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ANNA ZSELLER

Der Gleichmut der Fontine
Die Poetik des Verzichts beim spiten Rilke

Die Gleichgiiltigkeit der Natur gegentiber der menschlichen Existenz wird bei Rai-
ner Maria Rilke in seiner letzten Schaffensphase in der Schweiz mit einer dhnlichen
Radikalitit sprachlich-dichterisch kompensiert wie er friher das restlose Hinein-
bilden (nicht Abbilden!) der Welt in das Sprachkonstrukt nach den Vorbildern von
Baudelaire, Rodin und Cézanne — um hier nur die wichtigsten zu nennen' — vom
eigenen Sprachinstrument forderte. Ich nehme an, daf§ Rilkes spiteste Dichtung und
Poetologie nur in engster Verbindung mit dem Konzept des Verzichts ausgelegt
werden kann. Exemplarisch fiir die Poetik dieses lyrischen Ausgleichs im Kon-
text des spitesten Werkes ist die Sinnfigur der Fontine, die Produktionsweise und
Funktion der dichterischen Bilder illustriert und eine immanente Reflexion auf den
Sinn und die Zielvorstellungen des dichterischen Schaffens enthilt. Zudem erscheint
die Fontine in verschiedenen Textsorten: in Briefen, im quasi-biographischen Tes-
tament und in den deutsch- und franzésischsprachigen Gedichten. Das Motiv kann
somit im Kontext des Spitwerks als eine Sinnfigur par excellence betrachtet werden.
Hervorzuheben ist dabei das postum veroffentlichte Prosastiick Das Testament, das
aufgrund seines biographischen Ausgangspunktes? zu einer »bekenntnishafte[n]
Prosa« tendiert und »nahezu dem dichterischen Werk zugehorig« ist. Dies wird
auch durch die ungarische Rezeption bekriftigt: Rilkes kongenialer Ubersetzer
DezsD Tandori hat seine erste vollstindige Ubertragung der Duineser Elegien mit
einer Ubersetzung des Testaments flankiert.> Ich werde diesen Text im Folgenden
unter dem Aspekt analysieren, ob er eine letztgiiltige poetisch-poetologische Kon-
zeption des Dichters enthilt, wobei insbesondere das Konzept des Verzichts in die
Deutung einbezogen werden soll.

Biographie und Kunstverstindnis Rilkes sind im Testament untrennbar verbun-
den. Die einfithrenden Seiten in dritter Person Singular markieren eine grofiere Di-
stanz von den in der ersten Person gefiihrten »losen Blitter[n] unter dem Titel »Das
Testament««.# Diese anfingliche Distanzierung dringt spater wiederholt in den Text
ein, um das mythographische Sprechen tiber den Geliebten von der eigenen Person

1 RMR: Werke. Kommentierte Ausgabe. 4 Bde (KA). Band IV. Schriften. Hrsg. von Horst
Nalewski. Frankfurt a.M. und Leipzig 1996, S. 625. »[...] und wer bis dorthin nicht hat
gelangen konnen, der wird im Himmel wohl die Jungfrau Maria zu sehen bekommen, ein-
zelne Heilige und kleine Propheten, den Konig Saul und Charles le Téméraire —: aber von
Hokusai und Lionardo, von Li Tai Pe und Villon, von Verhaeren, Rodin, Cézanne, — und
gar vom lieben Gott wird man ihm auch dort nur erzihlen kénnen.« Die ironisch-christ-
liche Sprechweise ist unverkennbar, die Liste der als die Grofiten anerkannten Kiinstler ist
gleichwohl rodernst gemeint.

2 Vgl. KA IV, S. 759.

3 RMR: Duindi elégidk. GyomaendrDd 1988. (Der Band enthilt den vollstindigen Zyklus in
Ubersetzungen von DezsD Tandori und Gyula Tellér.)

4 KATV,S. 714.
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fernzuhalten.s Diesen Textabschnitt unterbricht eine Ich-Erzihlung, beginnend mit
dem Satz: »Wie aber der, der schon wufite?« Er enthilt spater trotzdem den Hin-
weis auf eine Reise, die in Rilkes Biographie mit ahnlichem Stellenwert wie in diesen
Text eingeschrieben ist: »wie ihm damals, als Jingling, anders geholfen wurde, da
er nach Russland kam.«® Die Problematik der Schweizer Zeit vor der Beendung des
Elegien-Werks ist biographisch betrachtet die Problematik einer groflen Produk-
tivitdt, die sich stindig gestort und verhindert spiirt.” Die Storung findet ihren so
symbolischen wie banalen Hohepunkt im Einrichten des Sigewerks neben Schlof§
Berg am Irchel. Der Schreibende sucht nach Veranschaulichungsfiguren, um diese
gestorte Produktivitit irgendwie auch durch ihr Fehlen faflbar machen zu konnen.
Die wichtigste Figur dieser Art ist die der Fontine.® Am Anfang »iibersetzte« die
»immer fallende Fontine gleichsam das, was fiir die Augen von so erfillender Stille
war, nun auch in das Gehor.«9
Dieser Zustand entpuppt sich aber schnell als ein duf8erst briichiger Zustand.
Meine Stille ist zerstort. Ich sehe, daff das, was ich vorhatte, nicht als eine
Nachholung in vorletzter Stunde unternommen sein sollte, wie eine unter bosem
Gewissen verspatete Schulaufgabe. Die Zeit des Wirkens ist voriiber. Nun spricht
die Sage.™®
Das Schloff Berg »gehort« dem Schreibenden, dem dort logierenden Dichter, auf
eine sehr eigentiimliche Weise: »durch das Gehor«. Dieses unvollstindige Besitz-
Ergreifen durch ein einziges Sinnesorgan ist der fiir die Poetik Rilkes typischste Fall
des voriibergehenden Besitz-Ergreifens (»Besitzen im Durchgang«'?). Rilkes Ver-
hiltnis zur Umwelt war stets schon wahrnehmungsbedingt; zur Zeit der Abfassung
des Malte-Romans primir fundiert im Schauen (»Ich lerne sehen), in der Schweiz
zunechmend im Gehor und den anderen Wahrnehmungsorganen.’?> Ein Brief an
Lily Ziegler bietet eine Parallele zur Fontinen-Beschreibung des Testaments.*3 Die

s KAIV,S. 717-719.

6 KAV, S. 718.

7 KA IV, S. 711-712. »Die Anzichung, die seine ernste, aber doch nicht vollig geleistete Ein-
samkeit gelegentlich auf allerhand Menschen wider seinen Willen (vielleicht durch eine ihn
fortwihrend dementierende Sehnsucht) austibte, trug ihm auch hier merkwiirdige Verhilt-
nisse ein, in denen er freilich so sehr zum Gebenden und Mitteilenden werden muf3te, dafl
ein Ansammeln jener innerlichen Vorrite, das endlich zu einer Spannung im eignen Wesen
fiithrt, von Monat zu Monat vereitelt wurde.«

8 Die Fontine wird als »Mitte« der minutios beschriebenen Garten-Szenerie dargestellt (KA
IV, S. 716), genau wie im spitesten Werk Shawl, Frucht und als abstraktere Figur die Schwer-
kraft eine unfassbare, aber ordnende Mitte enthalten (vgl. die gleichnamigen Gedichte).

9 KAV, S. 712.

10 KA1V, S. 715.

11 »Es liegt fiir Rilke im Begriff des >Besitzes«< selbst, dafl er nur im Durchgang festgehalten
werden kann.« (Beda Allemann: Zeit und Figur beim spiten Rilke. Ein Beitrag zur Poetik
des modernen Gedichts. Pfullingen 1961, S. 72).

12 Zur poetologischen Bedeutung der fiinf Sinne beim spiten Rilke vgl. Silke Pasewalck >Die
fiinffingrige Hand<. Die Bedeutung der sinnlichen Wahrnehmung beim spiten Rilke. Berlin,
New York 2002.

13 Rilke an Lily Ziegler, 14.11.1920, in: RMR: Briefe an Schweizer Freunde. Hrsg. von Ritus
Luck. Frankfurt a.M. und Leipzig 1994, S. 127-128. »Auch heute gab es Sonne bis zur
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»Ubersetzung« der Gartenstille in das Gerdusch der Fontine dhnelt dem Prozef}, bei
dem ein Ding oder eine Konstellation in ein Kunstwerk tibersetzt wird. Die Fon-
tine, wie sie fiir das Gehor erscheint, ist ein analogon dieses Prozefles. Als aber der
Wahrnehmende »neidisch wurde auf sein Gehor und noch obendrein hinaussah,
tut sich eine neue Wahrnehmungsdimension auf. Die Gestalt der Fontine steht »fast
weiblich da«,™ wobei »fast« die Stirke der Behauptung zuriicknimmt, die z.B. im
franzosischen Gedicht Petite Cascade®s mit voller Intensitit betont wird: dafl die
sich bewegende Wasserfigur mit einer Frauengestalt verglichen werden konnte. Im
Testament wachst dieser Vergleich bis zur fiir das Subjekt eingestandenermaflen
nicht beherrschbaren Gleichsetzung mit der geliebten Frau: »Und mit einer unwill-
kiirlichen unschuldigen List meines Herzens, damit nichts sei als dies, von dem ich
lernen wollte, zu sein, — setzte ich die Fontine der Geliebten gleich, der fernen, sich
verhaltenden, schweigenden.«'® Wenn wir den Gedanken, der frither vom Schrei-
benden formuliert wurde, hinzunehmen (»dies hitte mich ordnen miissen«'7), steht
ein Wunschtraum des Subjekts vor uns. Die Fontine konnte mit ihrer Gleichmifiig-
keit und Gleichmut die Situation generieren, in der die kiinstlerische Produktivitit
gedeihen konnte. Was aber qualifiziert den Gleichmut der Fontine dazu, die dichte-
rische Produktivitit zu befordern?

Ein deutschsprachiger Brief Rilkes an Guido von Salis von 1920, also vier Jahre
vor dem franzosischen Gedicht La Fontaine aus dem Zyklus Vergers, wechselt zur
Beschreibung der Fontine ins Franzosische:

seltsam genug, in solcher Freiheit die / Fontine sich benehmen zu sehen, cet arbre

de luxe qui s’obstine au milieu d’un abandon accompli —. [Dieser Luxusbaum, der

inmitten vollkommener Zwanglosigkeit auf seinem Willen beharrt.]*8

Dimmerung; ein Fensterfligel konnte sogar offen stehen und nun war die Gartenstille
Ubersetzt in dem Rauschen der Fontine, auf das ich unermiidlich einzugehen vermag und
dem ich folge in allen seinen Verinderungen: wie spannend jedesmal ist der Augenblick,
wenn ein Eingriff der Luft den stiirzenden Strahl von der einen Teichseite nach der an-
deren hintiberzieht, durch seinen eigenen Aufstieg durch, so dafl er den Bruchtheil einer
zogernden Minute unhérbar in sich selber fillt; und wie dann, tiber jeder Verinderung, sein
Niederfall anders aufklang, das war von so reicher Abwandlung, daf§ ich neidisch wurde
auf mein Gehor und noch obendrein hinaussah. Die Gestalt des Strahls war nicht weniger
tiberraschend als seine Vertonung. Sie stand fast weiblich da / auf dem runden hell blen-
denden Wasserkreis, um den herum die tibrige Fliche des Teichs dunkel und offen spie-
gelnd ausgebreitet war; fast feierlich der Park, in der Tiefe offen gegen den verblassenden
Irchel, blisser dariiber und rasch abendlich nachgebend, der Himmel, das schmale Mond-
Viertel oben, druchglinzend durch den Rand der Tanne — —: wie Sie das alles erkennen
werden!«

14 Ebenda, S. 127.

15 KA V. Hrsg. von Manfred Engel und Dorothea Lauterbach. Frankfurt a. M. und Leipzig
2003, S. 80. Fingt ja dieses Wassergedicht auch mit der Evokation einer weiblichen Figur
der Mythologie an: »Nymphe, ...«

16 KA1V, S. 716.

17 KA IV, S. 716.

18 An Guido von Salis, 19.11.1920, Schlof§ Berg am Irchel, in: RMR: Briefe an Schweizer
Freunde. Hrsg. von Ratus Luck und Hugo Sarbach. Frankfurt a.M. und Leipzig 1994,
S. 132-133.
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Zur Ubersetzung und Deutung von »d’un abandon accompli« wiirde ich im Unter-
schied zu Ritus Luck den »vollzogenen Verzicht« vorschlagen. Den »Vollzug des
Verzichts« konnen wir in dem »eigenthtimlich angehaltenen Moment«'? sehen, den
Rilke vier Jahre spiter noch als den wichtigsten Augenblick in der dynamischen
Bewegungsgestalt der Fontine ansieht:

Mais ce qui plus que ton chant vers toi me décide
c’est cet instant d’un silence en délire

lorsqu’a la nuit, a travers ton élan liquide

passe ton propre retour qu’un souffle retire.?°

Die Umkehr, das Zurtickflieflen des Wassers in sich selbst ist der dsthetisch-gedank-
liche Punkt, das Denkbild, das Rilkes ausdauernde Aufmerksamkeit auf die Fontine
lenkt. Dieser Moment erscheint spater im Testament als der »in mir autkommende
schopferische Akt«, der auf die »leidenschaftliche Unterwerfung unter den Gegen-
stand« folgt.2! Die Unmoglichkeit des Geliebtwerdens erklart der Schreibende mit
der Unmoglichkeit einer Umkehr.?2 Die (reale) Geliebte (Baladine Klossowska), die
mit ithrem tiglichen brieflichen Schwatzen die Umstinde des Dichters stort,?3 ist
nimlich wie ein Tal, zu dem alle Gewisser der Gefiithlslandschaft hinunterflieflen.?4
Das Bild des ins Tal hinunterfliefenden Wassers schlieft die Umkehr nach den phy-
sikalischen Gesetzen aus. Die Geliebte nimmt also eine entgegengesetzte Rolle zur
Fontine an, die alles gelost-narzifitisch,?S selbstgentigsam und selbstlos in sich zu-
rickfliefen 13t und dem Schreibenden zur Quelle der Inspiration wird. Die Fon-
tine verweist, mit Rilkes Ansichten iiber die »besitzlose Liebe« eng verwoben, auf
die denkbar grofite Forderung an den Liebenden und Arbeitenden, die Forderung
des Verzichts, die der Schreibende nicht nur an sich selbst oder an eine immanent

19 Ebenda, 133. »[...] durch mein offenes Nachtfenster rauscht sie so vernehmlich herein,
dafl ich die Abwandlungen ihres Niederfalls nach rechts oder links unterscheide und den
eigenthiimlich angehaltenen Moment, wenn sie, die Richtung wechselnd, durch sich selber
geht.«

20 KAV, S. 34.

21 KA IV, S. 728.

22 KA IV, S. 729. »Die Umkehr, die in diesem Falle einfach die Liebe zum Liebenden wire
— fast mochte man sagen, wider ihn — kann sich nie ganz auswirken gegen sein Uberhand-
nehmen ...«

23 KA IV, S. 722. »Briefe: wie war ich hin und hergerissen diesen Winter; jeder Brief ein Stofs,
ein Angriff der alles umstiirzen konnte, oder eine innige Eindringung, die das Blut verwan-
delte — // und das taglich, in jener Zeit, die die meines reinsten Gleichmuts werden sollte.«

24 KA 1V, S. 722. »Es ist gegen das Geheimnis meines Lebens. / Indem die Geliebte alles
Ereignis gegen sich zu abzieht, werd ich unwahr in mir; denn nun scheint ihr, in der fort-
wihrenden Stromung, auch das zuzutreiben, wortiber ich nicht verfiigen darf. Teils hat
ithr Wille schuld, teils geschieht diese Bemachtigung durch ihr blofles Dasein. Sie hat die
Landschaft im Gemiite des Liebenden umgewandelt und bewohnt eine tiefste Stelle darin —
das Tal, zu dem alles abflieft.«

25 Die Unterscheidung zwischen »blof§ narzifitisch« und »gelost-narzifitisch« stammt von
Beda Allemann (wie Anm. 11), S. 149.
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wirkende Poetik seiner Gedichte stellt, sondern an die ihn umgebenden Menschen:
eine der grofiten ethisch-theoretischen Herausforderungen von Rilkes Werk:
Ich kann mich nicht verstellen und nicht andern. Genau wie in meiner Kindheit
vor der gewaltsamen Liebe meines Vaters, so knie ich auch jetzt in der Welt und
bitte die, die mich lieben, um Schonung. Ja, dafl sie mich schonen! Dafl sie mich
nicht verbrauchen fiir ihr Glick, sondern mir beistehen, jenes tiefste einsame
Glick in mir zu entfalten, ohne dessen Grofle Beweise sie mich doch am Ende
nicht wiirden geliebt haben [...].2¢
Diese gleichsam riihrende Stelle des Testaments, die zugleich den Abschlufl des Tex-
tes darstellt, riickt nicht nur die personliche Bedeutung der Gedichte in ein neues
Licht, sondern auch Rilkes Konzept der Liebe. Gedichte sind demnach Liebes-
beweise, die paradoxerweise gerade der Nicht-(Gut)-Geliebten, der Verlassenen,
gelten.?” Der Schaffende klammert sich an die Figur der selbstlosen Selbstgentig-
samkeit:
Sprich, sagte ich zur Fontine, und lauschte. Sprich, sagte ich, und mein ganzes
Wesen gehorchte ihr. Sprich, du reine Begegnung des Leichten mit dem Schwe-
ren, du Leichtsinn des Gewichts, du Spielbaum, du Gleichnis unter den beladenen
Miihebiumen, die sich sorgen in ihrer Rinde.?$
Die Fontine ist der »Leichtsinn des Gewichts« in dem Sinn, daf§ sie das eigene
Gewicht, die Bedingungen der Schwerkraft, die zugleich ihr Verhingnis und ihre
eigentimliche Existenzmoglichkeit sind, umgekehrt dazu benutzt, ihr spielerisches,
sprechendes (dichtendes!) Dasein vollziehen zu konnen. In diesem Zusammenhang
lsst sich auch die komprimierte Metapher des »Spielbaums« deuten. Solange eine
frihere Stimme Rilkes noch die Biaume »wie von Diirer« lobt,*? verwandelt sich
seine bedingungslose Zustimmung fir das dienende Arbeiten jetzt in eine fiir die
Leichtigkeit. »Leichtsinn« muss dabei in mehrfacher Bedeutung gelesen werden: als
etwas, das die Moglichkeiten der Sinne, der sinnlichen Wahrnehmung mit Leich-
tigkeit wahrnehmen kann, und in der gingigen Bedeutung als >Unbekiimmertheit,
Ausgelassenheit, Sorglosigkeit die negativen Konnotationen >Unbedachtsamkeit,
Pflichtvergessenheit« kommen ebenfalls hinzu. Zwei Zeilen aus dem Gedicht Durch
den sich Vogel werfen ... sind hier in Erinnerung zu rufen: »erst in der Eingestaltung
/ in dein Verzichten wird er wirklich Baum«.3° Das Wirkliche am Baum (nicht am
»beladenen Mithebaum« sondern am kiinstlerisch verspielten »Spielbaum«) entsteht
erst infolge der Leichtigkeit des Verzichten-Konnens. Wie die Fontine auf Alles

26 KA1V, S. 734.

27 Auch in Rilkes Privatleben mufiten die Frauen dieses Spiel des Verzichtens akzeptieren.
Baladine Klossowska beschwert sich noch Jahrzehnte spiter tiber Rilkes Liebesunfahigkeit
und tber die eigene Unbeholfenheit in dieser Hinsicht; vgl. Arne Grafe: »... auf solcher
Hohe konnten nur Gotter sich halten.< Ein Brief zum Liebesverhaltnis Rilke — Baladine
Klossowska.« In: Rilkes Welt. Festschrift fiir August Stahl zum 75. Geburtstag. Hrsg. von
Andrea Hiibener u.a. Frankfurt a. M. et al. 2009, S. 336-345.

28 KA IV, S. 716.

29 KA 1. Gedichte 1895 bis 1910. Hrsg. von Manfred Engel und Ullrich Filleborn. Frank-
furt a.M. und Leipzig 1996, S. 582.

30 KA II. Gedichte 1910-1926. Hrsg. von Manfred Engel und Ulrich Fiilleborn, S. 363.
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verzichtet, das auflerhalb ihres Selbst liegt, so muf der Schaffende ebenfalls den Lie-
bes- und Eigentumsgegenstinden entsagen konnen. Dieser kiinstlerische Leichtsinn
hat natiirlich auch eine weniger bewufite Seite. Derjenige nimlich, der ausschliefi-
lich durch seine Sinnesorgane Besitz ergreift, ist leichtsinnig, da die biologischen
Voraussetzungen seiner Selbsterhaltung nicht (oder nicht von ihm selbst) gesichert
werden. In diesem Sinne lebt er in Armut. »Der Leichtsinn des Pierrot« — den Rilke
im Zusammenhang mit einer Zeichnung Picassos entdeckt und brieflich darstellt —
ist also auch der Leichtsinn eines kiinstlerisch gestalteten Lebensweges: »Gehort
nicht Pierrots ganzer Leichtsinn dazu, die Gestalten wortlich zu nehmen, als ob
sie greifbar wie Puppen wiren und nahrhaft wie schéne Apfel, die man mit den
Augen 18t —, wihrend sie doch hinstiirzen, durcheinander und aneinander vortiber
und auch der Schauendste noch als ein immer Gestlirzter ins Stiirzende sieht.«3!
Die Mehrdeutigkeit des Stlirzens betrifft in dieser Passage die Gefahren kiinstleri-
scher Existenz genauso wie die fehlende Eindeutigkeit und daher die grundsitzlich
erschwerte Abbildbarkeit der durch Gestalten wahrgenommenen und gedeuteten
Welt.32 Der von Rudolf Kassner in seiner Erinnerungsschrift tiber Rilke als »Ni-
hilismus« bezeichnete Bestrebung »eines Dichters [...], der den Geist schmecken
will, wie einen Apfel«,33 hat eine Parallele am Ende des Testaments. Der psychi-
sche Zustand der Verzweiflung, die an die Verzweiflung am Selbst bei Kierkegaard
erinnert,34 kippt bei Rilke bei der Betrachtung einer Apfel-Gestalt in einem Ge-
milde Jan van Eycks in einen Zustand der Erleichterung um:

Wohin? Wohin? ...

Und auf einmal wiinschte ich, wiinschte, oh wiinschte mit aller Inbrunst, deren

mein Herz je fihig war, wiinschte, nicht einer der beiden kleiner Apfel —im Bilde

— zu sein, nicht einer dieser gemalten Apfel auf der gemalten Fensterbank —: schon

das schien mir Schicksals zu viel ... Nein: der sanfte, der geringe, der unscheinbare

Schatten des einen dieser Apfel zu werden —, das war der Wunsch, in dem sich

mein ganzes Wesen zusammennnahm.33
Der »Nihilismus des Dichters« driickt sich hier in einem Wunsch nach Schick-
salslosigkeit aus. Der im Gemilde erscheinende Apfel bedeutet fiir ihn Logos
schlechthin: den Sinn aller Gestalten, Figuren und Konstellationen, die Sinnhaf-
tigkeit der uns umgebenden Welt. Wenn die Moglichkeit der Ubersteigung dieser

31 Brief an Marianne von Goldschmidt-Rothschild, Miinchen, 28.7. 1915, in: RMR: Uber mo-
derne Malerei. Hrsg. von Martina Krieflbach-Thomasberger, Frankfurt a. M. und Leipzig
2000, S. 82.

32 Karine Winkelvoss interpretiert diese Briefstelle im Rahmen einer »Asthetik des Erschei-
nens« und stellt sie in den Kontext der isthetisch-poetischen Wende Rilkes im Jahr 1915.
Vgl. Karine Winkelvoss: »Vom Sehen-Lernen zum Herz-Werk. Paris-Erfahrungen und
Weltinnenraum.« In: Blitter der Rilke-Gesellschaft. Rilkes Paris 1920 - 1925. Hrsg. von
Erich Unglaub und Jorg Paulus. Band 30, 2010, 113-127, hier 119-120.

33 Rudolf Kassner: Rilke. Gesammelte Erinnerungen 1926-1956. Hrsg. von Klaus E. Bohnen-
kamp. Pfullingen 1976, S. 6o.

34 Vgl. Soren Kierkegaard: Die Krankheit zum Tode. Stuttgart 1997, S. 33: »Also, jede
menschliche Existenz, die vermeint, unendlich geworden zu sein oder nur sein will, ist
Verzweiflung.«

35 KAIV,S. 732.
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humanen Sinnhaftigkeit bestiinde, die Uberwindung der Unterscheidung schlecht-
hin, wiirde dies die gewlinschte Erleichterung hervorrufen. Die erblickte und er-
wiinschte Moglichkeit der Verwandlung in den eigentlich substanzlosen Schatten
der Apfel ist die Figuration dieses Wunsches; paradoxerweise aber auch eine Figu-
ration, die durch die Wahrnehmung des Schattens (des Fehlens einer Gestalt) auf
einem Kunstwerk, in einem Gemilde erkannt worden ist. Der blinde Fleck von
Rilkes Wunschtraum beziiglich der Auflosung von Unterscheidungen ist, dafy der
Wunschtraum selbst mithilfe und infolge einer Unterscheidung (Gestalt/Schatten,
als Verzicht auf die Gestalthaftigkeit) entstand. Dieses Paradox kann zwar von au-
len beschrieben werden, jedoch beeintrichtigt es die Stimmigkeit der Rilkeschen
Welt in keiner Weise.3¢

Alles bisher Gesagte erhilt seinen vollstindigen Sinn jedoch erst im Lichte von
Rilkes poetisch-poetologischen Bemiithungen, die Vollzihligkeit des Seienden im
Werk festzuhalten. Beim spiten Rilke erscheint der Verzicht in einem poetologi-
schen Kontext, dem der Produktivitit. Die Gefahren und Miihen des Verzichts wer-
den in das Werk ebenso eingewoben (Leichtsinn des Kiinstlers) wie die Gegenseite:
das Nicht-Verzichten-konnen. Letzteres ist im spiten und spitesten Werk auch
widerspriichlich-komplementir priasent. Schon im fritheren Werk um die Neuen
Gedichte driickte die Gestalt des Heiligen Franz von Assissi die umgedeutete Ver-
zicht- und Armutskonzeption Rilkes aus;37 diese Bejahung des Hiesigen, erlernt
und (um)gedeutet an der Gestalt des Heiligen Franziskus hat Rilke bis ins Spitwerk
hinein bewahrt; im Testament spricht sie sich etwas modifiziert aus:

Dieses Spiel von Zusage und Weigerung, bei dem viel zu verlieren ist und viel zu

gewinnen, macht fiir die Meisten den »Zeitvertreib« des Lebens aus und erhilt

ihre Antriebe.

Der Kunstler gehort zu denen, die mit einer einzigen, unzuriicknehmlichen
Zustimmung auf Gewinn und Verlust verzichtet haben: denn beide giebt es nicht
mehr im Gesetz, im Gebiete des reinen Gehorsams.

Dieses endgiiltige freie Jasagen zur Welt riickt das Herz auf eine andere Ebene
des Erlebens. Seine Wahlkugeln heiflen nicht mehr Glick und Unglick, seine

36 Zur weiteren >Behandlung« dieses Paradoxons in der poetisch-produktiven Welt Rilkes
habe ich nirgends einen besseren Losungsvorschlag als bei Niklas Luhmann gefunden:
»Jede Beobachtung braucht ihre Unterscheidung und also ihr Paradox der Identitit des
Differenten als ihren blinden Fleck, mit dessen Hilfe sie beobachten kann. Ein anderer
Beobachter kann auch dies noch Beobachten — aber nur bei anderen, nicht bei sich sel-
ber. Vielleicht liegt hier eine Moglichkeit, Latenzen und Einsichten zirkulieren zu lassen.
Sthenographie braucht dann nicht unbedingt den Blick ins Paradox zu wagen und dann im
postmodernen Erstarrungstanz sich selbst zu opfern. Es gentigt, durchdachte Verfahren fir
das Beobachten von Beobachtungen zu entwickeln mit speziellem Interesse fir das, was
fiir den jeweils anderen paradox, also unbeobachtbar ist« (»Sthenographie und Euryali-
stik«. In: Paradoxien, Dissonanzen, Zusammenbriiche. Situationen offener Epistemologie.
Hrsg. von Hans Ulrich Gumbrecht, K. Ludwig Pfeiffer. Frankfurt a. M. 1991, S. 63).

37 August Stahl: Franz von Assisi: der unvergleichliche Heilige Rilkes. Eine Interpretation
des Gedichtes Die Heiligen. In: Marburger Forum 2007/1. http://www.philosophia-online.
de/mafo/heft2007-1/Sta_Franz.htm (Eingesehen am 1. 5.2012).
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Pole sind nicht bezeichnet mit Leben und Tod. Sein Mafl ist nicht die Spanne
zwischen den Gegensitzen.
Wer denkt noch, daf} die Kunst das Schone darstelle, das ein Gegenteil habe;
(dieses kleine »schon« stammt aus dem Begriffe des Geschmacks). Sie ist die Lei-
denschaft zum Ganzen. Thr Ergebnis: Gleichmut und Gleichgewicht des Vollzih-
ligen.3®
Diese Zeilen sprechen den radikalen und exklusiven Gedanken aus, daf§ anders als
kiinstlerisch verwandelnd die menschliche Existenz keinen Sinn habe. Der »reine
Gehorsam« »im Gesetz« ist aber nicht ohne die im Schatten gebliebene Kehrseite
des Testaments, nimlich die von Rilke radikal umgedeuteten christlichen Lehren
verstehbar. Die Kunstreligion Rilkes hat ihre unbelichtete Gegenseite, die christ-
liche Lehre tiber den Verzicht und die Armut.39

Wir konnen mit Kassner iiber Rilkes »Nihilismus« aber auch tiber Rilkes Hybris
reden, »[w]enn Rilke darauf besteht, dafl man von nun an Tod ohne Vorzeichen
setzen sollte«.4° Kassner wollte freilich das Wesen des Gedankens von der kiinstleri-
schen Verwandlung nicht bedingungslos nachvollziehen. Deuter Rilkes wie Martin
Heidegger oder Beda Allemann, die diesen genuin dichterischen Zug des Werkes
betonen, sehen im Gedanken der Einheit von Leben und Tod eher den entschei-
denden Vorzug. »Die Wendung ins Offene ist der Verzicht darauf, das, was ist,
negativ zu lesen. Was aber ist seiender und d.h., neuzeitlich gedacht, gewisser als
der Tod? Der [...] Brief vom 6. Januar 1923 sagt, es gelte, »das Wort >Tod< ohne
Negation zu lesen.««#! Fiir Heidegger ist Rilke der Dichter des ganzen, heilen, sphi-
rischen Seins. In diesem Kontext ist das Besitzen deshalb ohne Bedeutung, weil der
absolute Bezugspunkt dieser Dichtungs-Philosophie der Tod selbst ist.#* Rilke ist
der Dichter der Besitzlosigkeit und des Verzichts im poetisch-poetologischen Sinn,
weil er aus dem Kreis des Todes, des Verzichts und des Abschieds die unsichtbare,
schopferisch nachgestaltete, »transfigurierte« Welt hervorbringen will, wie es in
einem Brief Rilkes steht: »Petits Cimetiere que nous sommes [...] nous voila chargés
de la transmutations, de la résurrection, de la transfiguration de toutes choses«.43

38 KA IV, S. 720-721.

39 In Rilkes Verstindnis tibersteigt die Rolle des heiligen Franz von Assissi sogar die Rolle
Jesu an Wichtigkeit vgl. hierzu Stahl (wie Anm. 37).

40 Kassner (wie Anm. 33), S. 60.

41 Martin Heidegger: »Wozu Dichter?« In: Ders: Holzwege. Frankfurt a. M. 71994, S. 279.

42 Ebenda, S. 279. »Das Sichdurchsetzen der technischen Vergegenstindlichung ist die stin-
dige Negation des Todes. Durch diese Negation wird der Tod selbst etwas Negatives, zum
schlechthin Unstindigen und Nichtigen. Wenn wir jedoch das Schutzlossein ins Offene
wenden, wenden wir es in den weitesten Umbkreis des Seienden, innerhalb dessen wir das
Schutzlossein nur bejahen kénnen.«

43 Zitiert nach Herman Meyer: »Rilkes Begegnung mit dem Haiku.« In: Herman Meyer:
Spiegelungen. Studien zu Literatur und Kunst. Tibingen 1987, S. 179. Der Kontext des
Zitats lautet: »Comme toutes les choses sont en migration! Comme elles se réfugient en
nous —, comme elles désirent, toutes, d’étre soulagées du dehors et de revivre dans cet au-
deld que nous enfermons en nous-mémes pour 'approfondir! (...) Petits Cimetieres que
nous sommes, ornés des fleurs de nos gestes futiles, contenant tant de corps défunts qui
nous demandent de témoigner, tout béchés et remués par les innombrables enterrements de
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Die Einstellung Rilkes zum Tod und zum eigenen Werk ist nah an einer Philo-
sophie und an einer (Kunst-)Religion, da seine Forderungen apodiktisch, bis zum
Ende durchdacht, aber deshalb letztlich auch anmaflend, weil hochst anspruchsvoll

sind.

ce qui nous arrive, nous voild chargés de la transmutations, de la résurrection, de la trans-
figuration de toutes choses. Car comment supporter, comment sauver le visible, se ce n’est
en en faisant le langage de I’absence, de 'invisible?«
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