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	Prolog

	 

	Ach, mit Versen ist doch so wenig gesagt. Noch ein Buch über Rilke - wozu? Biografien über Rainer Maria Rilke gibt es mehr als genug. Doch seine Verse sollen hier aus der Sprache heraus gedeutet und in ihrer Philosophie erschlossen werden. Der Dichter hatte einen hohen Anspruch und brachte dies mit dem Satz „Ach, mit Versen ist so wenig getan“ in seiner Malte-Novelle früh zum Ausdruck. Die Form vom Inhalt zu trennen und in einen neuen Zusammenhang zu stellen, darum geht es ihm. Rilkes Expressionismus - expressiv im Sinn von  ausdruckstark - ringt um die Neugeburt der Sprache. Schweres soll leichter werden. Gleich einem Archäologen legt frei, was unter der, vom oberflächlichen Gebrauch, abgetragenen Struktur zu sehen ist. Seine Lyrik macht vernehmbar, was bislang nicht vernommen und sichtbar, was an Sinn noch nicht geborgen wurde. Sie gleicht einem Bild, das veranschaulicht, was nicht geschaut werden kann. 

	Rilke verweist auf eine in der Sprache verborgene Bedeutung, die es zu entdecken und zu erhören gilt. Es ist kein Zufall, dass Martin Heidegger Hölderlin, Nietzsche und Rilke als eine fortgeführte Reihe denkt, als die drei großen Erfinder und Gründer der deutschen Sprache. Sie alle musizieren mehr mit den Worten als dass sie dichten oder reimen; alle drei deuten die Sprache auf ihre Weise neu. Meine eigene Ansicht konvergiert hier mit der Heideggers. Daher möchte ich meiner Überzeugung Ausdruck verleihen, dass die interne sprachliche Struktur zwischen drei so unterschiedlichen, auch stilistisch eigenständigen Dichterphilosophen, mehrere Analogien erlaubt. Hölderlin, Nietzsche, Rilke sind Grenzgänger; Schnittstelle zwischen Literatur und Philosophie, eng verbunden mit dem, was Gottfried Benn als das „Wagnis der Moderne“ bezeichnet. Poesie ist vom Ringen nach dem rechten Ausdruck (expressiv: zum Ausdruck bringen) durchdrungen. 

	Die vorliegende Monografie widmet dem Verhältnis Rilkes zu Nietzsche und Hölderlineine besondere Aufmerksamkeit.1 Rilke war, wie die meisten Dichter meiner Reihe „Grenzgänger“, kein Philosoph, doch Dichter mit philosophischen Anspruch. Auch deshalb wurde seine Lyrik von diversen Philosophen, darunter Heidegger, hermeneutisch gewürdigt. 

	Die Studie dient es als ein Wegweiser, intern die Bedeutung und den Bedeutungswandel Rilkes Sprachmetaphorik, exemplifiziert in Zeit, Raum und Engel zu verdeutlichen und dabei auch die Magie Orte auf sein Wirkens, zu verdeutlichen. Die Sprachanalyse soll dunkle Stellen seiner Poesie aufhellen. Die sprachliche und denkerische Annäherung an das Wesen der Dinge erlaubt Vieldeutigkeit, aber nicht Beliebigkeit. Textinterne Zusammenhänge seiner Gedichte erläutern dichotomische und poetologische Wesensverwandtschaft. Es kann dabei nur um vollständige, sondern exemplarische Deutung gehen. Um Rilke aus sich selbst heraus zu begreifen, ist eine methodische Analyse seiner zunehmend sich verdichtenden Sprache unumgänglich. 

	Im ersten Kapitel wird Rilkes Leben in groben Stationen nur in Bezug auf den Wandel seiner Lyrik thematisieren. Daher sprechen die ausgewählten Zitate über das tatsächliche Erlebnis und ermöglichen eine Begegnung mit dem charakteristischen Struktur, der zunehmenden Entstofflichung und Komplexität der Metaphorik. Lou Salomé und Rodin sind für die dichterische Entwicklung Rilkes hervorzuheben, die seine sprachliche Sonderstellung begünstigen, sogar forcieren. Die Russlandreisen und der Aufenthalt in Paris hinterließen nachhaltigen Eindruck auf ihn. Die biografisch gefärbte Novelle „Malte Laurids Brigge“ ist zugleich eine Hommage an den dänischen Schriftsteller Jens Peter Jacobsen, dessen Gedichte Rilke aus dem Dänischen übersetzt und dessen  Novelle „Niels Lyhne“ (1880) ihm als Vorlage für den „Malte“ dient. Sie hat aber primär mit Rilkes Eindrücken seines ersten Paris-Aufenthalt zu tun, den er nach dem beschaulichen Worpswede als Durchbruch in die Moderne empfand und der schmerzhaften Trennung von Lou Salomé.

	Thematisch uns rhetorisch weist diese Prosa Verknüpfungen zu den „Elegien“ und den „Sonetten“ auf, da Rilke häufig auf bestimmte sprachliche Wendungen zurückgreift. Nach „Malte“ und den späten Ding-Gedichten (Pariser  Zeit) folgt eine zweijährige künstlerische Krise, in der so gut wie nichts entsteht. 

	Das anschließende Kapitel über Rilkes andalusische Reise liefert wichtige Hinweise auf das Spätwerk, da sie das Engels- und das Raummotiv, sowie die Lichtmetaphorik in den Vordergrund rücken und den Beginn der Elegien ermöglichen. Spanien gilt daher als zweite Erweckung des Dichters. 

	Der bedeutendste philosophische Gehalt liegt in den folgenden Abschnitten, den „Duineser Elegien“ und den wesensverwandten „Sonetten an Orpheus“. Nur diese beiden Zyklen erfahren eine eingehende Interpretation, die bewusst ohne Rückgriff auf Sekundärliteratur erfolgt, um Rilkes Entwicklung durch frühere Gedichte nachzuvollziehen. Einzelne Passagen widerspiegeln Sentenzen aus der mittleren Schaffensperiode, weil in ihnen als Verbindungsglieder Leitmotive wie die Entstofflichung des Daseins oder die Gegenüberstellung von Menschen- und Naturraum bereits angelegt sind. 

	Die zweite Schaffenskrise setzte mit dem Ausbruch des Weltkrieges ein, der auch die Arbeit an den Duineser Elegien unterbrach. Im Gegensatz zu seine Kindheit verarbeitenden Frühwerken wie dem „Cornet“ und den „Malte“, die noch von der Last seiner Erfahrungen und melancholischer Intimität des Fühlens in sich tragen, bilden die Sonette und Elegien keinen Bruch, sondern Hymne an das Leben ohne biografischen Verweis. In ihrer Verdichtung und Konzentration des poetischen Gehaltsgleichen sie einer Marmorstatue, die aus einem unbehauenen Stück allmählich durch des Künstlers Hand zur Vollendung gelangt. Form und Stoff haben zueinander gefunden. 

	Um den späten Rilke besser aus den Anfängen heraus zu verstehen, ist die Monografie in vier Kapitel unterteilt: Die zwei Exegesen (der Elegien und der Sonette) werden gerahmt von Analogien zu Hölderlin und Nietzsche, dessen dionysisch - apollinische Gegenüberstellung Rilkes Verdichtung von Innen- und Außenraum am nachhaltigsten prägte. 

	Die sprachliche Entwicklung tritt an die Stelle einer biografischen Deutung und zeigt den Grad der Entstofflichung auf, der Rilkes metaphysischer Dichtung zu Eigen ist. Die, über den Symbolismus hinausgehenden, Spätwerke mit ihren Inversionen offenbaren eine Loslösung von ursprünglichen Dingcharakter-  und aller konkreten Phänomene, die dem Frühwerk anhaftet. Eine innovative Form von Sinnlichkeit entsteht. 

	Gottfried Benn, in vielerlei Hinsicht Rilkes ästhetischer Gegenpol, bezeichnete die zunehmende Vergeistigung unter strengen Formprinzipien als „apollinische Wende“, Heidegger als „Seinskehre“ oder „hesperische Wende“. Die früheren, tendenziell romantischen Gedichte Rilkes im Jugendstil erscheinen wie eine halb offene Tür zu den Räumen, die seine dichterische Reife andeuten, aber noch nicht frei entfalten. „Wie imaginär doch alles ist. Es gibt keine unabhängigen Farben. Alles hängt von der Natur des Lichts ab. Es gibt nur Illusionen, namenlose Farbschattierungen in unbeschreiblichen Nuancen.“2

	All unser Trachten, das Wunder der Welt zu beschreiben, gleicht diesem Griff nach Farben, die doch wissenschaftlich genommen nicht einmal existieren und optisch in ihrer Fülle nur so von den Menschen wahrnehmbar sind. So beginnt auch „Das Rosen-Innere“ „Wo ist zu diesem, Innen ein Außen?“3. Wie viele seiner Verse beginnt es mit einer Frage und thematisiert die Gegenüberstellung von Subjekt- und Objektwelt. Psychologisch handelt es sich um den Konflikt zwischen Empfinden und Darstellen, metaphysisch betrachtet um irdische Immanenz und sakrale Transzendenz. In diesem Spannungsbogen ringt Rilke dichterisch um Transluzidität. Diese wird zweifach veranschaulicht: durch die Verszeile „welche Himmel spiegeln sich drinnen“ (Brunnenmotiv) und durch die Metonymie „Innenraum“, die später „Weltraum“ heißt. Ihre Mittlerfigur ist der Engel.

	Für Rilkes Generation steht die Aufgabe, eine abgenutzte und klischeehaft gewordene Sprache neu zu dichten, im Mittelpunkt ihres Schaffens, wie es meisterhaft von Hofmannthal „Chandosbrief“ (1902) artikuliert, mit dem Rilke ab 1910 freundschaftlich verkehrt. Dieses Ringen um einen neuen Ausdruck, der nicht nur  die für alle sichtbare Hülle beschreibt, sondern das Wesentliche anrührt, indem er das Wesen der Dinge erfasst, gleicht einem Lichtstrahl, der durch das Fenster (die berühmte Fensterrose) fällt und den Raum erhellt. Die Monade Leibniz’ ist auch ein Bild dafür, wie alles Anteil hat im singulären Phänomen, wie eine innere Stimmung die Wahrnehmung verändert und invers.

	Sprachliche Komposition ist immer auch Klang - Rilke wollte aufsingen, gehört und nicht nur gelesen werden. Lebenslang suchte er in „Ringen“, wie er schrieb, noch unerforschten Zugang zu ihr. 

	Die Monografie lotet die geheimnisvollen Tiefen einer bilderreichen Sprache aus. Was von Rilkes Versen übrig bleibt, mit denen „so  wenig getan“ ist, bleibt das Staunen und Nachhallen im Inneren, wie es meisterhaft in „Der Panther“ anklingt: „Dann geht ein Bild hinein, / geht durch der Glieder angespannte Stille - und hört im Herzen auf zu sein.“ 

	 


I. Ein Leben in Versen 

	I. 1. Die Mutter und der „Tod des Cornet“

	Rilke wird 1875 kurz nach der Gründung des deutschen Kaiserreiches im böhmischen Prag geboren, das er mit 22 Jahren verlässt. Er gehört einer deutschen Minderheit an, ist österreichischer Staatsbürger der k .u. k. Monarchie. Vater Josef ist äußerst militärisch, Mutter Sophia künstlerisch interessiert; zu sagen haben sie sich nichts.1884 erfolgt die Scheidung. Rainer heißt noch Renée Karl Maria und soll nach dem Wunsch der Mutter ein Mädchen werden, das die katholisch rechtsgläubige Mutter, von allen nur Phia genannt, kurz vor seiner Geburt verloren hat. Der Zyklus „Larenopfer“ (1895) beschreibt seine Kindheit: „Der Erinnerung ist das traute / Heim der Kindheit nicht entflohn / wo ich Bilderbogen schaute / im blauseidenen Salon. Wo ein Puppenkleid, mit Strähnen/dicken Silbers reich betresst, / Glück  mir war; wo heiße Tränen / mir das Rechnen ausgepreßt. / Wo ich, einem dunklen Rufe/ folgend, nach Gedichten griff,/und auf einer Fensterstufe / Tramway spielte oder Schiff. Wo ein Mädchen mir stets winkte,/drüben in dem Grafenhaus ... Der Palast, der damals blinkte, / sieht heut so verschlafen aus. / Und das blonde Kind, das lachte, /wenn der Knab ihm  Küsse warf,/ ist nun fort; fern ruht es sachte, / wo es nie mehr lächeln darf.“4

	Die frühen Gedichte haben fast alle durchweg vier Strophen in Quartettform. Die problematische, in Mädchenkleider kostümierte Kindheit, illustriert das gleichnamige Poem aus: „Das Buch der Bilder “ prägnant als „schweres Zeitverbringen“. Auch in späterer Dichtung kommt die Zeit zur Sprache als Last, hörbares Gewicht, und Vorwärtsdrang: „Ich höre die Zeit gehen“. Eine lieblos empfundene Kindheit und Mutterfixierung sind auch Gegenstand der Malte-Novelle: „Ich habe um meine Kindheit gebeten und sie ist wiedergekommen, und ich fühle, dass sie noch immer so schwer ist wie damals und dass es nichts genützt hat, älter zu werden.“5. 

	Mitgift seiner Mutter ist die Prägung vom aristokratischen Standesdenken, romantischer Sentimentalität, Katholizismus und französische Sprache. Dominanz der Kirchengänge und dem Schauen von Heiligenbildern verängstigen ihn: „Denn dieses Jahrhundert hatte in der Tat Himmel und Hölle irdisch gemacht: es lebte aus den Kräften beider, um sich zu überstehen.“

	Die Mutter wird häufig mit Fenster oder Tür, Stiege, dem Haus assoziiert und mit Stille sowie mit zarter, schlanker Gestalt. Rilke steht im Bann seiner ehrgeizigen bürgerlichen Mutter, die zur besseren Gesellschaft gehören möchte: „Es fiel uns ein, dass es eine Zeit gab, wo Maman wünschte, dass ich ein kleines Mädchen wäre und nicht dieser Junge, der ich nun einmal war.“ Das Pronomen uns verweist auf eine infantile Ich-Spaltung, die Rilkes Zerrissenheit zum Teil erklärt. 

	Die elterliche Ehe ist früh zerrüttet und das mag Rilkes mangelndes Vertrauen in feste Bindungen beeinflusst haben. Als er neun Jahre alt ist, verlässt die Mutter den Vater, der in seinen militärischen Ambitionen scheitert und nur ein kleiner Beamter ist. Als Einzelkind erfährt er eine intensive Bindung zur ambitionierten Mutter und ihrer aristokratischen Gesinnung: „Was weinst du Mutter? / Ist das Spind auch bettelleer – sei gut! / Ich bin dein blondes Kronenkind, / Und du hast Edelblut.“6

	Für den Dichter wird die Auseinandersetzung mit Religion und Gott ein lebenslanger Prozess; von seiner frühen Prosa „Geschichten vom lieben Gott“ bis zur Lyrik kurz vor seinem Tod schlägt sie sich nieder. Der einseitige, strenge Erziehungseinfluss von Frauen ohne väterliches Vorbild wird von psychologisch motivierten Biografen häufig mit Nietzsche und Hölderlin verglichen. Rilke erlebt eine kurze intensive Zeit, in der er sich als Mann auf der Offiziersschule körperlich zu beweisen sucht. Der deutlichste Eindruck davon ist literarische im „Cornet“ zu verspüren. Wie auch im „Malte“ ist der Dichter auf genealogischen Suche nach einem adelig-militärischen Ahnen. 

	Das auf Ruhm und Ehre ausgerichtete Denken prägt den Dichter: „Aufwärts die Theaterrampe / rollen dröhnend die Karossen, / abseits unter trüber Lampe / steht ein altes Weib  verdrossen. / Nur wenn jäh ein Hengst mal scheute, / wars, dass sie zusammenschrecke; / niemand aus dem Strom der Leute sieht die Alte in der Ecke. / An die neue Größe dachte, /von ihr sprach man nur.- Die Güte /eines Grafen, hieß es, brachte herrlich ihr Talent zur Blüte. / Später. Jubelstürme hallten / in den Schlußklang der Trompeten ... / Aber draußen kams der Alten / heimlich für ihr Kind zu beten.“7

	Die Mutter ersehnt sich die, von seinem Vater verfehlte, Offizierslaufbahn und schickt den Knaben deshalb auf ein Internat. Vom Drill der Militärschule kündet „Der Turner“ (1899 veröffentlicht), der zu seiner Abiturzeit entsteht. Prosaisch stirbt der Schüler und alter Ego Karl Gruber in Folge der Überanstrengung. Die Reaktion des Leutnants: „,Antreten ́!“Mit unbeschreiblicher  Geschwindigkeit findet sich alles in Reihe und Glied. Keiner rührt sich. Als wenn ein Feldzeugmeister  da  wäre. Und jetzt das Kommando. Achtung. Pause und dann trocken und hart: Euer Kamerad Gruber ist soeben gestorben. Herzschlag. Abmarsch. Pause ...“8

	Gruber ist das Alter Ego Rilkes, der unter seinen physischen Defiziten leidet. Fasziniert vom Heldenepos vermag er den Begriff der Soldatenehre und Patriotismus nicht loszulassen: „Drum haltet fest den Säbel in der Rechten / Laßt nimmer ihn entsinken eurer Hand / Und ruft die Not, dann seid bereit zu fechten / bereit zu sterben für das Vaterland.“9 

	Die Zeilen bilden die Antwort des Siebzehnjährigen auf Bertha von Suttners Anti-Kriegsroman und pazifistisches Manifest „Die Waffen nieder“. Rilkes anfängliche Kriegsbegeisterung im Ersten Weltkrieg vermag daher trotz des sensiblen Gemüts und der ausgeprägt feminine Züge kaum zu überraschen. Er wird nie in eine Schlacht ziehen, sondern wie Zweig und Hofmannsthal später fürs Kriegsarchiv schreiben. An seiner Stelle stirbt die literarische Figur des Cornet10 den Heldentod, die Fahne in der Hand. Die melodische Prosalyrik „Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke“ macht den 24-jährigen Dichter in ganz Deutschland bekannt; er wird sogar vom kaiserlichen Haus Habsburg gewürdigt. Ein Karrieresprung. Die Aufmerksamkeit und lebenslange Freundschaft der Fürstin Marie von Thurn und Taxis (Einladung auf Schloss Duino) ist ihm sicher. 

	Der „Cornet“ wird in sechs Sprachen übersetzt. Die Novelle spielt im 30-jährigen Krieg und beginnt mit der Epizeuxis: „Reiten, reiten, reiten, durch den Tag, durch die Nacht, durch den Tag.“11 In der Seins- oder Todesverfallenheit findet Rilke früh eines seiner Leitmotive. er erzählt das zum Untergang bestimmte Schicksal des jungen Offiziers nach seiner Begegnung mit der weißen Frau bilderreich. Wie Galopp und Trab folgt rhythmisierten, musikalischen Sätzen oft Brachylogie. Vereinzelt streut der Dichter Symbole ein. In der Geschichte hat auch die Mutter ihren Platz. „Gewiß seht ihr eurer Mutter ähnlich…. Denn was der Eine erzählt, das haben auch sie erfahren und gerade so. Als ob es nur eine Mutter gäbe.“

	Abgesehen davon, dass hier bereits der Schimmel als Todessymbol auftaucht, der in den „Sonetten an Orpheus“ wiederkehrt, enthüllt diese Erzählung Standesdenken, Soldatenpathos und Ehrbegriff, die für die Sehnsucht seine Mutter leitmotivisch sind. Neben dem romantischen Kolorit sticht die Verknüpfung von Eros und Thanatos durch das Allegoriepaar weiße Frau und weiße Fahne hervor. Der Erzähler kolportiert mittels Bathos irdische,  Sinneseindrücke kolportierende, und die sakrale Ebene: „Sie reiten  über  einen  erschlagenen  Bauer. Er hat die Augen weit offen und Etwas spiegelt sich darin; kein Himmel.“ Der junge Held stirbt mit seiner Vaterlandsfahne in der Hand nach einem Besuch bei einer Gräfin im weißen Kleid, die ihm seine Unschuld nimmt:  „Aber das ist nur, weil das Kindsein ihm von den Schultern gefallen ist, dieses sanfte dunkle Kleid. ... Und er ist nackt wie ein Heiliger. Heil und schlank.“ 

	Cornet schämt sich für sein weißes Kleid, sowohl Symbol der Unschuld als auch des (bürgerlichen) Lebens. Er möchte daher „allein und in Waffen sein. Ganz in Waffen.“ Mit dem Verbrennen des Waffenrocks am Ende der Erzählung nimmt Rilke persönlich die gescheiterte Militärlaufbahn des Vaters und allgemein den Untergang des k. u. k. Reiches vorweg. Das Bild der Schultern als pars pro toto für die Verführung taucht auch in den „Elegien“ auf; die Metapher des Kleides sowohl in der Malte-Novelle als auch den „Sonetten“. Das Motiv des Fallens (ein Kleid fällt, die Lider fallen zu, der Mann fällt ins Bett, der Soldat fällt in der Schlacht) verbindet das Sterben mit dem Leben, die Dinge mit der Unendlichkeit. 

	Charakteristisch für die frühe Lyrik sind die Absenz des Vaters und die Präsenz der Mutter, die im Engel idealisiert wird. Die Aufgabe des verspäteten Vaterersatzes fällt um die Jahrhundertwende Rodin zu, die Ängste aber bleiben. In „Das Buch der Bilder“ (1902/03) thematisiert der Dichter seine Ungenügsamkeit und seine Fallangst: „Ich habe kein Vaterhaus / und  habe auch keines verloren; / meine Mutter hat mich in die Welt hinaus geboren. / Da steh ich nun in der Welt und geh / in die Welt immer tiefer hinein / und habe mein Glück und habe mein Weh / und habe jedes allein. Und bin ich doch manch eines Erbe. / Mit drei Zweigen hat mein Geschlecht geblüht / auf sieben Schlössern im Wald / und  wurde  seines  Wappens müd / und war schon viel zu alt; - / Und was sie mir ließen und was ich erwerbe / zum alten  Besitze, ist heimatlos. / In meinen Händen, in meinem Schoß, / muss ich es halten, bis ich sterbe. / Denn was ich fortstelle, / hinein in die Welt, / fällt, / ist wie auf eine Welle / gestellt.“12 Das für sich gestellte Verb fallen und das Substantiv Welle werden Leitmotive seiner Lyrik, ebenso das Stilmittel des Enjambements. Inhaltlich bilden Heimatlosigkeit und Suche nach dem wahrhaftigen Ausdruck Charakteristika seiner Generation. Alles fällt auseinander, das k. u. k. Reich, die Selbstverständlichkeit der Religion: „Wir haben kein Theater, so wenig wie wir einen Gott haben: dazu gehört Gemeinsamkeit.“13 

	I. 2. Die Lebensangst: „Malte Laurids Brigge“

	Zur Fallangst gehört die Angst vor dem Tod wie die des künstlerischen Versagens (der Sterilität), davor, unbedeutend zu sterben, wie es in der anonymen Großstadt häufig geschieht und wofür die Kriegsgräber bei Verdun symbolisch stehen. Früh zeigt sich der Einfluss Kierkegaards aus den kongenialen „Der Begriff Angst“ sowie „Furcht und Zittern“. Rilke durchläuft seine skandinavische Phase mit Ibsen, Strindberg und Nielsen. Die Dinge, die sich nicht sagen lassen, beschäftigen Rilke schon in seinem „Cornet“. Viele Fragen, teilweise hintereinander gestellt, verleihen ihr eine Struktur des Zweifelns und fragilen Seins, die bis in die Fragekultur der Elegien und Sonette andauert. Elementarer Lebenszweifel (Sinnkrise) bleibt mit dem Zweifel am künstlerischen Schaffen (Formkrise) verwoben. Die Angst vor dem stofflichen Verfall bildet ein kontinuierliches Thema Rilkes, zumal es ihn auf die gefühlte Untauglichkeit, mit dem Leben fertig zu werden, zurückwirft: „die Angst, daß ich schreien könnte und daß man vor meiner Türe zusammenliefe und sie schließlich aufbräche, die Angst, daß ich mich verraten könnte und alles das sagen, wovor ich mich fürchte, und die Angst, daß ich nichts sagen könnte, weil alles unsagbar ist, – und die anderen Ängste ... die Ängste.“

	Neben dem Moment des „Fallens“ häufen sich in der Malte-Novelle Fragen über die Identität sowie Brüchigkeit von Zeit und Raum. „Blüten und Früchte sind reif, wenn sie fallen; die Tiere fühlen sich und finden sich zueinander und sind es zufrieden. Wir aber, die wir uns Gott vorgenommen haben, wir können nicht fertig werden. Wir rücken unsere Natur hinaus, wir brauchen noch Zeit.“

	I. 3. Landschaftslyrik

	Herbstzyklus

	Rilke ist ein scheuer, in sich gekehrter Mensch. Aus gesuchter Abgeschiedenheit und Stille schöpft er Fülle und Kraft: „Die Einsamkeit ist  wie  ein  Regen. / Sie  steigt vom Meer  den  Abenden entgegen; ... dann geht Einsamkeit mit den Flüssen.“14 

	Er bedarf der Einsamkeit zur Inspiration, er sucht die Weite der kargen Landschaft, zunächst Worpswede, dann Russland. Das einfache, ihn inspirierende Leben auf dem Lande findet er vorübergehend in der Bremer Landschaft Worpswede, wo er Teil der Künstlerkolonie wird mit einem intensiven Bezug zur Landschaftsmalerei und Bildhauerei. Das Ideal verkörpert für ihn Russland, die Idee der Seelenlandschaft entsteht. Seine über das Symbolische hinausreichenden Eindrücke halten Landschafts-impressionen in Verbindung mit Spiritualität fest: „Wie zuletzt, in einem Augenblick / aufgehäuft aus Hängen, Häusern, Stücken / alter Himmel und zerbrochenen Brücken / und von drüben her, wie vom Geschick / von dem Sonnenuntergang getroffen, / angeschuldigt, aufgerissen, offen- / ginge dort die Ortschaft tragisch aus:/ fiele nicht auf einmal in die Wunde,/ drin zerfließend, aus der nächsten Stunde, jener Tropfen kühlen Blaus, ... als hätte ein Erzengel irgendwo sein Schwert gezogen.“15

	Mehrere Stilmerkmale des Gedichts sind charakteristisch: Das Adjektiv offen, die Verwendung des Konjunktivs, das fließende, damit sich Auflösende, ferner die Hinwendung zum Partizip. Der Gebrauch von erlöst und das Engel bilden festen Bestandteil seiner poetischen Architektur. Sinneseindrücke, erlebte Immanenz und erhoffte Transzendenz werden ineinander überführt. Die Landschaft ist stets die Schnittstelle von Innen- und Außenwelt, weil sie zugleich Ausdruck der Seele (Empfindungsvermögen) und der Form (Erkenntnisvermögen) ist. Landschaft ist folglich ein Leib und Verkörperung dessen, was für das Auge nicht sichtbar, aber fühlbar ist. 

	Der Bezug zu Bildbeschreibungen ist zentral, Kunstessays über die Bewegung der aus Frankreich importierten plein air Malerei und beginnenden Expressionismus (Cézanne) entstehen. Rilke schult seinen Blick in der Malerei für die eigene Dichtung, er lernt permanent „neu sehen“. So schreibt er der Bewegung der Dinge einen nichtstofflichen, intelligiblen Charakter zu. Dabei hat Fallen zugleich eine physische Abwärtsbewegung und einem metaphysisch aufsteigenden Zug, zudem handelt es sich um eine verneinende Gebärde wie Abschied: „Die Blätter fallen, fallen wie von weit, / als welkten in den Himmel ferne Gärten / sie fallen mit verneinender Gebärde./ Und in den Nächten fällt die schwere Erde / aus allen Sternen in die Einsamkeit. / Wir alle fallen. Diese Hand da fällt. /Und sieh dir andere an: es ist in allen./ Und doch ist Einer, welcher dieses Fallen/unendlich sanft in seinen Händen hält.“16

	Die Redundanz von fallen ist keineswegs stereotyp, da Verb bzw. substantiviertes Prädikat mehrdeutige Verwendung finden. Das Ineinander von leiblichen und geistig-seelischen Zuständen ist ein Erkennungsmerkmal von symbolischer Prägnanz Rilkes.

	Mit verneinender Gebärde hat Rilke ein weiteres seiner Leitmotive gefunden. Wesensgleich ist diesem Gedicht „Herbsttag“, (zweite Strophe): „Befiehl den letzten Früchten voll zu sein;/gieb ihnen noch zwei südlichere Tage, / dränge sie zur Vollendung hin und jage / die letzte Süße in den schweren Wein.“

	In beiden Gedichten korrespondieren äußerliche Landschaft (Vergänglichkeit) und Empfindung. Jahreszeiten und ihre markanten Früchte verleihen einen zyklischen Grundton. Neben den profanen Dingen schiebt der Dichter sakrale Reliquien wie Wein ein. Zu den atmosphärischen Natur- und Stimmungsbildern tritt eine spirituelle Anschauung, die durch die Anrede „Herr“ signifikant wird. Zeilen wie „Wer jetzt kein Haus hat, baut sich keines mehr“ haben Anteil an der Dies- und Jenseitigkeit. 

	Der Herbst ist Erntezeit und anteilig auch Vorbote des langen kalten dunklen Winters. Rilkes Vorliebe für den Herbst kann mit seiner melancholischen Grundstimmung oder der Sichtbarmachung poetischer Entstofflichung versinnbildlichen. fallende, farblich nuancierte Blätter, die verbunden werden mit Briefen, die mehr geschrieben werden, da die Häuslichkeit im Herbst zunimmt: „wird wachen, lesen, lange Briefe schreiben … unruhig wandern, wenn die Blätter treiben.“ 

	Bei Blätter handelt es sich um ein von Rilke bevorzugtes, doppeldeutiges, Wort durch seinen Bezug zu Büchern und Briefbögen. Es findet nicht nur hier eine Übertragung von wörtlicher und metaphorischer Bedeutung statt. Herbst ist auch Synonym für Einsamkeit, die mehrfach in den Landschaftsgedichten beschworen wird, Einsamkeit wiederum auch ein Same, ein Keim Hoffnung für Künftiges. Nicht zuletzt spricht Rilke von „Zwitterstunden“ und vergleicht Einsamkeit im namensgleichen Gedicht mit Regen, dem Nährboden für alles Wachstum. Die Zweideutigkeit der Dinge ist die Entdeckung Rilkes in Worpswede; sein Stil zwischen Natursymbolismus und Expressionismus angelegt. Beispiel liefert hier die Schlusszeile  „dann geht die Einsamkeit mit den Flüssen.“ Symbolisch ist die Übertragung Flussbett bzw. der Bezug zur vorigen Zeile „in einem Bett“. 

	Expressionistisch ist die Reihung äußerer Phänomene und die syntaktische Repetitio, nicht nur von einzelnen Worten (Himmel, Regen, gehen), sondern ritualisierten Konjunktionen („und wenn, und, wenn), die Häufung von Anaphern, sowie der intrinsische Bezug von Gemüt und Atmosphäre, die Vorliebe für karge, weite Landschaften als Bild für Einsamkeit. Der Herbst mit seinen „schweren Himmeln“ mit seinen Farben ist ein letztes Aufbäumen gegen den Tod und zugleich in seinem Dämmern ein Willkommen „wiederverlorener Fraun.“ Die Metamorphose ist in allem und niemals abgeschlossen: „Ich sehe seit einer Zeit / wie sich alles verwandelt.“

	Die frühen Verse um die Jahrhundertwende, alle im klassischen Reim und Maß gehalten, sind vordergründig Seelenmalerei mittels Landschaftssymbolik. Doch tiefgründig enthalten sie bereits Gestaltungsprinzipien und Aufbruch in eine neue dichterische Klang- und Kompositionsform. Was der Maler mit Farben sagt, verdeutlicht er mittels Sprachbilder wie im „Requiem für eine Freundin“ (1907), das die ihm vor Augen stehenden Gemälde Paula Becker Modersohns mit modulierendem Rhythmus kombiniert und die darin enthaltenen Phänomene entstofflicht. Die Auftragsarbeiten für die Worpsweder Künstlermonografien prägen Rilkes plastische, zunehmend in Bilderketten operierende Sprache: seine Lyrik konvergiert mit der Landschaftsmalerei. Bestimmendes Lebensthema bildet der metaphorische als auch der menschliche Tod, der sich im Herbst ankündigt.

	Requiem

	Der Tod ist omnipräsent und das nicht nur, weil im Teufelsmoor ständig gestorben wird. Im „Requiem für eine Freundin“ (1908) vergleicht Rilke die Bilder jung verstorbenen Malerin Paula Modersohn - Becker, ihren Körper und ihren Tod mit Früchten. Die Landschaft wird zum Ausdruck zyklischen Werdens und Vergehens; in ihr verarbeitet der Künstler die eigene Lebensfurcht. Das Unbeschreibbare wie Geschmack oder Duft fängt er in Worten ein und stellt sie in Bezug zu ihren Gemälden. Die Seins- und Sinnfülle bezieht den Tod mit ein, da er, eingestellt in die aufgeworfene Fragekultur, dominiert: „Ich habe Tote und ich lies sie hin,/ und war erstaunt, sie so getrost zu sehen“.17 Hinter dem Schrecken kündigt sich Gleichmut an.

	Die Verwendung früher Begriffspaare wie Anmut / Armut und Spiegel / Kleidung sowie Allegorien wie Frucht für Leben werden in den „Elegien“ und „Sonetten“ komprimierter. Die Toten stehen auf der anderen Seite des Lebens und haben ihren Platz unter den Lebenden. Wie Engel erscheinen sie als Mittler zu einer anderen Welt, gleichen Farben einer Landschaft oder den vom Baum gefallenen Früchten: „Und Früchte will ich kaufen, Früchte drin, / das Leben noch einmal ist, bis an den Himmel. / Denn das verstandest du, die vollen Früchte. / Die legtest du auf Schalen vor dich hin und wogst mit Farben ihre Schwere auf. / Und so wie Früchte sahst du auch die Fraun / Und sahst die Kinder so, von innen her, / getrieben in die Formen ihres Daseins.“ Seine Verse suchen den Dialog mit den Bildern der verstorbenen Malerin und Freundin, bei der Geburt und Tod tragisch koinzidieren. Der Blick begleitet die Frucht, das Subjekt wechselt den Perspektivträger, der (schwangere) Leib erscheint opulent in ihrer Schwere und ihre Farben bzw. Früchte raumgreifend. „Und sahst dich selbst zuletzt wie eine Frucht, / nahmst dich heraus aus deinen Kleidern, trugst / dich vor den Spiegel, ließest dich hinein /... So will ich dich behalten, wie du dich / hinstelltest in den Spiegel, tief hinein und fort von allem ... / Was willst du mir / einreden, daß in jenen Bernsteinkugeln/um deinen Hals noch etwa Schwere war / von jener Schwere, wie sie nie im Jenseits / beruhigter Bilder ist ... / was heißt dich die Konturen deines Leibes / auslegen wie die Linien einer Hand, / daß ich sie nicht mehr sehn kann ohne Schicksal?“

	Leitmotivisch für die Synästhesie steht das mehrdeutige Wort Schwere, das für Gewicht, Sättigung der Farbe, aber auch einen Gemütszustand steht. Die Frucht ist Sinnbild des eigenen (schwangeren) Leibes, dieser für das Selbst nur indirekt erfahrbar durch den Spiegel wie die Schwangerschaft für die Kunst. Er macht deutlich, dass das Innere als ein Schicksal des sich zur Geburt Bringens oder In die Welt Geworfenen nach außen drängt, in eine Form, ins Bewusstsein; alles fordert eine Metamorphose. „Deiner Tränen Kraft und Andrang / hast du verwandelt in dein reifes Anschaun / und warst dabei, jeglichen Saft in dir / so umzusetzen in ein starkes Dasein ... Da riß ein Zufall, / dein letzter Zufall / riß dich zurück aus deinem fernsten Fortschritt / in eine Welt zurück, wo Säfte wollen ... Da / trugst du dich ab und grubst aus deines Herzens / nachtwarmen Erdreich die noch grünen Samen,/ daraus dein Tod aufkeimen sollte, / deiner, dein eigener Tod zu deinem eigenen Leben. / Und aßest sie, die Körner deines Todes ... und hattest Nachgeschmack in dir von Süße.“

	Das Bild wandelt von konkreter sinnlicher Erscheinung, transformiert diverse Flüssigkeiten und leitet den Geschmack über auf die Idee der Grenzüberschreitung, spirituellem Erwachen und neuem Leben. Der Tod erhält den putativen Sinn zugesprochen analog einer verfaulenden Frucht, das den Humus für Kommendes bildet. Frucht ist sowohl Symbol des Lebens als auch des Todes; die reifen, vom Baum fallenden Früchte verbildlichen Vergänglichkeit, ihr Samen Werdendes ab. Mit der Geburt wächst zugleich Tod heran. Das Schöne, die Geburt des Lebens, ist nichts als der Anfang des Schrecklichen und Lebensverfall und der Tod wohnt in der Landschaft wie dem Körper als ein Gast. Immer ist Übergang und Zwischensein das Entscheidende, nicht das Trennende. Rilkes Poetologie folgt dem holistischen Konzept, einem „Kreisen ohnegleichen“ 

	 

	I. 4. Der Wille zum Tod 

	Die Blinde

	Die christlich religiös motivierte Todesfurcht wandelt sich seit Rilkes Begegnung mit Paris zu einer eine antike Todeslust, an der vielleicht auch Rodin und die verstärkte Auseinandersetzung mit der vorchristlichen Kultur ihren Anteil hat; die Einbettung der Mythologie mit „Früher Apollo“ (und dem Rosengarten) stellt einen unverzichtbaren Schritt auf dem Weg zu den Elegien und Sonetten dar. Germanen wie Hellenen betrachteten Moor als heiliges Zwischenreich zu den Toten und Flüsse in als Verbindung zu ihnen. Rilke beginnt sich für den Totenkult Ägyptens und das Zweistromland Mesopotamien zu interessieren.

	In diese Zeit fallen die intensiven Gespräche mit seiner späteren Frau, der Bildhauerin und Rodinschülerin Clara Westhoff und deren intimster Freundin, der Malerin Paula (Modersohn) Becker. Rilke löst sich von der konventionellen Konfession des katholischen Mysteriums und sucht Gott als „Nachbar“ in den Erscheinungsformen der Natur, den Gärten, Tieren, Menschen. Philosophisch lässt sich dies als Spinozismus und Pantheismus deuten, in der sich Lichtmetaphorik abzuzeichnen beginnt, die „Verkündigung“, wie Rilke selbst „Das Buch der Bilder“ bezeichnet. Wenn etwas Geistiges vor dem inneren Auge sichtbar wird, spricht er von Offenbarung oder Werbung. Verkündigung hingegen zielt auf die Arbeit und Daseinsberechtigung seiner eigenen Kunst, die mit der Sinnfrage verbunden ist. 

	Um den Tod ein sanfteres Antlitz zu verleihen und den Schrecken vor ihm zu nehmen soll er ein vertrautes Gesicht erhalten angesichts des allgegenwärtigen Sterbens. Dichtung gleich einem Brunnen zum Gefäß, um etwas darin zu bergen und Leere aufzufangen. Als Beispiel für zunehmende Bejahung (Todeslust) dient der Dialog „Die Blinde“, ein Poem, das dialoghaft nach dem leichten und nach dem schweren Tod fragt. Bei der Begegnung mit ihr muss reflektiert der Dichter, wie Menschen, denen der elementare Sinn des Sehens genommen ist, ihr Schicksal bewältigen. Die Antwort liegt in der Unterscheidung von Sterben und Tod und der Aufhebung des Fremdwerden im Selbst impliziert: „Der Tod entfremdet selbst dem Kind die Mutter “18.

	Es ist das erste Mal, dass Rilke Sterben und Tod differenziert betrachtet in tote Augen und leeren Himmel, „wenn Gott gestorben ist / die Wolken fallen“ einerseits und Licht, Traum, Vorhang andererseits. Zum Symbol wird die weiße Rose, die auch sein Grab in Wallis ziert und ein Leitmotiv seines floralen Symbolismus wird. Zum  ersten Mal spricht sich in diesem Gedicht, den Dialog der Tochter mit der verstorbenen Mutter, auch die für die Elegien zentrale Raum-Metapher aus: „Nimm den Raum / mir vom Gesicht und von der Brust“. Der Ort bleibt ans Diesseits gebunden, der Raum jedoch an Licht und Jenseits. Markant ist zudem die Reihung von Fragen und eingeschobenen Exklamationen. Die auf- und abfallenden Bewegungen, das stete Steigen und Fallen kehrt ebenso wieder wie die von Rilke häufig gebrauchten Metaphern Gesicht, Spiegel, Insel und Haus, die zugleich eine örtliche und eine räumliche Funktion einnehmen. Der Reihungsstil zeigt sich intensiviert, die Orientierungsfrage erweist sich als syntaktisches Raffinement: die Blinde muss sich ins Leben tasten („Mein Fuß spricht mit den Steinen“) und mehr auf ihren auditiven und olfaktiven Sinnen vertrauen als Sehende: „Alle Farben sind übersetzt / in Geräusch und Geruch“. Zugleich muss sie neue Wege gehen nach dem Verlust der ihr wichtigsten Person: „Dann wuchs der Weg zu den Augen zu; sie lernt über die Dinge hinweg- und hinauszusehen. Daher ist das Ende rätselhaft: „Und der Tod, der Augen wie Blumen bricht / findet meine Augen nicht.“ Die Blinde kann das Sterben nicht (kommen) sehen, sie muss es anders erfühlen.  Was zunimmt in dieser Dichter-Phase sind Klangteppiche aus Alliteration wie „In den Bäumen blättert der Wind“ und ritualisierte Buchstaben: „sicher und sorglos wie Genesende / gehn die Gefühle genießend das Gehn“, Geräusch und Geruch“ „Gewand von Glas“. Die Akkumulation gibt dem Tod einen Laut, das G wie Geburt.

	Tod des Dichters - Alkestis19

	Die Begegnungen in der Künstlerkolonie in Worpswede und in Paris verändern Rilkes Schreibstil; die Dinggedichte („Neue Gedichte“) entstehen, aber auch das „Requiem“ mit denen das „Buch der Bilder“ abschließt aus dem stilistisch Rodin verdankten Pariser Zyklus „Neue Gedichte“ thematisiert Todes-Sehnsucht, allerdings nicht in Übereinstimmung mit der Romantik nach dem Tod heraus. Mit Alkestis hat der Dichter bereits sein Leitmotiv aus Orpheus und Eurydike gefunden: die Wiederbelegung aus dem Reich der Toten, der Handel mit den Göttern  und Schicksalsmächten. Sakrale und profane Ebene überkreuzen sich im Chiasmus. „um mit dem Gott zu handeln.“

	Das Gottes-Motiv taucht in Variationen auf und wird mit ungewöhnlichen, sprich humanen Attributen verknüpft: schlank, heimlich, nasser Mantel, Gebären. Rilke erzählt eine Geschichte, wenngleich es sich um einen bekannten Mythos handelt: der junge Königssohn Admetos liegt im Sterben; die Eltern wollen nicht für ihn in den Tod gehen, also opfert sich seine Frau „Die Alten … sind verbraucht und schlecht und beinah wertlos… Ersatz kann keiner für ihn sein. Ich bins. / Ich bin Ersatz.“ 

	Die Götter sind Verbündete der Sterblichen: zunächst ermöglicht Apoll, dass Admetos im Tausch gegen den Tod eines anderen Lebens vom Tod verschont bleibt, später rettet Herakles Alkestis aus dem Reich des Hades und führt sie ihrem Gatten zurück auf den Thron. Ohne die Kenntnis des auch von Hugo von Hofmannsthal behandelten Mythos bleibt das Gedicht fragmentarisch. Entscheidend ist der Zeitpunkt, die Brautnacht und dass der jähe Tod des Bräutigams primordial selbstverschuldet ist, da er der Göttin Artemis zu opfern vergessen hat. Die Götter verkörpern Ananke, das Gesetz der Notwendigkeit und des Zwangs. Wer Leben will, so die kürzeste Zusammenfassung, muss auch den Tod wollen und zu sterben jederzeit bereit sein.

	Formal handelt es sich um ein auf Capri im Februar 1907 entstandenes, reimloses Gedicht, von denen Rilke nur wenige verfasst. Spürbar ist die dionysische Erhöhung des Todes als ein angenehmes Lebensgefühl und Steigerung der Daseinslust. Es gehört in die Reihe von zeitnah entstandenen Gedichten „Der Tod des Dichters“ „Orpheus. Eurydike. Hermes“, „Hetären-Gräber“ und „Römische Sarkophage“. 

	Rilke setzt den Zeitpunkt des Sterbens vor den Vollzug der Hochzeitsnacht und dramatisiert die Auratisierung mit dem eruptiven Beginn: „Da plötzlich war der Bote unter ihnen“. Die Ästhetisierung des Todes durch seine angenehme menschliche Gestalt ist wesentlich. Als pars pro toto dient die Alliteration „Schale des Schreckens“. Der Tod im Brautkleid ist traditionell, das Hochzeit ohnehin ein ritueller Tod (der Jungfräulichkeit) darstellt und mit der Unterwelt enggeführt wird, da Über- und Untergang verbunden sind. Die Spezifizierung erfolgt durch die Alliteration „tiefen Todes“ in Entsprechung zu „Schale des Schreckens“ Beinahe ein Versprechen nennt der Dichter den Eintritt in den Hades und kündigt eine Rückkehr daraus an, die dem hellenischen Gedanken der Widergeburt durch Seelenwanderung entspricht. Schließlich ist das Lächeln der Alkestis eine Beigabe ihres Opfers; ihr Tod wird euphemisiert.

	Formal symptomatisch für Rilkes Schreibstil in den „Neuen Gedichten“ ist ihr experimenteller Charakter, auch wenn der von ihm bevorzugte umschießende Reim, die den Binnenreim rahmen, überwiegt. Dingliches wird von außen nach innen beschrieben; im „Alkestis“ zunächst die Hochzeitsgäste, der Saal, dann Admetos´ Empfinden. Dabei treten ungewöhnliche Bildkombinationen in Verbindung mit Synästhesie auf: „vom trüben Lärm“, „fallenden Lallens“ oder der Beginn aus „Der Tod des Dichters“: „Er lag. Sein aufgestelltes Antlitz war / bleich und verweigernd in den steilen Kissen.“ Zudem spart Rilke nicht mit oft theatralischen Gesten: „Da schlug er jäh / die Hände vors Gesicht“, wodurch der haptische Sinn eine Aufwertung erfährt.

	Todeslust ist Stimulanz zur Preisung der irdischen Daseinsfülle, wie sie sich kulminierend in den Elegien bzw. Sonetten zeigt. vor, und dies gilt ganz besonders für die „Elegien“ als auch die „Sonette“, die der Dichter als „Rühmung “ hymnisch inszeniert. Allerdings sucht er einen subjektübergreifenden Willen in der All-Natur des Lebens selbst: „Was soll einer tun, der vom Leben so wenig begreift, der das sich geschehn lassen muss und erfährt, dass sein eigenes Wollen immer geringer ist als ein anderer großer Wille, in dessen Strom er manchmal gerät wie ein flussabwärts treibendes Ding.“20

	Dieser Wille wird später in dem Begriff Weltraum aufgehen. An Lou Salomé, zunächst für vier Jahre seine Geliebte und ab 1901 seine wichtigste Ratgeberin, schreibt er immer wieder die Fragen vom Leib, die für die eigene Lyrik so charakteristisch sind: „Was soll er tun, Lou, soll er ganz einsam sein und sich gewöhnen mit den Dingen zu wohnen, die ihm ähnlicher sind und keine Last auf ihn legen?“

	Das Thema, dem Alltag in seinem Gebrauchswert zu entfliehen oder sich ihm zu stellen, Lebenslust in der Leichtigkeit zu suchen und möglichst ins dichterische Werk zu retten, wird Leitgedanke der „Elegien“; ihre Fragen und dichterischer Umgang mit ihnen zeichnet sich bereits in den „Neuen Gedichten“ ab.

	Formal reiht Rilke meist drei Quartette aneinander, so dass eine Trinität entsteht; inhaltlich wandelt sich die religiös motivierte Todesfurcht in eine antike Todeslust. Gottessuche ist ein markanter Bestandteil  Rilkes, der sich zunehmend löst von der konventionellen katholischen Konfession, dessen Mysterien er jedoch beibehält. Gott begegnet uns zunehmend hinter den irdischen Dingen wie Engeln zum „Nachbar“ werden. Die zweite Form, die sich langfristig bei ihm etabliert, bilden die Sonette. 

	 

	Römische Fontäne

	Das Sonett veranschaulicht die Entstofflichung und ist, wie der Untertitel verrät, bezogen auf die Villa Borghese. Rilke spricht zwar nicht direkt vom Willen zum Tod, wohl aber inszeniert er einen Kreislauf. Der zyklische Gedanke bezieht sich auf das Zeitempfinden der Antike und die organische Verbindung von Eros und Thanatos. Auffallend sind die geometrische Figuren (Alliteration) „schönen Schale“, „runden Marmorrand“ Kreis) nebst der Assonanz „hohlen Hand“, mit denen Rilke das Sein konzentrisch abbildet. Die Architektur der Kreisfiguren dient als Metapher für Zyklen. Zudem erfüllt die dritte Strophe auch das Kriterium des Willens als endogene kontemplative Kraft im ersten Terzett: „sich selber ruhig in der schönen Schale / verbreiten ohne Heimweh, / Kreis aus Kreis.“21 Die Technik der Spiegelung („zum letzten Spiegel“) und Antipodenstellung beider Becken kehren in den „Sonetten an Orpheus“ wieder wie das Motiv der Fontäne in der 7. Duineser Elegie. 

	Formal auffallend ist der strophenübergreifende Endreim. Präpositionen unterstreichen die fallende und aufsteigende Bewegung und erzeugen ein Raumerlebnis: beginnend mit aus und über (erstes Quartett), folgt eine Reihung von in, nieder, unten (zweites Terzett). Neben der Harmonie des wiederaufgefangenen Wassers und den im Schlusswort leitmotivisch aufgegriffenen „Übergängen“ wird die durch Spiegelung im Wasser gezeitigte Transparenz akzentuiert: „hinter Grün und Dunkel“. Die anfängliche Dinglichkeit des Brunnens wandelt sich in ein atmosphärisches Sein, beginnend mit dem Oxymoron „leise redenden „entgegenschweigend“ zu „träumerisch und tropfenweis“

	Die verneinende Gebärde durch fallende Bewegung ist ein Erkenntnismerkmal Rilkes, der bevorzugt mit Lichtverhältnissen spielt, so dass der Schatten eine herausragende Funktion erhält. Dazu tritt der Klang der Stille; akustische Adjektive wie „leis“ oder das Partizip „entgegenschweigend“ sind prägnant. 

	Sich selbst beschreibt Rilke im Selbstbildnis (1906) als „im Schatten stiller Niederschau“. Blickrichtung und Synästhesie der akustischen und der optischen Reize sehen sich verknüpft,

	I. 5. Der Wille zum Leben

	Der Panther 

	Die Preisung „Duineser Elegien“ eine hymnische „Rühmung“; einen Bruch indes beinhalten sie nicht. Zahlreiche Poeme aus der Reihe „Neue Gedichte“ deuten dies bereits an. Ein Beispiel dafür stellt „Der Panther“ dar, der im Jardin de Plantes November 1906 reift, formal ein Terzett im Kreuzreim ist und zu den Dinggedichten zählt, weil ein Phänomen (der Panther) für eine metaphysische Idee (Wille zur Freiheit) steht. Das edle Tier allegorisiert den Willen dreifach:  als  ein  Streben nach  Mitte, als einen Kreislauf des Seins der Natur und als den Versuch, dem  Leben einen Sinn abzuringen, der nicht im Gebrauch der Dinge oder der Gewohnheit zu finden ist. 

	Die Kraft des Tiers besteht in seinem Nichtwissen um sein Selbst. Dieses Motiv beschreibt die erste Strophe der 4. Duineser Elegie: „Blühn und verdorrn ist uns zugleich bewußt / Und irgendwo gehn Löwen noch und wissen, / solang sie herrlich sind, von keiner Ohnmacht.“

	Tiere in Gefangenschaft wie der Panther oder der Stier in „Corrida“, sind Bilder für die Metamorphosen von Bewusstsein und Unterbewussten als instinktiver Wille zum Leben. 

	„Der weiche Gang geschmeidig starker Schritte, / der sich im allerkleinsten Kreis dreht, / ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte, / in der betäubt ein großer Wille steht.“22

	Die Strophe verdeutlicht Markantes für Rilkes Dichtung, für die der Willen der Natur über eine Bilderreihe erfolgt. Darin liegt Balance, Tanz und die Mitte in ihrem zentrierten Selbst. Das Quartett visualisiert Gefangenschaft durch die örtliche Umgebung, welche die organische Kraft des Innenlebens umklammert. Dies kennzeichnet die Bannung des Dionysischen durch das Apollinische. Zuletzt deutet sich eine Öffnung durch Veränderung der Bewegung an (Horizontverschiebung).

	Im Gegensatz zum Tier ist der Mensch wissend, insbesondere um seinen Tod. Der ursprüngliche Wille geht dem Wollen voraus, dieses ist bereits geteilt und verwirklicht bejahend oder verneinend das, was vordem ein Wille war. Zugleich aber setzt das Urteil einen neuen Willen in Gang, wird zur Geburtsstunde des Kreislaufs aus Stirb und Werde. Dieser vitale Lebenswille bildet Mitte des Kreises, Herz und inneres Bild (Verinnerlichung der Außenwelt) des Panthers: „Dann geht ein Bild hinein, / geht durch der Glieder angespannte Stille -/ und hört im Herzen auf zu sein.“ 

	Formal fallen an dem Terzett zunächst Stabreime auf „Stäbe gäbe“, der durch den Kreuzreim besondere Akzentuierung erfährt, sowie „starke Schritte“ Synästhesie herrscht in allen Strophen vor: haptische Reize dominieren: (Vorübergehn, hält, geschmeidig, Gang, Schritte, dreht, steht, schiebt, angespannte) . Der taktile Sinn kommt als einziger in allen drei Strophen vor; visuelle Reize (Vorhang der Pupille, Bild) treten erst in der letzten hinzu. Dazwischen verwendet Rilke, wenngleich durch Auslassung akustische Reize durch „müd, betäubt“ findet die Stille Betonung. Zudem erprobt der Dichter den Reihungsstil: jedes der drei Quartette führt ein Bild ein: zunächst folgt der Blick des Betrachters dem Auf- und Abschreiten des Tieres in seinem Käfig, wohnt der Gefangenschaft zwischen den Stäben bei. Die mittlere Strophe zeigt einen sich wendenden Panther, sie ist zugleich der Wendepunkt im dramaturgischen Sinn. Das abschließende Quartett impliziert ein Bild im Bild, denn vordergründig öffnet sich das Auge des Tieres, als ließe es die Welt in sich hinein, im Grunde jedoch verlöscht dieser Blick und im Herzen.

	Inhaltlich findet eine Parabel statt auf die Gefangenschaft des Menschen, der gleichsam in einem imaginären Käfig gefangen bleibt und sich mit dem Tier identifizieren kann: auch als Selbstbildnis ist sind die Zeilen deutbar. Der Blick ist von menschlicher Ermüdung gezeichnet, weil er mit der die Bilderfülle nicht mehr Schritt zu halten vermag. Zu der Haltlosigkeit gesellt sich die Personifizierung des Blickes. Es heißt nicht, daß ihn, sondern daß „er“ nichts mehr hält; der Blick ist folglich Subjekt. Nämliches vollzieht sich mit dem Gang, der sich im Kreis dreht.

	Aus der Vielheit der Eindrücke erwächst die Einheit des Ausdrucks in der Schlusszeile: ein Bild, das aufhört. Damit wird der anfänglich äußeren Begrenzung der Gitter eine innere im Herzen beigestellt. Gleiches gilt für den Willen: er zeigt sich äußerlich von der Um- und Mitwelt beeinflusst, innerlich durch die Glieder organisch. In den Mittelpunkt der sinnlichen Ereignisse, die nur noch Stationen für geistige (metaphysische) Zustände bilden, tritt zunehmend der Wille in den Kreis der ewigen Wiederkehr des Gleichen. 

	Die Blickbegrenzung limitiert zugleich den Willensakt. Ein wichtiges Element ist der Über- und Zugang von Sein zum Werden, dargestellt durch den Vorhang. In der dritten Elegie steht Wille im Zusammenhang mit Umgang, Vorhang, Schicksal, Vorzeit; in der vierten Elegie wird das Herz in seiner Funktion eines Schließmuskels assoziiert mit Vorhang „Wer saß nicht bang vor seines Herzens Vorhang?“

	Der Vorhang spielt auf die Theater- und Scheinwelt an, wie die Gitterstäbe, durch die auch die Menschen auf den Panther blicken. Das Tier ist ein Ausdruck von Zähmung (Zivilisationsmüdigkeit) und archaischem Überlebenswillen. Nach dem Besuch der Menagerie schreibt Rilke an seine Frau: „Es gibt nichts Gewaltigeres, als ein Tier zu sehen, daß vor Lust vergeht. Es gibt keine Moral in der Natur. Was gibt es Gewaltigeres, als unverstelltes Verlangen. Die Kunst ist heilig. Selbst die Wollust vermag sie nicht zu entheiligen.“23

	Steigerung des Willens zum  Leben  (Vitalismus) ist ein Erbe Nietzsches und seines dionysischen Kultes. Mag auch Rilkes  Wille für das Alltägliche und Pragmatische schwach gewesen  sein, bezogen auf die Dichtung ist er gewaltig. Das Leben in „wachsenden Ringen“ oder wie das Tier im „allerkleisten Kreise“ zu ergreifen steht die Enge entgegen, sich zwischen zwei Formen des Seins gestellt zu sehen. Dichtung soll die Lücke  zwischen Kindheit und schmerzlicher Erwachsenenwelt schließen: „Wir wuchsen  freilich  und  wir  drängten  manchmal, / bald  groß  zu werden, denen halb zulieb, / die andres nicht mehr hatten, / als das Großsein.“24 

	Der Willensmensch Auguste Rodin

	Der Panther ist auch eine Reaktion auf Rilkes schwierige Annäherung an den „orientalischen Gott“ und Bildhauer Rodin, der in vielem das genaue Gegenteil von ihm ist, robust, willens- und durchsetzungsfähig. Der Blick Rilkes wird durch ihn und seine Werke maßgeblich gelenkt, geschult, geschärft. Die Aussage Rodins, dass man nur durch körperliche Arbeit zur Kunst kommen und nur durch seine Kunst des Weglassens zu den Dingen selbst gelangt, prägt Rilkes künftige Technik der Reduktion, deren Frucht die Dinggedichte und die Abbreviatur sind. 

	Rodins Konzept (Pathos der Distanz) lässt ihn das eigene Sicheinfühlen und emotionalen Hingabe verwerfen. Was der „Maître“ sagt, besitzt zentrales Gewicht. Rilke müht sich um jene apollinische Form, welche den sinnlichen Stoff der Erscheinung in reiner Form zu bändigen vermag. 

	Der sensible Lyriker, den „die Rohheit der Realität zerbricht“ weiß um den Unterschied der bildenden und der freien Künste. So stellt er seiner ersten Rodinmonografie 1902 ein Zitat vorweg: „Die Schriftsteller wirken durch Worte ... die Bildhauer aber durch Taten.“25 Er will fortan „vieler Dinge Klang sein“. 

	Am 28. August 1902 trifft er in Paris ein, im September betritt er als Sekretär das Atelier des Bildhauers und hat seine erste ersten Begegnung mit dem 62-jährigen Auguste Rodin, für den er anfänglich nur der Mann seiner Clara ist: „Noch ehe man in sein Atelier eingetreten ist, sieht man, dass all diese hundert Leben eines ist, ...  Schwingungen eines starken Willens. Es ist mehr, als man sagen kann. Mir war, als kennte ich ihn immer schon, als wären wir uns längst vertraut wie eine Seele, als sähe ich ihn nur wieder. Er lebte ganz im Augenblick, ganz wie ein Jäger, der vom Leben alles will.“26

	Zwischen Rilkes Rodin-Wahrnehmung und dem „Panther“ besteht folglich ein Zusammenhang. Leben und Dichtung sollen zur Einheit gelangen. Der Künstler wird nicht mehr bloß Empfänger von Bildern, sondern Bildner seiner Empfindungen. Rilke sagt über den willensstarken Rodin, er sei der reale Demiurg aus seinen „Geschichten vom lieben Gott und auch „die Hände, die mein Werk bestimmen“. 

	Hände werden zu „Tore zur Welt “. In der ersten Rodinmonografie heißt es zu Beginn: „Man geht unter seinen tausend Dingen umher, überwältigt von der Fülle der Funde und Erfindungen, die es umfaßt, und man sieht sich unwillkürlich nach den zwei Händen um, aus denen diese Welt erwachsen ist.“27 

	Der Dichter könnte Eigenschaften des Künstlers auf den Panther und umgekehrt übertragen haben, ein Porträt des Bildhauers erschaffen haben, wofür die Gleichstellung der tausend Dinge mit den tausend Stäben spricht. Zumal der Tiervergleich mehrfach anklingt, u. a. „Es gibt in Ihrem Werke Hände, die ohne zu einem Körper gehören, selbstständig sind und sich aufrichten können wie kranke Tiere, die wissen, dass ihnen niemand helfen kann.“28 

	Die den Blick auffangende Technik, der eine Achse zentriert, leitet Rilke in den „Späten Gedichten“ und noch mehr in „Vollendetes“. Rodins Hinweis über die rechte Art des Schauens: „Lernen Sie sehen und Sie werden wachsen“ wird bereits in der Malte-Novelle transformiert in der häufig wiederholten Formel „Ich lerne sehen.“ Dies geschieht durchaus nicht von heute auf morgen. September 1902 besuchen sie gemeinsam den Jardin des Plantes; der Besuch zeitigt vier Jahre später „Der Panther“:



	



	II. Der Einfluss Lou Salomés auf Rilkes Dichtung 

	II. 1. Prägung

	1896 lebt Rilke als Student der Philosophie in der Münchner Bohème, das um die Jahrhundertwende zum künstlerischen Zentrum und Schmelztiegel avanciert. Im folgenden Jahr lernt er die bereits 36-jährige „Lou“ Andreas Salomé und durch sie zahlreiche Schriftsteller kennen. Als schillernde Persönlichkeit in der Künstlerwelt mit Kontakten zu Ibsen, Hauptmann, Wedekind, Schnitzler, Hofmannsthal hat sie sich literarisch bereits mit mehreren Büchern, etabliert, darunter der ersten Monografie über Nietzsche. Ihr religionsphilosophischer Artikel „Jesus der Jude“ ist eine nationales Ereignis, das Rilke tief bewegt. Die Autorin der damals bedeutendsten Zeitschrift „Neue Deutsche Rundschau“ argumentiert überzeugend und mit einer Klarheit, die seine zeitgleichen „Christus. Elf Visionen“ mit weit weniger Stringenz artikulieren. Er begeistert sich für den emotionalen Seelenroman „Ruth“ weit mehr als für die Freud’sche Psychoanalyse, die sie ihm erst während ihrer Freundschaft näherbringt.

	Ihr erotisches Liebespiel um die Jahrhundertwende währt nur kurz29; weit nachhaltender wirkt der poetische oder intellektuelle Impuls, für den Dichter und die lebenslange Begleitung als literarisches Korrektiv der vielleicht bekanntesten Schriftstellerin ihrer Zeit. Als sie sich kennenlernen, trägt die gebürtige Deutsch-Russin den Namen ihres Ehemanns, dem Professor für Orientalistik Friedrich Carl Andreas, der ihr alle Freiheiten und finanzielle Unabhängigkeit gewährt. Belesenheit, Selbstsicherheit und Selbstbewusstsein der charismatischen Deutschrussin beeindrucken den jungen Rilke nachhaltig, der zu dieser Zeit Form und Führung bedarf. Die Fragen seiner Elegien gibt sie ihm mit: Was geschieht, wenn der Mensch nht mehr glauben, was, wenn er aus Mangel an Vertrauen nicht mehr zu lieben vermag? Als Rilke ihr 21-jährig begegnet, ist Lous „Affäre“ mit Nietzsche, der dank ihrer Hilfe zu wachsender Popularität gelangt, seit 15 Jahren beendet. In ihrem wechselhaften und äußerst komplexen Verhältnis wird Salomé dem Dichter Muse (er widmet ihr zahlreiche Verse) erste Liebe, mütterliche Freundin, Ratgeberin und Kritikerin. Als Maß aller Dinge vermittelt sie ihm Nietzsches Gedankenwelt in ihrer Reinheit, unverstellt von Ideologie. Sie begeistert ihn für ihre Heimat Russland als spirituellen Nährboden, wo sie ihn auf der gemeinsamen Reise mit zahlreichen Künstlern, darunter auch Tolstoi bekanntmacht. 

	Unter Lous Einfluss legt Rilke den retroperspektivischen Jugendstil ab, sondern auch seinen Namen: Aus Rainer Maria wird Renée, der Neugeborene. Er verändert sogar seine Handschrift, dokumentiert von dem Graphologen Ludwig Klages und seinen Musik- und Literaturgeschmack. Er kommt geistig neu zur Welt. Zeitweise verkehrt er mit dem George-Kreis, nach dessen Bruch mit Hofmannsthal, die seine Neigung zum französischen Symbolismus teilen. Die Wandlung in „wachsenden Ringen“ verläuft vielschichtig und asymmetrisch. Rilke verfasst zahlreiche Gedichte und Novellen wie „Die weiße Fürstin (Endfassung 1904), die durch ihre Hand gehen und so lange modelliert werden, bis sie ihr Wohlwollen finden. Über viele Jahre wartet er mit der Veröffentlichung bis zu ihrer Stellungnahme.

	Die Verwandlung von romantisch schlicht reimenden und Stimmungslyrik erzeugenden Schriftsteller zum philosophisch anspruchsvollen Dichter vollzieht sich unter ihrer Führung. Rilkes Sprache entwickelt sich mit und nach den „Neuen Gedichten“ dichter im Sinn von komprimierter. Der Stil wird unverwechselbar. Insbesondere lernt er systematische Arbeitsmethoden, die Gabe des Beobachtens wie das Betrachten von Gemälden und Skulpturen aus der Distanz: er wagt den Anakoluth und Brachylogie, dem späteren Signum der Expressionisten. Er verfeinert seinen Kunstsinn in Florenz und Venedig, zu dem Lou ihm rät, er bleibt in Paris bei Rodin trotz seiner Ängste, weil sie es so von ihm verlangt. Der Bildhauer ist primär für die Bedeutung der Gesten und haptischen Resonanz verantwortlich. 

	 

	II. 2. Russland(reisen)

	Gemeinsam mit dem Ehepaar Salomé bereist Rilke im Frühling 1899 zum ersten Mal Russland. In Moskau und St. Petersburg besichtigt er Museen und trifft Maler und Schriftsteller, darunter Leo Tolstoi, wähnt sich sozialkritisch, lernt russisch und verfasst russische Dichtung. Seine Lyrik gewinnt an Kolorit. Sein Blick auf das autokratische Russland bleibt durch  die Verliebtheit in seine Reisebegleitung idealistisch verklärt, was die rüde Ablehnung Tschechows begründet, dessen „Onkel Wanja“ und „Die Möwe“ er mit Lous Hilfe ins Deutsche übersetzt. Tschechow repräsentiert einen ganz anderen Typus des Schriftstellers: kritischer Beobachter des sozialen Wandels in der Gesellschaft, realistischer, meist lakonischer Ausdruck, bodenständig, ironisch. Elemente, die sich Rilke nach und nach aneignet. Es bleibt offen, wie sehr Rilke durch seine Übersetzung beeinflusst wurde oder wie nachhaltig Salomé auf Rezeptionsästhetik ist; unbestritten gilt: Rilkes Lebensentscheidung, Berufsschriftsteller zu werden, fällt an ihrer Seite in Russland.

	Nach seiner Rückkehr nach Worpswede verfasst Rilke spirituell orientierte Gedichte für „Das Buch der Bilder“ und das „Stundenbuch“, die beide von orthodoxer Ikonen-Malerei und landschaftlichen Impressionen inspiriert sind. Salomés „Im Kampf um Gott“ findet Resonanz in seiner Prosa wie in „Geschichten vom lieben Gott“, das die Neuordnung der modernen Welt im Inneren zum Inhalt hat. Dennoch bleibt er gleich Tolstoi ein Gottsuchender. So wird in einer Geschichte jedes Kind für  einen Tag zum  lieben Gott, sofern es einen Fingerhut trägt, den  die Heranwachsenden als Symbol unermesslicher Macht auserkoren haben. Das Jüngste von ihnen verliert am letzten Tag den Fingerhut, der ihm durch einen Engel wiedergebracht wird. Der Fremde bezieht die Klage „Ich suche den lieben Gott“ sofort auf den Fingerhut. Diese Form von Esoterik ist Teil von Rilkes Findungsprozess an der Seite von Salomé, die eine Überwindung traumatischer Kindheitsängste nur durch Rückkehr zu ihr in Aussicht stellt.

	In dieser fruchtbaren Zeit während der Liebschaft mit Salomé entsteht auch die endgültige Fassung des „Cornet“, die seinen literarischen Durchbruch bedeutet. Geprägt ist diese einzigartige Geschichte durch ihren Übergang; sie gehört der romantischen als auch der symbolischen und expressionistischen Epoche an.

	Briefpassagen und Gedichtzeilen gehen fließend ineinander über. Ein Satz, der den formalen wie inhaltlichen Wandel des Dichters veranschaulicht, ist: „Du nahmst meine Seele und wiegtest sie.“30 Die Zeile, die sich nahtlos in die Elegien einfügen ließe, markiert Rilkes beginnende Vorliebe, Nichtstoffliches mit Sinnlichem im übertragenen Sinn zu konfrontieren. Alles hat ein Gewicht, alles ist in Bewegung, selbst die Grammatik: Der Appell setzt das erste Verb in Vergangenheitsform, das zweite ins Präsens Konjunktiv, Rilkes bevorzugten Modus. Durch das Verb „wiegtest“ wird erst deutlich, dass wiegen nicht das Abwiegen der Gewichte meint, sondern schaukeln. Eine andere Briefstelle erklärt dies „Damals küsstest du mich auf die Stirne und musstest Dich tief neigen dazu, als wäre ich dein Kind.“

	Im Mai 1900 fährt er ein zweites Mal nach Russland, diesmal  mit Lou allein. Rilkes Eindruck ist wieder der eines einfachen,  ursprünglichen und unverdorbenen Landes, in dem wahrer Glaube und Brüderlichkeit Menschen vereint; er hält es für sein Vaterland und zieht in Erwägung, sich hier mit Lou niederzulassen. Die soziale Not dieses Landes übersieht er erneut und seine Begeisterung springt in der Worpsweder Künstlerkolonie auf den Jugendstilkünstler Heinrich Vogeler über, der Rilkes Traum der Auswanderung lebt. 

	Andererseits stärkt die Reise Rilkes Sympathie für die Idee der sozialen Revolution und seine Sensibilität für die umgreifende Veränderung des Menschen durch die Verstädterung. Arme Menschen „aus jeder Wohnung ausgewiesen“, werden im „Stundenbuch“ mit dem Oxymoron „Armutsüberfluß“erstmals thematisiert. Eine Reihe autobiographisch und religiös gefärbter Subjektlyrik entsteht. Gott und Engel erscheinen als „sanfter Nachbar in der Not“, „helle Herzen“. 

	Rilke begeistert sich für das einfache Landleben und sieht es durch die modernen Städte bedroht: „Die Städte aber wollen nur das Ihre/und reißen alles mit in ihrem Lauf. / Wie hohles Holz zerbrechen sie die Tiere / und brauchen viele Völker brennend auf.“31 Seine Kritik am Kapitalismus, der Gier der Menschen, wird bis ins Spätwerk anhalten. Philosophisch setzt er sich mit dem Leib-Seele Problem Nietzsches auseinander: „Und sie empfingen ihn, den Makellosen, / in ihrem Leib, der ihre Seele war.“32 Die Seele ist der Sinn des Leibes, das Bild des Leibes die Erscheinung der Seele. Bezüge zu Klages und Steiner sind evident; die Quelle bleibt Lou Salomé. 
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