ZUR FORM DES "DINGGEDICHTS” BEI R, M. RILKE

von

Safinaz Duruman

Dér Pia.tz

(Furnes)

Willkiirlich von Gewesnem ausgeweitet:

K von 'Wut und Aufruhr, von dem Kunterbunt,
das die Verurteilten zu Tod begleitet, ’
von Budeh, von der Jahrmarktsrufer Mund
und von dem Herzog der voriiberreitet,
und von dem Hochmut von Burgund,

(auf allen Seiten Hintergrund):

ladet der Platz zum Einzug seiner Weite
die fernen Fenster unaufhdrlich ein,
wihrend sich das Gefolge und Geleite
der Leere lahgsam an den Handelsreihn

verteilt und ordnet. In die Giebel steigend,
wollen die kleinen Hiuser alles sehn,

die Tirme vor einander scheu verschweigend,
die immer masslos hinter ihnen stehn.

Der Untertitel “Furnes” verweist uns auf ein gleichnamiges Prosa-
fragment aus ungefihr derselben Zeit!, in dem der folgende Abschnitt
zuniichst geradezu wie eine Umschreibung des eben zltlerten Gedichtes
wirkt:

“Begreift man nicht besser die Grand'Place Briigges, wenn man
innerlich schon aunsgedehnt ist durch den ungéheuren Hauptplatz von Fur-
nes, an den die Stadi{ sich ganz ausgegeben hat -wie es scheint- tiber ihn
hinaus nur noch einen Platz bildend und Gassengénge nach allen Seiten,
die es zu nichts bringen? Erwartet man nicht schon Briigges berithmnten

¥ Das Folgende ist ein Fragment aus einer umfassendern Untersuchung fiber den
“Wandel der dichterischen Sprachferm bei Rilke’, die im Jahre 1953 der philo-
sophischen Fakultdt der Universitit Istanbul als Habilitationsschrift vorgalegt
wurde, '

1 Das Cedicht ist nach der Angabe von E. Zinn vom 21. Juli 1907, der Prosatext er-
schien etwas frither (April-Juni) im Berliner Tageblatt.

Es gehirt zu Rilkes Arbeitsweise, seine ‘Modelle’ ab und zu i voraus zu

skizzieren, so sind z. B. Prosa-skizzen vom “Panther” und von der “Gazelle” in
Briefatellen zu finden,



Glockenturm steigen zu sehn, wenn man die Masslosigkeit flandrischer
Tiirme in Furnes kennengelernt hat, die iiber die Giebel hiraussehn, als ge-
horten sie in die Fimmel ... Der encrme Platz nitnmt fort-
wihrend noch Zuflitsse von. Leere auf, die aus allen Strassen in ihn min--
den. Der lange, schrige ‘Apfelmarkt’ nebenan hat einen schmalen Verkehr,
den die vielen Fendler zu zéhlen scheinen s

Dem Ausdruck so wie dem Inhalte nach scheint das Hauptsichliche
schon hier gesagt zu sein, (obwohl Furnes eigentlich nur als Sprungbrett
zur Beschreibung des Platzes von Briigge dient) die massgebenden Bilder
schor hier gegeben, die Thematik der Weite schon hier ausgefithrt: der
Prosatext gibt genau -~wenn auch mit der sehr eigenen Rilkeschen Me-
taphorik- das Wesentliche des Platzes wieder, ndmlich jene ungeheure
Weite, welche nur durch eine entsprechende innere “Ausdehnung” zu er-
fassen ist. Bir beschreibt sie, indem er sagt, dass man, um die Weite des
Platzes zu verstehen (“man begreift”), “sich innerlich ausdehnen” miisse.
Er liggt uns die “Masslosigkeit der Tiirme” “kennen lernen’, setzt unser
Bewussisein, unser Schauen in Bezug zu einem (Gegenstand, einem Ge-
schauten, Die Beschreibung bewegt sich zwischen reflektierendem Sub-
jekt (so sehr es auch in dem “man” als abgeschwicht erscheint) und sich
darbietendem Objekt. ‘

Der Vorgang im Gedicht ist ein vollig anderer: Im Gegensatz zu dem
Prosatext, der den Leser allmihlich und geradewegs auf seinen Gegen-
stand zufiithrt, fiberrascht das Gedicht durch einen g#nzlich unerwarteten
und scheinbar von weither kommenden Einsatz:

Ein weit gespannter Satz dehnt sich vor uns aus, der mehr als die
Hiilfte des ganzen Gedichtes umfasst, Eine Partizipial-Konstruktion mit
untergeordneten prépositionalen Bestimmungen (“‘ausgeweitet von Wut...
von Aufrubr, ... von Buden, ...vom Herzog, ...vom Hochmut”) geht voran.
Unsere staunende und gespannte Erwartung folgt, glaubt bei dem unvoll-
gtindigen Pridikat “ladet der Platz...” Halt zu finden, wird aber in un-
geloster Spannung, umsonst nach einem Ruhepunkt suchend, dem ab-
strakten “Binzug (der) Weite” weiterausgeliefert, um sich schliesslich an
den “fernen Fenster(n)” zu verlieren, nicht mehr fihig, den noch fol-
genden Temporalsatz “wihrend sich das Gefolge und Geleite / der Leere
langsam an den Handelsreihn / verteilt und ordnet”, mit seiner abstrak-
ten Bildlichkeit und seinem  alliterierenden und assonierenden Vokalis-
mus, logisch zu verstehn. :

Man ist iiberwiltigt. Uberwiiltigt durch den unerwarteten-Beginn des
Gedichtes, der uns aus allen gewohnten Verhiltnissen wie herausgerissen
hat, tiberwiltigt durch die langatmige Spannung, die uns innerlich wie

z R. M. Rilke, gesammelte Werke Leipzig 1927 Bd. IV, 8. 241-242,
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ausgehohlt hat, liberwiiltigt endlich durch die zahlreichen, eigenariigen
Alliterationen und Assonanzen, die sich uvns im Laufe des Gedichtes wie
eingehiimmert haben; da umringt am Schluss der kurze zweite Satz diese
“Weite”, umgrenzt und begrenzt den an den Fenstern hinaufschweifenden
Blick, welcher von den immer héher steigenden Giebeln und Tlrmen auf-
gefangen wird.

TMan hat das Gefiihl, selber nach allen Richtungen hin ausgedehnt
worden zu sein wie ein Platz. Die Spannung, die durch den fast bis zur
Unertriiglichkeit in die Linge gezogenen Hingangssatz hervorgerufen
wurde, bewirkt in uns eine innere dusdehnung, welche die aeussere des
Platzes iiberhaupt erst erzeugt, so dass man zuletzt den Kindruck hat,
selbst am Entstehen dieses Platzes, an seinem Werden mitgearbeitet, ja
ihn erst eigentlich und mit dem Dichter zusammen geschaffen zu haben.

Hier liegt der Unterschied zwischen dem Prosafragment und dem
Gedicht. Was dort lediglich ausgesgesagt wurde, hier ist es geschaffen
und, um Rilkes eigene Aungdrucksweise zu verwenden, gemacht”,

Diesem syntaktischen Bau des Gedichtes entspricht das metapho-
rische Verfahren, welches ebenfalls hochst eigenartig, unerwartet und
ilberwiltigend, im Bereich des akustischen und visuellen Bildes, ein Ahn-
liches bewirkt: :

— Das visuelle Bild: Auffallend wirkt gleich zu Beginn des Ge-
dichtes die ungewohnte Verbindung einer abstrakt-zeitlichen Vorstellung
mit einer konkret-riumlichen: “Willkiirlich von Gewesnem ausgeweitet”
Die herkémmliche Metaphorik wire hier anders verfahren. Sie hitte den

.raumlichen Begriff des Ausgeweitet-werdens mit ebenfalls rdumlichen
Bezeichnungen versehen und die Beschreibung der Weite und Ausdeh-
nung des Platzes von sichtbaren, greifbaren, messbaren (d.i. réumlichen)
Kategorien aus unternommen. Das dem Worte “Gewesnes” innewohnende
Zeitmoment hitte sie gesondert verwertet®, ohne die Kategorien zu ver-
tauschen wie es hier der Fall ist, und das Phinomen der Zeit in den
Dienst des Raumes zu stellen. Denn nicht Riumliches ruft hier die Raum-
wirkung hervor, sondern es ist ein Zeitvorgang, der sich in rdumliche
Wirkung umsetzt: Indem némlich der Zeitbegriff “Gewesnes” an der
Stelle erscheint, wo normalerweise eine konkrete Bezeichnung hitte stehen
milgsen, iibernimmt er in der Struktur des Bildes die Funktion und die
Wirkung dieses Raumlich-Konkreten, Die Zeit wird zu einem konstruk-
tiven Element des Platzes, gewissermassen gegenstindiick seine Aus-
dehnung und Weite, das helsst ithn selbst, herstellend. Das einmal Ge-

3 Wie eg in diesem Falle z. B. auch bei Mirike geschieht, s. 1. “Auf eine Lampe”
8 1. :
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wesene, die Geschichte des Platzes, dag fiir jeden von uns Vergangene
hért auf Vergangenes zu sein, um alg ein zeitlos Seiendes, ein rdumliches
Attribut des Platzes zu werden und zu dessen Aufbau zu dienen. Insofern
ist Schneditz*' im Unrecht, wenn er behauptet “dass Rilke hier zuerst
einen historischen Uberblick auf die buntbewegte Vergangenheit eines
Platzes gibt”. Denn diese Vergangenheit ist fiir Rilke gar nicht vergan-
gen, da die Zeit als solche aufgehoben ist. Im Praesens reihen sich die
Einzelelemente dieser scheinbaren Vergangenheit auf, die zeitbedingtes
Nacheinander in dag gegenwirtig bleibende Nebeneinander riumlicher
Gleichzeitigkeit verwandelt haben: Wut und Aufruhr... das Kunterbunt
das die Verurteilten zum Tode begleitet, ...die Buden ...der Mund der Jahr-
marktsrufer... der Herzog und der Hochmut von Burgund..” Selbstver-
stiindlich wirkt jetz in dieser Aufzihlung, die uns schon aus den Frilthen
Gedichten her bekannte, wenn auch vollig anders begriindete Zusammen-
und Gleichstellung von Abstraktem und Konkretem: Wie aus einem Far-
bentiegel geholt werden gie auf dieselbe Leinwand geworfen; Der Platz
ist “ausgeweitet vom Herzog (konkret) und vom Hochmut von Burgund
(abstrakti), “das Gefolge (konkret) und Geleite (konkret) der Leere
(abstrakt) usf..”. Und wenn in folgender Metapher: “ladet der Platz zum
Binzug seiner Weite / die fernen Fenster unaufhorlich ein” der Dichter
die “Weite” zu etwas Konkreten, zu einer handelnden Figur werden lésst,
die von den “Fenstern” gleich Zuschauern umgeben, sich wie auf einer
Biihne bewegt, so reiht sich auch dieses Verfahren in denselben Vorgang
einer Verrdumlichung der Zeitperspektive ein. Die aktiven Verben schliess-
lich, die zwischen den festen, unbewegten, starren Raumdingen dyna-
mische Beziehungen herstellen (wie: “ladet ein, verteilt, ordnet, steigend,
wollen sehen’) zeugen ebenfalls dafiir, dass die Zeit zu einer Funktion im
Raum geworden ist. Mit der spannungsvollen Fiille ihrer Erscheinungen,
eine Spannung die technisch durch die Aufzdhlung dieser Erscheinungen
hervorgerufen wurde, erhéht und verwirklicht sie die rédumliche Qualitit
des Platzes. ‘

Denn -und hierin besteht die eigentliche Leistung der Metapher in
diegem Gedicht ~-durch die Einbeziehung und Verwandlung der Zeit in Raum
hat sich die der Zeitlichkeit implizite Spannung in eine racumliche
umgestaltet, nimlich in Ausdehnung und Weite. Aber zugleich ist dadurch
in den ruhig geschlossenen Raum des Platzes jenes Element der Unruhe,
Bewegtheit, Spannung und Dynamik getreten, das die starren Konturen
eines rein statischen Raumes sprengt und einen neuen, von Leben durch-
pulsten, heseelien, ebenso inneren wie Husseren Raum ermdglicht, der,
“weil ein lebendig Werdendes, erst im Verlauf des Gedichtes entsteht. Auf

¢ W, Schneditz, Rilke und die bildende Kunst, Graz 1947, S. 99,
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diese Weise hat das metaphorische Verfahren Rilkes, genau so wie sein
syntaktisches, dazu gedient das Wesen des Platzes von Furnes, seine
Ausdehnung und Weite herzustellen.

Das akustische Bild: Ein sonderbarer, in Klammern gestellter, fagt
biithnenartiger Hinweis: “Auf allen Seiten Hintergrund” unterbricht den
langen Eingangssatz, die vom Zentrum nach der Peripherie sich amphi-
theatermiigsig ausweitende Form des Platzes vorwegnehmend, und macht
uns durch die gleichzeitige und plétzliche Unterbrechung des gekreuzten
Feimes “eit- und” auf die starke Resonanz aufmerksam, die dem Gedicht
zugrunde liegt, “u’ und’ ei’ sind die Haupttone: ‘v’ ist der schwere, dunkle
erdgebundenere Ton. Er herrscht vorwiegend im ersten Teil: Wyt, Auf-
ryuhr, Kynterbynt, Veryrteilten, Buden, Rufer, Hochmyt"'; verbindet sich
mit den Nasalen und vibriert sodann wie ein Gong, den man in einem lee-
ren. Raum anschligt: “Burgund, Mund, Hintergrund” von dieser Re-
gonanz ergiffen vibrieren die beiden “und..und” mit. Die helleren, ge-
gpannteren und beweglicheren ‘e’ ténen gleich von Anfang an mit, glitzern
am Reim und zwischen den ‘W’ durch und gewinnen schliesslich in der
zweiten Hilfte des Gedichtes die Oberhand. Der Um - Lautung des Klang-
hildes entsprechend, wendet sich -vom Worte “Kinzug” ab-, auch das vi-
suelle Bild: Genau dort wo die ‘0’ aufhdren hebt sich der Blick vom Boden
in die Hohe an Fenster und Tirme.

An die Stelle des dumpfen “u” ist jetzt im Reim und in der Assonanz
ein langes “e¢" getreten. Alliterierende “f” und “1” wverhalten dabei den
gich etwas zu sehr ausdehnenden Ton. Am auffilligsten klingt diese Aus-
dehnung und Weite in dem “ei” an, demjenigen Ton, der ganz besonders
am Reim horbar, sich am einheitlichsten durch das Gedicht zieht. Dabei
soll nicht gesagt werden, dass die Vokabel an sich Weite suggeriere; -in
beliebigen Worten wie ‘klein, leise, ein, mein, Getreide, Reihe, steige,
gchweige, usf.. isf davon nichts zu verspiiren, - sondern der Laut hoit
gich seine Bedeutung und Wirkung zuerst aus dem sinnhaften Worte
“ausgeweitet”, libertridgt sie sodann, von ihm sozusagen gefirbt, begeelt,
mit newer Substanz geladen, auf seine Klangkamaraden. Von nun ab
spiirt man Weite auch in “begleitet, reitet, Geleite, Handelsreihn, steigend
und verschweigend”. Ganz allein und gerade dadurch in seiner Wirkung
verschirft, heht sich am Schluss ein gewaltiges “a" (in “masslos”) von
geinen Klangantipoden, den vier “i”, die es umrahmen ab, genau so wie

die Tiirme masslos und allein hinter den klei_neren Hiusern und Giebeln
stehn.

In dieser Wechiselwirkung von Sinn und Mailerie durchdringen und
erneuen gich beide: der Vokal am Wort, am Sinn, das abgebrauchte Wort
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an der Urspriinglichkeit des Vokals, des Lautes.

“Sprache” sagh E. Freys. “als Urphinomen, ist beides zugleich: Klang,
Sinnliches und Bedeutung, Sinn. Den Geist nun, der von neuem Schen er-
griffen ist, treibt es zuriick in die Ursituation des Sprechens, da eine
Fotalergriffenheit sich in das Ganze einer Sprechmelodie hineingliedertie,
dieses Ganze zum Satz, zum Wort artikulierend. Daher geht, so wider-
sinnig es klingen mag, Rilke der Dichter _einef geistigeren, den Schwer-
punkt ins Nicht-ich legenden Fiihlweise, vom Klang aus, wie der junge
Coethe, der Alibeseeler, von der Gefiihltheit, der Gefiihlsnihe der Bedeu-
tung ausging. Der junge Goethe ballt Worte; Rilke stufi und rhythmisiert
Klange: Vokale und Konsonanten, und in diesem Zusammenhang, auf
diesem Hintergrund -ist auch, der rhythmisch wiederholte Gleichklang
(der Reim) zu betrachten............ Das sind so ausserordentliche Form-
tatsachen, dass wohl Anlass isi zu fragen, wie man sich mi{ einer der-
artigen HErscheinung abzufinden gedenke. Ersichtlich handelt es sich
hier weder um eine Spielerei noch um einen gewvllien BEffekt, sondern
um ein Symptom tiefer, fast unglaublicher Durchordnung des Materials;
Hrgebnis langen Umgangs, Wie bet Goethe ist keine Stelle leer, keine
unangeschiossen an den Herzschlag des Ganzen,”

Diese wesenbestimmende Lautung ist es avch welche den besonderen
Rhythmus dieses Gedichtes erzeugt. An sich weicht die Syntax nicht von
der Prosastellung ab. Was aber das Ganze zu einemn rhythmischen Gefiige
gliedert, sind der Reim und die alliterierenden und assonierenden Laute,
welche diese Prosa melodisch durchwirken. Die Akzente liegen, unregel-
' migsig verteilt, ziemlich weit von einander entfernt, scdass natiirlich
kein fliessender, vorwirtasdringender, oder um W, Kaysers® Terminologie
zu gebrauchen, “strémender” Rhythmus entsteht, sondern eine langsa-
mere, verhaltene Bewegung, mit weiten ausgedehnten Wellen, ein Hin-
und Hergechwingen mit grossem, weitausholendem Pendelschlag.

Der Rhythmus erzeugt, genau so wie die Syntax und das Bild, jene
Wirkung von “Weite”’, die dem Wesen des Platzes innewohnt,

Diege aug Lauten und Bildern, aus Rhythmus und Begriffen ge-
machte Form einer Ausdehung und Weite ist auch der Inhalt, d.h, die In-
tention, der Hauptgedanke, der Sinn des Gedichtes. Dabei darf unfer
‘Form’ nicht die rein fussere Erscheinung eines Dinges verstanden wer-
den, der einfache Kindruck des Angeschauten, wie er sich der Netzhaut
darbietet und den die Tmpressionisten im Widerspiel von Licht und Farbe
zu hlendenden Wirkungen zerlegten, sondern das ‘“modelé” von Rodin. Fiir
den Bildhauer bezeichnet das “modelé” das Verhiltnis der Flichen zu

" 5 Emmy Frey. UUber R, M. Rilkes Gedichte, in “Der Deutéehuntei‘rinht” Stuttgart
1948, H. 2/3, &, 80.

¢ Wolfgang Kayser, Das sprachliche Eunstwerk, Bern 1948.
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einander, ein Verh#iltnis, durch welches in der Skulptur die plastische
Raumwirkung hervorgeht. Wag es filr den Dichter bedeutet, soll im Ver-
lauf vorliegender Untersuchung entwickelt werden; nur eines sei schon
hier gesagt, dass néimlich beide, Rilke und Rodin, die Form als das Grund-
element betrachten, vermittels weélchem die Wirkiichkeit zu gréifen und
fegtzuhalten ist, durch welches sich das Wesen des Gegenstandes, des
Dings offenbart. Auf dieses Wesen kommt es beiden an. Sie suchen in
jedem Ding, das sic gestalten, “den innersten Punkt, den Brennpunkt, in
dem die Summe aller geringfiigigen unscheinbaren Détails, deren Resul-
tierende das Wesenhafte eines Objekts ausmacht, zusammenliuft.”? FErst
wenn sie diesen “Brennpunkt”, diesen Kern gefunden haben, gehen sie
ans Werk.

Worin besteht nun das Wesen, der Kern dieser Gedichte und was ist
unter dem Rilkeschen “modelé” zu verstehen? Man hat, nur zum Teil mit
Recht, von ‘Dinggedichten” gesprochen, “unter Hinweis auf gewisge Vor-
liufer in dieser Gattung vom Barock bis Morike:. Ob und inwiefern das.
Dinggedicht Rilkes sich von dieser Gattung abhebt und was es Neues dar-
stellt, méchte durch einen Vergleich mit Dinggedichten aus der #lteren
Lyrik gezeigt werden. Als Ausgangspunkt diene Morikes “Auf eine
Lampe”: -

“Noch unverrﬁckt; o schine Lampe, schmiickest du
An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier,

Die Decke des nun fast vergessnen Lustgemachs,
Auf deiner weissen Marmorschale, deren Rand
Der Efeulkranz von goldengriinem HErz umiflicht,
Schlingt frohlich eine Kinderschar den Ringelreihn.
Wie reizend alles! lachend und ein sanfter Geist
Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form.

Hin Kunstgebild der echten Art, Wer achtet sein?
‘Was aber schon ist, selig scheint es in ihm selbst.”

Schon die beiden ersten Worte “Noch unverriickt” setzen sogleich
den Gegenstand in Beziehung zu Raum und Zeit als den bestehenden, fes-
ten Kategorien, dem tragenden Hintergrund auf dem sich dingliches Da-
sein entfalten wird. Der eigentlichen Beschreibung der Lampe gehen die
Angaben ihrer Geschichte (“noch unverriickt”-‘‘fast vergessenen Lust-
gemachs”) ihrer Lage (“an der Decke” - “aufgehangen’) voraus. Dazu
kommt noch der Beweggrund, der es rechtfertigt die Lampe aus dem
Strom der Zeit und der Vergessenheit heraus in die ewige Gegenwart der
Dichtung zu riicken: die Lampe wird, gleich im voraus, als “schén” be-

7 W. Schneditz. Rilke und die bildende Xunst, a.a. O. 5. 79.
$ W. Kohlschmidt, R. M. Rilke, Liiheck 1948. 8. 93,
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zeichnet. Die Feststellung ihrer Schonheit setzt also erst die Beschreibung
in Gang. Mit ihr aber riickt gleichzeitig die scheinbar ausgeschaltete Sub-
jektivitit des Dichters, wenn auch noch so unsichtbar, in den Vorder-
grund. Die cigentliche Beschreibung der Einzelheiten erfolgt sodann:
“weigge Marmorschale”, das Bild der “frohlichen Kinderschar” und des
“Efeukranzes”, welches die Schale schmiickt, (es sind nur drei Zeilen}
wird aber wiederum ilbertént durch die Bemerkung “wie reizend alles”,
mittels welcher der Aussagende, der Dichter, seine Ilaltung dem Gegen-
stande gegeniiber dussert, mittels welcher er ihn seiner Stimmung niher
riickt, sich zu ihm in Beziehung setzt. Diese subjektive Bewertung wird
weiter ausgefiihrt: “lachend und ein sanfter Geist des Krnstes...” und
miindet zuletzt in jene beiden Schlussverse, in welchen der Sinn des Gan-
zen gipfelt und auf welche es im Grunde ankam: “Ein Kunstgebild der
echten Art. Wer achtet sein? / Was aber schon ist, selig scheint es in
ihm selbst.” .

Die Frage “wer achtet sein”, diese Frage nach dem Zuschauer,
scheinbar gleichgiiltig ausgesprochen, aber von latenter Spannung gela-
den, hildet den Hebel des Gedichtes. Es ist fast dieselbe Frage, die sich
atich Nietzsche stellt, nachdem seine Seele ihr “Gondellied” in die Ve-
netianische Nacht gesungen hat: “Torte jemand ihr zu?...” Etwas von
dieser bediirftigen Unbediirftigkeit ist auch hier zu verspiiren, wo das
schauende und teilnehmende Subjekt zugleich gerufen und verschmiht
wird. .

Die Lampe ist -ihrer Schinheit wegen- Sinnbild des Kunstwerkes liber-
haupt, “ein Kunstgebild der echten Art”. Nach seiner Beziehung zum
Menschen wird gefragt: Wer achtet sein?’ Die Antwort: dieser Bezug
ist nicht nétig, denn “was schon ist, selig scheint es in ihm selbst” diese
gelassene, ins Allgemeingiiltige erhobene Antwort bejaht die Selbstin-
digkeit und Selbstgeniigsamkeit des Kunstwerkes. Als ein in sich Voll-
kommenes bedarf das Schéne nicht der Anerkennung des wahrnehmen-
den, betrachtenden und an seinem Sein teilnehmenden Subjekts. Anderer-
seits aber bezeugt die Frage nach einem Wahrnehmenden, ja schon die
Tatsache, dags diese Frage iiberhaupt gestelit wurde, dass das Schine
eigentlich des Wahrnehmenden bedarf, erst in ihm sich erfiillt, Somit
entsteht eine seltsame Balance zwischen Objektivitit und Subjektivitit
des Kunstwerkes, als welche dag Schone, als das Sinnlich-Vollkommene,
den Sinn fiir das Schone, das heisst, die Empliinglichkeit des Betrachters
die Subjektivitit, jeweils mit einschliesst, zugleich aber in objektiver Di-
stanz jegliche Abhiingigkeit von menschlich-subjektiver Anerkennung und
Bewertung ausschliegst. Mit dieser den klassischen Begriff der Kunst
bestimmenden Dialektik zwischen der Objektivitaet und Subjektivitaet
des Kunstwerkes, verlegt gich die Thematik dieses Gedichtes in das Gebiet
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des Asthetischen und miindet in eine Frage nach dem Wesen des Schonen
schlechthin, eine Frage, die iiber dag rein gegenstindliche Sein der Lampe
weit hinausgreift. Der Schwerpunkt des Gedichtes liegt also nicht in dem
Ding, iiber welches ausgesagt wird, sondern in der Qualifikation seiner
Schinheit, welche eben doch, trotz ihres autonomen Ruhens in sich
selbest, des die Schinheit wahrnehmenden Betrachters, des Subjekts al- .
50, nicht entraten kanmn.

So schliesst dieges “Dinggedicht” zuletzt doch das erlebende Ich, das
dgthetisch geniessende mit ein, Und nur scheinbar ist kein solcheg Ich,
als Ausgangspunkt der Aussage gegenwiirtig. Sein Dazugehéren erweigen
indirekt schon die stimmungshaften Beiwdrter: “schin, reizend, zierlich,
echt, usf...”, welche die Lampe dauernd urteilender Betrachtungsweise
unterordnen. Die Lampe wird also um eine Eigenschaft erhdht, die nicht
ihrem objektiv-dinglichen Sein alg Lampe bereits zugehort, sondern die
thr vom Betrachter, bzw. vom Dichter zuerkannt wird. Das Gefiihl des
Dichters, und nur es, sein Krgriffensein von der Schonheit der Lampe,
16st die Bewegung aus, welche den als schon erlebten Gegenstand zum
allgemeinen Symbol des Schonen erhebt und somlt die Frage nach seiner
Bedeutung laut werden lisst.

Bei Rilke ist dieser symbolische Bezug ilberhaupt nicht vorhanden.
Der “Platz” verpflichtet zu sich, nicht weil er im Lichte einer subjektiven
Bewertung diese oder jene Kigenschaft besitzt, dieses oder jenes Gefiihl
des Zuschauers wachruft, nicht weil er “schén’ oder “unschodn” ist, son-
dern iiberhaupt well er “ist”. Sein Da-sein als dieser bestimmte Platz von
Furnes, sein einmaliges und als solches unwiderrufliches Da-sein, hebt ihn
iiber jeden andern Bezug heraus. Dadurch erhalten die Gegenstinde bei
Rilke ihre ganz besondere Intensitit: sie erscheinen nicht mehr in der
Perspektive eines sie im voraus bewertenden Urteils, In Rilkes Vokabular
fallen alle kritisch beurteilenden, ethisch oder #sthetisch bewertenden
Worte fast vollig aus; ‘gut, edel, schén, schlecht, bis usf..” sind Worter,
denen man kaum begegnet, es sel denn, sie wiirden als Steigerungsmittel
gebraucht. Die Dinge werden vielmehr durch ihr Gewicht, ihre Hirte,
ihre Farbe, durch ihre Stellung im Raum bezeichnet, (“Gleichgewicht,
Masse, kleiner Ausschlagwinkel, Konturen usf...” sind Ausdriicke die 6f-
ters wiederkehren), durch alles was ihr Verhalten und ihre Gebiirde aus-
macht, was sie individuell charakterisiert, ihre spezifische Eigenschaft ist.
Sie werden nicht mehr ihrer autonomen Seinsmissigkeit beraubt, um nur
noch alg das Geféss subjektiver oder allgemein menschlicher Verhalte
und Gefiihle diesen Form zu geben, um nur noch eine {ibergreifende,
héhere Idee symbolhaft in sich widerzuspiegeln. Eg zielt im Gegenteil
alles darauf hin, ihnen ihre Selbststandigkeit zuriick zu verleihn, Ganz auf
sich selbst verwiesen, ohne Riicksicht auf einen urteilenden und empfin-
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denden Betrachter verstrémen sie nicht ihre Kraft, sondern existieren
fiir sich allein in gesteigerter aber ichfremder dinglich-sproder Sub-
gtanz, einfache Wesenheiten und als solche zugleich wahr, belngstigend-
real und ilherwiltigend.

Nirgends geht die Blickperspektive von ihnen auf ein zuschauendes
Ich hin oder von einem solchen aus: Der ‘Platz’, als autonomes Subjekt,
ladet nicht, wie es die gewbhnliche Metaphorik erwarten liesse, die Blicke
cines Zuschauers ein, sondern die “fernen Fenster”, also einen Teil des--
sen, was schon zu ithm gehdrt, -nichts wag ausserhalb scineg Sein-kreiges
gtiinde, dem “Kreis der Einsamkeit”, der sich um einen Gegenstand
schliessf®.

Konnte man nicht scheinbar Ahnliches von C.F.Meyers “Romischem
Brunnen” behaupten? Ganz streng ist hier das ‘Ich’ des Dichters aus-
geschaltet; und der Gegenstand steht allein und ohne Hintergrund und
ganz auf sich selbst bezogen da:

Y Aufsteigt der Strahl und fallend giesst
Er voll der Marmorschale Rund,
Die, sich verschleiernd, {iberfliesst
In einer mweiten Schale Grund;
Die zweite gibt, sie wird zu reich,
Der dritten wallend ihre Flut,
Und jede nimmt und gibt zugleich
Und strémt und ruht.”

Die Bewegung, die von dem aufsteigenden Strahle, dem Subjekt des
Satzes ausgeht, kehrt fallend auf den anderen Teil seines selbst (die
Schalen) zuriick, und nirgends wird der “Kreis der Hinsamkeit” durch
subjektives BEingreifen gesprengt. Kiihl, ruhig und in sich gekehrt, be-
grenzt sich der Gegenstand mit seinem Eigen-Dasein und der ihm zuge-
horigen Bewegung, hier dem Kreislauf des Wassers, Und genau so kiihl,
knapp und sachlich fetstellend, ohne Urteil und ohne individualisierende
Nuancierung verhilt sich die Sprache.

. Aber gerade diese unperstnliche, allein auf die Sache zielende Aussage-
weise, die nichts tut als den allgemeinen Naturvorgang, die Bewegung deg

o Vergl. K, Kippenberg, R, M. Rilke, ein Beitrag Leipzig 1942, 8, 165: ‘sie (die
Neuen Gedichte) nehmen keinen Bezug auf den Beschauer, sie sind fiir sich.
Die Bewegung in ihnen findet in ihren eigenen Schichlen statt - ewig Lkreisend.
Es sind sehr dichte Gedichte. Um einen Mittelpunkt steht versammelt was zu
diesen Gestalten gehort, :

Vergl, ebf. W. Kohlschmidt, R, M. Rilke, a.a.0. S, 83: "Der Begriff des
Kunstdinges im Rodin-buch, des plastischen .Kunstdinges, wie es auf
sich gestellt da steht, ruhevoll in seinem “ganz-mit-sich-Beschiftigtsein” findet
sich ausgearbeitet in den Neuen CGedichten in der vélligen Isolierung ihrer Ge-
genstinde,” "
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Wassers, sein Strémen und Ruhen, widerzuspiegeln, gerade sie ist es, die
in ihrer Schlichtheit den symbolhaften Charakter des Gedichtes erzeugt.
Denn in diesem Wechsel von Ruhe und Bewegung, von Geben und Em-
pfangen, durch welchen hinter dem einmaligen Brunnen der Villa
Borghese zugleich auch der Grundriss jedes Brunnens, des Brunnens
schlechthin, dag Urphénomen eines Brunnens (wie Goethe sagen wiirde)
offenbar wird, ist zugleich ein Bild alles Seins und Werdens, aller Dauer
im Wechsgel enthalten, der Rhythmus einer kosmischen Bewegung, der
Kreiglauf des Lebens, ein allgemeines Gesetz,

Tn dieser Einheit von Sinnlich- Ubersinnlichem, oder um in Schelling-
scher Terminolegie zu reden, im Zusammenfallen des Allgemeinen und
des Besonderen liegt das Symhol. Dennoch igt der Weg, der hier zur Ge-
staltung des Symboles fiihrt nicht derselbe wie bei Mérike, Dort bildete
das Gefiihl des Dichters, seine an der Schénheit der Lampe entziindete
Begeigterung, das heisst, seine innere Gestimmtheit, den Mittel- und
Ausgangspunkt, aug dem das Symbol hervorsteigen konnte. Der Schnitt-
punkt des Sinnlich-Ubersinnlichen, die Einheit vom Allgemeinen und Be-
sondern lag nicht direkt im Gegenstand der Lampe, sondern im ‘Ich’ des
Dichters als der notwendigen Voraussetzung fiir das Bestehn des allge-
meinen Verhaltes, ndmlich der Schénheit, ‘

Bei C. F. Meyer dagegen treten Anwesenheit und Gefiihl des Dichters
ganz wzuriick, Der sinnbildliche Bezug vollzieht sich ohne das sichtbare
Eingreifen der Subjektivitit des Dichiers, wie es bei Morike der Fall war,
scheinbar unmittelbar, aus dem Sein des Gegenstandes selbst. Aber doch
ist es wieder die symbolschaffende Kraf‘t‘des Dichters allein, welche es
vermag, gich dabei scheinbar ausschaltend, den beziehungslos dastehen-
den Gegenstand aus seinem Nur-fitr-sich-sein heraugzulésen, um ihn zum
Sinnbild giittiger Lebensgegetze und Seinserfahrung iiberhaupt zu erhe-
ben. Hinter den konkreten Konturen des gestalteten Dinges, hinter seiner
sinmaligen Wirklichkeit, erscheint die auf das Hwige und Ganze des Le-
- bens weisende, unerschépfliche Bedeutung, - beide zu einer nicht mehr
streng von einander trennbaren, von einander abgrenzbaren Hinhelt ver-

- schmolzen,

Dags diese Struktur deg Symbols jeweils eine idealistische Weltschau
voraussetzt, ist nach der eingehenden Studie Fritz Strichs iiber das “Sym-
bol in der Dichiung®”’ ohne weiters verstindlich. Nur die Gewissheit,
dass die Wirklichkeit, Hiille und Erscheinungsform eines Geistigen und _
(xiiltigen ist, kann auch das Ding aus seiner Zufilligkeit herauslosen und
es durchsichtig machen auf einen héheren, allgemeinen, giltigen Sinn.

Keiner dieser Vorginge {rifft auf Rilke zu -und das ist erstaunlich,

¥ In “Der Dichter und die Zeit” Bern 1947,
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weil seine Bprache gerade so vergeistigt, so abstrakt und iibersinnlich
erscheint. Die ausserordentliche Abstraktionsfihigkeit dieser Sprache,
ihr fast gespensterhaftes Vergeigtigungs- und Beseelungsvermogen hat
wohl die meisten Interpreten dazu geftthrt und verfilhrt in den “Nenen
Gedichten” den vollendeten Typ einer sinnbildschaffenden Dichtung zu
sehn., Ursula Emde', um nur eine der vielen zu zitieren, fithrt diesen Ge-
danken, gerade in Hinblick auf Rilkes “Romische Fontine” folgender-
masgsen aus: “und die Romische Fontine ist ein Symbol allgemein mensch-
lichen Daseing in dem ewigen Wechsel von Empfangen und Weitergeben,
Symbol aber wiederum vor allem des Dichters, der in stirkerem Masse als
andere Menchen offene Schale ist~.” Dieser allgemeinen Ansicht gegen-
fiber bleiben einzelne Stimmen wie die von H. Xuhn oder E. Frey Aus-
nahmen: So sehreibt E. Frey nur ganz kurz und ohne weiter auszufithren:
“All diese Dinge (etwa das Karussel, die Romische Fontine) bedeuten
nichtg im Sinne der ilteren Lyrik, etwa wie C. F. Meyers Romischer Brun-
rieh, wie kdénnten sie, da sie selbst sind?.. Hg ist nicht die Absicht dieger
Gedichte Sinnbilder zu zeigen, sie meinen das Wirkliche, das Sichtbare,
das Finmalige” : '

Vereinzelte Stimmen dieser Art haben doch die Diskussion offen
gehalten, die sich an die “Neuen Gedichte” anschliesst. Wenn man zu
solch diametral entgegengesetzten Meinungen noch die vielen Zwischen-
stufen und die Nuancierungen besonders der ersten -Auffassung hinzu-
fiigt, das “Démonische Einfilhlungsvermdgen” von dem H. Pongs spricht!?,
das “Sich einfiihlen in die Dinge” und “das Sprechen aus den Dingen he-
raug’? ugf... 80 hat man ein Bild der Widerspriichlichkeit, die die Rilke-
Literatur jeweils beherrscht.

Die Stilanalyse des Rilkeschen Gedichtes soll nun in der Gegeniiber-
- gtellung zu dem Meyerschen “Brunnen” das spezifisch Rilkesche an dieser
“Fontédne”, und ihren unsymbolischen Charakter hervorheben:

Rémische Fintine
Borghese
Zwei Becken, eins das andre- iibersteigend
aus einem alten runden Marmorrand,

un<t aus dem oberen Wasser leis sich neigend
zum Wasser, welches unten wartend stand,

1w Ursula Emde, Rilke und Rodin, Marburg / Lahn 1948 8. 74,

1 R, Frey, Uber R, M. Rilkes Gedichte, in “der Deutsehunﬁerricht” a.a.0. 8. 95,
2 H. Pongs, Das Bild in der Dichtung, Marburg 1938, Bd. I, 8. 322,

15 K, Pfeiffer, zitiert bei W. Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, a.a.0Q. 8. 285,
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dem leise redénden entgegenschweigend

und heimlich, gleichsam in der hohlen Hand
" ihm Himmes] hinter Griin und Dunkel zeigend

wie einen unbekannten Gegenstand;

gich selber ruhig in der schinen Schale
verbreitend ohne Heimweh, Kreis aus Kreis,
nur manchmal triumerisch und tropfenweis

sich niederlassend an den Moosbehéingen
zum letzten Spiegel, der sein Becken leis
von unten licheln macht mit Ubergingen. 7

C. F. Meyers “Romischer Brunnen” und Rilkes “Rémische Fonténe”
gind 6fters verglichen worden (so von Gasser®, Schneditz®, Pfeif-
fer® u, a.) Sie laden gerade dazu ein, schon weil es sich beidemal um
denselben Brunnen der Villa Borghese handelt und weil bei einer Gegenii-
berstellung #hnlicher Thematik die Eigenart jedes Dichters besser her-
vortritt. Fig bleibt dabei den drei Interpreten gemein, dass sie bei sehr
genaver Abwigung einzelner Differenzierungen immer nur von den Bil--
dern ausgehn und die Untersuchung des Stils vollkommen ausser Acht
lassen.

_ Schneditz'* hebt mit Recht das Malerische bei Rilke hervor im Ge-
"gensatz zu Meyerg architektonischer Art:

“Meyer ist der kilhlere, scharf abgrenzende Plastiker und Archifekt.
Rilke bleibt auch dort, wo er Plastik oder Architektur gestaliet, vor
allem dem Malerischen verbunden, also lockerer, flissender...............
Knapp und kilhl ohne weitere metaphorische Zusitze schildert Meyer
das Architektonische des Brunnens und den sich immer wiederholenden
Kreislauf des Wassers. Rilke baut aus, weitet und vertieft nach allen
Richiungen, gibt ganz malerisch die Spiegelungen des Himmels wieder
{(grin und dunkel zeigend) und stat{et es reich mii einer menschlichen
Beziehungsmetaphorik aus: (“das Wasser steht wartend”, “es schweigt
dem leise Redenden enigegen'”, das Becken “lichelt leise”, sein Was-
serspiegel wird durch herabfallende Tropfen verzogen wie die Wangen
des Menschen um seinen lidchelnden Mund.)”
Und Johannes Pfeiffer’® hilt auch nur erste Eindriicke “der Ver-
schiedenheit der kategorialen Formung’ fest, ohne einen genauen stili-
stischen Vergleich vorzunehmen:

“Der Gegensatz der menschlichen Grandhaltung ist gar nicht zu iiber-
sehn: deort die betrachtende Fernstellung zum gegenstindlichen Hin-
druclk, hier das sich Hineingehen in die Wesenheit der Dinge, dort das
- beseclende Hrfassen sirenggefligter, rein-gerundeter Gestalt, hier ein
erfilhlendes Hintauchen in die leisesten Regungen, in die feinsten
Schwingungen, in die zartesten Veridstelungen dieses dinglichen Vor-

14+ W. Schneditz, Rilke und die hildende Kunst, a.a.0. 8, 92,
15 Zitiert bei W. Kayser in “Das sprachliche Kunstwerk” a.a.0, 8. 285,
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gangs; dort das Gegenliber von geistig-bedetutsamem Gegenstand und
hesonnenem GGegenstandsbewusstsein, hier das Hinswerden mit- dem
Leben des Gegenstandes, dort das sinnbild-ahnende An-sprechen der
Dinge, hier das Sprechen von den Dingen her und aus den Dingen
heraus.” ‘

Und Gasser™, der von der Verschiedenheit der Bewegung in beiden
Gedichten ausgegangen war, (wobel das Wort “Bewegung” fiir das Ril- -
kesche Gedicht noch einer besonderen Erlauterung bediirfte) kommt mit
manchen guien, richtig gesehenen Einzelheiten (so Méyers Verzicht auf
Einzelnesg zugunsten des als Ausgleich von Ruhe und Bewegung gefassten
Gesamtbildes des Brunnens, gegenilber Rilkes Hervorheben der ganz be-
stimmten Fontiine Borghese) zu dem Frgebnis, dass Rilke “vielfiltiger
und intimer den Gefiihlsgehalt des Objekts erfasst, als wire er verwach-
sen mit dem beschriebenen Ding™:

“Der Dichter verweilt im engséen Kreiz des Objekts. Der Aufbau bei
Mevyer ist klarer und gzugleich organischer, da er von einem objektiv
Bewegten, dem- Wasserstrahl ausgehnt, wihrend Rilke mit dem “Stei-
gen der Becken” beginnt, einer Bewegung, die der beirachtende Blick
fingiert, wenn er von unten nach oben steigt, die nicht das Ding selbst
ausfithrt, Im Ganzen betrachtet erfiihlt Rilke in diesemn Gedicht den

Kriftekreis des Brumnens und macht ihn als etwas Bestimmies, Ab-
grenzbares sichtbar. Das Gedicht ist plastisch.”

So sehr diese Gegeniibérstellungen bei aller Widerspriichlichkeit un-
tereinander auch zum Teil richtig sind, scheinen sie doch an manchen
wegentlichen zumal sprachlichen, Zilgen vorbeizusehn: vor allem an der
eigenartigen Syntax des Gedichtes und der entsprechenden Bewegung,
die sich in ihr auswirkt. , _

H. Gasser hatte zwar auch die Gegensitzlichkeit der Bewegungen bei
Meyer und Rilke unterschieden, war aber dabel wiederum nur von den
Bildern ausgegangen, was ihn bis zu einer falschen Abschrift des Ril-
keschen Textes fithrte: wenn er némlich dem “Aufsteigt der Strahl” Me-
yers das “Steigen der Becken” Rilkes gegeniiberstellt, libersieht er, dass
bei Rilke iiberhaupt kein golches “Steigen” vorhanten ist, kein freier,
unabhingiger Infinitiv, der die Verantwortung seiner Bewegung zu tragen
hiitte.: Diese Bewegung ist bei Rilke eine Eigenschaft der Becken, welche
“steigend” sind. Ja nicht einmal dag, denn “sind” steht gar nicht da, son-
dern nur: “Zwel Becken... steigend” und “Wasser... sich neigend” und
“... entgegenschweigend” ust. Das pridikative Verbum fehlt'”. Das ganze
Gedicht besteht aus einem unvollstindigen Satz. Zwar kann man das aus-

15 H. Gasser, Grundziige der Lebensanschung Rilkes, Diss., Bern 1925, 8. 60. -
17 Auf dieses Fehlen des Pridikats hatte bereits J. F. Angelloz in einem kurzen
" Vergleich der beiden Gedichie aufmerksam gemacht. Siehe: R, M. Rilke, L’évo-
lution spirituelle du poéte, Paxis 1936, 5. 215,
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gelassene Praedikat gedanklich hinzufiigen, aber die stilistische Tatsache
seines Fehlens ist nicht belanglos.

Das Partizip ist eine Grenzform zwischen Verbum und Adjektiv,
zwischen Aktivitit und Zustindlichkeit, Bewegung und Higenschaft. In
ihm kann jeweils die Bewegung zu einer Eigenschaft werden. Rilkes Ge-
dicht ist aus Partizipien aufgebaut, welche zum grossen Teil am Reime
stehen und seine rhythmische Gliederung bestimmen. Dem Wortlaut nach
" erzengen sie alle eine Bewegung, d.h. sind dynamisch und aktiv: “diber-
steigend, entgegenschweigend, (als Synthese von Ruhe und Bewegung},
zeigend, verbreitend und sich niederlassend”. Die Bewegungslosigkeit und
Zustindlichkeit, die durch das -grammatische- Fehlen des Verbums not-
wendig zutage tritt, wird durch die Wirkung der -in ihrer Bedeutung-
hdchst aktiven, bewegten Partizipien wieder aufgehoben. Die Bewegung
ist zwar zu einer Eigenschaft, einer statischen Erscheinung am Subjekt
(an den Becken und am Wasser) geworden, aber iiber die grammatischen
. Formen hinaus, bricht die zuriickgehaltene Dynamis im Sinn der Worte
wieder durch. Hin Ausgleich hat also stattgefunden,

Wire der Satz vollkommen susgesprochen worden, (etwa: es sind
zwei Becken, oder: zwel Becken sind... ibersteigend... usf..), dann hitte
das Partizip eine viel deutlichere attributive Rolle zu spielen gehabt und
brauchte nicht, wie es jetzt der Fall ist, die Verantwortung des Satzes in
g0 starkem Maasse mit dem Substantiv zu teilen, d.h. das Pridikat zu ver-
treten. Gerade dadurch aber gewinnt es wiederum an Beweglichkeit. Es
werhilt sich zwischen “steigen” (der verbalen Form) und ‘“sind stei-
gend” (der partizipialen), genau so wie die Spannung offen bleibt zwischen
Bewegung und Ruhe.

Die Verschiedenheit der Vorginge bei Meyer und Rilke tritt nun
deutlich hervor: Der Ausgleich von Ruhe und Bewegung, von dem Meyer
in seinem Gedichte sagi¢ “und strémt und rubt”, hier wird er durch die
Form des Gedichtes vollzogen, “gemacht”.

Die sprachlichen Mittel, welcher sich Rilke hei dieser Leistung be-
dient, sind zunichst, neben dem cben angefilhrten grammatischen:

— Die Laute: Die “ei”, “4” und “a”, um nur ein Beigpiel zu geben,
werden diesmal nicht zu einem akustischen Raumeffekt gebraucht wie
in der Weite von “aunsgeweitet” im “Platzgedicht”, sondern zur Herstel-
Jung einer bestimmten Bewegung: indem sie gleich in der ersten Zeile, wie
in die beiden Schalen einer Waage geworfen, zugleich an ihren beiden
Rindern erscheinen (einmal im starren ‘zwel’, dann im bewegteren ‘iiber-
steigend’) : '

“mwel Beckeﬁ eing das andre {bersteigend”
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erzeugen sie, gleichsam filr Auge und Olr, jene Balance zwischen Be-
wegt- und Nicht-bewegtsein, die figiirliche Auswirkung: jener Spannung
von Strémen und Ruhen, von welcher die Rede war.

— Die Bilder, aus dem Umkreis menschlichen Seelenlebens stam-
mend, lassen wieder Abstraktes und Konkretes, Menschliches und
Dingliches zusammenspielen: “Wasser ... in der hohlen Hand ... dem
Himmel zeigend. Das Wasser sich verbreitend ohne Heimweh,.. triume-
rigch... sein Becken licheln macht...”" oder antithetische Vorstellungen
zusammenfliessen: “dem leise redenden entgegenschweigend”’, und fiih-
ren auf diese Weise ebenfalls dazu, den Ausgleich von Ruhe und Bewe-
gung herzustellen.

Auch hier bestehn, wie man gieht, die eben beriihrten Stilmittel nicht
gesondert und fiir sich, sondern sie stehn alle im Dienste der gleichen,
das primire kiinstlerische Anliegen des Gedichtes ausmachenden Inten-
tion und bilden insofern eine innig zusammenwirkende Ganzheit. Die
Grundintention, der alle Einzelelemente des “modelé” des “Platzes’” un-
tergeordnet waren, war, wie gezeigt wurde, seine ungeheure Ausdehnung
und seine Weite, Diese im Gedicht wirksam werden zu lassen, sie also
hervorzubringen, war sodann die kiinstlerische Aufgabe. Das “‘modelé”
der “Roémischen Fontéine” dagegen arbeitet jene durch sich selbst hervor-
gerufene und ausgeléste Spannung heraus, welche im Ineinander von Ruhe
und Bewegung besteht; - darin offenbart sich das eigentliche. Wesen, das
innerste Sein der Fontine.

Jedoch - und hierin legt der radikale Unterschied zu C. F. Meyer
und zur diteren Lyrik - dieser Ausgleich von Ruhe und Bewegung, als
Spannung entgegengesetzter Krifte, ist keine vom Gedicht ablosbare, all-
gemeine “Idee”, kein allgemein-gegebener Bedeutungsverhalt wie die
“Schinheit” oder der “Kreiglauf des Lebeng”, gleichsam auch neben und
ausserhalb des Gedichtes bestehend, kann gar nicht als ein solcher be-
stehen, denn er wird-erst im Vollzug des Gedichtes, durch die Syntax, die
Laute und die Bilder (die partizipiale Konstruktion, die vibrierenden ‘ei’
Vokale, die nasalen ‘end’... usf.} also durch die Form, das “modelé” er-
zeugt; er entsteht also erst wihrend der und durch die Vollzichung des
Gegenstandes -bzw. des Brumnens- als der wesentliche Bestandteil und
“die formende Qualitit dieses Brunnens. Als solche wurde auch die unge-
heure ‘Weite’ im “Platz” erst im Vollzug des Gedichtes durch die Spannung
und Aughdhlung, welche die Akkumulationen, die lange Satzkonstruktion,
die Verwandlung von Zeit in Raum, die resonierenden Nagal- und ‘au’
Laute ins uns bewirkten, d.h. durch die Form, also durch das “modelé”,
zu dem Wesen, der Existenzform dieses einen Platzes gemacht. (Auf
welche eigenartige Weise, durch diesen Prozess, Form und Wesen zu-
sammenfallen, soll noch erdrtet werden.)
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Das Gedicht kann folglich gar nichts iiber diese aligemeinen Bedeu-
tungsverhalte sagen, da sie ja erst im Werden des Gedichtes ‘entstehn,
gich mit und durch den Vorgang der Aussage, verwirklichen,

Das Gedicht will zuletzt auch gar nichts {iber ste aussagen. Es geht
ihm gar nicht um die Offenbarung einer aligemeinen, in der Wirklichkeit
des Gegenstandes als Wahrheit enthaltenen [dee, welche durch die sym-
bolisierende Kraft des Dichters sichtbar, fithlbar, erlebbar gemacht wer-
den soll. Hg soll ja gar nicht dem l.eser im Besonderen des Gegenstandes
der Blick erdffnet, das Gefiihl in Schwingung gebracht werden fiir ein
Allgemeines und Gesetzmissiges, fiir eine ewige, d.h. den Gegenstand
transzendierende Wahrheit.

Eg ist nicht so wie U. Emde es behauptel hat, dass die “RoOmische
Fontine”: Symbol allgemein menschlichen Dageins in dem ewigen Wech-
sel von Empfangen und Weitergehen” sei. Denn wie konnte sie ein Sym-
bol filr etwas sein, das sie ja nur selber ist. Oder wie konnte der “Stifter”
ein “Symbol” fiir “die Haltung des Ganz-bereit-seins fiir den Ruf aus
dem UUberweltlichen, fiir die Gnade”"" bedeuten, da doch diese Haltung
nichts als sein eigenstes Sein ist, ihm erst seine spezifische Wirklichkeit
‘des “Stifters” gibt und durch die Leistung des Gedichtes iiberhaupt erst
- entdeckt, be-greifbar wird. Und die “Rosen” in der “Rosenschale”, sollten
sie ein Sinnbild der “Haltung des Ganz-offenseins fiir das Leben, seine
Eindriicke und Einfliisse, in der sich der Mensch dem Dasein hinzugeben
hat...” fiir das “Ausserste von Sein und Neigen, Hinhalten, Niemals-ge-
benktnnen, Dastehn...usf.” sein? - wo sle doch seclber gerade aus der
Sprachgebung dieser “Haltung” vor uns entsiehn, als die Rosen, die sie
wirklich s in d . Die konsequente Durchfiihrung einer solchen Auffassung
miisste dann zu dem “Panther” als einem Symbol fiir “den Tanz von Kraft
um eine Mitte”, zu dem “Platz” als dem Symbol seiner eigenen ungeheuren
Weite und dergl. fithren. U. Emde umgeht denn auch diese Schwierigkeit,
indem sic ganz einfach den ‘“Panther” u.a. Gedichte als Vorstufen zu den
“cigentlichen Neuen Gedichten” betrachtet. Aber diese Gedichte hrauchen
keineswegs hinter den andern, scheinbar symbolhaften, zurfickzustehen,
da sie diese meistens noch an kiinstlerischer Vollkommenheit, Unzweideu-
tigkeit und Reinheit tibertrefien.

Der Vorgang und die Absicht in Rilkes Gedichten ist im Grunde, wie
es die Kinzelanalysen zu erwelsen suchten, eine vbllig andere: Auf den
Gegenstand allein ist es in ihnen abgesehn, auf sein S ein ; auf den
zufilligen, einmaligen Gegenstand und seine Wirklickeit als Platz, als
Fontiine, alg Stifter, als Rosen oder als Panther und auf die uniibergeh-

37 Ursula Emde, Rilke und Rodin a.a.0, 8. 74.
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bare Tatsache, dass alle diese Gegenstinde, (alg seiende oder als gewe-
gene) schlechthin iiberhaupt 8 i n d . Um diesen Gegenstand zu
“machen” greift der Dichter nach einer allgemeinen Idee, einem geistigen
oder geflihlsmissigen Sachverhalt, wie die Empfindung von Ausdehnung
und Weite (im “Platz”}, dem Begriff des Ausgleichs von Ruhe und Be-
wegung (in der “Rémischen Fontine”), der Idee der absoluten Bereitschaft
(im “Stifter”), der Idee der Bpannung von Kriften in kreisformiger Be-
wegung um eine Mitte (im “Panther”), usf. Aber diese geistigen Verhalte
werden nicht als hohere, als ilbergreifende Ideen, zum eigentlichen Ziel
der Aussage und Darstellung im Gedicht, sondern sie bilden so zu sagen
nur das Material, den Baustoff, woraus der dingliche Vorgang, das Stiick
Wirklichkeit . modelliert werden soll, genau go wie der Marmor und das
Erz die Baustoife des Bildhauers sind, sein Material und nicht der Ge-
genstand und das Ziel seiner Arbeit. Meyers “Romischer Brunnen’ machte
die aligemeine Idee des ewigen Kreislaufs des Lebens an einem beson-
deren, konkreten Beigpiel offenbar - darin lag dag symbolische Verfahren
dieses Gedichtes, Rilke dagegen, in der “Romischen Fontine”, verwendet,
in vollkommener Umkehrung des iiblichen Verfahrens, die Idee des
Ausgleichs von Ruhe und Bewegung nur dazu, um mit dieser allgemeinen
Idee die bestimmte Fontéine Borghese herzustellen, um ihre besondere
Form. und Bewegung, ihre spezifische Seinsart zu verwirklichen,

Wag jedoch dem Bildhauver Erz und Marmor sind, ndmlich Baustoff
und Material, das sind fiir den Dichter die Laut - Satz - und Wortgefiige,
d.h. die Formen der Sprache, Diege sprachlichen Formen haben gegenil-
ber dem. Hrz und dem Marmor des Bildhauvers den Vorzug,. zugleich sinn-
lich und geistig zu sein, sinnlich durch den Klang, geistig durch die Be-
deutung. Die Bedeutung eines Wortes ist “konkret” oder “abstrakt” je
nachdem es Vorstellungen bezeichnet, die von den Sinnen zu ergreifen
oder nicht zu ergreifen sind. Wenn man im allgemeinen von einem Dichter
nun sagt, dass seine Sprache “abstrakt” sei, so versteht man darunter
oder schliesst daraus, dass die Themen, die Gegenstinde seiner Dichtung
ebenfalls “abstrakt”, d.h. mit den Sinnvorstellungen nicht ergreifbar, ge-
danklich und philosophisch sind. Wenn man aber von Riikes “Neuven Ge-
dichten” sagt, dass sie “abstrakt” seien so ist darunter etwag ganz anderes
und hesonderes zu verstehn, da ja die Themen der “Neuen Gedichte” sinn-
liche, konkrete, vorstellbare Gegenstinde sind: Dadurch dass Rilke et-
- was Allgemein-Geistiges, eine Idee als  Material zur Herstellung kon-
kreter, sinnlicher Gegenstinde verwendet, ist er notgedrungen dazu ge-
fithrt, eine geistig-abstrakie Sprache zu sprechen, da ja die Sprache das
Material des Dichters ist. Dasg diese vergeistigte Sprache zugleich durch
und durch klangvoll ist, und dass der Klang, wie es an den Einzelinter-
pretationen gezeigt wurde, im selben Maasse wie der Sinn das Material
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des Dichters bestimmt, ‘gehort zu der sprachlichen Leistung der “Neuen
Gedichte”.

Von diesem Gesichtspunkt aus betrachtet, kann man jetzt verstehn,
dass eine so konkrete, gegenstindliche Vorstellung wie die eines be-
gtimmten Platzes vom Allgemeinen, Abstrakt-geistigen her artikuliert
werden konnte und dass Zeitvorstellungen und seelische Momente Raum-
effekte verursachen konnten, so dass “Gewesnes” (als Kunterbunt der
Jahrmarktsbuden, Wut und Aufruhr, der Ierzog und der Hochmut von
Burgund usf.) dieselbe konkrete Wirkung hervorzurufen vermochte, wie
gie etwa von einem anderen Dichter durch die anschauliche, konkrete
Beschreibung der dusseren Merkmale eines Platzes erzielt wiirde. In die-
sem Sinne werden auch die Rosen in der ‘“Rosenschale” als hichst greif-
bare, konkrete Gegenstiinde, als Rosen im eigentlichen Sinn vor uns her-
gestellt mittels einer “abstrakten”, ungegenstindlichen, vollig durchgei-
stigten und beseelten Sprache, Sie werden ‘‘gemacht” durch:

“jenes Ausserste von Sein und Neigen,
Hinhalten, Niemals-Gebenkdnnen, Dastehn,
das unser sein mag: Auggerstes auch uns.’”

und noch durch jenes

“lautlogse Leben, Aufgehn chne Ende,
Raum-brauchen ohne Raum von jenem Raum
zu nehmen, den die Dinge rings verringern,
fast nicht Umrissensein wie Ausgespa.rtes
und lauter Inneres; viel selisam Zartes
und Sich-Bescheinendes bis an den Rand”

so wie durch diese

“Gehiirden von so kleinem Ausschlagswinkel,
dass sie unscheinbar blieben, liefen ihre
Strahlen nicht auseinander in das Weltall.’1s .
{Die Rosenschale g, 110-111),

Genau so wird auch der “Panther” hergestellt, “gemachi:” durch die
wortgewordene Idee von einem “Tanz voh Kraft” um einen “betiubten
Willen” - eine ginnlich visuell unvoellziehbare Vorstellung.

“der weiche Gang geschmeidig starker Schritte

der sich im allerkleinsten Kreige dreht

ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte

in der betdiubt ein grosser Wille steht.” (Der Panther 8, 44)

13 R. M, Rilke, Die Neuen Cedichte, Gesammelte Werke, Leipzig 1927 Bd. II, 8.
110 ~ 111, :
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In allen diesen Beispielen zeigt sich wiederholt, wie das Aligemeine
und Generelle (“das Ausserste von Sein und Neigen...das Hinhalten,
Dastehn... das Aufgehn... Raumbrauchen... usf, in der “Rosenschale”,
oder der “Tanz von Kraft um eine Mitte” im “Panther”’) dazu dienen und
verwendet werden, das Besondere und Individuelle vor die Augen zu rfen.

Die Leistung der dichterischen Sprache in den “Neuen Gedichien’
besteht eben darin, dass nicht mehr das Besondere zur Offenbarung eines
Allgemein-Geistigen dient, sondern dass das Allgemeinste und Ungegen-
sténdlichste, das Ideelle und Abstrakte zur Herstellung von Gegenstiin-
den, von Gegenstindlichstem, Konkretem, herangezogen wird. Diese Ver-
kehrung der dichterischen Perspektiven fithrt notwendigerweise zu einer
Umkehrung der Funktion der poetischen Sprache bzw. des poetischen
Bildes. Wendungen wie “der Wagen wird mit Kaltem ausgeschlagen™?
oder “An dem Uberdruss um ihren Mund hat man herumgewaschen”,'
die zu den typischen der ‘Neuen Gedichte” gehiiren, geben uns schon
jetzt einen Einblick in die besondere Art der Bildlichkeit Rilkes, der es
nicht so sehr auf die ' Vergegenwirtigung, auf dds Niherriicken eines
Geistigen ankommt, . als vielmehr auf die Ilerstellung eines neuen, dich-
terischen Materials, das, gerade weil es selber geistig, ungegenstindlich,
fast entstofflicht ist, der dinglichen Realitiit, die aus ihm geformt werden
soll, einen neuen Glanz verleiht, unberiihries Seelentum und Tiefgehalt,

Dieser Umstand jedoch, dass dieses Material ein geistig-seelisches ist
und dass ihm entsprechend die Sprache Rilkes auch vor allem eine - im
eben angefithrien besonderen Sinne - geislig - abstrakte und keine
ginnliche ist und dass mit diesem vorwiegend geistigen Material nun Sinn-
lich-konkretes hergestellt werden soll und auch wird, diese paradoxe
Tatsache ist es, welche Rilkes “Neuen Gedichten” ihre so seltsame, fan-
tastische, unheimliche, aber auch triigerische Beleuchtung verleiht, Sie
werden fiir symbolische Gedichte gehalten weil ihnen, entgegen der auf
rein #ussere Sinneneindriicke ausgehenden Kunst des Naturalismus und.
bzw. des Impressionismus, wieder ideelle Gehalte, seelische Momente ein-
verwoben sind. Sie werden als Hochstleistung der Formkunst betrachtet,
weil die poetische Form in ihnen eine go augenfiillig bedeutende Rolle
gpielt. Aber der fundamentale Unterschied, der diese Gedichte von jeder
idealistischen, idealisiersmnden, oder &sthetisierenden Lyrik trennt, bleibt
dabei unbeachtet: dass n#mlich die “Idee”, das “Seelische”, genau so
wenig wie die kiinstlerische Vollkommenheit der “Form”, das Ziel der

19 'Vmg] dazu Rilkes “Neue Gedichte” Insel-Verlag 19560, S. 243 “Die Entfiithrung":
‘Und sie fand ihn (den Wagen) mit Kaltem ausgeschlagen” so wie 8. 43 “Mor-

.. gue”; “An dem Uberdruss / um ihren Mund hat man herumgewaschen / er gmg
nicht ab ; er wurde nur ganz rein”. -
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Aussage bilden. Sie sind beide nur Material, Weg und Mittel zum Zweck,
auch wenn ihre Bedeutung als-ein golches “Mittel” nicht zu unterschiifzen
ist. ‘ Lo .
Dieger letzte Punkt, nimlich die Beziehung dieses neuartigen dich-
terischen “Materials’” zum realen, das Ziel des Gedichtes darstellenden Ge-
genstand, soll nun erliutert werden.: Es wurde bereits weiter oben S. 110
gezeigt, wie Rilke es zustande brachte, das Wesen des Dinges, welches
“gesagt”, “oemacht’” werden sollte (also das eigentliche Ziel der Aussage)
gachon durch das “wie” des Sagens selber, durch die Bprachform auszu-
driicken. So bildete, um diesen Prozess noch einmal an einem bekannten
Beispiel zu vergegenwiirtigen, die Idee der Ausdehnung und Weite, der
Masslosigkeit, welche im Gedicht ‘“der Platz”. durch die Sprachform
(Laute -Rilder -Syntax) erzeugt wurde, zugleich auch das Wesen d.h. die
Seinsform des realen Platzes, dergestalt dass die Erscheinungsform dieses
Platzes sich' uns gewissermassen nur als Konsequenz seines Wesens un-
mittelbar aufdriingte, Oder um esg an einem weiteren Beispiel noch ge-
pauer auszudriicken: in der “ROmischen Fonténe” wird der Ausgleich von
Ruhe und Bewegung, der als solcher ja die Seinsform, das Wesen der
Fontine béstimmte, im Gedicht hergestellt durch die sprachliche Form
(Laut- Bild -Syntax). Wie man es auch jeweils formuliert, der Tatbestand
bleibt jedesmal derselbe, nidmlich: das geistig-seelische Material, wo-
raus der “Platz” oder die “Romische Fontaene” sprachlich gebaul
werden, ist zugleich auch der geistige Kern, das Wesen, dze Sems{mm
dieser Dinge.

Andere Beigpiele mégen noch hinzugenommen werden : Der “Pan-
ther” modelliert sich als “ein Tanz von Kraft um eine Mitte” —das ist '
sein Wesen —, durch die ermiidenden Wiederholungen der langgezogenen
‘4 in “Stibe - giibe”, die in ihrer unabldssigen Wiederkehr die Wirkung
ciner magnetischen kreisférmigen Bewegung ausiiben, eben jenen Tanz
von Kraft um eine Mitte, als spezifische Seinsform des Panthers.

Und der “Stifter”, dessen Wesen in dem Ganz-bereit-sein fiir den
Ruf besteht, in dem ange,sf)annten Hinhalten seiner Seele auf das Kom-
mende zu, das noch nicht ist, realisiert sich itherhaupt nur in der und
durch die sprachliche Form: durch die spannungerzéugende Wiederholung
derselben Vorstellung, durch das immer wiederkehrende Wort “vielleicht” :
“viellgicht, dass ihm der Heiland nie erschien, ..., ,uielleicht trat auch
kein Bischof mild an seine Seite..., vielleicht war dieses alles...” und der
Weiterdehnung und Entwicklung dieser Vorstellung durch folgende Wie-
derholung: “so zu knien ... zu knien: dass man die eigenen Konturen...”
vnd dem Umstand, dass diese Spannung ungeldst bleibt, da der Kon-
junktiv (“Dass wenn ein Ungeheures geschache...... dass es uns nicht
sache... und niher kaeme...”) der den Schluss des Gedichtes beherrscht, es
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21 keiner Entspannung kommen lasst, einer Entspannung, die durch die
Verwirklichung der Erwartung mittels der indikativischen Realitétsform
eintreten wiirde. i '

His lassen gich -man konnte noch beliebig andere Gedichte heranziehn- -
fast alle Gedichte der Sammiung auf einen sclchen geistigen Kern,
einen gemeinsamen geistigen Nenner, zuriickfilhren, einen abstrakt-gei-
stig - seelischen Verhaltf, (eine Idee} der aber als solcher nicht mehr vom
Gedicht (bzw. vom Gegenstand) zu isolieren ist, da er als das Wesen,
alg die Seinsforin (und damit auch als die Erscheinungsform) des Ge-
genstandes erst durch die Sprachform des Gedichtes hergestellt wird.

Dieses nun, diese verbliiffende Verkiirzung, die darin besteht, dass
die Form des Gedichtes (das Sprachmaterial: Laute-Worte- Syntax Bil-
der) nicht die Form, sondern das Wesen des Gegenstandes herstellt,
dergestalf, dass seine Form, d.h. die Erscheinungsform des Gegenstandes,
nur als Konsequenz dieseg seiries Wesenz zu entstehen gcheint, diese Ver-
kiirzung ist das, was wir am Anfang vorliegender Untersuchung als das
“modelé” bhezeichnet haiten.

Unter dem Rilkeschen “modelé” wire somit das Einswerden von
Wesen und Form in dem Vollzug der Wirklichkeit durch das dichterische
Wort zu verstehn. Wesen und Form des Gegenstandes, sprachliche Form
und Gehalt des Gedichtes fallen vollig in eins zusammen, Geist und Stoff
sind identisch.

‘Das bedeutet sodann in letzter Konsequenz, dass das Wesen, die Es-
senz (eines Dinges) als Geist und als Seele, auch immer zugleich Form
ist, genau so wie die Farbe oder das Gewicht: Qualitit. Und dass sie als
solche untrennbar, unabloshar vom Gegenstande ist, genau so wie das
Gewicht sich nicht von der Masse, das “Weiss-sein” sich nicht vom “Weiss
des Kleides?® trennen lisst. ‘

Das bedeutet aber auch, wenn wir das Ergebnis der bisherigen
Betrachtung der “Neuen Gedichte” -noch einmal zusammenfassend aus-
driicken wollen, dass sich mit den “Neuen Gedichten” Rilkes eine ra-
dikale Wendung, gegeniiber der herkémmlichen wie auch gegeniiber
Rilkes eigener Frithlyrik vollzogen hat:

Die Idee, der geistig-seelische Verhalt, igt Mittel zum Zweck geworden
und steht als solches in einem neuen, untergeordneten Verhiltnis zu dem
Gegenstand selbst. Der Gegenstand, auf dessen Sein es allein ankommt,
ist das Entscheidende und Primére; der geistig-gseelische Verhalt, durch

20 Verg. dazu die Stelle in Rilkes spaten Gedichien, 8. G. Leipzig 1935 8, 101:
cereiiseenaass. Hier und Dortsein, dich ergreife beides
seltsam ohne Unfterschied. Du trennst
gonst das Weiss-sein von dem Weiss des Kleides”



117

welchen er mithervorgebracht wird, bleibt sekundir, Er dient nur dazu,
die einmalige und in ihrer Einmaligkeit absolute Wirklichkeit deg Dinges
zu formen. Die Welt des Allgemeinen, die tibersinnliche Welt, welche als
ein hiheres, wertvolleres Seinsgefiige die Welt der Dinge in gich trug,
umwolbte und beseelte, hier tritt sie sie dadurch, dass sie Form geworden
ist, in den Lehensdienst des einzelnen, einzigartigen Dinges.

Durch die Wortwerdung aber tritt gleichzeitig in das Wirkliche der
Funken Seele, ein “Unkenntliches”* mit herein, das die Wirklichkeit von
innen heraus beleuchtet, das filr dic Geistigkeit dieses Wirklichen biirgt.
Und die nicht mehr isolierbare und nicht mehr absolute Wahrheit, sie ist
dann nur noch der kostliche Widerschein der Wirldichkeit, eine ihr im-
manente Qualitat. ‘

*
* i

Man konnte dem hier Gesagten gegeniiber einwenden, dass die he-
gprochenen Gedichte sich gerade durch ihre Themen dazu eignen, eine rein
auf das Sein des Gegenstandes ziclende Aussageweise zu gewihrleisten,
dass aber dadurch das eigentliche Thema der Lyrik ausgeschlossen bleibt,
nimlich die Welt der Gefithle und dag Innenleben. Um einem solchen Ein-
wand vorzubeugen, mag noch einmal eins der “Neuen Gedichte” mit -nur
scheinbar #hnlichen- Gedichten der dlteren Lyrik verglichen werden, und
zwar ein solches, das seiner Thematik nach der Erlebnisdichtung am nich-~
sten zu stehn scheint, wie der “Abschied” - ein an sich so beliebtes The-
ma der Lyrik, weil es am chesten das leidende Herz zur Aussprache kom-
men lisst.

Man stelle nun dem Rilkeschen “Abschied” eine Reihe bekannter
. Abschiedsgedichte gegeniiber: '

‘Doch ach, schon mit der Morgensoune
Verengt der Abschied mir das Herz:

In deinen Kiissen welche Wonne
Tn deinen Augen welcher Schmerz!

Ich ging, du standst und sahst zur Erden
Und sahst mir nach mif nassem Blick,
Und doch welch Glitck geliebt zu werden
Und Heben Gétter, welch ein Gliick!”

Um ein personliches Erlebnis kreisen hier die Gefithle und Gedanken
des Dichters. Er spricht aus der Intensitit des eigenen getroffenen Her-
zens heraus: “Doch ach...... verengt mir das Herz...... welche Wonne ......
welcher Schmerz...... weleh Gliick...... welch ein Gliick!”

21 Vergl Rilke 8. G. a.a.0. 5 144:
“Wir stehen und stemmen uns an unsere Grenzen
und reissen ein Unkennliches herein.”
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Auch bei Eichendorff werden, wenn auch in gediémpfterem Tone,
abscliiedsgemiisse Gedanken und Gefiihle laut:

“O Téler weit, o Hbhen,
O schiner griiner 'Wald,
Du meiner Lust und Wehen
Andéchtger Aufenthalt!

Bald werd’ ich dich verlassen,
Fremd in der Fremde gehn,
Auf buntbewegten Gassen
Deg Lebens Schauspiel sehn;
Und mitten in dem Leben
Wird deines Ernsts Gewalt
Mich Einsamen erheben,

So wird mein Herz mcnt alt.”

Auch hier steht das sich iiber sich selbst und sein Schicksal besin-
nende Herz des Dichters im Mittelpunkt der Aussage.

Auf dhnliche Weise gestaltet sich der Abschied bei Storm im gleich-
namigen CGedicht als Aussprache von Gefiihlen und Gedanken bei einem
Abschiede: -

“Kein Wort, auch nicht das kleinste, kann ich sagen,’
‘Wozu das Herz den vollen Schlag verwehrt;

' Die Stunde dringt, geriistet steht der Wagen,

HEs ist die ¥Fahrt der Heimat abgekehrt.”

. Der Schmerz der Trennung von der Heimat, gelindert durch den Ge-
danken der Treue und der moglichen - Wiederkehr, nicht direkt ausge-
sprochen, sondern in die Schilderung der Abfahrt vom Heimatsorte ge-
kleidet, bildet das Thema des Gedichtes, wobei der Hauptgedanke nicht so
sehr im Begriff des Abschieds selber liegt als vielmehr in der Aussprache
der Gefithle von Liebe und Treue zur Heimat, die den Dichter beseelen.
Wiederum liegt der Schwerpunkt des Gedichtes im Gefiihl des Erlebenden.

Auch das Volkslied gestaltet das Geflihlserlebnis von zwei Liehenden,
die sich trennen milgsen: ' ' :

“Morgen mugs ich weg von hier
Und muss Abschied nehmen;
O du allerschinste Zier,
Scheiden das bringt Grimen.

. Da ich dich so treu gehebt

- Uber alle Massen,
Solt ich dich verlassen,”

A gewaltigsten lisst sich dieser Gefuhlsmasmge ?’ug bel Mbrike
durchspiiren, in seinem Gedicht ‘‘Lebewoh!”: '



“Iebewoh]l’ - Du fiihlest nicht,

Was es heisst, dies Wort der Schmerzen; .
Mit getrostem Angesicht S
Sagtest dws und leichtem Herzen.

“Lebewohl” - Ach tausendmal
Hak’ ich mir es vorgesprochen,
Und in nimmersatter Qual
Mir dag Herz damit gebrochen.”
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Wag beim Abschiednehmen hier ausgedrlickt wird, ist der heftige
und ticfe Schmerz, den BR empfindet, weil SIE diesen Schmerz nicht
empfunden hat. Es ist, zusammengedringt in die Kiirze zweier Strophen,
das unmittelbare Gefithlserlebnis zweier Menschen, die sich voneinander
getrennt haben und darunter (zumindestens der eine) leiden. Der Ab-
schied ist zwar die Ursache dieses Leidens, der Schwerpunkt des Ge-
dichtes jedoch liegt auf dem Gefiihlserlebnis, dem Schmerz, das er ver-

ursacht und nicht auf dem Abschied an sich.

Bei Dehmel ist es cine Abschieds-Szene, die in dem Gedicht: “Auf

See” vor ung entsteht:
: “Doch hatte niemials tiefere Macht dein Blick
als da du Abschied fithlend, still am Ufer
standest, schwandest, Nur der Blick noch
hlieh und bebte iiber den Wassern,
Dunkel folgte dér Schein der leuchtenden Furchen,
Und ich sah den Schaum der tiefen Flut,
Sah dein welsses Kleid zerfliessen:
du Seele - Sesle -

Dag zarte, hichst poetische “Qfernenlied” Carossas ist ebenfalls eine

Szenenskizze, das Bild einer Abschiednehmenden:

“Morgen werden viele Sterne scheinen,
Morgen wirst du nach mir weinen
Und ins tote Fenster spihn.

Dann hinauf zum Glanz der Ferne
Wirst du fliehn; und tausend Sterne,
All die stillen, kieinen Sterne
Wirst du durch zwei helle Trinen
Gross wie Sonten gzittern sehn.”

Bei Hofmannsthal wird im Gedichte “Erlebnis” sogar der Tod als

ein Abschiednehmen vom Leben zu einem vorgekosteten Hirlebnis:

v vy . Und dieses wusst ich,
Obgleich ichs nicht begreife, doch ich wusst es:
Das ist der Tod. Der ist Musik geworden,
Glewaltig sehnend, siiss und dunkelgliihend,
Verwandt der tiefsten Schwermut. .
- - Aber seltsam!
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Ein namenloses Heimweh weinte lautlos
In meiner Seele nach dem Lehen, weinte,

Wie einer weint, Wenn,.....oieevereininees "
L]

Und auf derselben Stufe des Gefiihlten und Erlebten verweilt auch
Hermann Hesse in dem Gedicht “Bei einem Abschied”:

“O Abschied nehmen fiir ungewisse Zeit, :

Voll von Ahnung verfehlter und schmerzlicher Lose!
Duftend welkt in der Hand die unwiederbringliche Roge,
Und das gedngstigte Herz sucht Schlummer und Dunkelheit,

Aber oben unwandelbar stehen die Sterne,

Ihnen folgen wir immer, auch ungewolit,

Ihnen entgegen durch Licht und durch Dunkel rollt
TUnser Schicksal und ihnen gehorchen wir gerne.”

Rilkes Gedicht féingt mit fast demselben Wortgehalt wie dasjenige
Morikes an:
“Wie hab’ ich das gefiihlt, was Abschied heisst.
Wie weisg ichs noch: ein dunkles unverwundnes
grausames KEtwas, das ein Schiénverbundnes
noch einmal zeigt und hinhilt und zerreisst,

Wie war ich ohne Wehr, dem zuzuschauen,

das, da e mich, mich rufend, gehen less,
zurlickblieb, so als wirens aille Frauen

und denonch klein und weiss und nichts als dies:

Bin Winken, schon nicht mehr auf mich bezogen,
ein leise Weiterwinkendes - schon kaum
erklirbar mehr: vielleicht ein Pflaumenbaum,
von dem ein Kuckuck hastig abgeflogen.”

Alg Ausdruck heftiger Erregtheit steigern sich, gleich am Anfang
des Gedichtes, die ‘Wie’ Ausrufe: “Wie hab” ich ... gefiihlt...... wie
weiss ichs noch...” Aus der Vergangenheit (“hab ich gefiihlt”) wird ein
Geftihl in die Gegenwart des Bewusstseins gehoben (“wie weiss ichs
noch”), bewegt sich also in der Zeit, wird erzihlend dargestellt, so dass
man sich fragen konnte, ob es sich denn nicht auch hier um die Gestaltung
eines Erlebnisses, um eine Ich-Aussage handelt. Die Antwort ist: Nein.
Denn withrend Morike und die anderen Dichter von einer konkreten Si-
tuation des Abschiednehmens ausgehend, die Menschen, das menschliche
Herz darstellen, das diese Situation erlebt, (man bemerke nur wie oft
das Wort Herz wiederkehrt) und bei der Darstellung und Ausmalung
der Gefiihle und Gedanken dieser Menschen anlisslich des Abschieds ver- _
weilen, sodass das Erlebnis des Abschieds zum eigentlichen Gegenstand
ibrer Aussage wird, biegt Rilke, der ebenfalls von einem Gefiihlsgehalt
ausgegangen war, gleich ab und verlegt den Akzent seines Ge-
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dichtes auf den Abschied ilberhaupt. Sein Gedicht ist eine, alle
individuelle Einzelgituationen einbegreifende und dadtirch Uiber sie hinaus-
strebende Wesensbestimmung des Abschieds, es beantwortet die Frage
nach dessen Sein: Zwar wird auch hier, in vielleicht noch erhéhterem
Maasse als bei den anderen Dichtern, das gefithlsméssige Element des
Abschieds, seine Wirkung auf das menschliche Ich betont, - denn es ge-
hort zum Sein des Abschieds von einem filhlenden Herzen, das ihn be-
gehen muss, empfunden zu werden - aber dieses gefiithlshafte Moment
ist gleichsam nur das Medium, in dem. sich das Wesen das Abschieds al-
lein zu verwirklichen vermag, der Masstab, an welchem es gemessen wird:
je heftiger der Schmerz empfunden wird um so deutlicher hebt sich das
Wesen des Abschieds ab.

Was ist der Abschied in seinem Wesen? Der Abschied ist, so lautet
die Antwort, jenes “dunkle unverwundene grausame FEiwas, das ein
Schonverbundnes zerreisst”, ist jenes “das, da es mich, mich rufend,
gehen liess, zuriickblieb...... ” jenes Winken...... und leise Weiterwin-
kendes...”, ist eben jenes Gefithl des Zerrissenwerdens (*... und zer-
reist”) das sich durch die Form, das “modelé” des Gedichtes, genau so
wie es in den Gedichten “der Platz” oder “der Panther” der Fall war,
zu dem Wesen und der Erscheinungsform des Abschieds entwickeln
wird. In der Tat wird in der Form des Gedichtes dieses “zerreisst” buch-
stiblich ausgefiihrt:

— In der Syntax: Die Sitze sind ein wirres Kniul von Verknotun-
gen, bald ineinander geschachtelt und elliptisch: (z.B. “so als wirens
alle Frauen'’, es misste heissen: so als wirens alle Frauen, die mich rie-
fen) bald zerhackt und zerrissen wie lose Fetzen: (‘‘das, - da es mich, -
mich rufend, - gehen liess, - zurtickblieb, - so ...”") Die vielen Konjunk-
tionen “und” trennen hier statt zu verbinden, weil es eben immer nur
kleine, disparate Teilchen, meistens monosyllabische Worte sind, die ver-
bunden werden: “noch einmal zeigt ynd hinhilt und zerreisst.”... “und
dennoch klein ynd weiss ynd nichts als dies:” ‘

— In der Lautung: Harte Zischlaute wirken zerreissend: (z-ss) in
“zeigt - zerreisst - heisst/reisst, liess/dies; (z-sch-k) in zuzuschauen, -
ruriickblieb; (k-) in Kuckuck.

— In der Reimordnung, die unregelmissig ist: abba, cded, effe.

— In dem Bhythmus, wenn man von einem solchen noch sprechen
kann. Denn er ist itherhaupt nicht mehr poetisch, sondern nur noch ein
bektisches, stossweise vorwiirtskommendes Atmen, peinigend wund
storend.

— In den Bildern: Hauptakteur und Subjekt ist jenes dunkle, un-
verwundene grausame “Etwas,” bildlich ganz unvorstellbar, ein villig Un-
bekanntes, Unheimliches, seiner Farb- und Gestaltlosigkeit wegen gerade
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g0 bedingstigend und tyrannisch -in alier Ruhe aus dem - Hinterhalt sein
grausames Katz- unid Mausspiel treibend-, Vertreten wird sodann dieses
“HWiwas” durch ein noch fahleres, bestandloseres Wort, durch: “das”.
Und der Mensch wird zu einem Spiel in den Héinden dieses “das”; dieses
Spiel ingzeniert sich in dem einzigen wirklichen Bild deg. (Gedichtes, wenn
man jenen verschwommenen Eindruck, den jeder, der mit einem Zug
oder Schiff eine Btadt verlassen hat, avs seiner Frinnerung heraufholen
mag, ein Bild nennen kann: den Eindruck der winkenden Frauen, die zu
ihrem kleinen, weissen Taschentuch, mit dem sie winken, zusammen-
schrumpfen,. immer kleiner werdend, bis von diesem bewegten Farbein-
drtick nichts mehr zuriikbleibt ale die Bewegung selbst, vergleichbar der
lmrzen, hastigen Schwingung, in die ein welssblithender Pflaumenbaum
gerit, von dem ein Kuckuck plotzlich abgeflogen ist.

Alie einzelnen Klemente der Form zielen darauf hin, ein “Zerrissen-
werden” zu modellieren. Und alle gefiihlshaften Momente dienen chen-
falls dazu, diesen Zustand herzustellen; sie sind im sélben Maasse wie es
die ‘Idee’, der ‘geistig-seelische Verhalt' in Gedichten wie” die rdmische
Fontdne”, “der Stiffer”, “der Panther” n.a. waren, das Material, womit
der Abschied hergestellt werden soll. Als ein solches Material bilden sie
aber gleichzeitig das durch die sprachliche Form des Gedichtes (durch
Syhtax - Lautung - Reimordnung - Rhythmus - Bild) hergestellte Wesen
des auszusagenden Dinges, d.h. des Abschieds. So ist auch der Abschied
auf einen gemeinsamen Nenner, einen -hier nicht ideellen, sondern eher-
gefiihlsmissigen Kern zuriickzufiihren, auf eben jenes, sein Wesen, seine
Seins- und Erscheinungsform ausmachende Zerreissen cines “‘Schén-
verbundenen”. '

Was Rilkes “Abschiedsgedicht” von allen anderen seiner Vorginger
oder Zeitgenossen trennt, st eine Verlegung des Alkzents, der Absicht
. des Gedichtes von einem .subjektiven FErlebnis zu einer objektiv-sach-
lichen Wesensbestimmung. Fiir ihn existiert der Abschied als ein. Modus
des Seins, als eine Wesenheit; dieses sein Wesen ist dag Primire, es soll
im Gedicht definiert werden; das Hrlebnis des Menschen, seine Gefiihls-
reaktion, mittels welcher der Abschied hervorgebracht werden kann, ist
gsekundir, dient dazu, das Wesen des Abschieds zu bestimmen. Insofern
igt auch der “Abschied” und nicht das leidende und fiihlende Subjekt, die
Wirklichkeit auf die es im Gedicht ankommt, dag “Ding” das gesagt wer-
den soll, genau so wie es auf die Fontdne, den Platz, den Panther, den
Stifter usf... ankam und nicht auf die geistig-seelischen Verhalte, aus
denen sie. geformt wurden.

Der technische Griff bleibt, wie gesehn, jeweils derselbe und zeugt
fiir die Richtigkeit einer Auffassung, die es unsg erlaubt, alle “Neuen
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Giedichte” auf eine gleiche Fbene zu bringen, sie im selben Maasse als
“Dinggedichte” in einem besonderen Sinn zu betrachten. Als ein Ding-
zedicht jedoch, das sich in seinen Grenzen erweitert hat, indem eg alle
gefithlsmissigen Momente in seinen Bereich einbezogen hat, um sie eben-
falls wie einen “Gegenstand” zun betrachten und zu behandeln.

Hier in dieser Fihigkeit Rilkes, menschliche Gefiihle { Abschied, Lie-
be. Schnsucht, Einsamkeit...) als etwas ebenso Greifbares, ‘Wirkliches,
Sciendes, fast konkret darzustellen, wie die gichtbaren Gegensténde, die
“Dinge”, entwickelt sich eine Tendenz seiner Dichtung, die man falsch-
licherweise auf eine charakteristische Wendung seiner Spiitzeit zuriick-
gefiihrt hat, die Tendenz nimlich, durch die Wendung zu den Dingen
 und ihrer objektiven Schau zu einer ebenfalls objektiven Gefiihlsaussage
vorzustossen. Im Grunde wire hier vielmehr das organische Wachs-
tum seiner Dibhtung zu gehn, die, wenn sie auch pldtzlich ganz neue
Wege ecinschligt, immer auch ihre alten Formen weiter- und mitent-
wickelt. Wenn es Rilke spiter gelingt, Grenzerfahrungen des Geistes und
des Herzens objektiv zu gestalten, so heisst das nur, dass er auch noch
in seiner Spatzeit “Dinggedichte” ‘schreibt und dags seine Fahigkeit ob-
jektiver Gefiihlsgestaltung auf die Stufe der “Neuen Gedichte” zuriick-
zufithren ist, auf der es ihm bereits gelungen, der erst spiter formulier-
ten Forderung zu entsprechen und

“auch noch das Eniziicken wie ein Ding auszusagen”.

Dass diese Auffassung des “Neuen Gedichtes” auch alle Gedichte
mit historisehen Motiven einbezieht und dass die sogenannfen histori-
schen Motive der “Neuen Gedichte, sowie die biblischen Geschehnisse
oder die antiken Figuren, keinen Augenblick historisch zu deuten sind,
lisst sich jetzt, auch ohne eingehende Kinzelinterpretation, sagen. Auch
sie meinen jeweils das Seiende, das was ist und “bleibt”, -als Gewesenes-,
das was zeitlos gesehn, als reine Formen des Seins, einfach da ist .

Alle diese Themen: der Abschied, die Berufung, die Todeserfahrung,
die Einsamkeit, sie werden zu Dingen, zu Gegenstinden, auf derselben
Tbene und von derselben Art wie das “Portal”, die “Kathedrale” oder
der “Panther”: Und genau so wie in diesen letzteren tritt die subjektive,
an Freuden, Licben und Leiden, an Erfahrung schwere Welt des Dichters
in den Lehensdienst dieser neuen, eigenartigen Dinge.

Q0 kann man den “Heiligen” nicht als “ein Symbol fiir die Tragik
dichterischer Existenz”® auffagsen, nicht “glg den von seinen Gesichten
Ausgehéhiten und Auzsgebrannten, den von geinen eigenen Worten ver-
folgten, Bedringien, Heimgesuchten, den von Grund aus Heimatlosen,
den alien flircntigen Ausgeburten seiner Phantasie Preisgegebenen’, d.i.

s 77 Wmde. Rillke und Redin a.a.0. 8. 95,
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den Dichter. Sondern die Perspektive wire auch hier wieder umzu-
kehren: Rilkes Erfahrung des Ausgehohlt- und Ausgebranntseins, der
durchlittenen Heimatlosigkeit sind nur formale Mittel, welche dazu dienen
das Wesen des Heiligen, auf dessen Gestaltung es ankommt, herzustelien.
Seine eigene Tragik, in der auch immer alle erfahrbare und mitfiihlbare
Tragik des Menschen schlechthin mitschwingt, gebraucht er dabei genau
so wie der Steinmetz seinen Stein: als ein Material, einen Baustoff, aus
welchem das Ding, der Heilige, geformt werden soll. So hatte Rilke den
“Abgchied” gedichtet, so dichtet er den “Olbaumgarten” -aus seiner erlit-
tenen Einsamkeit- so verdichtet er Erfahrungen des Herzens und des
Geistes zu “Dingen.”

Malte “hatte die Gewissheit dass man Krifte austauschen kénnte,
dass man dem bediirftigen Nachbarn, gleichsam “durch die Wand”, etwas
von der eigenen Beelenkraft hiniiberreichen konne®, Diesen Gedanken
Maltes vollzieht Rilke in den “Neuen Gedichten”. Tr reicht den Dingen,
die er “machen” will, machen muss, seine Kraft, seine erworbene Erfah-
rung hin und dies mit einer derartigen Intensitit, mit einer ihm eigenen
Maasslosigkeit, dass diese Dinge, die so lange immer nur Gefiiss mensch-
licher, seelischer Verhalte gewesen, ihrer Autonomie beraubt waren, jetzt
wie erschrocken. vor ihrer eigenen, neuen Daseinskraft, fast raubtierhaft,
beingstigend, heranwachsen zum Ganz-andern, zum “Gegpenst’’ .2

Der Dichter hilt seine Kraft nur hin, bietet sie an, gewissermassen
“nur durch die Wand”, selber unsichtbar bleibend, ein anonymer, unauf-
télliger Zeuge, Mit einer Geste des Hinweisens auf den Gegenstand der
Aussage fangen eine Anzahl dieser Gedichte an:

“Das war der Seelen wunderliches Bergwerg” (Orpheus, Rurydike und Hermes 8, 99)
“Das war der Auftrag an die Malergilde” (Der Stifter 8. 48)

Meistens geschieht dies noch in der Form fragender Anrede, als riefe
der Dichter als Zeuge einen zweiten stillen Zeugen hinzu:

“Wer nahm das Rosa an, wer wusste auch
dass es sich sammelie in diesen Dolden”, (Rosa Hortensie 8. 242)

“Wind der Vorgebirge, war nicht ihre
Stirne wie ein lichter Gegenstand.” (Kretische Artemis 8. 118)

“Bieh, er geht und unterbricht die Stadt” (Der Blinde 8. 1"7’4)

“Denk es wire nicht: es hiitte miissen :
endlich in den Bergen sich gebiiren...” (Das Gold 8. 153)

28 “Die Aufzeichnungen des Malte Laumds Brigge”, R. M. Rilke. Ausgewa}te Wer-
ke, Leipzig 1942 Bd II. 8. 30.

= "Vergl. dazu das Gedicht” der Junggeselle” (in den “Neuen Gedichten”, Insel -
Verlag 1950, 8, 247) sowie “die” Fengterrose” ebd, 8. 40,7 das Portal” 8. 37. wa.
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Oder der Gegenstand selber wird unmittelbar angeredet durch den
 ihm gegeniiberstehenden Dichter:

“Mitte aller Mitten, Kern der Kerne (Buddha 3. 255)

“Du Runder, der das Warme aus zwei Hinden
im Fliegen oben fortgibt, ...... {Der Ball 8. 251)

“Qind nicht Sterne ganz in deiner Nihe (Der Kiferstein 8. 254)

Dieges Hinweisen auf den Gegenstand und Anrufen eines Zeugen,
-als ob es gilte die fremde Existenz zu beweisen - widerlegt endgiiltig
die Theorie deg “Sich-Einfiihlens in den Gegenstand”, des “Sprechens aus
dem Gegenstand heraus”*; denn wie konnte der Dichter in subjektiver
Ergriffenheit aus dem Gegenstand heraus sprechen, sich mit ihm iden-
tifizieren, wenn er ithm in sachlicher Distanz gegeniibersteht 72

Auch kann dieses Deuten und Hinweisen auf das Ding nicht wie in
Rilkes eigenen frithen Gedichten den Sinn eines Abstand-nehmens, eines
Sich-abgondern des Ichs haben, denn es wird nicht von einem Seelenzu-
stand ausgegangen oder auf einen subjektiven Verhalt gewiesen; Eg ist
keine Gebarde hewussten Sich-wiederfindens, Ausdruck der Riickkehr zu
sich nach der Hingabe an die Welt, sondern ein einfaches Stehen -bleiben
neben den Dingen in der Seinsweise des Dichters, der, sich entdussernd,
nur auf das Sein des Gegenstandes hinzuweisen, fiir dessen “unwiderruf-
liches” Dasein zu zeugen und in dessen Dienst alle selbstlose Kraft seines
Fithlens zu stellen hat,

Wo Rilke noch in den “Frihen Gedlchten” und big in “das Buch der
Bilder”, durch diec Kommunion mit den Dingen und mit der Welt, seine
Seele bereicherte, im Wechselspiel des Nehmens und des Gebens, des
Schenkens und des Empfangens, sich austrémend und immer wieder zu-
rickempfangend, da beschenkt er jetzt die Welt der Dinge mit den
Kriften, den Reichtiimern seiner Seele:

“Alle Dinge an. die ich mich gebe
werden reich und geben mich aus.” (N. G. S...... )

Die im ‘“Stundenbuch” gestellte Forderung der wahren “Armut”
wird hier erfiiilf.

Die “Dinge sagen” bedeutet nicht mehr wie in der herktmmlichen
und in Rilkes eigener Friihlyrik, sie im Spiegel der eigenen Empfindung
zu entdecken und nachzuempfinden, ist kein sich Einfiihlen in des fremde
Dasein, das man nacherleben und alg ein solches Nacherlebtes oder Nach-

28 Vergl, weiter oben Ammerkungen 12 und 13.

26 Dlass es sich nicht um ein Ansprechen in der Art Mdorikes handelt (... o schéne
Lampe"”) ist klar, da ja keilne subjektive Ansprache des Dinges gegeben wird,
keine Ausgage iiber das Ding, sondern Feststellung seines Seins.
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erlebbares dem Leser darbieten wiirde. Iis handelt sich aber auch nicht
mehr um jenes “Nennen”, Bannen und Beschworen der Dinge, wie im
“Stundenbuch’’. Denn mit jenem “schlichthin Benamen’*" der unzdhligen
Dinge war ihr Wesen dennoch unfassbar geblieben, weil die Begeiste-
rung mit welcher diese Dinge in Gott angeredet und beschworen wurden
der Subjektivitit, dem Gefiihl des ergriffenen Dichters viel zu grossen
Bewegungsraum liess, :

Was wiire aber, wenn es gilte ‘“nachzuerleben”, mit Gedichten wie
“die blaue Hortensie”, “der Platz”, ‘‘der Konig" und ihrer manchmal bis
zur trockenen Ironie gesteigerten Sachlichkeit (“der Kénig im Miinster”)

- anzufangen? Solche Gedichte entsprechen kaum noch unserem Gefiihl
des Poetisch -Liyrischen.

Jedoch Verse, sagt Malte, sollen nicht mehr Aussage von Empfln—
dungen und Gefithlen sein, keine Wiedergabe von Stimmungen, Ahnung
und Sehnsucht, keine Atmosphére®, Bondern “Verse sind Erfahrungen”,
sind Welterfahrung, Formwerdung des Seienden. ‘

Die “Dinge sageri”, sie “machen”, dag heisst, wie es sich wiederholl
gezeigt hat, sie durch die Form der Dichtung, durch das “modelé”, zu
ihrer eigenen, realen, sichtbaren Form verdichten, und das heisst somit
auch, ihnen nicht nur die Form geben, die sie haben, nimlich ihre Er-
scheinungsform, sondern zugleich auch die Form, die sie sind, nimlich
ihre Seinsform, ihr Wesen, Das heigst aber zuletzt, bel einer big zur
villigen Selbstaufgabe gehenden Verdringung aller Subjektivitit, unter
Verzicht auf jedes personliche Eingreifen, der Wirklichkeit auf den Kern
rlicken, sie noch einmal als ein objektives Ganves in ihrer Seinsganzheit
erstehen lassen.

Dieger Drang nach Verwirklichung der Seinsganzheit liegt in den
“Neuen Gedichten”, als ein kiinstlerisches Kthos, dem “Sagen der Dinge”
zu Grunde. Diesem Ethos ordnet sich die Haltung des Dichters sowohl -
im Hindblick auf den kiinstlerischen Vorwurf wie im Hihblick auf die
Sprache unter.

27 Verg. die Verse aus dem “Stundenbuch” 8. 54:
“und so will ich die Dinge in dir nur bescheiden und schlichthin bhenamen,
will die Konige nennen...”

28 ‘Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge', R. M. Rilke, Ausgewihlie Werke,
Leipzig 1942 Bd. II 3. 20. Vergl. dazu ebf. die bekannte Stelle aus den “Briefen
an einen jungen Dichter Dichter” Inselbuch 8. 10-12.

Vergl. dazu das Gegenteil bei Hofmannsthal welcher schreibt: “ein Hauch .
von Leben und Tod miisste aus einem Gedicht zu uns herschweben, eine Ahnung
des Bliihens, ein Schauder des Verwesens, ein Jetzt, ein Hier und zugleich ein
Jenseits, ein ungeheures Jenseits. Jedes vollkommene Gedicht ist Ahnung
und Gegenwart, Sehnsucht und Erfilllung zugleich.” (Zitiert bei A. Soergel,
Dichtung und Dichter der Zeit Bd. I, 8. 518). :
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Die sprachliche Leistung der ‘“Neuen Gedichte” liegt in der Be-
wiltigung dieses Kunstethos - das selber nur Ausdruck eines unmittel-
baren Bediirfnisses nach Wirklichkeit ist, der Drang, sie in ihrer Ganz-
heit zn fassen - durch die Aushildung und das Ausiiben eines besonderen
poetischen Verfahrens, eines Kunstgriffes, dem sich alle Gedichte der
Sammlung unterziehn, und der nun an Hand der in. der vorliegenden Arbeit
besprochenen typischen Gedichte auf eine Formel gebracht werden kann:-

Inhalt des CGedichtes und Form des Gedichtes bilden eine Einheit,
genau so wie der geistige Kern, das Wesen des Gegenstandes una seine
Erscheinungsform eine Einheit bilden. Indem nun durch die Formwerdung
des QGedichtes, durch den Prozess des Sagens also, das Wesen des Ge-
genstandes hergestellt wird, entsteht in mathematischer Konsequenz so-
gleich auch seine sichtbare Erschgi«n,ungsform und somit auch die Seins-
ganzheit dieses Gegenstandes.

Hierin liegt nun die Kunst des Dichters, die Aufgabe und die Lelstung
seines sprachlichen “modelé”: Er hat den Brennpunkt zu finden wo Sein
und Form, Wesen und Ergcheinung sich beriihren, so dass aus dieser ge-
troffenen Mitte heraus, mit folgerechter Sicherheit, das Dmg in seiner
Ganzheit ergtehe®

Daher die ungeheure Anstrengung, der riesige Aufwand aller Krifte,
das “hingekniete Anschaun”, mit welchem auf diesen Brennpunkt ge-
zielt wird, aus dem sich mit einem Mal, wie aus einem Guss, die Form
und der Inhalt des Gedichtes, die Seins- und Erscheinungsform des Ge-
genstandes entfalten wird. Daher die “lange Geduld” die gefordert wird,
das “ich lerne sehen “mit welchem der Dichter sich den Gegenstinden
zuwendet, das Ethos des “toujours travailler”, das er seiner Begegnung
mit Rodin verdankt. Sie entspringen alle der verpflichtenden Einmaligkeit
des Dinges, seiner unergetzbaren und daher unvertauschbaren Eigenar-
tigkeit, das heisst seiner unbedingten Wirklichkeit.

Daher auch die “Genauigkeit” und Treffsicherheit zu der die Sprache
erzogen werden muss und die gie bei héchster Verhaltenheit des Gefiihls,
bei Ausschaltung der Subjektivitit, zu letzten, scheinbar gefiihlsmissi-
gen Steigerungen des Ausdrucks treibt. Denn was sie versucht, ist
Wirklichkeit in Form zu itbersetzen, Wirkliches schopferisch zu bewil-
tigen. Zuletzt liegt die befremdende, ja befingstigende Wirkung der
“Neuen (edichte” in dieser jeden Rest von Digtanz beseitigenden Un-
mittelbarkeit mit. welcher die Sprache iiber dag Sein verfugt®’.

28 Hs fst hierzu hochst wichtiz zu bemerken, dass die meisten der “Neuen Ge-
dichte” in einem Cuss, wenn auch hach lingerer unsichtbarer Vorarbeit, erstan-
den sind. Sonst hétte Rilke nimlich nicht, wie es K. Kippenberg (R. M. Rilke,
a.2.0. 8. 171) angibt, sieben bis acht solcher Gedichte an einem Tag nieder-
schreiben kinnen,

30 Siche dazu H, Ruhn, Rilke und Rilke, Literatur in, Deutsche Vierteljahrachrift.
17 Jg. 1989 Heit I, 8. 132.








