gasquet. Briefe, hrsg. Walter Hess,
Mirtenwald 1980, 13.
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len Notationstechnik im Malte stehen unverkennbar in dirt':lftcr Parallele.‘Beldes
ist Mittel zum Zweck, jenes konventionalisierte Erkenntm_sms-trument'arlum Zu
unterminieren, das die Wirklichkeit nicht in ihrer Vollzéihl{gkc;t_ erschlief3t, son-
dern verstellt. Paradigmatisch fiir das vollzihlige Sehen wird Rilke der Hunde-
Blick. Dabei indiziert die Position des Hundes “ganz unten” den Chara}cier d?s
‘Unterlaufens’ der “gedeuteten Welt”. Die “animalische Aufmerks?mkelt 7, die
Rilke im Selbstportrat Cézannes von 1873/76 erkannte (Co%lccno‘n Lec.omte-
Pellerin. Cliché: Musées Nationaux Paris), eignet er sich als eigene {krbelxtshal-
tung’ an. Auch das Vergessen als Voraussetzung origina-ler Erkenntnis v&.rlrd zur
grundlegenden poetologischen Maxime, die jedoch — in komp.]cxer Dlaléknk
mit der Erinnerung — im Verlauf von Rilkes kiinstlerischer Entwicklung weitaus
mehr Gewicht erhilt als bei Cézanne. Modifiziert, dennoch uniibersehbar kehrt
der Anspruch “demiitiger Objektivitit®® in der ‘Poetik des H('Sr.ens’ auf der
Werkstufe der Sonette an Orpheus wieder. Die visuelle Dominanz ist durch den
Primat des Akustischen ersetzt. Das lyrische Ich, Adept des Orpheus, ist ‘fganz
Ohr’. Die Erkenntnis der Wirklichkeit gelingt nicht aufgrund einer Reflexions-
bewegung, deren Basis das cogito darstellt, sondern indem das ly.risc,he Ich
“yollkommenes Echo” wird. So bildet der Akt des Wahrnehmens bei Cézanne
und Rilke in paralleler Weise die Grundlage ihrer Wirklichkeitserk_enntnis. Da's
hingegebene, ‘gedankenlose’ Sehen und Héren erfahrt als zuverlissigstes kogni-
tives Mittel des Menschen eine radikale Aufwertung, Die Einklammerung allen
Wissens bedeutet dabei keineswegs einen Vorgang schlichter Bescheidung.
Gegen die “Halbwisser” hat sich Cézanne vehement gewehrt: “Es i?t der
schlimmste Niedergang, wenn man den Primitiven und Naiven nur s;>'1e1t._”39
Zugrunde liegt vielmehr eine Erkenntnishaltung auf hochster, sich schliefSlich
selbst aufhebender Reflexionsebene. Die Reduktion auf die blofe Wahrneh-
mung entspringt einer entschiedenen, intellektuellen Disziplin, und sie impliziert
in der Darstellung und Organisation des Kunstwerks einen gleichermaflen
“komplizierten Umweg[]™%. )

So bedeutet Cézannes “réalisation” die Einheit eines zweifachen Uberset-
zungsvorgangs: Die erste Ubertragung besteht darin, daff der Maler die gesehe-
nen Dinge in “sensations colorantes” auflést. Dies setzt den beschriebenen
komplexen Abstraktionsprozef von allem Wissen voraus. Die Seh- bzw. Farb-
daten bilden die Gelenk-Stelle zwischen der vorgegebenen Realitit und dem
Bild. Sie existieren weder hier noch dort, sondern ausschlieflich in der “Kolli-
sion von Blick und Wirklichkeit™!, im Proze§ des Sehens und im BewufStsein
dieses Prozesses. Sie bilden die Aquivalente des Gesehenen im Auge des Malers.

37 Br. vom 23. 10. 1907 an Clara Rilke.
3 Br. vom 23. 10. 1907 an Clara Rilke.
3% Cézanne (Anm. 36), 20 und 18.

“ Br. vom 9. 10. 1907 an Clara Rilke.
4 Boehm (Anm. 32), 27.
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Die zweite Ubersetzung besteht in der Umwandlung der inneroptischen Sehda-
ten in bildliche Aquivalente, die Farbflecken (“taches”): “Der Fleck tritt fiir das
gewonnene Sehdatum ein. Oder: die gesehene Wirklichkeit steigt aus der Potenz
der Farbe neu auf.” Der einzelne Farbfleck ist dabei zunichst bedeutungslos,
ein Stiick Materie, ohne semantische Aussagekraft. Ihm lassen sich keine Eigen-
schaft, kein Gegenstand, keine Wirklichkeit zuordnen. Erst durch die Verhilt-
nisse der Farbflecken untereinander, ihre Modulationen, Rhythmen und Kon-
traste, entsteht eine neue Lesbarkeit, ein Sinnzusammenhang: Nur im Kontext,
in der gesamten Textur der “taches” kristallisieren sich Dinge und Raum heraus,
kommt es zur Neuschépfung einer Welt (Abb. 3 und 4).

Zu den auffallendsten sprachlichen Charakteristika der Sonette an Orpheus
gehort jene wortgenetische Technik, mit deren Hilfe Rilke aus etymologischer
Stammverwandtschaft, grammatikalischer Differenzierung oder lautlicher Affi-
nitat neue Wortbildungen, Satzfolgen, aber auch ganze Gedichte hervortreibt.
Die musikalischen Tiefenschichten der Sprache, ihr Klangreichtum, ihre rhyth-
mischen Potenzen und unterschwelligen Bedeutungsvaleurs, werden dabei akti-
viert, so daff der Eindruck einer Eigenbewegung der Sprache entsteht, innerhalb
derer sie sich selbst zu organisieren scheint. Dieses Dichten von den akustischen
Impulsen der Sprache her riickt die Arbeitsweise des spaten Rilke in vergleich-
bare Nihe zu Cézannes Bildkonstruktionen aus einzelnen Farbflecken. Die Dif-
ferenz im Medium verindert jedoch das Ausgangsproblem. Der Dichter kann
nicht einfach sagen, was er hort, denn was er hér, ist die durch die Alltagsspra-
che verstellte Wirklichkeit. So besteht die Schwierigkeit nicht wie in der Malerei
im Unterschied der Ebenen (Realitit — Bildebene von Farbflecken), sondern in
der unihnlichen Abnlichkeit zwischen Alltagssprache und poetischer Sprache.
Dennoch setzen Dichter wie Maler an demselben neuralgischen Punkt an. Auch
Cézanne muf zunichst die in der Alltagssprache testgefahrene Wirklichkeit
*dekonstruieren’. Er tut dies, indem er die Semantik der Wahrnehmung aus-
klammert und sich allein an das kleinste Element einer optischen Syntax hilt.
Ebenso verwandelt Rilke die Sprache der “Gebrauchs- und Konservations-
worte™, indem er die Semantik der Worter entwertet, um im Gegenzug ihre
klanglichen, lautlichen und rhythmischen Energien zu mobilisieren. Die Wort-
korper werden aufgebrochen und auf sinnliche Energieeinheiten hin parzelliert.
So entstehen ‘Hordaten’, akustische Signale. Die Keimzellen des Sprechens
scheinen freigelegt, die Sprache befinder sich im Zustand unendlicher Potenz, es
ist eine Sprache nicht der Wirklichkeit, sondern der Moglichkeit — die Sprache
Orpheus’. Der zweite Schritt iiberserzt die akustischen Einheiten in textuelle
Aquivalente. Auch hier entsteht ein Bedeutungszusammenhang erst in der hori-

“ Bochm (Anm. 32), 56f.
* Vg!. dazu den Br. vom 17. 3. 1922 an Grifin Sizzo,
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zontalen und vertikalen Matrix des Textganzen. Das einzelne Phonem, die
cinzelne Silbe oder das isolierte Wort bleiben ohne poetische Aussagekraft.
Dies zeigt paradigmatisch das bekannte Einhorn-Sonett I1,4%, in dessen the-
matischem Zentrum das “Tier” steht, “das es nicht giebt”, das deshalb auch
“mit keinem Korn” genihrt wird, “nur immer mit der Moglichkeit, es sei”.
Dabei demonstriert das Sonett im Spiel mit den Silben “Ein” und “Horn” den
Auflésungsvorgang der Alltagssprache und den Neugewinn eines tiberraschen-
den, unverbrauchten und poetisch aufgeladenen Sprechens. Den Neugewinn
signalisiert der musikalische Hervorgang des Wortes ‘Einhorn’ aus den lexikali-
schen Bestandteilen “ein” und “Horn”: “daf es aus sich ein Stirnhorn trieb. Ein
Horn”. Mit der Genese des Einhorns auf lexikalischer Ebene wird das “Tier, das
es nicht giebt” existent, gewinnt es an Wirklichkeit, wird es zum selbstindigen
Handlungstrager: “Zu einer Jungfrau kam es weif herbei —/und war im Silber-
Spiegel und in ihr.” Das Einhorn, das imaginire Wesen schlechthin, “giebt” es
demnach durchaus. Es existiert jedoch nur iz der Sprache und durch sie. Das
Hervorbringen neuer Klangeinheiten hat, so wird deutlich, die Genese neuer
Sinnbeziige zur Folge. Oder anders formuliert: die sprachlichen Metamorphosen
generieren Wirklichkeit. Cézannes “kopernikanische Blickwendung” bestand
darin, die Wirklichkeit “ausschlieRlich als ein Ereignis des Auges zu begreifen”.

Der spite Rilke versteht sie zunehmend als ein Ereignis des Gehors und der
Sprache.

V.

Von hier aus wird plausibel, was das neue Raumerlebnis Cézannes und Rilkes
ausmacht. Cézanne erfihrt in seiner Arbeit ‘sur le motif die Landschaft nicht
als einen vorgegebenen Sachverhalt, als fertige kulissenhafte AuRenwelt. Die
Natur steht ihm nicht als definierbares Objekt gegeniiber. Aufgrund seines
insistierenden und beidiugigen Sehens* erscheint sie vielmehr — aufgelést in
unzihlige “sensations colorantes” ~ als eine amorphe unfaflbare Grofle, in un-
absehbarer Fiille. Sie bietet den Augen simultan eine Totalitit von Eindriicken,
die es in ihren unendlichen Maéglichkeiten einerseits, ihren momentanen gegen-
stindlichen Verdichtungen, Uberschneidungen und Ubergingen andererseits zu
erfassen gilt. Diese Auflésungs- und Ordnungsleistung ist Aufgabe des Kiinst-
lers. Erst in der Amalgamation zwischen der kognitiven Organisation des Auges
und dem Chaos des Wahrgenommenen zeigt sich die Natur als das, was sie ist.

“ Zur Interpretation vgl, Hermann Morchen, Rilkes ‘Sonette an Orpheus’, Sturtgart
1950, 234-239, Karl-Heinz Fingerhut, Das Kreatiirliche im Werke Rainer Maria Rilkes.

Untersuchungen zur Figur des Tieres, Bonn 1970, 182185, und Gerok-Reiter (Anm. 10),
Kap. IV.1.3.

* Boehm (Anm. 32), 31.
* Vgl. Boehm (Anm. 32), 105-110.
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Die Erkenntnis der Natur ist insofern abhingig vom Prozef des Schens. Thre
Wirklichkeit tritt ohne die subjektive Anteilnahme des Kiinstlers nicht lzutage.
Sie kristallisiert sich letztlich als Produkt seiner Arbeit heraus. Auch Ceza?rTes
‘Sachlichkeit’, die Rilke so sehr beschaftigte, ist nicht zu trennen v<.)n deAr T;'mg-
keit des “Temperamentes’, d.h. von den jeweiligen emotiona?en, l_magmamven
und kognitiven Fiihigkeiten des Kiinstlers. Eben deshalb lasse sich die Monta‘gns
Sainte-Victoire, wie Boechm hervorhebt, zugleich als “Ansicht wie als Innenbild
verstehen. Der Gegensatz “Auflen” oder “Innen” bestiinde nicht, da die Charak-
teristika einer AuBenansicht: der stabile Raum und beleuchtete Dinge, aufgege-—
ben seien. Stattdessen verbinde sich das Auge des Malers wie des Betrachters mit
dem Gesehenen zu einer unauflésbaren Einheit. Sie zwinge “das Sehen zu cinelr
Beteiligung, schlieRlich zu einer Teilhabe, die sich vom feststellenden und df-
stanzierenden Betrachten eines statischen Sachverhalts grundsitzlich unterschei-
det” und die allein der generierenden Dynamik der Natur adaquat sei.¥

So sind Cézannes Motive, etwa die Sainte-Victoire, nicht Ausgangspunkt
seiner Arbeit, sondern deren Ergebnis. Sie sind vom Prozeff der Bildwerdung
nicht zu trennen. Historische Voraussetzung ist, da Cézanne nicht mehr vom
leeren, dreidimensionalen Bildraum ausgeht, der mit Dingen gefiillt wird. Die
Dinge und ihre Orte, die Dinge und die Nicht-Dinge sind in seinen Bilde.rn
gleichen Ursprungs, sie entstehen aus dem gleichen Substrat. Dieses Substrat ist
die Farbe (in seinen Aquarellen das Licht). Aus dem vorgegenstandlichen Bezug
der “taches” untereinander, aus den Umrissen und Flichen, die sich herausbil-
den, gehen die Gegenstinde, die Qualititen der Landschaft hervor. Die Dinge
wie der Raum sind Folge der Farbordnung.

Der Raum ist insofern durch keinerlei Perspektive definiert, er ergibr sich
allein aus der rhythmischen Modulation der Farbtone, aus der Durchdringung
der Bildpline. Dabei bleiben die Leserichtungen vieldeutig. Derselbe Farbfleck
kann als vorderes oder als hinteres Element wahrgenommen werden. Er verhilt
sich “inversiv bezogen auf seinen Kontext”#., Raumabstufungen innerhalb der
Bilder ergeben sich nur fiir Augenblicke. Beim Wechsel des Blickwinkels 16sen
sie sich wieder auf.

Da der Proze des Sehens in dem Uberschuff an Deutungsangebot nie abge-
schlossen ist, gerit die kontextuelle Bindung der “taches” immer wieder in
Bewegung, Diese unaufhorliche Bewegung vollzieht sich nicht im Raum, son-
dern bewirkt den Raum und die Dinge. Es entsteht ein Gestaltungsspielraum
aus Bewegung. Eben deshalb erscheint die Natur nie als etwas, das definitiv
vorliegt, sondern immer als etwas, “das sich bildet, das ‘wird’”® und wieder
vergeht. Cézanne sieht die Natur als natura naturans, in einer Permanenz des

 Boehm (Anm. 32), 116£.
“ Boehm (Anm. 32), 110.
* Boehm (Anm. 32), 101.
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Werdens. Dies ist scinen Bildern eingestaltet, die die ‘kolossale Gegenwart’ der
Erscheinungen zur Anschauung bringen und gleichzeitig den momentanen Im-
pressionen und Konstellationen in einem festgefiigten, kristallinen Bildbau
Dauer verleihen.

Es ist offensichtlich, daf§ der Rilkesche Gedichtraum nicht denselben Grad an
formaler Abstraktion aufweist. Dies verbietet das unterschiedliche Medium.
Rilke deutet die grammatikalischen Strukturen zwar um, 16st sie jedoch nicht
auf. Eine Organisation des Gedichts allein aus sprachsinnlichen Impulsen ohne
die Logik der Syntax gibt es nirgends. Insofern ist auch eine véllig aperspektivi-
sche Darstellung nicht méglich. Dennoch basieren Auffassung und Genese des
Raums auf analogen Prinzipien. Das Einhorn als “das Tier, das es nicht giebt”
(IL4), ist zunichst ortlos. Erst indem es im Prozef der gedichtimmanenten
Sprachwerdung Wirklichkeit gewinnt, eréffnet sich der ihm adiquate Raum
(“und war im Silber-Spiegel und in ihr”). Dieser Bezug von Sprachentfaltung
und Raumgenese steht paradigmatisch fiir die Sonette an Orpheus. Der jeweilige
Gedichtraum ist nichts von vornherein Definiertes und Vorgegebenes. Es findet
sich keine einzige Landschaft, die blofe Kulisse wire, kein atmospharischer
Hintergrund, keine vorgeprigre Raumskizze. Stattdessen miinden die sprach-
lichen Impulse und die perspektivischen Blickwechsel der einzelnen Gedichte in
einen Bewegungsreichtum, der durch seine Differenzierungen Riumlichkeit
stindig neu erzeugt. Das Ziel der ‘Sprachspiele’, der Perspektivvielfalt und
Perspektivwechsel ist ein dynamischer Raum: ein Raum aus Bewegung sowie ein
Raum in Bewegung. Der orphische Raum ist nur, indem er entstehr. Und er
entsteht nur, indem die Dinge sich in der sprachlichen Textur des Gedichts
herauskristallisieren, Dieser Raum enthilt somit nicht die Dinge, sondern bildet
sich durch sie. Es ist insofern ein “Raum voll Vorgang” (SW I, 45).

In welch verbliiffender Weise Rilkes Raumerleben im konstitutiven Zu-
sammenhang von flexiblen Blickrichtungen und Bewegung an Cézanne erinnert,
zeigt folgende Passage eines Briefes an Nora Purtscher-Wydenbruck vom 17. 8.
1921, die das Tal, in dem die Sonette an Orpheus entstanden sind, schildert:

En fin de compte kénnt ich nicht beschreiben, was mich hier halt, ich miite denn eine
Beschreibung des Valais tiberhaupt aufbringen, dieses vielleicht grofiten Tals in Europa, in
dessen Umgrenzung ein Spiel schén bestellter und bewachsener Hiigel die reichsten Ver-
wandlungen des Ausblicks vollzieht, es bilden sich Linder vor einem, als schiifen sie sich
erst —und was an Dingen (: Hiusern und Baumen) innerhalb dieser Perspektiven vor-
kommt, hat die Distanzen und Spannungen, die wir aus dem Aufgang der Sternbilder
kennen: als ginge aus diesem grofartigen Entfaltet- und Aufeinanderbezogensein der
Einzelheiten Raum bervor, — eine Erscheinung, die nicht so tiberzeugend kénnte erfahren
werden, wire die Luft nicht von einer unbeschreiblichen Teilnehmung an allem Gegen-
stand, umschauerte sie ihn nicht so und machte sie nicht jeden Zwischenraum, bis in die

% Vgl. den Br. vom 13. 10. 1907 an Clara Rilke.
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Hintergriinde hinein, zu ihrem Gliick, zum Schauplatz so und so vieler gefiihlter (dichte

man!) Ubergénge .. .. (Hervorhbg. A.G.-R)

der sich aus Beziigen, aus Zwischenrdumen, aus

Die Erfahrung eines Raums, ! " n, au
. e untercinander erdffnet, ist fiir

«Distanzen und Spannungen” der Ding
dR(;l[;(e ll?llcht neu. Doch gie Betonung der Bewegung, 31.15 der h::rau.s der R;um
entsteht, tritt erst im Spatwerk in den Vordergrund. Die urspriingliche Ab an‘;
gigkeit zwischen den «Verwandlungen des Ausblicks” u'nd der Raumgc':nesc;~ ml; :
Rilke nachhaltig beschiftigt haben. Bereits die Beschreibung der Walliser az
schaft im Brief an Grifin Marietta von Courtin vom 1. 8. 1921 veréu,cht ‘ as
Phinomen zu fassen: “Dafl ichs Thnen einmal beschrieb‘e, wenn Sie’s nicht
kennen, dieses Land! Seine Grofiziigigkeit innerhalb der weiten I'{aum gebtgldcn
Gebirge; seine Vielfalt; sein Spiel: dieses Spiel seiner Perspektiven und :er_
schneidungen.” Wesentlich praziser, doch mit derselben anhaltende.n Em;? ‘ase
heift es schlieflich im Brief vom 2. 3. 1922 an Xaver von Moos fast ein Dreivier-

teljahr spater:

Es sind nicht seine Berge, die mich iiberzeugen, sondern der mcrkv?riirdlge UmSti;lld,ﬂ:dag
sie (sei es durch ihre Gestaltung oder durch ihre bcsonden? Vt?rtellu‘ng). raum-; a gnh
sind: wie eine Rodinsche Skulptur eine eigene Geréiumigkeit. in sich mltbrmg} und un; sic

herum ausgibt: so benehmen sich — fiir meinen Blick — die B_erge ur?d Huiel in 1ese2
Gegenden des Valais; unerschopflich geht Raum aus um‘T| .zv:ns'chen ihnen ervor..ﬂ..k_
Einer meiner Freunde ... meinte wohl dies, diese Produktivitdt im Raum, als er zu‘rus

blickend, austief: Ca sort de la création; jedenfalls: — so, wie ic.h es erlebe, scheint rrurd as
Wallis nicht allein cine der herrlichsten Landschaften, die ich je gcsehen. haibe., - f{m lern
auch in grofartiger Weise fihig, dem Ausdruck unserer innern Welt vielfiltige Aquiva-

lente und Entsprechungen anzubieten. . ..

Kurt Leonhard hat die These ausgesprochen, da Cézannes Raumerleben
zunichst von einem Gefiihl der “Raum-Angst”, des Abstandes gepragt gev&.resen
sei. Dieser Abstand “wird nun aber nicht bejaht und beherrscht, wie bei den
Renaissance-Malern, die zu diesem Zweck die Linearperspektive erfanden”.
Gleichsam im verzweifelten Gegenzug “reifit” Cézanne die Dinge und d_en
Raum in eine unerhorte Nihe, “den Abstand in den Inbegriff”. Dadurch wird
das “Bild, die Fliche, die Leinwand ... Ort der Einswerdung von Ferne und
Nihe, Bau und Bewegung, Auflen und Innen, Leiden und Handeln, Ding ufld
Ich”s1. Das Cézannsche “tempérament” ist grundsatzlich ein anderes als dasje-
nige Rilkes. Dennoch zeigt sich im Ausgangsproblem wiederum eine Parallele.
Die Problematik des ‘Gegeniiberstehens’ hat Rilke durch Jahre hinweg umge-
trieben. Die Wirklichkeit, so erkannte er in seinen Krisenjahren, laft sich nicht
aus einer Haltung, in der das Subjekt das Wahrgenommene als distanziertes und
gedeutetes Objekt erfihrt, in ihrer Vollzihligkeit erfassen. Als “Beschauer und

51 Leonhard (Anm. 30), 41.
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Beurteiler”s bleibt das Subjekt der Guckkastenperspektive verhaftet. Die Alter-
native zur punkruell zurechtgeriickten, partiellen und von vornherein normier-
ten Wirklichkeitserfahrung gelingt deshalb nur nnter der Voraussetzung, dafl
der “Betrachtungsposten™, d.h. der fixe Standpunkt als Bedingung der zentral-
perspektivisch ausgerichteten Zuschauerhaltung, aufgegeben wird: Statt der
Perspektivitit von einem theoretisch postulierten Punkt aus — Pluralitit der
Wahrnehmung, statt des Gegentiberstehens ~ Bewegung und Mitvollzug, statt
der Distanz — Sich-Einlassen: eines bedingt das andere. Fiir die Wirklichkeitsdi-
mension, die aufgrund dieser individuellen Titigkeiten erschlossen wird, ent-
wirft Rilke den Begriff “Weltinnenraum”.

VI

Der Begriff “Weltinnenraum” markiert jedoch auch den Punkt, an dem sich
Rilke und Cézanne in diametral entgegengesetzte Richtungen wenden. Den
Unterschied verdeutlicht das Sonett I1,3. Es gehort zu den schwierigsten und
geheimnisvollsten des Zyklus. Im Zentrum steht das Motiv des Spiegels:

Spiegel: noch nie hat man wissend beschrieben,
was ihr in enerem Wesen seid.

Thr, wie mit lauter Lchern von Siecben
erfiillten Zwischenriume der Zeit.

Ihr, noch des leeren Saales Verschwender -
wenn es dimmert, wie Wilder weit . . .

Und der Liister geht wie ein Sechzehn-Ender
durch eure Unbetretbarkeit.

Manchmal seid ihr voll Malerei.
Einige scheinen i euch gegangen —,
andere schicktert ihr scheu vorbei.

Aber die Schénste wird bleiben -, bis
driiben in ihre enthaltenen Wangen
eindrang der klare geléste Narzif.

Die 2wei ersten Verse nennen das Thema des Sonetts: Aufgabe ist es, das
“Wesen” der Spiegel zu beschreiben. Ein phinomenologisches Unterfangen, so
scheint es; das Sonett: ein Nachkémmling der Ding-Gedichte. Noch nie wurde
diese Aufgabe bisher “wissend” erfiille — ein Vorwurf, der absurd wirke: das
Spiegelmotiv gehort zu den hochreflektierten ‘Dauerbrennern’ quer durch die

Literaturgeschichte. So kann der Mangel sich nur auf ein bestimmtes, ein neues

52 Vgl. den Br. vom 24. 12. 1921 an Dr, H

eygrodt und vor allem die $. und 8. Elegie.
5 Br. vom 24. 12. 1921 an Dr. Heygrodt.
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Wissen bezichen, ein Wissen, das die konventionelle Weise des Denkens all:f den
Kopf stellt. Dies gewinnt Plausibilitit angesichts der Fiille an Parad-oxa, d‘f das
Gedicht aneinanderreiht: Die Spiegel, so wird behauptet, sind “anschenre'x'un},e
der Zeit”; sie bestehen gleichsam aus “Lochern” und sind dennoch “e‘rfuIIt :
“yerschwenderisch” gehen sie mit dem Saal um, obwohl dieser “?c?r” ist; un-
geachtet ihrer “Unbetretbarkeit” durchzieht sie der “Liistcr”,— emlge l?rau-cn
scheinen sogar in sie gegangen; und schlieflich: Narziff spiegelt sich nicht in 'smh
selbst, sondern in der “Schonsten”. Es kann hier nicht darum gehen, jede Ch{ffre
einzeln zu kliren. Zu verweisen ist auf die grundlegende und ausfﬁ}_lrhc.he
Interpreration Beda Allemanns.* Nur die in unserem Zusammenhang wichtig-
sten Aspekte sollen hervorgehoben werden. )

Die Spiegel werden in der ersten Strophe verglichen mit “lauter Lochern von
Sieben”. Kennzeichen des Siebs sind seine Leerstellen, die Locher. Die Leere der
Locher ist tertium comparationis des Vergleichs. Auch die Spiegel sind leer,
teilnahmslos, selbstlos, deshalb absolut offen. Sie nehmen - gleichsam nur aus
Lochern bestehend — ‘ungesiebt’ alles auf. Insofern reprisenticren sie das be-
schriebene ‘vollzihlige Sehen’. Das Sieb ist jedoch dariiberhinaus Ort des
Durchgangs. Seine Durchlissigkeit ist ein weiteres entscheidendes Charakteristi-
kum. Offenbar versteht Rilke das vollzihlige Aufnehmen der Spiegel nicht als
mimetische Reflexion, nicht als blofe Wieder-Spiegelung des Vorgegebenen.
Wichtiger erscheint die Transparenz der Spiegel auf eine neue Wirklichkeit hin.
Auch sie sind Orte des Durchgangs, in denen das Gespiegelte eine Veranderung
erfihrt. Dies suggerieren zum einen die Wie-Vergleiche der zweiten Strophe: Nur
verwandelt konnen die Dinge und der Raum in die “Unbetretbarkeit” der
Spiegel eingehen. Zum andern weist darauf das Schluffbild, in dem die verwan-
delnde Kraft der Spiegel zur Vollendung kommt.

Die Leere sowie die Durchlissigkeit konstituieren die Verwandlungskraft der
Spiegel. Aus der Leere geht, so kann man vom Schluf des Sonetts her sagen,
hochste Fiille hervor. Darin besteht der “reine Widerspruch” der Spiegel: Sie
sind durch ihre Locher “erfiillt”.ss Die Leere ist somit keineswegs negativ zu
verstehen. Ahnlich wie in der Rede von der “leeren Mitte”s¢ oder der “leere[n]
Ferne”, die dennoch trige (I,12), ist sie vielmehr der Ort der “reine[n] Span-
nung”, aus der potentiell die Verwandlung hervorgehen kann. Am prignante-
sten faflt diese Ambivalenz die Saltimbanque-Elegie:

5% Allemann (Anm. 12}, 136~157; die folgende Interpretation verdankt seinen Ausfith-
rungen wesentliche Hinweise. Zu einzelnen schwierigen Chiffren findet sich bei Allemann
reiches Belegmaterial. Morchen (Anm. 44), 221-234, bietet einen eher hilflosen, aber
insofern ehrlichen Interpretationsversuch.

55 Wegen dieses qualitativen Sinns heifSt es konsequent erfiillt, nicht gefiillt.

% Zum Motiv der “leeren Mitte” in den Neuen Gedichten vgl. Judith Ryan, Umschlag
und Verwandlung. Poetische Struktur und Dichtungstheorie in R.M. Rilkes Lyrik der
Mittleren Periode (1907-1914), Miinchen 1972, 32-38.
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Und plétzlich in diesem mithsamen Nirgends, plotzlich
die unsigliche Stelle, wo sich das reine Zuwenig
unbegreiflich verwandelt —, umspringt

in jenes leere Zuviel. (5. Elegie)

Die polare Zusammengehérigkeit von Leere und qualitativer Vollzihligkeit
kennzeichnet auch die “Zwischenriume”. Im zitierten Brief vom 17. 8. 1921 an
Nora Purtscher-Wydenbruck beschrieb Rilke den landschaftlichen “Zwischen-
raum” als “Schauplatz so und so vieler gefiihlter ... Uberginge”. Hier wie dort
ist er deutlich positiv konnotiert. Das ‘Zwischen’ indiziert die Leere wiederum
als potentiellen Spannungs-Raum. Diese qualitative Spannung weist der “leere[ ]
Saal” zunichst nicht auf. Seine Leere ist rein optischer Natur. Voraussetzung fiir
die Verwandlung der optischen Leere in die aufgeladene, spannungsreiche Leere
des “Zwischenraums” ist die Dimmerung. In ihr verlieren sich die festen Kontu-
ren des Saales. Er scheint in Form und MaR nicht mehr festgelegt und bestimm-
bar. Seine gesellschaftliche Funktion hat keine Relevanz mehr. Die Dimensionen
16sen sich auf in ein Fluidum an schemenhaften Impressionen, die untereinander
in wechselnde, nicht steuerbare Beziige treten. Aus dem diffusen “Nirgends”,
der verlorenen dreidimensionalen Raumlichkeit, geht ein neuer, vollzihliger
Raum hervor: er ist “wie Walder weit”, verschwenderisch 6ffnet er sich auf eine
Unendlichkeit hin.

Die Leere der Spiegel reflektiert somit nicht den vorgegebenen Saal, sondern
transzendiert ihn. Dadurch erzeugt sie einen neuen Raum, der nicht unter dem
Kriterium realer Nutzbarkeit gesehen werden kann: Zeichen hierfiir ist seine
“Unbetretbarkeit”. Sie verrit — wie etwa auch im Sonett I,4 — den Spiegelraum
als Raum imaginativer Titigkeit. Im Sonett I,11 wird die “reine Spannung” der
“leere[n] Ferne” gleichgesetzt mit der “Musik der Krifte”. Wie die “leere Mitte”
die Potenz des orphischen Gesangs enthilt, so geht aus der reinen Spannung des

imaginativen Dimmer-Raums die Dichtung hervor. Unmifverstindlich spricht
hiervon ein Entwurf von 1913:

Jedes Leere, jeder Zwischenraum
dunkler Stunden wird zum hohlen Kruge,
wird zur Muschel, dran die Fuge

drohnen wird. (SW 11, 394)

Der leere, in ungreifbare und undefinierbare Impressionen aufgeloste und den-
noch spannungsreich “erfiillte” Zwischenraum ist der Raum der Imagination.
Entscheidend ist, dafl der Raum imaginativer Titigkeit temporal bestimmt
wird, Der rhythmische und inhaltliche Kulminationspunkt der ersten Strophe
liegt auf dem letzten Wort: den “Zwischenrdume[n] der Zeit”, Zu Recht weist
Allemann darauf hin, da8 hier nicht eine einfache “Interruption” des vulgiren
Zcitflusses gemeint ist. In den Zwischenriumen setzt der Zeitfluf nicht aus,
vielmehr staut, verdichtet und versammele er sich zu einer unverrechenbaren
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Dimension, in der Vergangenheit, Gegenwart und Zukun'ft"nicht mehr 51.1kzes-
sive Grofen darstellen, sondern sich zu simultaner IntcnSItaF .zuszfm‘t‘nen.ZIehen.
Der “Zwischenraum” im sukzessiven Zeitverlauf ist gleichzeitig ein “Zwischen-
raum” fiir das Ein- und Anbrechen der ‘vollzahligen’ Zeit.

Diese temporale Bestimmung erklart den auffallenden Wec.hscl der Tempus-
formen in den Terzetten. Sie variieren Prasens und Priteritum, Futur und,
sinngemif, Futurum exactum. Das erste Terzett schilder't Wahrgcnomr_nen_es,
das in den imaginativen Bereich eintrat oder vorbeigeschickt wurde. Dhle'Em—
driicke bleiben jedoch — entsprechend des Zustands der Dimmerung — in jeder
Hinsicht vage. “Voll Malerei” 138t an cinen Farb- und Bilderreichtum der.lken,
der — ohne Gewichtungen, scharfe Grenzen oder gegenstindliche Konkretion —
sich wieder verliert, deshalb nur “manchmal” zu sehen ist. Die Indefinitprono-
men “einige”, “andere” sind erst von der vierten Strophe aus zu verstel'_len.
Gemeint sind Frauengestalten, von denen einige sich in den Tiefen der Irr?aglmf-
tion verloren, wihrend andere von vornherein keinen Zugang in die dichteri-
sche Dimension erhielten. All diese Eindriicke erscheinen als flexible Vorgange.
Sie haben etwas Fliichtiges, Unverbindliches, Schemenhaftes. Dennoch ist ge- .
rade das unbestimmte, bewegliche und unerschépfliche Bilderfluidum die Vor-
aussetzung dafiir, daf sich die Fiille der Moglichkeiten momentan verc.lichtet zur
prignanten und vollendeten Erscheinung. Genau dies vollzieht sich im Ablauf
von der dritten zur vierten Strophe. Das adversative “aber” signalisiert den
Ubergang zu einer neuen Qualitdt des imaginativen Bildes. Diese neue Qualitit
kommt in der Singularitit und dem Superlativ der “Schonsten” zum Ausdruck.

Mit der Unbestimmtheit schwindet auch die Unverbindlichkeit: die Schonste
“wird bleiben”. Thr Bleiben hat einen doppelten Sinn: Zum einen kontrastiert es
die rdumlichen Angaben “voll”, “in”, “vorbei”. Es setzt das ‘Bleiben vor’ dage-
gen. Dieses Vor-dem-Imaginationsspiegel-Bleiben hat mit dem Zuschauer vor
der Projektionsbiihne nichts gemein. Es beschreibt vielmehr die Haltung namen-
losen Schauens. Dabei ist nicht der raumliche, sondern der zeitliche Aspekt
entscheidend. Das Warten als temporales Kriterium lafit nicht Zeic verstreichen,
sondern erlaubt deren Versammlung. Alles Vergangene verdichtet sich in der
Spannung auf ein Noch-Nicht der Zukunft. In dieser Spannung schiefen die
vergangenen, gegenwirtigen und zukiinftigen Eindriicke zusammen zur vollzdh-
ligen Gestalt. In der “Schonsten” sind, transzendiert und verwandelt, alle ande-
ren Frauen enthalten.

So wird durch das angespannte Warten die “Schonste” erst zu dem, was sie
ist. Im ersten Teil der Drei Gedichte aus dem Umbkreis: Spiegelungen heifSt es:

O, tritt, Geliebte, vor das klare Glas,

auf daf du seist. Daf§ zwischen dir und dir

die Spannung sich erneue und das Maf$

fiir das, was unaussprechlich ist in ihr. (SW 11, 181)
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Das Maf¢ fafit die flichtigen imaginativen Eindriicke in eine prazise Figur, es
erlaubt damit die Transfiguration des imaginativen Bildes. Den Moment der
Transfiguration kennzeichnet das Eindringen des klaren, gelosten Narziff. Das
Eindringen geschieht “driiben”, von den Zwischenriumen der vollzihligen Zeit
aus. Damit ist die “mesure d’attente” (SW II, 588) beender, gelingt die Vollen-
dung der Transfiguration. Die Simultaneitit der Vollendung der Schonsten und
das Eintreten der vollzihligen Zeit wird in der Vereinigung der Schonsten mit
Narzif§ sinnfillig. Im temporalen wie erotischen Sinn ist es der Augenblick der
Hoch-Zeit. In ihr fillt die narzifltische Befangenheit, das Schauen der Schénsten
bekommt eine durch keinen Selbstbezug getriibte Klarheit. Narzif}, der in der
Spiegelung im Wasser doch immer nur erfolglos seine ehemals verschmihte
Geliebte “Echo” suchte, wird erldst: Er findet in der “Schonsten” einfe) neue(s)
Echo! Aus dem Zeugungsakt der Vereinigung geht die Dichtung hervor: Die
Eindriicke des verwandelnden Spiegelraums verselbstindigen sich vom Spiegel-
bezug. Sie finden ihre ‘Ubersetzung’ in eine autonome, vom Spiegelraum der
Imagination losgeloste Wirklichkeit. Im Gedicht ist die “Schénste” der Fliichtig-
keit der imaginativen Impressionen entrissen. Indem sie aus dem Spiegelraum
schwindet, wird sie ‘bleibend’ im Sinn des dauernden Kunstwerks.

Kein phanomenologisches Gedicht also, sondern ein poetologisches. Die Spie-
gel sind nicht ‘Dinge’ im Sinn der Newuen Gedichte, sie erscheinen vielmehr als
“Gelenke” der Imagination (vgl. 2. Elegie). Traditionsgema® ist das Spiegel-
motiv Metapher der Wahmehmung. An diese Tradition kniipft Rilke an, akzen-
tuiert jedoch neu: Indem er das Wesen der Spiegel beschreibt, charakterisiert er
das Wesen imaginativen Sehens. Von hier aus leuchtet seine Kritik an der
Tradition des Spiegelbegriffs ein. Sie richtet sich darauf, daf$ der Spiegel bisher
als bloffe Reflexionsfliche mifverstanden wurde. Die imaginativen Spiegelbil-
der waren so Abbilder nach mimetischem Prinzip. Rilke setzt die verwandelnde
und erzeugende Kraft der Spiegel dagegen. In Umkehrung der tradierten Werte
bietet der Spiegel nicht den Schein einer Welt, d.h. das konventionelle, ‘eitle’
Ab-Bild, sondern demaskiert diesen Schein auf eine wesentliche Wirklichkeit
hin. Davon spricht bereits Malte: “Wir entdecken wohl, daf wir die Rolle nicht
wissen, wir suchen einen Spiegel, wir méchten abschminken und das Falsche
abnehmen und wirklich sein” (SW VI, 920f£.).

Die Spiegel vermdgen jedoch Wirklichkeit nur aufgrund ihrer Verwandlungs-
kraft hervorzurufen. Die Voraussetzung fiir die Kraft zur Verwandlung ist nicht
das wissende und objektivierende Sehen, sondern das leere, anonyme, namen-
lose Schauen. So kehrt im Motiv des Spiegels auf komplexerer Ebene die Meta-
pher des Hunde-Blicks in der Spannung von intentionsloser Offenheit und
Fihigkeit zu wahrer Wirklichkeit wieder. Gleichzeitig wird deutlich, daR die
totale Aufnahmebereitschaft eine Dekomposition der festgelegren Wirklichkeit
in Gang bringt. Die ‘gedeutete Welt® 15st sich in ein Fluidum von‘Impressionen
auf. Dies wieder ist die Voraussetzung fiir den Umschlag zur vollzihligen Ge-
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stalt im Kunstwerk. Dieser Umschlag klanlil jedoch nicht erzwungen werden. Er
ich in einem begnadeten Augenblick ein.
Stegteisll;?c;lni::nder Stfuktur nach der doppelte Céz?nncsche Ubersccl:tnlmgsvori;
gang wiederzuerkennen. Wir wissen zudem, dafS Cezimne“ oft st:nd_en angdr:m
dem erhobenen Pinsel ‘sur le motif’ safi, anang.delj Sch.onsten , 1,c vor "
Imaginationsspiegel leerwerdend ausharrt. Deutlich ist welter,.dal'g Cezannsct:;zl ‘
auch der spite Rilke das Sehen nicht als teiInahmsl-oses Reglstrlerendver t‘o;
sondern als produktiven Akt individueller Téitig.kcnt_. Erst m'dcf A aptball 1.bt
durch ein Subjekt erdffnet sich der Raum des W1rk11ch::n. Bei Cézanne blei
dieser neu erkannte Raum jedoch unmittelbar auf die azfﬁere“Na‘tur bcz.ogzl?.
Mit seinen Bildern will er allein ein ehrliches, unpréitentibs_cs quuwalentb in dic
Hand geben, ein Erkenntnisinstrument, um die Wirkhchk(,zlt adaql,l,at z.u e‘grel-
fen. Seine Bilder stehen — bei allem Einfluff des “tcmpera{nent —in eu;ler‘n
demiitigen, religios fundierten Rechenschaftsverhaltnis zur sn'chtbaren E;Sic etl-
nung. Die Natur ist als Schopfung des Pater acterne De;us die erste.un etzte
Instanz. Rilkes subjektive Tatigkeit scheint demgegeniiber pOfennfzrt..Zwa.r
gehen sowohl die Wirklichkeit als Ereignis des Auges als ?uch die erk]xchkelt
als Ereignis imaginativer Titigkeit aus der kopernikanischen leck.wendl.lnnlg1
hervor. Dennoch besteht ein gradueller Unterschied. Cézannes Sehen richtet sic
nach auflen, Rilkes poetisches Héren wendet sich nach innen. Entsprccher.xd
bleiben fiir Cézanne die dufleren Phinomene Kontrollorgan und Regulativ,
wihrend der spite Rilke sein Maf allein im orphischen Ich findet.

Damit dominiert bei Rilke der Aspekt der Verwandlung Gber den Aspekt de:r
Aquivalenz, das Nicht-Seiende iiber das Sichtbare. Cézanne beansp'ruchz mit
seiner Kunst, “wie Leonardo, wie Pissaro, wie Zola ein getreuer Spiegel 'der
Natur zu sein, auch wenn er die Kriimmung des Auges miteinbezi(?ht.” RJlke‘s
Dichtung der Sonette an Orpheus ist Spiegel des imaginativen orphisch-eurydi-

"keschen Doppelspiegels, eine gleichsam inversive, introvertierte Spiegelung.

Eben deshalb gelangt Rilke nicht wie Cézanne zu einem neuen Naturraun?,
sondern zum Weltinnenraum. Beide Blickwendungen haben ihre Fonsemung in
der modernen Kunst erfahren. Die Kubisten kniipfen mit ihrer polyperspektivi-
schen Darstellungstechnik an die dissoziierende Tatigkeit stando’rtva_riablen Se-
hens an, die Surrealisten an die verwandelnde Tatigkeit der Imagman“on. Selbst-
verstindlich kommt es auch hier zu Ubergingen. An Braques spate Ra_um-
Imaginationen lafit sich denken, in'deren Nahe Gerhard Glaser zu Rscht Rl].k.CS
Sonette an Orpheus riickt: “Das Raumhafte und Zeithafte der sp_atcn Lyrik
Rilkes ist ebensowenig cartesianisch wie der Raum der spéten, von einem Vogel
durchflogenen “Ateliers’ von G. Braque: Dieser Raum ist ‘nicht mehr gestaltbar

57 Leonhard (Anm. 30), 127.
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im kubistischen Sinne, sondern wellig, flieend, dynamisch, sternenhaft, ent-
zieht sich dem menschlichen Mafe und gehért dem Vogel”.”st

Schlielich erklart sich von hier aus ein weiterer entscheidender Unterschied:
Es fillt auf, daf das Spiegelsonett vollig konventionelle Leserichtungen anbietet.
Die Anrede bezieht sich durchgehend, ohne Brechung, auf die 2. Person pluralis,
ein problematisches lyrisches Ich taucht nirgends auf. Dennoch geht auch hier
der poetische Zeugungsraum der “Schonsten” und des “Narzif” aus disparaten
Bewegungen hervor. Die Bewegungen vollziehen sich jedoch nicht im Raum,
sondern in der Zeit, in den Uberschneidungen von Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft. Diese Uberlagerung, Schichtung und perspektivische Brechung
der Zeiten, die immer wieder auf einen Kulminationspunkt zufiihrt, wird die
raumerzeugende Technik des Spatwerks. Rilke entfaltet sie subtil, vielschichtig
und virtuos. Die komplexe Pronominalstruktur und die Perspektivwechsel wir-
ken demgegeniiber erginzend. Die Blickwechsel in der Zeit “Uberfligeln’ die
Blickwechsel im Raum. Was entsteht, ist ein polyperspektivischer Erinnerungs-

zeitraum. Die Cézanneschen “sensations colorantes” sind bei Rilke ‘sensations
temporelles’,

VIL

Schlagt sich in dieser Divergenz schlieflich doch der Unterschied der kiinstle-
rischen Medien nieder? Fithren damit Cézannes und Rilkes Weg grundsitzlich
auseinander? Rilke selbst hat sein Verhiltnis zn dem ‘Alten aus Aix’ anders
gesehen. So offensichtlich es ist, daf seine Faszination an Cézanne im Herbst
1907 bedingt war durch die eigenen, zu diesem Zeitpunkt virulenten #stheti-
schen Fragen, so entschieden hat Rilke an seiner Bewunderung fiir Cézanne auch
auf den folgenden Werkstufen und in vollig verindertem Arbeitskontext festge-
halten. Noch 15 Jahre spiter ~ in den Briefen aus Muzot — nennt er Cézanne
sein “grofSe[s] Beispiel” und “starkste[s] Vorbild”: Seit 1906 habe das Werk des
Malers vor ihm gestanden, dem er “dann, nach dem Tode des Meisters, auf
allen Spuren” nachgegangen sei.s

“Auf allen Spuren” — dies wird man sicherlich als Rilkesche Hypertrophie
verstehen miissen. Doch einige Spuren finden sich durchaus mit verbliffender
Parallelitit in Rilkes Werk . Dabei beruhen die Ahnlichkeiten jedoch nicht ~ das
sei nochmals betont — auf einem direkten Folge- oder Abhingigkeitsverhiltnis,

38 Glaser {Anm. 28)
% Briefe vom 24. 1
Alfred Schaer.

&0 Hir?zuwcisen wiire ~ neben der Raumkonzeption — etwa auf die subtile Austarierung
von Statik und Dynamik in den Arbeiten beider Kiinstler oder auf das komplexe Verhilt-

nis von leerer Fliche und Farbauftrag einerseits, von “Zwischenraum” und “Dingen”
andererseits.

> 189; er bezieht sich auf Jean Leymarie, Brague, Genf 1961, 116.
2. 1921 und vom 12. 1. 1922 an Dr. Heygrodt, vom 26. 2. 1924 an
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sondern auf der grundsatzlichen Verwandtschaft der jeweiligen Fragen und

Erfahrungen.

Dies konnte paradigmatisch an der Raumer u
spaten Rilke gezeigt werden. Die Wurzeln dieses {laumversta sses reichen
wie deutlich wurde, bis in Rilkes Pariser Zeit zuriick. Zugrunde iegt de :
spruch auf “Vollzihligkeit’ der Wahrnehmung. Den glelchel‘l Ansp;"ui? gliu t
Rilke in den Bildern der Cézanne-Ausstellung von 1907 wiederzufinden — zu

Recht. Hier kreuzen sich tatsichlich in einem fruchtbaren Augenblick die
Zu einer ihnlich unmittelbaren und fruchtba-

fahrung und Raumkonzeption des
ndnisses reichen,

Grundanliegen zweier Kiinstler. ey
i i t
ren Auseinandersetzung mit Cézannes Werk ist es in den folgenden Jahren nic

en. ‘
me[};ch;kj: nI‘l(rcuumgspunkt von 1907 birgt bereits die entsche‘i_denden WCI-
chenstellungen. Der Anspruch auf ein neues, radikales Schen fithrt 21; e;lrjler
grundsitzlichen Erweiterung der kiinstlerischen Sujets. Er f(?rdert dari erhin-
aus eine strukturelle Neuordnung der Werkkomposition. Dies hat zum einen
eine polyperspektivische Darstellungsweise zur Folge. Z}Jm andern 'gerz_xte:;_ d;c
eingespiclten Erkenntnisstrukturen selbst in die Reflexion. 1'\Iur (:he sinnliche
Wahrnehmung — vor aller theoretischen, symbolischen oder literarischen Inte;;
pretation, aber auch vor aller apriorischen Kategorisierung — kann, so bc%re:
Rilke wie zuvor Cézanne, einen Wirklichkeitszugang jenseits der vorgepragten
Erfahrungs- und Erkenntnisklischees ermdglichen. Beide.gehen jcd.(.)ch. noch
einen Schritt weiter. Sie entdecken, daf§ die Wirklichkeit nicht unabhang.lg v?n
unserem Sehen, Horen, Tasten, Fithlen und Denken ‘da’ ist, sondern snch im
ProzeR des Wahrnehmens und kiinstlerischen Umsetzens allererst kox?stxtmcrt.
Dicse Einsicht verindert die Auffassung dessen, was unter Wirklichkeit zu ver-
stehen ist, radikal. Der eigene Lebensraum wird nicht mehr ?15 statisch'cs‘AuGen
angeschen, das dem Betrachter als Norm gegentibersteht. Vlelnze%lr e%(lstlert der
Lebensraum nur, indem er durch die jeweilige Wahrnehmungstitigkeit des Erle-
benden stindig neu erzeugt wird. - o
Auf diesen Uberlegungen basiert Rilkes Weltinnenraumkonzeption. Sie .1s_t
deshalb mit den Etiketten ‘Emotionalisierung’, “Verinnerlichung’ oder ‘Mystifi-
kation’ nicht zu fassen. Stattdessen erweist sie sich als das stringente Resulte-lt
priziser Fragen sowoh! an das eigene Erkenntnisvermdgen als atuch an die
tradierten Erkenntnisstrukturen. Diese Fragen fithren — wie bei Cezanne — zu
einer “kopernikanischen Blickwendung”. Rilkes metaphorische Re.de von der
“Umkehr der Riume” (SW 11, 186) findet in dieser Blickwendung ihre genaue
erkenntnistheoretische Begriindung. .
Doch Rilke beschiftige dariiberhinaus, inwiefern die “Umkehr der Raumel
eine ‘Umkehr der Zeiten’ impliziert. Dies bedeutet keine Abwendung von Cé-
zanne, sondern eine entschiedene Fortsetzung und Neuakzentuierung des einge-
schlagenen Weges. Erst die Entdeckung der temporalen KOI'ISCun.nZCl.'l 1.rermag
Rilke aus der langjihrigen Krise scines Arbeitens herauszufﬁhr?n, in die ihn der
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erste Weltkrieg, und das heifit vor allem die schockierende Begegnung mit dem
allesergreifenden “Gespenst des Verginglichen” (IL,27), gestiirzt hatte. Dem Ver-
such, die temporale Umkehr als Korrelat der “Umbkehr der Riume” in Wort und
‘Bild zu fassen, gilt sein intensivstes dichterisches Bemiihen. Der Doppelaspekt
wird zum zentralen Anliegen seines Spatwerks — weit iiber die Sonette an
Orpheus hinaus. Die kopernikanische Wende hat somit bei Rilke einen ‘doppel-
ten Boden’. Sie bezieht sich auf den Raum und auf die Zeit. Genau dies macht
die Schwierigkeit, aber auch den Reiz und die historische Tragweite von Rilkes
Weltinnenraumkonzeption aus,

Abbildungsnachweis

Abb. 1: Paul Cézanne, Stilleben und Friichtekorb, 1886, Paris, Louvre. Aus: Kurt Leon-
hard, Paul Cézanne in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, rowohlts monographien
11)14’ )Hamburg 1966, Nachdruck Hamburg 1981, 34 (Rowohlt-Archiv, Reinbek bei Ham-
urg).

Abb. 2: Kompositions-Diagramm von Erle Loran. Aus: Kurt Leonhard, Paul Cézanne in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, rowohlts monographien 114, Hamburg 1966
Nachdruck Hamburg 1981, 37 (Etle Loran, Cézanne’s Composition Berkeley, Los An e:
les 1950). ’ ’ ¢

Abb. 3: Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, 1904—1906. Offentliche Kunst-
sammlung Basel, Kunstmuseum,

Béser Trieb, Mirtyrer und Siindenbock
Religiése Metaphorik in Franz Kafkas Urteil*

Von WoLr-DanieL HarTwich (Heidelberg)

ABSTRACT

Kafkas Urteil soll als Beitrag zur modernen jidischen Literatur betrachtet werden.
Kafka verwendet Motive und literarische Gattungen des Judentums, um neuzeitliche
Probleme zu gestalten. Obwohl Kafka keinen religiosen Glauben mehr hat, legt er der
Geschichte die historischen, rechtlichen und kultischen Traditionen um Jom Kippur zu

Grunde.

Kafka’s Judgement is to be considered as a contribution to modern Jewish literature.
He makes use of motives and literary genres of Judaism in order to present problems
central to modern times. Although Kafka does no longer believe in any religious creed he
conjures up the historical, legal and ritual traditions connected with the Jom Kippur.

Das Urteil feierte Kafka als “Geburt” seiner Autorschaft, und die Geschichte
bezeugt allerdings einen Epochenwechsel seiner Literatur. Zuvor hatte er in der
Beschreibung eines Kampfes, in den Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande
und in der Betrachtung ermessen, was es heifit, zu sich selbst eine Beziehung zu
suchen. DaR er mehr und anderes sei als das, was die Welt aus ihm mache, war
vorausgesetzt, und er scheute sich, Bindungen der Freundschaft und Liebe einzu-
gehen, weil er empfand, er miisse dann leben, was andere von ihm erwarteten.
Erfiillte er Forderungen, wuchs zugleich die Unlust, und schreibend imaginierte
er den Aufbruch aus der Allgemeinheit des “Man” zur Freiheit seiner Individua-
litie, die sich selbst begriindet und bestimmt. Aber jeder seiner Texte belegt
auch, daf§ er nie bei sich angekommen ist. Denn er mufite einschen, dafd von
dem “Ich” nichts iibrig bleibt, wenn von dem, was man denkt, fihit und will,
radikal abgesehen wird. Also beschrieb er, wie ihn der horror vacui der Selbstre-
flexion immer wieder in die auflere Wirklichkeit trieb, zu den Menschen, gar zu
den Frauen. Das Ungliick des Junggesellen bekundet sinnbildlich das Dilemma
eines transzendentalen Solipsismus. Kafka hatte auf sein absolutes Subjekt ge-

wettet und verloren. Was also war noch zu schreiben?

* Die entscheidende Anregung fiir die vorliegende Untersuchung ging von Herrn
Dr. Peter Pfaff (Heidelberg) aus. Fiir wichtige Gespriche danke ich Herrn Prof. Dr. Jan
Assmann, Frau Dr. Aleida Assmann (Heidelberg) und Herrn Dr. Ronald Agus (Tel Aviv).



