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1. LITERATUR DER GEGENWART UND LITERATUR ALS GESCHICHTE 

1.1. Einleitung 

Vorliegende Dissertation befasst sich mit dem spätesten Werk Rainer Maria Rilkes 

(1922-1926) unter dem Gesichtspunkt, inwieweit dieses Werk Verbindungspunkte zu der 

dichterischen Welt- und Sprachgestaltung in unserer literarischen Gegenwart bieten kann. 

Das späteste Werk Rilkes, das sein extrazyklisches und sein postzyklisches Werk 

beinhaltet,
1
 da es parallel zu (und teilweise nach) den berühmtesten Zyklen seines 

Lebenswerks – den Duineser Elegien und den Sonetten an Orpheus – entstanden ist, 

besteht in deutscher Sprache vor allem aus Fragmenten. Seine neue Sprache, die 

französische, hat ihn zu weiteren lyrischen Zyklen inspiriert.
2
 Ein sprachästhetisches 

Interesse, das vor allem nach der Wirkungsweise und nach dem ästhetischen Potenzial des 

lyrisch-poetischen Sprachgebrauchs fragt, hat mich zur vergleichenden Untersuchung 

eines zeitgenössischen Autors österreichischer Abstammung motiviert. Deshalb habe ich 

zum Gegenstand meiner weiteren Betrachtungen die bisherige dichterische Produktion 

Raoul Schrotts ausgewählt. Den Grund für diese Wahl sehe ich in relevanten parallelen 

Arbeitsweisen, die im schweizerischen Spätwerk Rilkes und im bisherigen lyrischen Werk 

Schrotts aufscheinen. Die erste Parallele ergibt sich hinsichtlich der Natur-Thematik. Die 

zweite Parallele liefert die in den Texten wirkende Poetik und die dritte zeigt sich durch 

bestehende Gemeinsamkeiten hinsichtlich einer immanenten Poetik. Gedichte, die eine 

immanente Poetik in statu nascendi zeigen, werde ich im Folgenden poetologische 

Gedichte nennen.  

Unter poetologischen Gedichten verstehe ich nicht „alle Gedichte, die sich entweder 

mit dem Dichter (seiner Aufgabe und Funktion), dem Dichten (dem schöpferischen 

Prozess und seinen Wegen) und mit dem Werk der Dichtung (seiner Form und seinen 

praktischen Mitteln) befassen,”
3
 oder „(…) alle Gedichte (…), die ausschließlich oder 

unter anderem auf ihre eigene, ihnen gemäße Art Aussagen zur Poetik der Lyrik machen, 

zum Dichterbild, zum Schaffensprozess, zu Eigenart und Funktion der Dichtung, zu ihren 

                                                 

1
 Por: Voies hyperboliques, 12. „Et voilà que depuis un certain temps, on consacre toujours plus 

d’attention aux poème extracycliques et postcycliques, dont certains, surtout ceux que Rilke a rédigés pour 

rester des fragments, sont en effet d’une audace inouïe.” 
2
 Mit dem Titel Vergers, Les Quatraines Valaisans und die Zyklen, die posthum erschienen sind: Les 

Fenètres, Les Roses. 
3
 Hildebrand (Hg.): Poetologische Lyrik von Klopstock bis Grünbein, 3. 
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formalen und sprachlichen Problemen und Möglichkeiten.”
4
 Ich werde den Begriff etwas 

enger fassen. In meinem Verständnis sind poetologische Gedichte selbstreflexive Texte, 

die ihre Poetik nicht nur implizit, sondern immanent enthalten und auf performative Weise 

zum Ausdruck bringen. Diesen wesentlichen Unterschied hat Rolf Selbmann wie folgt 

formuliert:  

Die immanente Poetik macht ihre poetologischen Einsichten genau in dem Text 

’dingfest’, in dem sie formuliert sind. Ihre Formulierung ist zugleich ihre 

Exemplifizierung. Dabei ist es durchaus möglich, daß innerhalb einer 

immanenten Poetik imaginiert wird, was reflektorisch (noch) gar nicht 

entwickelt werden kann.
5
 

Die in diesem Sinn verstandenen poetologischen Gedichte können zugleich als lyrische 

Texte erster Ordnung und als nicht explizit gemachte ars-poetische Gebilde gelesen 

werden. Ihre Thematik betrifft nicht unbedingt das Dichterbild, den Schaffensprozess oder 

die Eigenart und Funktion der Dichtung, weil der poetologische Impetus sich an 

beliebigen Gegenständen realisieren kann. In einigen reflexiven Prosatexten, die mit 

poetologischer Motivation geschrieben worden sind,
6
 könnte man vielleicht im Verhältnis 

zu den lyrischen Werken unmittelbarere Äußerungen über die Entstehungsbedingungen 

der Kunst dieser Autoren sehen. Gedichte, die vorwiegend die poetologische Thematik 

ausarbeiten und damit die Züge der Ars poetica tragen, wären ebenfalls heranzuziehen. 

Interessanter erscheinen mir aber Werke, die die eigene Poetik im Prozess der Entstehung 

auf performative Weise realisieren, weil sie dadurch die reflexiv bereits ausgearbeitete 

Poetik (in Autorenpoetiken und in Ars poetica) zugleich realisieren und umgestalten. Die 

in diesem Sinn verstandenen poetologischen Metaphern der Natur, die in den Gedichten 

wirken, übersetzen den „bildgebendenˮ Gegenstand oder das „abgebildeteˮ Phänomen und 

stellen dabei zugleich die eigene Wirkungsweise dar. 

Im Folgenden wird die poetologische Motivation im Zusammenhang mit der breiten 

Thematik ‚Natur‘ untersucht. Diese Thematik zeigt sich nicht nur deshalb besonders 

ergiebig, weil sie anhand einer großen Zahl von Gedichten untersucht werden kann, 

sondern auch, weil sie einen inhärenten Bezug zu den Fragen der menschlichen Existenz, 

zu dem Erhabenen, zu den schöpferischen Kräften der Dichter als Natur- und als 

                                                 

4
 Oelmann: Deutsche poetologische Lyrik nach 1945: Ingeborg Bachmann, Günter Eich, Paul Celan, IV. 

5
 Selbmann: Dichterberuf, 3. 

6
 So bei Rilke der Text Ur-Geräusch, Das Testament, Der Brief des jungen Arbeiters und der frühere 

Text Über den Dichter, den ich aus motivischen Gründen ebenfalls behandeln werde; bei Schrott die 

Fragmente einer Sprache der Dichtung, dessen Texte als Vorträge der Vortragsreihe Grazer 

Poetikvorlesungen geschrieben worden sind und die Begleittexte der Gedichtbände Tropen und Weissbuch. 
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Kulturwesen aufweisen kann. Besonders diese letzte Frage, der Stand des Menschen 

zwischen Natur und Kultur wirft Antwortversuche auf, die die klassische Moderne 

(exemplarisch: Rilke) und die Postmoderne (exemplarisch: Schrott) auf je unterschiedliche 

und einzigartige Weise zu geben weiß. 

Es werden zwei Autoren untersucht, die beide um eine Jahrhundertwende gelebt und 

gewirkt haben, beziehungsweise leben und wirken. Dabei ist nicht die konkrete Person 

dieser Dichter interessant: Die Auswahl könnte sogar beliebig genannt werden, obzwar 

mehrere starke Argumente für die Vergleichbarkeit der beiden Autoren sprechen. Rilke 

wie Schrott sind beide österreichischer Abstammung, beide verließen ihre Heimat für 

längere Zeiträume. Durch das Reisen und durch die Beherrschung mehrerer 

Fremdsprachen dachten und denken beide Dichter statt in einer lokal aufgefassten 

Literatur eher in Schemata, die für eine Weltliteratur eingesetzt werden könnten. Beide 

üb(t)en eine entsprechende Schreib- und Übersetzungspraxis aus. Rilke wie Schrott 

verstanden beziehungsweise verstehen sich als Dichter, obwohl sie Romane und 

Prosatexte verschiedener Gattungen in ebenfalls großer Quantität vorgelegt haben. Die 

Möglichkeit des Vergleichs dieser Lebenswerke wird trotzdem nicht hauptsächlich durch 

diese Tatsachen, sondern durch eine vergleichende Vorgehensweise gewährleistet, die 

bemüht ist, die personalisierende Literaturgeschichtsschreibung in ihren wichtigsten 

Zügen, wenn auch nicht vollständig, auszuschalten. Die leitende Frage meiner 

Untersuchungen bleibt somit nicht die Frage, wie einzelne Werke dieser Autoren 

interpretiert werden können, sondern die Frage, wie die Lyrik und die Poetik dieser beiden 

Dichter als Mittel, als Reflexionsmittel und als autonomes Mittel, zur Fortsetzung der 

lyrischen Tradition verstanden und ausgearbeitet wird.  

Um sich diesen Fragen annähern zu können, habe ich in überwiegender Zahl Gedichte 

mit Naturthematik ausgewählt. Die Natur dient somit einerseits als Anlass zur Auswahl 

von Texten, also als textueller Anlass. In beiden Werken liegen in großer Zahl Gedichte 

und Texte mit Naturthematik vor. Die Natur dient andererseits als sachlicher Anlass, da 

anhand ihrer Thematik die durch die lyrischen Texte entwickelte Weltwahrnehmung 

besonders ergiebig untersucht werden kann. Selbstverständlich gibt es die Natur als 

objektiven Gegenstand nicht: Sie kann nur als vermittelter, als irgendwie 

wahrgenommener, als dargestellter Gegenstand textuell erscheinen. Es ist aber vielsagend, 

dass die lyrischen Werke beider Dichter nicht (vorwiegend) die Literatur, nicht die Politik, 

nicht die Gesellschaft, nicht (ausschließlich) die Wissenschaft als Gegenüber oder als 

thematischen Bereich benutzen, sondern etwas Elementareres und auf elementare Weise 
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Fremdes: Phänomene und Gegenstände der Natur. Diese Phänomene und Gegenstände 

müssen nicht ausschließlich in wilder Umgebung erscheinen. Meistens kann man sich die 

Pflanzen, Tiere oder Naturgebilde dieser Gedichte in einer höchst kultivierten Umgebung 

vorstellen. Bäume stehen in Parks, Wasserformationen erscheinen nicht ausschließlich in 

der unberührten Natur; bei Rilke zum Beispiel wird die Fontäne und die Rose mit 

poetologischer Bedeutsamkeit dargestellt. Bei der Analyse wird demgemäß nicht nach der 

„reinen Naturˮ in den jeweiligen Textwelten gesucht, sondern einerseits danach, wie diese 

Phänomene und Gegenstände wahrgenommen werden; andererseits interessiert mich auch 

die Metaebene dieser Fragestellung. Welches Wissen implizieren und explizieren die 

Gedichttexte und die reflexiven Prosatexte darüber, ob und wie Natur für den Menschen 

erkennbar ist?  

Zusammenfassend kann man sagen, dass in der vorliegenden Arbeit der Begriff ‚Natur‘ 

mehrdeutig verwendet wird. Natur wird erstens als das Gegenüber, als das Objekthafte in 

den literarischen Werken behandelt. Zweitens wird die Natur als Kraft verstanden, die 

auch in den Menschen waltet. Besonders angesprochen wird der junge Rilke von einer 

Natur, die ein künstlerisch gestaltetes Leben zulässt und fördert. Drittens, und vor allem 

bei dem Dichter Raoul Schrott, wird die Natur als etwas verstanden, das den 

Naturwissenschaften als Gegenstand dient. Durch die Kraft der Analogiestiftung ist dieser 

Gegenstand auch für die Poesie erreichbar. Viertens kommt aber die Natur als die 

„verratene Naturˮ:
7
 die Natur, die vom Menschen ausgenutzt und zugleich zerstört wird, in 

vorliegender Arbeit nicht vor. Im Zuge meiner Untersuchungen wird ersichtlich, unter 

welchen unterschiedlichen Bedingungen und mit welchen unterschiedlichen 

Grundannahmen die lyrisch vermittelte Natur um 1900 und um 2000 erscheint.  

Damit das Teilwerk der beiden Dichter vergleichbar wird, muss ein ästhetisches 

Organon zur Verfügung gestellt werden. Nachdem ich die Natur als Thema, als Anlass der 

Ars poetica und als Schatzkammer poetologischer Gedichte untersucht habe (2. Kapitel), 

werde ich den Begriff des Erhabenen einbeziehen. Es wird der Frage nachgegangen, wie 

das Erhabene als Mittel zu Grenzüberschreitungen innerhalb der Natur-Kultur-Opposition 

dienen kann. Im vierten und fünften Kapitel gehe ich textanalytisch vor, wobei die zentrale 

Frage des vierten Kapitels die reflexiven Prosatexte betrifft: Welche Vorstellung 

repräsentieren die Prosatexte beider Autoren darüber, wie man anhand von Dichtung 

                                                 

7
 Erich Unglaub benutzt diesen Begriff in seinem Buch Panther und Aschanti: Rilke-Gedichte in 

kulturwissenschaftlicher Sicht (2005). Dieses Thema behandle ich nicht, da es ein allzu weites Feld für 

weitere Fragen eröffnen würde. 
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Natur erkennen kann? Im fünften Kapitel untersuche ich die Arbeit der dichterischen 

Imagination, eingebettet in eine Untersuchung, die die Theorie des dichterischen Bildes 

und der Metapher betrifft.  

1.2. Forschungsstand  

Bezüglich der spätesten Gedichte Rilkes besteht in der Forschung Konsens darüber, dass, 

nach den Elegien und den Sonetten, Rilke in deutscher Sprache kein Großprojekt mehr 

geplant und auch nicht vorgelegt hat. Dabei ist zu berücksichtigen, dass die 

französischsprachigen Gedichte quantitativ überwiegen
8
 (rund 260 deutsche Gedichte und 

Bruchstücke, knapp 400 französische Gedichte) und von Rilke selbst für die 

Veröffentlichung in Zyklen geordnet wurden.
9
 Die deutschsprachigen Gedichte erscheinen 

zu Lebzeiten Rilkes nur als Einzelveröffentlichungen. Es sind kleine Zyklen mit 

unterschiedlicher Thematik für diese Periode in deutscher Sprache typisch.
10

 Das ziemlich 

heterogene deutsche Material dieser Werkphase wurde von Rilke-Interpreten unter der 

Berücksichtigung von drei Tendenzen eingeteilt.  

In dieser Zeit entstehen einerseits Gedichte, welche eine ’liedhaft-heitere, […] 

unmittelbare Feier des Wallis’ darstellen und sich am ehesten der, freilich sehr 

verdichteten und abstrakten, Landschaftslyrik im Wechsel der Jahreszeiten 

zuzählen lassen. Andererseits stehen daneben Einzelgedichte, die sich als ein 

Neuansatz im dichterischen Sprechen, welches sich teilweise als ein 

Beschwören unter Rückgriff auf die Magier- und Magie-Symbolik ausprägt, 

darstellen. Hinzu kommen eine stattliche Anzahl von Widmungsgedichten 

(…).
11

 

Obwohl die Heterogenität der Texte und Zyklen in der Tat das wichtigste 

Charakteristikum der Schaffensperiode ist, kann man die Tatsache nicht außer Acht lassen, 

dass die Themen und Motive der abstrakten Naturlyrik oft in beiden Dichtsprachen 

wiederholt werden. Die Tatsache der Wiederholung und/oder der Neuaufnahme richtet das 

                                                 

8
 Engel: Deutschsprachige Einzelgedichte 1922-1926. In: Rilke-Handbuch, 424. 

9
 Zwei Zyklen erscheinen im Jahr 1926 und zwei weitere werden posthum veröffentlicht. Rainer Maria 

Rilke: Vergers suivi des Quatrains Valaisans. Avec un portrait d’auteur par Baladine gravé sur bois par G. 

Aubert. Paris: Éditions de la Nouvelle Revue Française, 1926. RMR: Les Fenêtres. Dix poèmes de Rainer 

Maria Rilke, illustrés de dix eaux-fortes par Baladine. Paris: In Officina Sanctandreana, 1927. RMR: Les 

Roses. Bussum: A.A.M. Stols 1927. 
10

 Unter diesen habe ich in vorliegender Arbeit die Sieben Entwürfe aus dem Wallis oder Das kleine 

Weinjahr und Im Kirchhof zu Ragaz Niedergeschriebenes als Werke mit Naturthematik berücksichtigt und 

teilweise interpretiert. 
11

 Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ, 369. Die 

Zusammenfassung von Walisch berücksichtigt die Übersicht der Kommentierten Ausgabe und des Rilke-

Handbuchs. 
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Interesse des Interpretierenden auf die Sprachgrenzen überwindende Konstante der 

Schweizer Naturlyrik. 

Gegenüber der lange Zeit vorherrschenden Vorstellung, dass Rilke als „deutscher 

Dichter” „in der ’langue pretée’ nur Dilettant sein konnte”,
12

 ist in der germanistischen 

Forschung eine Tendenz zur Neubewertung seiner französischsprachigen Dichtung erst 

seit Anfang des neuen Jahrtausends deutlich wahrzunehmen. Nicht das politisch-soziale 

Beleidigtsein der frühen deutschsprachigen Leser durch den Sprachwechsel
13

 – das in den 

Jahren des Nationalsozialismus nur weiter verstärkt wurde
14

 – scheint hier 

ausschlaggebend zu sein. Vielmehr ist es die Schwierigkeit, das zweisprachige und 

zugleich heterogene Material interpretatorisch zu untersuchen, welche die parallele 

Aufarbeitung des spätesten Werks so lange aufgeschoben hat. Einzelne Aufsätze zur 

Bewertung und Interpretation der französischsprachigen Dichtung liegen von Bernhard 

Böschenstein,
15

 Manfred Engel,
16

 Dorothea Lauterbach
17

 und Raoul Walisch
18

 vor. Raoul 

Walisch klammert aus dem einschlägigen Kapitel seiner Dissertationsschrift „die 

französischsprachige Lyrik (…) als Einzeluntersuchungsgegenstand” mit folgender 

Begründung aus:  

                                                 

12
 „Man könnte meinen, Rilke sei nach den Elegien über einige zufällige Versuche in dieser und jener 

Richtung nicht hinausgelangt, da er kein Buch mit deutschsprachigen Gedichten mehr veröffentlicht hat. 

Seine Produktivität scheint sich vor allem in die französischen Zyklen der Vergers, Quatrains Valaisans, 

Roses und Fenêtres ergossen zu haben. Für eine Stiluntersuchung innerhalb unserer Arbeit kommen diese 

Werke jedoch nicht in Betracht, da Rilke – verglichen mit seiner Herrschaft über die deutsche Sprache – in 

der „langue prêtée” nur Dilettant sein konnte und es methodisch kaum möglich erscheint, die 

Eigengesetzlichkeit des Französischen und den Grad ihrer inneren Aneignung durch den deutschen Dichter 

gebührend in Rechnung zu stellen. Und selbst wenn dies gelänge, ließe sich an einer zweisprachigen Lyrik 

schwerlich ein ausgeprägter Werkstufenstil demonstrieren.” Fülleborn: Das Strukturproblem der späten 

Lyrik Rilkes, 153. 
13

 KA V., Kommentar 382. „In Weimarer Republik und Drittem Reich galt Rilke seiner französischen 

Dichtung wegen bei nicht wenigen deutschen Lesern noch als Vaterlandsverräter (…).” 
14

 Ein markantes Zitat aus dem ’Tagblatt für das deutsche Volk in Böhmen’ lautet: „Das deutsche 

Geistesleben ist so mächtig, so weit verzweigt und so tief im deutschen Volkstum eingesengt [sic], daß uns 

selbst scheinbar so unfaßbare Dinge wie die Franzosierung Rilkes doch nicht aus der Ruhe bringen sollen. 

[…] Rilke hat sich unserem völkischen Gefühle entfremdet, das steht nun einmal fest.” KA V., Kommentar 

411. 
15

 Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de l’indifférence; Böschenstein: ’Un 

flottant infini’. Der Übergang vom Leben zum Tod in Rilkes späten französischen Gedichten; Böschenstein: 

Antike Gottheiten in den französischen Gedichten Rilkes; Böschenstein: Kreative Negativität. Zu Rilkes 

späten französischen Gedichten außerhalb von Gedichtsammlungen. 
16

 Engel: Rilkes späteste französische Gedichte. 
17

 Lauterbach: „...fast jung im Gebrauch einer zweiten Sprache”. Zu Rilkes französischer Naturlyrik. 
18

 Walisch: »Voilà ce qui est sorti de ce nouveau concours.« Rilkes deutsch-französische Doppeldichtung 

Der Magier – Le Magicien; Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ. 

Untersuchung zur Thematik der gedeuteten Welt in Rilkes ’Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge’, 

’Duineser Elegien’ und spätester Lyrik. 
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Wenn die französischsprachige Lyrik hier als einzelner und eigenständiger 

Untersuchungsgegenstand ausgeklammert werden, dann deshalb, weil zu viele 

offene und erst noch zu klärende Fragen bestehen.
19

  

Eine beispielhafte Doppelanalyse, die auch über die gegenseitigen Zusammenhänge, über 

die gegenseitige Beeinflussung und über die Entstehungsbedingungen aufklärt, legte 

derselbe Autor durch den Vergleich der Doppeldichtung Le Magicien, Der Magier vor.
20

 

In seinem Rilke-Buch stellt Walisch fest, dass eine allgemeine Untersuchung zur spätesten 

zweisprachigen Lyrik „[e]in wichtiges und dringendes Forschungsdesiderat”
21

 darstellt. 

Aus dem Artikel von Dorothea Lauterbach, der Mitherausgeberin des „bahnbrechenden 

Supplementbandes”
22

 zur Kommentierten Ausgabe in vier Bänden
23

 im Frühjahr 2003, 

geht hervor, dass die Entstehung einer späten französischsprachigen Lyrik nicht nur als 

eine spezielle Erfahrung und eigenartiges Erlebnis des Dichters in und mit der 

Zweitsprache verstanden werden kann, sondern auch aus poetisch-poetologischer Hinsicht 

einen herausragenden Ertrag darstellt. 

Rilkes Freude an der neuen Erfahrung, mit der Walliser Landschaft ’umgehen 

zu dürfen im Bereich ihrer eigenen Laute und Akzente’ [das heißt in 

französischer Sprache] (...), geht weit über das Hineinwachsen in neues 

Ausdruckpotential im Sinne eines normalen Fremdsprachenerwerbs hinaus. 

Der Gebrauch einer zweiten poetischen Sprache (...) öffnet auch seinem 

Weltzugangsmodus neue, weniger vorgeprägte Möglichkeiten und wird so zu 

der ’beglückenden Erfahrung, jünger zu sein, fast jung im Gebrauch einer 

zweiten Sprache.’ (...) Es ist zu einem Gutteil diese Mischung aus einem 

frischen und unpreziösen Sprach- (und damit auch Welt-)Zugang einerseits und 

dem längst erreichten hohen Niveau seiner ästhetisch-poetologischen Reifezeit 

andererseits, die den besonderen Reiz der französischen Lyrik Rilkes 

ausmacht.
24

 

Dieser Ertrag wird auch von Raoul Walisch geschätzt, wobei er eine vielleicht noch 

wichtigere, weil allgemeinere Erkenntnis über das zweisprachige Spätwerk formuliert: 

„Markant für den Anfang der spätesten Gedichte ist die unmittelbar damit verknüpfte 

Zuwendung zur Reflexion auf das Vermögen und die Grenzen der dichterischen 

Sprache.”
25

 Die Unmöglichkeit, „Themen, Motive und Formensprache” von Rilkes 

spätesten Gedichten „im Überblick zu charakterisieren”, wird auch vom Verfasser und 

                                                 

19
 Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ, 369f., Anmerkung 859. 

20
 Walisch: »Voilà ce qui est sorti de ce nouveau concours«, 686-700. 

21
 Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ, 369f., Anmerkung 859. 

22
 Bernhard Böschenstein: „Un flottant infiniˮ, 43. 

23
 Der Supplementband enthält das vollständige französische Werk Rilkes in chronologischer Abfolge in 

der Prosaübersetzung des Berner Literaturwissenschaftlers Rätus Luck. 
24 

Lauterbach: „... fast jung im Gebrauch einer zweiten Spracheˮ, 31. 
25

 Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ, 372. 
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Mitherausgeber des Rilke-Handbuchs und der Kommentierten Ausgabe, Manfred Engel 

betont.
26

 Diese Unmöglichkeit scheint eher im Unvermögen der Interpreten zu bestehen, 

einen sinnvollen und einheitlichen Blickpunkt zur Betrachtung dieser heterogenen, aber 

einander nicht grundsätzlich fremden lyrischen Texte zu finden. Aus dieser Sicht ergeben 

sich allgemeinere Aussagen. Peter Por nimmt einen großen Unterschied im 

Gestaltungsprinzip des deutschen und des französischen Werks der spätesten Periode 

wahr:  

Und am Ende des Lebenswerkes stehen Gedichte, die aus zwei gegensätzlichen 

Schöpfungsprinzipien entstanden sind: einerseits die französischen Gedichte, in 

denen Rilke versucht hat, wieder authentische abgeschlossene Gestalten 

hervorzubringen (das Ergebnis ist allerdings viel problematischer als allgemein 

angenommen) und andererseits die deutschen Gedichte, die er zunehmend 

scharf zum Fragment hin gestaltet hat, bis zum Bruch in der Syntax, ja im 

Schriftbild.
27

 

Bei der Formulierung dieser allgemeinen Einsicht hat Por meines Erachtens die 

Doppeldichtungen
28

 (die ein und dasselbe Thema – oft mit einer parallelen Titelgebung – 

aufarbeiten) und die zahlreichen deutsch-französischen Parallelgedichte
29

 zu Unrecht 

außer Acht gelassen. Nicht nur Motive und Themen, sondern auch die wichtigsten 

gedanklich wegweisenden, abstrakten Begriffe sind sowohl in den deutschen, als auch in 

den französischen Gedichten vorzufinden, wie: Gleichmut – l’indifference; Abwesenheit – 

l’absence; das Unsichtbare – l’invisible. Die „Dialektik von der Fragmentation und der 

Totalität” ist nach Meinung Bernhard Böschensteins auch in die französischen Gedichte 

                                                 

26
 Engel: Rilkes späteste französische Gedichte, 11-24., hier: 15. „Da es zu Rilkes spätesten 

französischen Gedichten praktisch noch keine Forschungsarbeiten gibt, ist es kaum möglich, deren Themen, 

Motive und Formensprache im Überblick zu charakterisieren.” 
27

 Por: „Zu den Engeln (lernend) übergehen”, 239. 
28

 Dazu eine wichtige Briefstelle von Rilke: „Ich halts aus. [Die Depressionsphase nach der 

Fertigstellung der Duineser Elegien, die von Lou auch brieflich vorhergesagt wurde.] Und war auch nicht 

ganz unthätig dabei: ein ganzer Band französischer Gedichte [Fußnote im Brief hier: (für mich merkwürdig; 

einige Mal nahm ich sogar das gleiche Thema französisch und deutsch vor, das sich dann, von jeder Sprache 

aus, zu meiner Überraschung, anders entwickelte: was sehr gegen die Natürlichkeit des Übersetzens 

spräche.)] ist (irgendwie unabweisbar) entstanden, sonst manches daneben, und meine Lektüre war den 

ganzen Winter über lebhaft und von ergiebigster Aufnehmung. Die Lage meines alten Thurms bringts mit 

sich, daß vor Allem französische Bücher zu mir kamen [Proust und Valéry].” LAS, 467. 
29

 Unter Parallelgedichten verstehe ich lyrische Gebilde, die das gleiche Thema oder Motiv in jeweils 

unterschiedlicher Sprache aufarbeiten. Zum Thema der Vergänglichkeit: Vergänglichkeit; La Fontaine; Eau 

qui se presse...; Wasser (die Quelle): An der sonngewohnten Strasse...; Eau qui se presse...; die 

Veränderungen der Lichtverhältnisse in der Landschaft: Von nahendem Regen fast zärtlich verdunkelter 

Garten...; Entre la masque de brume...; Cette lumière peut-elle...; La Déesse; der Engel: Reste tranquille..., 

Petit Ange en porcelaine..., Les Anges, sont-ils devenus discrets!, On arrange et on compose...) und 

zahlreiche deutschsprachige Gedichte; die Rose: der Zyklus Les Roses und zahlreiche deutsche Gedichte; 

Blumen: Combien a-t-on fait... und zahlreiche deutsche Gedichte; Sterne und Sternbilder: verstreut in 

zahlreichen Gedichten auffindbar, aber selten als Hauptmotiv. 
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einkodiert.
30

 Zweifelsohne besteht der von Por dargestellte Unterschied zwischen den 

deutschen und den französischsprachigen Gedichten angesichts der formalen Seite: 

abgeschlossene Form versus Fragmentierung. Ulrich Fülleborn spricht im Zusammenhang 

mit dem Text Ur-Geräusch zu Recht über „[d]as fühlende In-Besitz-Nehmen des 

’Unsichtbaren’, das sich in der Stoff-Metaphorik ausdrückt [...]”.
31

 Inhaltlich sehe ich 

ebenfalls im Bestreben zur Poetisierung des Unsichtbaren – über „Darstellung des 

Unsichtbaren” zu reden wäre ein Widerspruch – und im Bestreben zur 

Medientransposition den gemeinsamen Grund des spätesten Werks. Ich werde in der 

vorliegenden Arbeit den Versuch machen, diese Grundlage an Einzelanalysen des 

lyrischen Werks und mithilfe der Deutung des poetologischen Prosawerks auszuarbeiten. 

Die Anzahl der bisherigen Vorarbeiten mit wissenschaftlichem Anspruch zu dem 

lyrischen Werk von Raoul Schrott ist gering. Torsten Hoffmanns Monographie 

Konfigurationen des Erhabenen. Zur Produktivität einer ästhetischen Kategorie in der 

Literatur des ausgehenden 20. Jahrhunderts untersucht Schrotts Werk im Vergleich mit 

drei zeitgenössischen Autoren: Peter Handke, Christoph Ransmayer und Botho Strauß. 

Der 2007 erschienene Text+Kritik-Heft, das dem Autor gewidmet ist und von Torsten 

Hoffmann koediert wurde, enthält wertvolle Beiträge und eine detaillierte Bibliographie 

des umfangreichen Werks. Im Zeitraum des Verfassens vorliegender Arbeit lagen einzelne 

anspruchsvolle kritische Artikel von Torsten Hoffmann,
32

 Lothar van Laak,
33

 Karen 

Leeder
34

 und Monika Schmitz-Emans
35

 vor. Bezeichnend ist, dass Raoul Schrotts Name 

entweder im Zusammenhang mit dem Sublimen oder mit Durs Grünbein – der aus 

vielfacher Hinsicht als ein mit Schrott verwandter und damit als ein konkurrenter Dichter 

genannt werden kann – am öftesten erscheint. Charakteristisch für die Fachliteratur über 

Raoul Schrott ist eine skeptische Einstellung hinsichtlich der extremen Vielfältigkeit 

seiner literarischen Tätigkeit, die mit einer Bewunderung seines Sprachtalents und der 

breiten Fächerung seiner Wissensgebiete (poeta doctus) gepaart wird. Das Ausbleiben von 

neueren Publikationen im laufenden Jahrzehnt lässt ein nachlassendes Interesse am Werk 

des Autors erahnen.  

                                                 

30
 Vgl. Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de l’indifférence, 110.  

31
 Fülleborn: Das Strukturproblem der späten Lyrik Rilkes, 274. 

32
 Hoffmann: Poetologisierte Naturwissenschaften. Zur Legitimation von Dichtung bei Durs Grünbein, 

Raoul Schrott und Botho Strauß. 
33

 van Laak: ’Wendungen der Gelehrsamkeit’ – Raoul Schrotts Tropen. In: Die eigene und die fremde 

Kultur. Exotismus und Tradition bei Durs Grünbein und Raoul Schrott. 
34

  Leeder: ’Erkenntnistheoretische Maschinen’: Questions About the Sublime in the Work of Raoul 

Schrott. 
35

 Schmitz-Emans: Die Erfindung der uralten Maschine: Raoul Schrott als Dichter und Archäologe. 
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1.3. Rilke: Kunst ist die zweite Natur, aus Menschlichem gemacht 

Wenn man im Budapester Zoologischen Garten das neugebaute Ausstellungsgebäude, 

genannt „Zauberbergˮ aufsucht, findet man eine plastisch-ganzheitliche Darstellung des 

Urmenschen. Eine Familie wird vor einer Höhle dargestellt, in spärlicher Bekleidung aus 

Tierfell. Die Frau ist bemüht, das Feuer neu zu entfachen; der Mann geht mit einem 

Holzspeer bald auf die Jagd; das Kind spielt – weiter entfernt von der Höhle – mit Stein 

und Sand. Im Hintergrund hört der Besucher primitive Musik aus Lallen und einfachen 

Rhythmen. Diese Musik soll die Brücke zum heutigen Betrachter schlagen, da sie, trotz 

ihrer Primitivität, am unmittelbarsten die Erinnerung an die Erscheinungsformen heutiger 

menschlicher Kultur wachruft. Das auf diese Weise vorgestellte Bild des Urmenschen 

kann uns einen Moment lang in einer süßen Illusion wiegen: Der Mensch auf dem Schoß 

der Mutter Natur, als überlebensfähige Kreatur, unterscheidet sich vom heutigen 

Menschen in gar keiner entscheidenden Hinsicht. Die Gegenüberstellung von Natur und 

Kultur wäre in diesem Zusammenhang hinfällig, da der Mensch, der Kultur(en) 

hervorgebracht hat, selbst ein Geschöpf der Natur ist. Die ersten komplexeren Kulturen 

hat der Mensch durch das Kultivieren der Erde und durch Tierhaltung entwickelt. Eine 

zweite, moderne und höchst komplexe, aus verschiedenen Ebenen des gesellschaftlichen 

Seins herausdifferenzierte Bedeutung des Wortes „Kulturˮ lässt sich wiederum schwer an 

die archaische Bedeutung knüpfen, da die immer raschere Entwicklung von 

symbolbenutzenden Systemen, von Technik und Technologie mit der 

Komplexitätsmultiplizierung der gesellschaftlichen Ordnung(en) einherging. Die Distanz 

des heutigen Menschen der westlichen Kultur zum Urmenschen ist genetisch gesehen 

vielleicht nicht wesentlich, kulturell betrachtet aber unvorstellbar groß. Die Schwierigkeit, 

die darin liegt, die „Natur der Gesellschaftˮ
36

 (das heißt Kultur und Natur des Menschen) 

und die umgebende, physisch-biologische Natur als wesensgleiche Größen zu sehen, wird 

mit jedem verstrichenen Jahr des 21. Jahrhunderts größer. Die biologische Natur, die in 

den menschlichen Gesellschaften und in jedem einzelnen Subjekt dieser Gesellschaften 

waltet, ist innerhalb der gesellschaftlichen Erscheinungsformen symbolisch schwer 

darstellbar. Die Trennlinie zwischen „Naturˮ und „Kulturˮ lässt sich demnach für die 

Wissenschaften vom Menschen keinesfalls eindeutig und sauber ziehen. Die Dichotomie 

von Natur und Kultur lässt sich nicht nur auf der Ebene einer alltäglichen Beobachtung 

                                                 

36
 Eine Wendung Niklas Luhmanns unter Anderem auch in seinem Buch Die Kunst der Gesellschaft. 
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ziehen. Beispielsweise könnte man bei einer Zugreise mit bloßen Augen feststellen, ob die 

Landschaft, die vom Zug im Augenblick durchquert wird, eine Naturlandschaft oder eine 

Kulturlandschaft darstellt.
37

 Die Dichotomie lässt sich bei der Beobachtung jeder 

menschlich erzeugten Kultivation wiederholen. Nimmt man als Beispiel den Weinanbau, 

kann man Elemente der menschlichen Gestaltung und Elemente des Natürlichen im Sinne 

des sich unbeeinflussbar Wandelnden finden. Einerseits kann man also die Auffassung 

vertreten: „dass ‚Natur‘ keine Essenz, sondern [jeweils nur] die Ausgeburt einer 

kulturellen Imagination bildetˮ;
38

 andererseits könnte man aber davon ausgehen, dass „es 

auf jeder Stufe der Begriffsgeschichte von ‚Natur‘ um etwas geht, das sich außerhalb der 

Reichweite kultureller Verfügung befindet.ˮ In diesem Sinn und als ‚Naturalist‘ in einem 

imaginären Streit um den Begriff ‚Natur‘, sollte man zugleich das Paradox ständig im 

Auge behalten, „dass Gesellschaften in ihrem Begriff von ‚Natur’ symbolischen Zugang 

zu etwas suchen, was qua definitionem unzugänglich, der kulturellen Gestaltung vorge-

lagert und letztlich kulturell unverfügbar ist. Im Begriff ‚Natur’ tritt also das Paradox einer 

symbolischen Verfügbarmachung des Unverfügbaren zutage.”
39

 Dieses Paradox wird sich 

im Begriff des Erhabenen ebenfalls wiederholen.  

Rilkes Naturmetaphorik um die Jahrhundertwende zeugt anscheinend mit 

Beharrlichkeit über eine selten erreichbare, aber wesentliche Zusammengehörigkeit von 

menschlichen (Künstler)Subjekten und der Natur. Als Rilke 1902 seinen Aufsatz über den 

Bildhauer August Rodin verfasst, findet er gleichsam pathetische Worte und spricht über 

                                                 

37
 Einmal von der Tatsache abgesehen, dass die Landschaft, die bereits für die Eisenbahn durchquerbar 

ist, nicht mehr „unberührte Naturˮ genannt werden kann. In der Landschaft Europas im 21. Jahrhundert gibt 

es wahrscheinlich keinen einzigen Quadratkilometer mehr, der nicht auf irgendeine Weise vom Menschen 

nutzbar gemacht worden ist. 
38

 Wie es im Forschungsprogramm des Konstanzer Graduiertenkollegs (Das Reale in der Kultur der 

Moderne) als Argument des imaginierten Naturalisten formuliert wird. URL: http://www.uni-

konstanz.de/reales/programm.html#115 (Stand: 08.08.2013) Der Kontext des Satzes lautet: „Bei genauem 

Hinsehen aber ist die Trennlinie zwischen Natur und Kultur nicht so sauber zu ziehen. (...) Schon eine 

flüchtige Übersicht über die verschiedenen Fassungen, die der Begriff ‚Natur’ in seinem doppelten Ursprung 

aus der griechischen physis und der lateinischen natura erhalten hat, legt die Auffassung nahe, dass ‚Natur’ 

keine Essenz, sondern die Ausgeburt einer kulturellen Imagination bildet, die den jeweiligen historischen, 

technischen, ideellen und sogar politischen Bedingungen unterliegt. Aber gegen dieses kulturalistische 

Argument würden ‚Naturalisten’ anführen, dass es auf jeder Stufe der Begriffsgeschichte von ‚Natur’ um 

etwas geht, das sich außerhalb der Reichweite kultureller Verfügung befindet. So würde sich also die 

betreffende Dichotomie auf jeder Stufe erneuern; man könnte dies wieder auf den paradoxen Befund hin 

zuspitzen, dass Gesellschaften in ihrem Begriff von ‚Natur’ symbolischen Zugang zu etwas suchen, was qua 

definitionem unzugänglich, der kulturellen Gestaltung vorgeschichtet und letztlich kulturell unverfügbar ist. 

Im Begriff ‚Natur’ tritt also das Paradox einer symbolischen Verfügbarmachung des Unverfügbaren zutage.” 
39

 Ebd.  

http://www.uni-konstanz.de/reales/programm.html#115
http://www.uni-konstanz.de/reales/programm.html#115
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„Rodins tiefe Übereinstimmung mit der Naturˮ.
40

 Die Zeichen der Bestrebung um die 

Vereinheitlichung von „Natur” und „Kunst” in Rilkes Essayistik und Briefwerk in der 

mittleren Schaffensphase (um die Entstehungszeit der Neuen Gedichte) kann man als eine 

„Nostalgie nach Synthese” im Rahmen des Epochenstils verständlich machen. Aussagen 

Rilkes stehen noch eindeutig im Zeichen des Jugendstils, der – als Epochenstil der 

kaiserlich-königlichen Habsburger Monarchie um die Jahrhundertwende – einen 

„exemplarischen Wertˮ
41

 trug. Der Jugendstil war in der Deutung Peter Pors der 

Epochenstil, „der die elementarsten Impulse der Schöpfung zu allgemeinen Konstituenten 

der Kunst auszudehnen und aufzuheben trachtete, der in jedem einzelnen Werk den Effekt, 

ja die Verwirklichung des Gesamtkunstwerkes beabsichtigte: Jugendstil ist Nostalgie nach 

Stil, da er Nostalgie nach Leben, nach einheitlichem, allgemeinem, unteilbarem Leben 

ist.”
42

 Arno Holz, der Dichter des Poems „Die Blechschmiede”, schreibt im Pan, in der 

maßgeblichen Zeitschrift des Jugendstils, folgende Worte: „Die Kunst hat die Tendenz, 

die Natur zu sein.”
43

 Als Wunschvorstellung fügt sich dieser Satz in eine Reihe von 

künstlerischen Bestrebungen um 1900, die eine „glücksbringende Synthese, eine totale 

Aufhebung aller phänomenologischen und ontologischen Charaktergegensätze […] in 

einer Welt und zugleich gegen eine Welt entstehen [lassen] soll[en], die mit ihrem 

brutalen Faktum, der heillosen Unvereinbarkeit der ersten Natur und der zweiten, d.h. der 

Natur, der Naturgesetze selbst einerseits und der weder äußerlich noch innerlich 

naturgesetzlichen industriellen Gesellschaft andererseits, nicht fertig werden kann.”
44

 Als 

eine dieser Bestrebungen kann die künstlerische Reflexion Rilkes in den 

Epochenerscheinungen teilweise integriert, teilweise von ihnen unterschieden werden. 

Rilke radikalisiert auf eine kunsthistorisch-kunstsoziologisch gesehen sanfte Weise
45

 die 

Jugendstil-Vorstellungen von der neuen Kunst, indem er weitere klassische 

                                                 

40
 „Und in der Tat, es ist eine dunkle Geduld in Rodin, die ihn beinahe namenlos macht, eine stille, 

überlegene Langmut, etwas von der großen Geduld und Güte der Natur, die mit einem Nichts beginnt, um 

still und ernst den weiten Weg zum Überfluß zu gehen.ˮ RMR: Auguste Rodin. SW V, 147. 
41

 Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 100. 
42

 Ebd., 100f. 
43

 Arno Holz, der Wortführer der naturalistischen Bestrebungen in der Literatur, schrieb diesen Satz in 

seiner Polemik Die Kunst. Ihr Wesen und ihre Gesetze. „Der Lehrsatz lautet in Worten: ‚Die Kunst hat die 

Tendenz, die Natur zu sein; sie wird sie nach Maßgabe ihrer Mittel und deren Handhabung.’ Mit diesem 

Kunstgesetz meinte er, endgültig eine ‚Wissenschaft von der Kunst’ als ‚Sociologie’ und nicht mehr als – 

überholte – ‚Philosophie der Kunst’ begründet zu haben.ˮ Zit. nach: Walter Fähnders: Avantgarde und 

Moderne 1890-1933, 30. 
44

 Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 101. 
45

 Rilkes Positionierung im Verhältnis zur Avantgarde und zum Impressionismus seiner Zeit ist bis heute 

nicht eindeutig geklärt. Die Radikalität seiner Kunstauffassung, die mit konservativen lyrischen Gesten und 

gesellschaftlichen Verhaltensweisen einhergeht, ergibt eine Mischung, die die Kategorisierung erschwert. 
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Differenzierungen infrage stellt. Um sich den Künstler Rodin als Teil der „Mutter Naturˮ 

vorstellen zu können, gibt es eine weitere Unterscheidung, die von Rilke aufgehoben wird. 

Die aristotelische Opposition zwischen hergestelltem Ding und Naturding wird von Rilke 

in den poetologisch wichtigen Briefen an Lou Andreas-Salomé im Jahr 1903 

ausgeblendet. Das Kunst-Ding fällt wegen seiner (geforderten) Vollkommenheit in seinem 

Unterschied zu seinem modelé
46

 für ihn in die Kategorie der Naturgegenstände – egal ob 

das modelé ein künstlicher, ein künstlerischer oder ein Naturgegenstand war. So kann das 

Kunstwerk „die stille und steigende Verwirklichung des Wunsches [...] sein, der von allem 

in der Natur ausgeht.ˮ
47

  

Am Beispiel August Rodins hebt Rilke drittens die strikte Unterscheidung von 

Handwerk und Kunst auf: „Daß er ein Arbeiter war, der nichts ersehnte, als ganz, mit all 

seinen Kräften, in das niedrige und harte Dasein seines Werkzeugs einzugehen.ˮ
48

 Im 

Programm, das Rilke dem Künstler gibt, steht das Erlernen des Handwerks an einer 

besonders wichtigen Stelle. Versteht man den Jugendstil als „eine Nostalgie nach Stil”, 

funktioniert der Begriff des ’Stils’ verblüffender Weise als „Name der überall 

gottgeprägten Welt, die die Entfremdung an der Arbeit noch nicht kannte und daher auch 

nicht den Unterschied zwischen Kunst und Arbeit, und Name der angestrebten, ja 

willkürlichen Wiederbelebung dieses Zustandes.”
49

 Kunst und Arbeit könnten in den 

Wunschvorstellungen des Jugendstilkünstlers wieder gemeinsame Tätigkeitsmerkmale 

aufweisen, wenn nicht sogar vereinheitlicht werden. Rilke sucht zu dieser Zeit anhand des 

Hauptvorbilds „Rodin” nach dem eigenen „Handwerk”, das auch seine eigene 

Kunstproduktion untermauern könnte. Diese Suche steht entsprechend der obigen 

Ausführungen teilweise im Zeichen der Jugendstil-Nostalgie. Spezifisch für Rilke sind 

aber die bohrenden Zweifel, die er der eigenen Arbeit betreffend hegt. Diese werden in 

einem Brief an Lou Andreas-Salomé deutlich: 

Es muß ein Handwerk stehen auch unter dieser Kunst, eine treue, tägliche 

Arbeit, die alles verwendet, muß doch auch hier möglich sein! O daß ich 

Werktage hätte, Lou, daß meine heimlichste Herzkammer eine Werkstatt wäre 

und Zelle und Zuflucht für mich; daß all diese Mönchische in mir 

                                                 

46
 Rilke benutzt das französische Wort ‚modelé‘ in seiner gemeinsamen Zeit mit Rodin, wenn er den 

Gegenstand meint, der durch das Kunstwerk dargestellt werden soll. Vgl. RMR: Auguste Rodin. Ein 

Vortrag. KA IV, 461. 
47

 LAS, 94.  
48

 RMR: Auguste Rodin, KA IV, 449. Und als etwas pathetischer Schlusssatz steht an gleicher Stelle 

noch: „Darin lag eine Art von Verzicht auf das Leben; aber gerade mit dieser Geduld gewann er es: denn zu 

seinem Werkzeug kam die Welt.ˮ 
49

 Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 101. 
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klostergründend würde, um meiner Arbeit und Andacht willen. Daß ich nichts 

mehr verlöre und alles aufstellte um mich nach Verwandtschaft und 

Wichtigkeit. Daß ich auferstünde, Lou! Denn ich bin zerstreut wie ein Toter in 

einem alten Grabe…
50

 

Seine Zerstreutheit ergibt sich aus der Unsicherheit, die das vermeintliche Grundelement 

des Sprachwerks – im Vergleich mit der Bildhauerei – betrifft. Wenn ein Grundelement, 

das im Rodinschen Werk von Rilke als die „Fläche” bezeichnet worden ist,
51

 auch für das 

dichterische Werk zu finden wäre, dann „verlöre [der Stoff] noch mehr an Wichtigkeit und 

Schwere und wäre ganz nur Vorwand; aber eben diese scheinbare Gleichgültigkeit gegen 

ihn, machte mich fähig alle Stoffe zu bilden, Vorwände für Alles zu formen und zu finden 

mit den gerechten und absichtslosen Mitteln.”
52

 In diesem Zitat sollte man dem Begriff 

des „Vorwands” und der Formulierung „scheinbare Gleichgültigkeit” besondere 

Beachtung schenken. Die Ästhetik des Vorwands war ab der Florenz-Reise (1898) für 

Rilke eindeutig programmartig.
53

 Sie büßt aber bis zum Spätwerk die Bedeutung in ihrer 

anfänglichen Form allmählich ein. Einerseits wird das Problem der künstlerischen 

Produktion von der Seite des Stoffes auf die Seite der Art und Weise seiner Bearbeitung 

verschoben (Periode um die Neuen Gedichte). Andererseits rücken ab 1919 das 

Vorhandensein und die möglichen Wege der Nutzbarmachung der kreativen Kräfte noch 

stärker in den Vordergrund.
54

 Es bleibt nicht das stoffliche Gebot des „Vorwands”, 

sondern das abstraktere und radikalere Gebot der Gleichgültigkeit des Beobachters 

                                                 

50
 Rilke an Lou Andreas-Salomé, am 10.08.1903. LAS, 102-107., hier: 105. 

51
 „In diesem Augenblick hatte Rodin das Grundelement seiner Kunst entdeckt, gleichsam die Zelle 

seiner Welt. Das war die Fläche, aus der alles gemacht werden mußte.” KA IV, 411. 
52

 LAS, 105f. 
53

 Vgl. TF, 40. „Weißt Du, in dem Lyrik-Vortrag hab ich so stark betont, wie sehr mir jeder Stoff als 

Vorwand zu bestimmten tief intimen Geständnissen erscheinen mag. Ahnungsvoll damals. Jetzt bin ich in 

allen diesen Empfindungen bewußter und werde deshalb in meinem Schaffen naiver sein; denn das 

Bewußtsein steigert meine Kultur, und diese ist mir Gewähr, daß ich die rechten Schalen wähle, um meine 

stillen Befreiungen wie Blüten und Früchte hineinzulegen.” Vgl. auch Por: Rilke zwischen Moses, Cézanne, 

Newton und Klee, 261-278., hier: 266, Anmerkung 13. „Die Gegenüberstellung von ’Stoff’ und ’Vorwand’ 

geht auf eine Stelle aus der Pariser Briefreihe zurück: ’Der Stoff verlöre noch mehr an Wichtigkeit und 

Schwere und wäre ganz nur Vorwand; aber eben diese scheinbare Gleichgültigkeit gegen ihn, macht mich 

fähig, alle Stoffe zu bilden, Vorwände für Alles zu formen und zu finden mit den gerechten und 

absichtslosen Mitteln’ (Rainer Maria Rilke – Lou Andreas Salomé: Briefwechsel, 105. Brief vom 10. August 

1903).ˮ 
54

 So zuerst im Text Ur-Geräusch, den ich als ein Poetik und Poetologie vereinigendes, wichtiges 

Dokument zur Deutung des Spätwerks lese: „Es möchte nicht voreilig sein, zu vermuten, daß der Künstler, 

der diese (wenn man es so nennen darf) fünffingrige Hand seiner Sinne zu immer regerem und geistigerem 

Griffe entwickelt, am entscheidendsten an einer Erweiterung der einzelnen Sinn-Gebiete arbeitet, nur daß 

seine beweisende Leistung, da sie ohne das Wunder zuletzt nicht möglich ist, ihm nicht erlaubt, den 

persönlichen Gebietsgewinn in die aufgeschlagene allgemeine Karte einzutragen.” KA IV, 704. Später im 

Testament, in der poetologischen Sinnfigur der Fontäne und in solchen prophetisch verfassten Texten wie 

Die Worte des Herrn an Johannes auf Patmos und Mauzoleum. 
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gegenüber dem Beobachteten, analog zur Gleichgültigkeit des Abbildenden gegenüber 

seinem modelé bis ins späteste Werk hinein erhalten.  

Bei der Suche Rilkes nach seiner eigenen Technik, nach dem eigenen Handwerk, in 

dem er den Weg zur Vervollkommnung finden kann, listet er in einem Brief an Lou 

Andreas-Salomé drei Möglichkeiten auf: Erstens die Sprache selbst „(Das große 

Grimm’sche Wörterbuch, welches ich einmal in Paris sah, brachte mich auf diese 

Möglichkeit…)”; zweitens die wissenschaftliche Vertiefung in einen Sachbereich („Liegt 

es in irgend einem bestimmten Studium, in der genaueren Kenntnis einer Sache?”); 

drittens – etwas vage gehalten – den Begriff der „Kultur” („Oder liegt es in einer 

gewissen, gut ererbten und gut vermehrten Kultur?”).
55

 Die dritte Antwort sei auch „die 

schöne Antwort” Hugo von Hofmannsthals, von der Rilke sich teils aus Bescheidenheit, 

teils zur Betonung der Originalität des eigenen Weges, mit starker Betonung distanziert: 

„Aber bei mir ist es anders; gegen alles Ererbte muß ich feindsälig (sic!) sein und mein 

Erworbenes ist so gering; ich bin fast ohne Kultur.”
56

 Vergleicht man diesen Satz mit den 

Aufzeichnungen des Florenzer Tagebuchs, wird man eine beträchtliche 

Meinungsverschiebung feststellen: „Jede Kunsttat bedeutet eine Befreiung, und Kultur 

besitzen will nichts anderes heißen als befreit sein. So ist die Kunst der Weg zur Kultur für 

den Künstler. Aber nur seine Kunst und einzig für ihn.”
57

 Nimmt man die destruktive 

Selbstbeschreibung dieses Briefes vom Jahr 1903 hinzu („Denn ich bin zerstreut wie ein 

Toter in einem alten Grabe…”), konturiert sich ein Zustand der radikalen Verzweiflung, 

den Rilke auf konstruktive Weise als Impetus zur (Selbst)Veränderung ausnutzt. Die 

Ablehnung der Kultur in ihrer Totalität bezeichnet den Willen zu einem ästhetischen 

Neubeginn, der die Auflösung der Grundoppositionen des traditionellen 

Kunstverständnisses miteinbezieht.  

Diesen Neubeginn, die „Wendungˮ findet Rilke im malerischen Programm Paul 

Cézanne’s am besten verwirklicht, das er im Herbst 1907 im Salon d’Automne in der 

Galerie Bernheim-Jeune kennenlernt. Im Brief vom 19. Oktober 1907 nennt Rilke die in 

Baudelaire’s Gedicht Ein Stück Aas
58

 [La Charogne] ausgedrückte Haltung als 

                                                 

55
 LAS, 106. 

56
 Ebd. 

57
 TF, 40. 

58
 Vielsagend ist die Tatsache, dass Stefan George dieses Gedicht aus der Sammlung Les Fleurs du Mal 

nicht übersetzt hat. 
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Grundbedingung des neuen künsterlischen Ausdrucks.
59

 Cézanne’s genaue Textkenntnis 

gerade dieses Gedichts verweist für Rilke auf vielsagende Weise seine mentale und 

poetische Verwandtschaft mit dem Maler.  

Ich mußte daran denken, daß ohne dieses Gedicht die ganze Entwicklung zum 

sachlichen Sagen, die wir jetzt in Cézanne zu erkennen glauben, nicht hätte 

anheben können; erst mußte es da sein in seiner Unerbittlichkeit. Erst mußte 

das künstlerische Anschauen sich so weit überwunden haben, auch im 

Schrecklichen und scheinbar Widerwärtigen das Seiende zu sehen, das, mit 

allem anderen Seienden, gilt.
60

 

Das Wesen dieser Wendung beschreibt Rilke etwas eigenartig mit einem umgedeuteten – 

nach Peter Por defigurierten – christlichen Vokabular, dessen „religiöser Glaubensinhalt 

ihm allerdings fern [lag]ˮ.
61

  

Dies sich zu dem Aussätzigen-Legen und alle eigene Wärme bis zu der 

Herzwärme der Liebesnächte, mit ihm teilen: dies muß irgendwann im Dasein 

eines Künstlers gewesen sein, als Überwindung zu seiner neuen Seligkeit.
62

 

Das Neue an der Kunstauffassung Baudelaire’s, Flauberts und Cézanne’s vergleicht Rilke 

radikalisierend mit der biblischen Vorlage – Jesus heilt zwar den Aussätzigen, aber legt 

sich nicht zu ihm – und konstruiert die Analogie zwischen der christlichen Nächstenliebe 

und der radikalen Hingabe des Künstlers an alle, im Sinne früherer Kunstauffassungen 

auch „nicht-ästhetischenˮ Gegenstände. Das Ästhetische muss für die neue Kunst 

ungeschieden in allen Bereichen des Lebens auffindbar sein.
63

 Die Sprache des 

Christentums (hier: „Gnadeˮ, „sündig seinˮ) setzt sich im gesamten Bereich der Analogie 

                                                 

59
 Etwas vorsichtiger formuliert dieselbe Beobachtung Stefan Willer: Sich-enthalten. Eine Figur der 

Endlichkeit in Rilkes Lyrik, 149, Anmerkung 21. „In seinem bereits oben (Anm. 2) zitierten Brief an seine 

Frau stellt Rilke die ’ganze Entwicklung zum sachlichen Sagen’ in unmittelbaren Zusammenhang mit 

Baudelaires Aas-Gedicht Une Charogne (...).” 
60

 KA IV, 624. 
61

 Vgl. Por: Rilke zwischen Moses, Cézanne, Newton und Klee, 265. Por fasst an dieser Stelle die 

wandelnde Einstellung Rilkes gegenüber biblischen Inhalten kurz zusammen: „Später hat sich Rilke für die 

Bibel auf eine ganz andere Weise interessiert. Er hat biblische Motive auch noch später bedichtet, aber sehr 

spärlich und nur rein emblematische oder archetypische Momente (deshalb sind diese Gedichte höchst 

wichtig). Ihr religiöser Glaubensinhalt lag ihm allerdings fern; erst recht fremd-indifferent ist ihm die 

biblische Epik geworden.” 
62

 KA IV, 624. 
63

 Etwas differenzierter können wir die Tatsache der radikalen Ausweitung des Kreises vom künstlerisch 

Gestaltbaren dann wahrnehmen, wenn wir die folgende Grundannahme über die Beschaffenheit der 

Epochenstile voraussetzen: „Jeder Epochenstil steckt den Kreis der künstlerisch gestaltbaren, virtuell als 

künstlerisch zu betrachtenden Gegenstände, Erscheinungen, Geschehnisse, auch Personen streng ab; dies ist 

eines der wichtigsten Elemente der Selbstbetrachtung der Kunst, kennzeichnend für alle Epochenstile, und 

so effektiv, daß es als Konsens überall wirkt, häufig aber, etwa im französischen Klassizismus, auch klar 

ausgesprochen wurde.” Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 60. 
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durch.
64

 Die radikal verstandene Bedingung der Kunst wäre für Rilke zu dieser Zeit also 

die Annahme des ganzen Kreises des Seins, das heißt übersetzt: die sich neu eröffnende 

Möglichkeit des Aufnehmens jedweder Objekte und Bereiche in den ästhetischen 

Schaffensraum. Wenn der Künstler die ganze Sphäre des Seins aufzunehmen (mit einem 

späteren Begriff, zu „verwandelnˮ) fähig ist, wird er reziprokerweise Teilhabender eines 

ganzhaft vorgestellten Seins:  

(…) [W]ie sehr ist, was uns begegnet, aus einem Stück, in welcher 

Verwandtschaft steht eines zum anderen, hat sich geboren und wächst heran 

und wird erzogen zu sich selbst, und wir haben im Grunde nur dazusein, aber 

schlicht, aber inständig wie die Erde da ist, den Jahreszeiten zustimmend, hell 

und dunkel und ganz im Raum, nicht verlangend, in anderem aufzuruhen als in 

dem Netz von Einflüssen und Kräften, in dem die Sterne sich sicher fühlen.
65

  

In diesem Zitat kann man ansatzweise Spuren des Erhabenen erkennen: (1) Der Kontext 

des menschlichen Daseins wird in dem Maße erweitert, dass der Mensch in einem 

kosmischen Zusammenhang erscheint. (2) Im Ausdruck „nicht verlangendˮ wird der 

religiöse Gedanke des Verzichts in den künstlerischen Zusammenhang transformiert, was 

in die Richtung einer Kunstreligion weisen kann. (3) Das Bild des Sternenhimmels wird 

für „Einflüsse und Kräfteˮ innerhalb der menschlichen Sphäre nutzbar gemacht, die an das 

Kant-Zitat gemahnen: „Zwei Dinge erfüllen das Gemüt mit immer neuer und 

zunehmender Bewunderung und Ehrfurcht, je öfter und anhaltender sich das Nachdenken 

damit beschäftigt: der bestirnte Himmel über mir und das moralische Gesetz in mir.”
66

 

Die Zugehörigkeit des Menschen zur Sphäre des Natürlichen ist für Rilke dennoch 

keinesfalls unproblematisch. Das ästhetische Interesse, das Rilke an diesem 

Zusammenhang entwickelte, lässt sich anhand des Hund-Motivs differenzierter zeigen. Im 

Brief vom 12. Oktober 1907 berichtet Rilke von einem Rundgang im Salon d’Automne 

mit Mathilde Vollmoeller, die er zur kritischen Überprüfung seiner eigenen 

Hingerissenheit durch die Cézanneschen Bilder mitgenommen hatte.
67

 Das Erstaunen 

Rilkes ist groß, als Mathilde Vollmoeller eine frappierende Analogie der künstlerischen 

Grundhaltung Cézanne’s im Bild eines sitzenden, beobachtenden Hundes findet: „’Wie ein 

Hund hat er davorgesessen und einfach geschaut, ohne alle Nervosität und 

                                                 

64
 „Sowenig eine Auswahl zugelassen ist, ebensowenig eine Abwendung von irgendwelcher Existenz 

dem Schaffenden erlaubt: ein einziges Ablehnen irgendwann, drängt ihn aus dem Zustande der Gnade, 

macht ihn ganz und gar sündig.ˮ KA IV, 624. 
65

 KA IV, 625. 
66

 Kant: Kritik der praktischen Vernunft, 215. 
67

 „Ich bat Mathilde Vollmoeller neulich, einmal mit mir durch den Salon zu gehen, um meinen Eindruck 

neben einem zu sehen, den ich für ruhig und nicht literarisch abgelenkt halte. Gestern waren wir zusammen 

da. Cézanne ließ uns zu nichts anderem kommen.ˮ KA IV, 614. 
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Nebenabsicht.’ˮ
68

 Die Absichtslosigkeit der künstlerischen Kontemplation vor dem 

gemalten Gegenstand sollte ebenso sehr betont werden, wie die Zugehörigkeit des 

analogons, des Hundes zur Natur. Diese Zugehörigkeit wird von Rilke allerdings als eine 

tief problematische vorgestellt: „Weder Mensch, noch Tier, habe der Hund jene 

aufmerksame Tiefe Instinkt verloren, die wir im Blick des freien Tieres entdecken.”
69

 

Konstantin Imm spricht in seinem marxistisch gefärbten Kommentar zur selben Analogie 

über „die gesellschaftlich entbehrte Geborgenheitˮ
70

 des Schreibenden, die als die 

Kehrseite der bei Cézanne vermeintlich gefundenen kosmologischen Harmonie aufgezeigt 

werden sollte. Anstatt sozialhistorisch vorzugehen, könnte man meines Erachtens den 

Akzent in der Reduktion des angebeteten Künstlers „zur animalischen Existenzˮ darauf 

legen, dass die Authentizität der (Cézanneschen) Beobachtung
71

 aus der prekären 

Vermittlerrolle des Beobachters zwischen Mensch(sein) und Natur(-Sein) stammt. Diese 

Vermittlerrolle ist und bleibt für Rilke bis in seine späteste Periode erwünschenswert, 

dennoch grundlegend fragwürdig. „Dir helfen, wird schwer sein.ˮ
72

 – heißt es weniger 

enthusiastisch über einen Hund im XVI. Sonett an Orpheus (I/16).  

Kehrt man zum Gedanken zurück, dass im Zusammenhang mit dieser neuen Ästhetik 

der Kunstgegenstand auf eigentliche Weise als Naturgegenstand fungieren soll, kann man 

erstaunlicherweise feststellen, dass auf punktuelle, aber umso kraftvollere Weise sogar 

Rilkes Stadterlebnis im Zeichen dieser Analogie steht. In den Briefen über Cézanne 

formuliert Rilke wieder dieses Programm als Grundbedingung seiner Bildwahrnehmung. 

Der Brief vom 23. Oktober „schließt direkt an den Gegenstand vom Vortag [Cézannes 

Bildnis Frau im roten Fauteuil] an”
73

 und spricht halb fragend, halb thesenhaft setzend 

über das Vermögen, „ein solches Bild wie Natur an[…]schauen”
74

 zu können. Im 

auratischen Umkreis seiner ästhetischen Erfahrungen durch die Rodin-Zeichnungen, unter 

denen Rilke im Herbst 1907 fünfzehn neue, für ihn bis dahin Unbekannte entdeckt, 

wandelt sich sogar das Erlebnis der Stadt Paris für den Dichter in eine Art Naturerlebnis.  

                                                 

68
 Ebd. 

69
 Rilke 1924 an Maurice Betz, KA I, 1004. Kommentar zum „neuen Gedicht” Der Hund. 

70
 „Reduziert auf die animalische Existenz – ’wie ein Hund’, heißt es am 12. Oktober – findet dieses 

naturhafte – ’wie die Erde’ – ’wir’ seine gesellschaftlich entbehrte Geborgenheit in der Kosmologie.ˮ Imm: 

Rilkes „Briefe über Cézanne”, 163. 
71

 „Auch fiel mir gestern sehr auf, wie manierlos verschieden sie sind [die Bilder Cézannes], wie sehr 

ohne Sorge um Originalität, sicher, in jeder Annäherung an die tausendartige Natur sich nicht zu verlieren, 

vielmehr an der Mannigfaltigkeit draußen die innere Unerschöpflichkeit ernst und gewissenhaft zu 

entdecken.ˮ KA IV, 615. 
72

 KA II, 248. 
73

 Imm: Rilkes „Briefe über Cézanne”, 180. 
74

 KA IV, 631. 
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Und plötzlich, kommt man in die Nähe des Obelisken (um dessen Granit herum 

immer ein wenig blonder alter Wärme flimmert und in dessen 

Hieroglyphenhöhlungen: in der immer wieder vorkommenden Eule, 

altägyptisches Schattenblau sich hält, eingetrocknet wie in Farbenmuscheln), so 

fließt in kaum merklichem Gefälle die wunderbare Avenue auf einen zu, rasch 

und reich und wie ein Strom, der vor Zeiten mit seiner eigenen Gewaltsamkeit 

das Tor gebrochen hat in die Felswände des Arc de Triomphe dort hinten am 

Etoile. Und das alles liegt da mit der Generosität einer geborenen Landschaft 

und wirft Raum aus. Und von den Dächern, da und da, halten sich die Flaggen 

immer höher hinauf in die hohe Luft, strecken sich, schlagen als flögen sie ab: 

da und da. So war heute der Weg zu den Rodin-Zeichnungen.
75

 

In diesem Brief, der „insgesamt den Weg aus der urbanen und sozialen Wirklichkeit Paris 

in den Kunstraum Bernheim-Jeune” erfasst, wird laut Konstantin Imm die Wirklichkeit 

„als geschlossene Kunstform in die Anschauung belebter Natur um[ge]wandelt”.
76

 Man 

könnte begründeterweise sogar eine Verbindungslinie bis zum mehr als ein Jahrzehnt 

später erfolgenden, kurzen Paris-Besuch (1920) ziehen, worüber Rilke sich brieflich 

folgendermaßen äußert: Paris ist „eine längst Natur gewordene Stadt”.
77

 Das Erlebnis 

Rilkes in dieser „naturgewordenen Stadt” werde ich etwas anachronistisch mit dem 

Begriff von Mihály Csíkszentmihályi
78

 ein „Flow-Erlebnisˮ nennen, das textuell durch die 

Wiederholung des Fragewortes „welche” klimaktisch stark gemacht wird. „Welche 

Überflüsse (…), welche Durchdringlichkeit (…), welche Einheit (…), welches Neusein 

(…), welches Alter (…) welche Zärtlichkeit und Fülle” – die aufgelisteten Elemente 

werden an solchen Aspekten der Stadt Paris demonstriert, die von der Urbanität 

schlechthin unabhängig sind. Die Natürlichkeit des Stadtraums lässt sich zunächst am 

Licht und an der Atmosphäre, am Raum und an der Tageszeit, am Wasser und Wind 

vergegenwärtigen. Einige Zeilen später kommen aber Passanten, „Händler in den 

Geschäften” und „der Blinde auf dem Pont du Carrousel, um dessen Leben ich schon im 

                                                 

75
 KA IV, 621. 

76
 Vgl. Imm: Rilkes „Briefe über Cézanne”, 141f.  

77
 „Wie anders Paris! [Anders, als Venedig, das Rilke wegen eines Gefühls des Nichts-als-Wiederholung 

beinahe flüchtend wieder verläßt.] Denn, denk nur, Lou, ich war dort! sechs Tage, Ende Oktober. Da war 

von keiner Wiederholung die Rede. Das Herz kam wohl auch dem Dortigen mit seinen Bruchstellen 

entgegen, aber die Anheilung vollzog sich in der ersten Stunde, und von da ab stürzte der Strom der 

hunderttausend Verwandlungen, neu und alt, unerhört und unbenennbar, durch den großen Kreislauf des 

endlich hergestellten Bewußtseins. Diese Tage! Es war Herbst, von jener Pariser Pracht der Himmel und des 

Lichts, die diese Jahreszeit der Natur steigert um die Jahreszeit einer längst Natur gewordenen Stadt: welche 

Überflüsse im Licht, welche Durchdringlichkeit der Dinge, die sich atmosphärisch durchschwingen ließen 

und diese Vibrierung weitergaben, welche Einheit von Gegenstand und Gegenüber, Nähe und Tiefe der 

Welt, – welches Neusein von Morgen, welches Alter der Wasser, welche Zärtlichkeit und Fülle des Winds, 

obwohl er durch Straßen kommt. Und diese Straßen: oh sie waren nicht weniger geworden, nichts war 

unterdrückt, vermindert, entstellt oder auswählig geordnet –: sie besaßen ihre alte Vollzähligkeit, ihr 

Strömen, ihr ununterbrochenes Geschehen, ihre an allen Stellen spielende nirgends versagende Erfindung.” 

LAS, 422. 
78

 Vgl. Csíkszentmihályi: Flow – Az áramlat. A tökéletes élmény pszichológiája. 
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Winter 1902 besorgt gewesen war”, dazu, um Rilke mit dem Erlebnis der eigenen 

Lebenszeit als ungebrochener Strom der Abläufe zu beschenken.
79

 Das Paradox einer 

„Rührung (…), die keiner Sentimente bedurfte” koppelt sich mit der räumlichen 

Katachrese einer „Empfindung, die sich kaum antreten ließ” – nur diese extreme Kühnheit 

des sprachlichen Ausdrucks kann für die Unerhörtheit („und so unerhört war dieses 

Aufgenommensein vom ersten Augenblick an”) des psychologisch Erlebten bürgen. Die 

Momente der nahtlosen Anschließungen, der stromhaft ungebrochenen Begegnungen 

zwischen Mensch und Natur, auch zwischen dem Menschen und seiner eigenen Natur (das 

heißt der Stadt) sind überaus selten. Für Rilke stellen sie trotzdem ästhetische 

Wendepunkte dar. Das künstlerisch eröffnete menschliche Subjekt erscheint in diesen 

Augenblicken von der Natur prinzipiell ungeschieden, denn seine inneren Bewegungen 

und Kräfte entpuppen sich als naturgleiche Phänomene.  

Ab der Zeit seiner wichtigen Kunstbegegnungen zeigte sich die Bruchlinie für den 

Dichter nicht mehr zwischen Naturding und hergestelltem Ding, sondern zwischen Kunst 

und Nicht-Kunst. Die Dinge der Natur fallen in diesem größeren, ungewohnten 

Zusammenhang auch in dieselbe Kategorie, wie die Kunst-Dinge. Hierzu möchte ich eine 

poetologische Briefstelle an Lisa Heise zitieren: „Das Kunst-Ding kann nichts ändern und 

nichts verbessern; sowie es einmal da ist, steht es den Menschen nicht anders als die Natur 

gegenüber, in sich erfüllt, mit sich beschäftigt (wie eine Fontäne), also, wenn man es so 

nennen will: teilnahmslos.ˮ
80

 Der künstlerische Anschluss an die Natur durch das 

Kunstwerk – das Rilke auch wie folgt definiert: „die zweite, zurückhaltend und von dem 

sie bestimmenden Willen zurückgehaltene Naturˮ
81

 – ist für das Subjekt nicht ohne 

Weiteres verfügbar. Es ist eine Grenzüberschreitung nötig. Durch welche poetische 

Haltungen und Techniken diese Grenzüberschreitung möglich gemacht wird, versuche ich 

im zweiten Kapitel darzustellen. 
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 „(…) [I]ch kann Dir nicht sagen, wie mich in diesem Moment das Glück der Heilung durchfluthete 

und überstieg, – da erst begriff ich, daß nichts verloren sei, und ein Fortsetzen möglich sein würde, trotz des 
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 RMR an Lisa Heise am 02. 08. 1919. ÜdiKu, 72-74., hier: 72f.  
81

 Ebd. 
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1.4. Exkurs: Raoul Schrott als Autor 

Raoul Schrott, der seinen wissenschaftlichen Titel als vergleichender 

Literaturwissenschaftler mit einer Dissertation über den österreichischen Dadaismus 

erlangt hat
82

 und über Poetische Strukturen von der griechischen Antike bis zum 

Dadaismus
83

 habilitierte (so der Untertitel der Habilitationsschrift), war eine Zeit lang 

Sekretär des über 90 Jahre alten Philippe Soupaults. Der „erste leibhaftige Dichterˮ
84

 in 

seinem Leben hat ihm zu den gut verwahrten Dokumenten der Dadaisten in der Pariser 

Bibliothèque Doucet verholfen, aus deren Exquisiten er seine große literaturgeschichtliche 

Arbeit zusammenstellte. Der Habilitation folgte ein Übersetzungsband mit fließenden 

Gattungskonturen mit dem Titel Die Erfindung der Poesie. Gedichte aus den ersten 

viertausend Jahren.
85

 Der Band enthält neben Übersetzungen aus der sumerischen, 

altgriechischen, arabischen, irischen, hebräischen, aquitanischen Poesie auch einleitende 

Texte zu den jeweiligen Autoren, die – verfasst in einem Stil, der sich zwischen 

Wissenschaftssprache und einem feuilletonistischen Ton bewegt – halbfiktive 

Lyrikerporträts malen. 

Als Schriftsteller verfasste er bisher vier Gedichtbände: Hotels (1995), Tropen. Über 

das Erhabene (1998) und Weissbuch (2004) und einen Band Liebesgedichte (2011), der 

ausgewählte Gedichte aus den früheren Bänden enthält. Als Prosaist kann er bis heute fünf 

eigenständige Erzählbände aufweisen: Finis Terrae. Ein Nachlaß (1995); Die Wüste Lop 

Nor (2000); Khamsin (2002); der 1000-Seiten-Roman Tristan da Cunha oder die Hälfte 

der Erde (2003) und die Erzählung Das schweigende Kind (2012). Daneben 

veröffentlichte er zahlreiche Bücher mit anderen Autoren und mitwirkenden Künstlern.
86

 

Kritische Diskussionen begleiteten alle seine Übersetzungsbände (Die Erfindung der 

Poesie, die Gilgamesh-Übersetzung),
87

 weil er aus einer kaum überschaubaren Zahl von 

Fremdsprachen übersetzt, bislang z.B. aus den Sprachen Französisch (Jean-Pierre Maurel), 

Altgriechisch (Homer, Euripides), Altirisch (irische Gedichte des Mittelalters), 

Argentinisches Spanisch (Jorge Luis Borges), Russisch (Joseph Brodsky), karibisches 
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 Vgl. Raoul Schrott (Lexikoneintrag). Kindlers Literatur Lexikon, 622-625. 
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 Eines der Interessantesten davon trägt den Titel: Das Geschlecht der Engel, der Himmel der Heiligen. 

Ein Brevier. Zusammen mit Arnold Mario Dall’O.  
87

 Gilgamesh. Epos. Nachdichtung von Raoul Schrott. 
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Englisch (den Dichter Derek Walcott) und Gälisch (ausgewählte Gedichte).
88

 Die 

schärfsten Kritiken betrafen seine Neuübersetzung der Ilias.
89

 

 Noch vor dem Erscheinen der Übersetzung, die im Auftrag des Hessischen Rundfunks 

entstanden ist, äußerte sich Schrott über seine Erkenntnisse, die er bei der umfangreichen 

Forschungsarbeit zum Vorwort der neuen Ilias-Übersetzung gewann. In der Frankfurter 

Allgemeinen Zeitung vom 22. 12. 2007 erschien Schrotts Artikel mit dem sensationellen 

Titel Ilias. Homers Geheimnis ist gelüftet. In diesem Artikel beschreibt der 

Dichter-Übersetzer in einem für ihn charakteristischen, lockeren Ton, wie er auf seine 

schockierende Theorie gekommen ist – schockierend vor allem für 

Altertumswissenschaftler:  

Die einfachsten Fragen sind immer am schwersten zu beantworten – es sei 

denn, man weiß, wen man fragen kann. Eine erste Antwort gab mir jedenfalls 

der Innsbrucker Althistoriker und Assyriologe Robert Rollinger, der bereits 

meine Fassung des Gilgamesh betreut hatte. Er meinte, ich sollte mir doch 

einmal Kilikien näher ansehen – dort hätten sich all die genannten Kulturkreise 

zu Homers Zeit überschnitten. Wo das denn liege, fragte ich zurück. Im Süden 

der Türkei mit seinen Gebirgen und dem Tiefland rund um das heutige Adana, 

also diesseits von Zypern, sagte er und malte mir eine Skizze auf eine 

Papierserviette. Und noch ein Tipp: Die Kiliker bezeichneten sich schon vor 

Homers Zeit mit jenen zwei Namen, die auch die Ilias vorzugsweise für ihre 

Griechen verwendet – Achaier und Danaer. Was in dieser Austauschbarkeit 

nicht einmal für das griechische Festland nachweisbar ist. Damit hatte er mich 

auf die richtige Fährte gesetzt, und ich wurde schnell fündig. Was heißt fündig? 

Ein wenig zu graben genügte, und schon kamen – egal auf welcher Ebene des 

Epos – überall Umrisse der Ilias zum Vorschein; und je tiefer ich mich durch 

ganze Festmeter an Fachliteratur wühlte, desto großflächiger traten schließlich 

ihre Grundmauern zutage. Über Monate hinweg erfasste mich so eine 

Begeisterung, die schwer zu beschreiben ist: als wäre das jahrtausendealte 

Rätsel Homer nun wirklich zu lösen.
90

 

Homer tritt infolge der Nachforschungen Schrotts als Hauptperson einer ganz neuen 

Theorie auf, die sich allmählich aus zahlreichen Fakten zusammensetzte, als höfischer 

Schreiber am assyrischen Hof, ein Eunuch, der neben seinen Schreibarbeiten eine uralte 

orientalische Textwelt mit einem neuen, scheingriechischen Plot vermengte. Schrott 

meinte, mit diesem Fund Homer nichts von seinem poetischem Genie abzusprechen, da 

die Assyrer die zivilisatorische Großmacht der Epoche waren und ihre Schreiber gewandt 

und gut ausgebildet auf allen Gebieten der Sprachbeherrschung gewesen sein müssten. In 
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 Siehe dazu die Bibliographie von Aniela Knoblich: Raoul Schrott – Auswahlbibliographie. In: Raoul 

Schrott. Text+Kritik, 97-102. 
89
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der ironischen, aber faktisch kaum begründeten Kritik des Gräzisten Joachim Latacz in der 

Süddeutschen Zeitung wird diese wohl verblüffendste Annahme von Schrott mithilfe einer 

satirischen Paraphrasierung von Schrotts vorigem Text dargelegt.
91

 Als Gegenargument 

führt Latacz keine Fakten an: Lediglich der Auftakt seines Artikels im kämpferischen Ton 

(auch an anderen Stellen spricht er über die „irrwitzige Phantastereiˮ Raoul Schrotts) 

enthält informative Aussagen; diese werden aber gebieterisch, in dozierendem Ton 

verbreitet, ohne den Schein einer argumentativen Darlegung. Das tiefste Missverständnis 

von seiten Latacz’ ist, dass Schrott nicht Troia, als Ort der fiktiven Ereignisse der Ilias 

infrage stellen will, sondern lediglich den geschichtlich-kulturell-geographischen Ort des 

Verfassers. Um Schrotts These über den „wahrenˮ geschichtlichen Homer 

zusammenfassend zu charakterisieren, möchte ich Charlotte Schuberts interpretatorisches 

Verständnis bemühen, welches translatio im Sinne von kulturell-sprachlicher 

„Umpflanzungˮ versteht. Homer am assyrischen Hof, im 7. Jahrhundert v. Ch. in Kilikien 

zu verorten und ihn dann über Griechen mit Einbeziehung der griechischen, sumerischen, 

hethitisch-hurritischen Mythologie und Texttradition schreiben zu lassen, ist nichts 

anderes, als eine translatio-Hypothese, wobei Homer selbst als ein vielseitiger Übersetzer 

zwischen verschiedenen Kulturen erscheint.
92

 Diese Hypothese von Schrott – nämlich, 

dass Homer seine Geschichte „über Achilleusˮ aus Karatepe, Kilikien in eine zeitlich-

räumlich von ihm weit entfernt liegende Stadt Troia, über-setzte – ist meines Erachtens 

weitgehend plausibel. Schrott „lässtˮ seinen Dichter Homer gerade in dem Sinn arbeiten, 

wie Autoren bis heute vorgehen. Aktuelle Konflikte verlegt er in traditionelle Epochen 

und in andere geographische Räume. Gerade aber infolge dieser analogischen 

Vorgehensweise erblickt Charlotte Schubert auch die Quelle eines logisch-methodischen 

Fehlers.  

Die vielen Bezüge der Ilias auf akkadische Epen, hethitische Mythologie, das 

assyrische Reich etc. sind bereits ausführlich von West und Burkert diskutiert 

worden. Schrott baut hierauf auf, geht jedoch noch entscheidend weiter: In den 
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kilikischen Revolten gegen die Assyrer (715 v.Chr., 705–696 v.Chr., 676 

v.Chr.) sieht er den zeithistorischen Hintergrund, die realhistorische Tiefe, die 

bereits im Titel betonten ‚realen Hintergründe’ etc., die Homer inspiriert haben. 

An diesem Punkt wird sehr deutlich, wo das eigentliche Problem dieser 

Darstellung liegt: Schrott trennt nicht deutlich genug zwischen seinem eigenen 

methodischen Vorgehen und demjenigen, das er für Homer annimmt.
93

 

In den Feuilletons wird Schrotts Leistung an einigen Stellen geradezu begrüßt und 

vorschnell in den Dienst von humanistisch-kosmopolitischen Ideen gestellt, im politischen 

Raum eines immer schärfer werdenden Konflikts zwischen christlicher und islamischer 

Welt. 

Mit Raoul Schrotts Homer – sollte dieser derjenige sein, als den ihn der 

Österreicher identifiziert hat (und es spricht vieles dafür) – sind Fakten 

gemeinsamer Wurzeln gegeben. Drängen sie aus der Sphäre der Wissenschaft 

in die der Politik und ins allgemeine Bewusstsein des Abend- und des 

Morgenlands vor, könnten sie gegenseitigen Respekt fördern. Könnten? Sie 

müssen. Es wäre nicht das erste Mal, dass ein Laie die Welt und unser Denken 

in neue Bahnen lenkt.
94

 

Andere Stimmen aus dem universitären Bereich werden in einem Kurzbericht der 

Frankfurter Allgemeinen Zeitung zitiert, die diese neuartigen Ausführungen auch eher 

begrüßen, als verwerfen würden.
95

 Barbara Patzek, die Autorin des Buches Homer und 

seine Zeit,
96

 verfasst in der FAZ einen faktenreichen Artikel, der auch mit den 

methodologischen Gefahren der Theoriebildung von Schrott rechnet. 

Ich fasse Raoul Schrotts Text als schriftstellerisch gekonnte Darstellung einer 

persönlichen Entdeckungsreise auf, die mit auktorialer Sicherheit Realien zu 

einem neuen Homerbild sucht und findet.
97
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Eine Gegenstimme zum letztlich begrüßenden Ton von Barbara Patzek findet man bei 

einem Journalisten des Deutschlandradio Kultur. Der Journalist ist unzufrieden damit, dass 

Homers Ilias zu einem „veraltetenˮ und „kaum mehr gelesenenˮ Werk herabgewürdigt 

wurde. Der Streit greift also auch auf das Gebiet der Einschätzung von den jeweiligen 

Rezeptionsmöglichkeiten des Werkes Ilias über.
98

 Möglicherweise wird erst mit dem 

breiteren Rezeptionsverlauf von Schrotts Übersetzung und der sie begleitenden Theorie im 

wissenschaftlichen Diskurs eine ausgeglichene Einschätzung der beiden möglich sein.  

Die Kritiker Raoul Schrotts wollen auch sein literarisches Schaffen als Spiel mit 

Masken – und gerade nicht als „ernsthafteˮ Dichtung oder als ernst zu nehmende 

Übersetzung – sehen. Diese Haltung scheint angesichts seines Übersetzungsbandes Die 

Erfindung der Poesie teilweise berechtigt zu sein, da der Vorwurf der Hochstapelei 

aufgrund der eigenwilligen Benutzung klassischer Texte der Weltliteratur nahe liegt. 

Monika Schmitz-Emans, eine der ersten kritischen-wissenschaftlichen Stimmen zum 

dichterischen Werk Raoul Schrotts, meint, dass die Gesamtwirkung des Autors „als 

Übersetzer, Anthologist und Kommentatorˮ
99

 an einer groben Inkonsequenz der 

Selbstinszenierung leidet:  

Doch Schrott ist hier nicht konsequent, und von der Annullierung seines Ichs, 

die Silas Flannery ersehnt, um anonym der Dichtung als Medium zu dienen, 

kann gar nicht die Rede sein: Das personale, konkrete Autor-Ich des 

Weltreisenden und Sprachtalents tritt eben nicht hinter seine Werke zurück, 

sondern diese wirken – bedingt vor allem durch paratextuelle Arrangements 

und Zutaten wie Datierungen, Einleitungen, Selbstkommentare zur 

biographischen Verortung der einzelnen Bücher und Projekte – wie 

Selbstinszenierungen eines Dichters, und zwar (soweit sich dies feststellen 

lässt) ohne relativierende Selbstironie. Investiert er seine biographische Person 

in die zu erfindende Dichterrolle – oder investiert er die Dichterrolle in seine 

Biographie? […] Schrott selbst leistet der Verwechslung zwischen Ich und 

Maske Vorschub, indem er es mit der Erfindung der Poesie an einer Stelle 

                                                                                                                                                   

Voltaire als vollkommen antiquiert verspottete Bilderwelt Homers auf neue und anregende Weise zu 

verstehen und horizonterweiternd vor dem geistigen Auge Revue passieren zu lassen.ˮ 
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besonders weit treibt: Er erfindet den Dichter gleich mit und gibt ihm sein 

eigenes Gesicht.
100

 

Das Problematische an Raoul Schrotts literaturvermittlerischem Verfahren, die irritierend 

ignorierten Gesetze bei der Behandlung der Originaltexte aus der Perspektive der 

wissenschaftlichen Philologie und der Altphilologie, markiert zugleich seine 

unverwechselbare Originalität als Literat (im weitesten Sinne dieses Wortes). Die von 

Monika Schmitz-Emans vermisste „relativierende Selbstironieˮ ist in seinem Prosawerk 

meines Erachtens an zahlreichen Stellen deutlich zu erkennen.
101

 Den 

literaturgeschichtlichen Kontext bauen Raoul Schrotts Arbeiten auch deutlich 

historisch-relativierend auf, wobei der Leser sich darüber im Klaren sein soll, dass seine 

Monographien, wie zum Beispiel das Buch Die Musen „in der Verkleidung einer Rede 

über die Antike und ihr Poesieverständnis ein Stück Poetik Schrottsˮ
102

 transportieren.  

Die Relativierung unseres westlichen, gegenwärtigen Subjektverständnisses wird in 

Schrotts Werk tendenziell durchgeführt. Im Band Gehirn und Gedicht, in dem das 

Autorenpaar Raoul Schrott und Arthur Jacobs mit vorwiegend populärwissenschaftlichen 

Absichten die Zusammenhänge neurowissenschaftlicher Bewusstseinsforschung und einer 

kognitiven Poetik systematisch ausarbeiten, entwirft Schrott eine nicht weiter 

ausgearbeitete Idee über die Korrelation der Ausgeprägtheit vom lyrischen Ich zum 

Metapherngebrauch.
103

 Grundsätzlich lässt sich über Raoul Schrotts literarische 

Vorgehensweise als Übersetzer, Literaturwissenschaftler und Autor sagen, dass er die seit 

Roland Barthes’ berühmten Essay
104

 eröffnete Freiheit in Richtung eines radikal offenen 

textuellen Universums tendenziös und ausgeprägt wirken lässt. Die mit seinem Namen 

gezeichneten Texte bewegen sich gewandt und unprätentiös zwischen Sprachen, Zeitaltern 

und Dichtungstraditionen. Michael Rutschky hinterfragt 1999 selbst die Echtheit des 

                                                 

100
 Ebd., 47. 

101
 „Vielleicht kennen Sie das Bild des Narren auf den Tarot-Karten: einen Fuß über dem Abgrund, den 

Kopf in der Luft, die Seele zwischen Himmel und Erde, die Hunde auf den Fersen und eine Rose in der 

Hand – ich kenne kein schöneres Emblem für einen Dichterˮ – so Raoul Schrott in einem Gespräch. 
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 Schmitz-Emans: Die Erfindung der uralten Maschine, 38f. 
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 „‘Ich‘ sagt die griechische Literatur nur ausnahmsweise: bei den altägyptischen Liebesliedern, bei 

Archilochos und Sappho; bei den Römern zur Zeit des Augustus; in der Spätphase des Mittelalters und dann 

erst wieder bei Shakespeare und Villon. Bemerkenswert daran ist, dass dieser individualistische Ich-Begriff 

auch mit dem Aufkommen von Metaphern korreliert: Bei Homer und Walther von der Vogelweide – die in 

Gesellschaften stehen, die von kollektiver Identität geprägt werden – gibt es vergleichsweise wenig 

Metaphern; umso mehr bietet dann Shakespeare.ˮ GG, 202.  
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 Roland Barthes: Der Tod des Autors. In: Fotis Jannidis et al. (Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft. 

Stuttgart: Reclam 2000, 185–193. 
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Autornamens. Inzwischen kann man sich nahezu sicher sein, dass Schrotts Name keine 

selbstironisierende Spielerei ist.  

Keine Frage, die Reinkarnation dieses universalen Archipoeta ist’s, was der 

unbekannte Dichter, der sich Raoul Schrott nennt, anstrebt. The Greatest Show 

on Earth, um es mit dem Titel eines antiken Monumentalfilms von Cecil B. 

DeMille zu sagen. Gleichzeitig bleibt offen, ob der unbekannte Dichter uns mit 

seinem allzu vielsagenden Namen zu verstehen geben will, daß wir das alles für 

Mystifikation, Hochstapelei, Brimborium halten sollen.ˮ
105

 

Diese, in manchen Augen übertrieben gesetzte Freiheit des Literaten konstruiert eine 

Dichterfigur, die den Gefahren der Hochstapelei und der literarischen Scharlatanerie aus 

denselben Gründen nicht entrinnen kann. 

1.5. Die Medialität der dichterischen Stimme  

Eine vergleichende Analyse des lyrischen Werks von Rainer Maria Rilke und Raoul 

Schrott hat mit einer Paradoxie bezüglich ihres Gegenstandes zu kämpfen. Die Figur des 

Widerspruchs erscheint auf mehreren Ebenen. Die erste und wichtigste Ebene ist die 

Zeitlichkeit der Produktion der untersuchten Lyrik. Die Gegenwartsliteratur unterscheidet 

sich in einer wichtigen Hinsicht grundsätzlich von den bereits zur Literaturgeschichte 

gehörenden Werken. Durch den Tod des Autors ist ein Lebenswerk unwiderruflich 

abgeschlossen. Von einer praktisch vollständigen Abgeschlossenheit kann auch hier nicht 

die Rede sein, da für das Publikum immer wieder unbekannte Werke aus dem Nachlass 

oder verschollene Texte auftauchen können. Im Fall Rilkes zum Beispiel bergen heute 

noch unedierte Briefe wichtige Anhaltspunkte zur Interpretation des lyrischen Werks. 

Dagegen ist die Einheit des Lebenswerks im Fall Raoul Schrott prinzipiell nicht gegeben, 

da sich das Werk noch im Prozess seiner Entstehung befindet. 

Die zweite Ebene, auf der der Widerspruch auftritt, ist die Ebene der Beobachtung, die 

Zeitlichkeit der Rezeption. In seinem Vortrag formuliert Oliver Jahraus auf der Tagung 

des Literaturbeirats des Goethe Instituts in München am 14.1.2010 dieses Problem mit 

folgenden Worten: 

Dennoch stoßen wir hier auf ein systematisches Problem. 

Literaturwissenschaft, wie immer man sie auch theoretisch fundieren will, 

bleibt doch von ihrem Charakter her eine historische Wissenschaft. Und als 

solche hat sie einen blinden Fleck, der den Namen Gegenwart trägt. Historische 

Wissenschaften können wohl die Gegenwart immer nur als historisierte 

wahrnehmen. Ein historisches Fach wie die Literaturwissenschaft wird die 
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Gegenwärtigkeit von Literatur fast immer nur in der Verlängerung der 

Literaturgeschichte und in der Fortschreibung literarischer Traditionen 

erfassen, wo Gegenwartsliteratur eigentlich weniger den letzten Stand der 

literaturgeschichtlichen Entwicklung, als vielmehr deren Unvorhersagbarkeit 

markiert. Gegenwartsliteratur ist, bevor sie selbst Literaturgeschichte wird, das 

Gegenteil von Literaturgeschichte. Gegenwartsliteratur ist eigentlich eine 

permanente und permanent verschobene Provokation der Literaturgeschichte – 

gottseidank, muss ich zugeben!
106

 

Im Sinne dieser Überlegungen würde meine Arbeit mit der Behandlung von Werken des 

Gegenwartsautors Raoul Schrott die paradoxe Aufgabe der betrachtenden Hinwendung 

zum „blinden Fleck” der Literaturwissenschaft als Literaturwissenschaft leisten wollen. 

Als „Verlängerung der Literaturgeschichte” kann Gegenwartsliteratur dann und nur dann 

behandelt werden, wenn man die Literaturgeschichte nicht als abgeschlossenes Gebilde 

versteht, sondern als ein offenes textuelles Universum, das mit jedem Jahr und mit jeder 

neuen Publikation eine Erweiterung seiner möglichen Auslegungskontexte erfährt.
107

 Die 

„permanent verschobene Provokation der Literaturgeschichte” wird auf diese Weise 

besonders virulent: Gegenwartsliteratur provoziert dann in der Reflexion nicht nur ihre 

unmittelbaren (gegenwärtigen) Kontexte, sondern wird selbst von der Literatur 

vorangehender Zeiten angesprochen und umgekehrt: Die Literatur früherer Zeiten wird 

auch aus der selbstreflexiv gewonnenen Position, von einem gegenwärtig ’verstandenen’ 

Literaturbegriff her neu heraufbeschworen und aus dieser Perspektive auf aktuellen 

Sinngewinn hin überprüft.  

Die Werke Rilkes und Schrotts sind in diesem Sinn zum Gegenstand derselben 

Beobachtungen zu machen. Nichtsdestotrotz ist anzumerken, dass beide Autoren als 

Dichterfiguren unterschiedliche Positionen zur Dichtung verkörpern. (1) Rilke hielt das 

Klassischwerden seines Lebenswerkes seit dem Abfassen der Duineser Elegien für 

vollzogen und hatte zu dieser Zeit an der Bedeutung der lyrischen Produktion für ein 
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 Jahraus:  Die Gegenwartsliteratur als Gegenstand der Literaturwissenschaft und die Gegenwärtigkeit 

der Literatur. Vortrag auf der Tagung des Literaturbeirats des Goetheinstituts in München am 14.1.2010. 
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 Hier könnte man sich sehr wohl auf aktuelle, durch elektronische Medien beeinflusste 

Literaturauffassungen berufen, aber eben so wohl auf (post)strukturalistische Positionen laut deren das 

Gemacht-worden-sein eines Werkes wichtiger ist, als das abgeschlossene Werk an sich. Vgl. Barthes: Die 

strukturalistische Tätigkeit, 221f. Ich zitiere hier aus Platzgründen nur das Ende seiner Betrachtungen, die 

die Natur und die Literatur und die Natur der Literatur befragen: „Und weil insbesondere die Literatur eine 

Mantik ist, ist sie zugleich intelligibel und fragend, sprechend und stumm, engagiert an die Welt durch den 

Weg der Bedeutung, den sie mit ihr nochmals zurücklegt, aber degagiert von den kontingenten Bedeutungen, 

die die Welt hervorbringt: Antwort für den, der sie konsumiert, und dennoch stets Frage an die Natur; 

Antwort die fragt, und Frage die antwortet.” 
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breiteres Publikum grundsätzlich nicht mehr zu zweifeln.
108

 Die Kunstgattung Lyrik ist im 

gegenwärtigen Kunstverständnis – und dessen ist sich Raoul Schrott sehr wohl bewusst
109

 

– nur eine mögliche, und zwar eine rare und spezifische, elitäre und esoterische 

künstlerische Tätigkeit, die von den anderen Kunstgattungen (vor allem vom Film und den 

visuellen Künsten) in Popularität wie Erscheinungs- und Verbreitungsfrequenz weit 

überholt ist. (2) Der zweite Unterschied betrifft die jeweilige Beziehung zur dichterischen 

Sprache. Rilke findet dichterische Sprache unter dem Aspekt ihrer Möglichkeit zur 

Bildung von geschlossenen Formen etabliert und gängig vor. Die ornamentalische 

Funktion der Sprache überbietet in ihrer Ausgeprägtheit im Zeitalter des Jugendstils und 

der Sezession viele der uns bekannten Stilepochen (auch die unsere). Für Schrott und für 

unsere Gegenwart bedeutet dagegen die Vielsprachigkeit nicht nur die abwechselnde 

(manchmal sogar gleichzeitige/gemischte) Nutzung mehrerer Nationalsprachen, sondern 

auch die ständige Überlappung der Diskurse innerhalb einer Sprache. Eine einheitliche 

dichterische Sprache, deren Symbolfunktion für ausgebildet und allgemein akzeptiert 

angenommen werden kann, gilt für unsere Gegenwart nicht mehr.  

Die Vielsprachigkeit und die extreme Reiselust beider Autoren könnte man als 

Gemeinsamkeit hervorheben, die neben der Bereicherung des Sprachbewusstseins auch 

ein Ringen um eine gesamteuropäisch fundierte Poetik – im Fall von Rilke – bedeutet. Im 

Fall Schrotts äußert sich dieses erweiterte Sprach- und Kulturbewusstsein in einem Drang 

zur Hervorhebung der gemeinsamen dichterischen Quellen und Wurzeln von Lyrik auf der 

ganzen Welt.
110

 (3) Rilkes bekanntes Unbehagen im technisierten Zeitalter und seine 

Abneigung gegenüber jedweder Technologie, die das menschliche Leben verfremdet, hat 

sich bei Schrott in sein Gegenteil gewendet: Das Ausnutzen des „angelischen Zeitalters” 

im Sinne von Michel Serres
111

 ist in positiven Befunden auch im lyrischen Werk 

nachweisbar. Reisen, Kommunikation und Publikation der Werke lassen eine Lebenswelt 

des Dichterautors erahnen, die die entwickeltere Technologie unserer Zeit zu nutzen und 
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 Das Werk Marien-Leben erfreute sich einer besonderen Popularität. Als Insel-Heft Nr. 43 hat es noch 

zu Rilkes Lebzeiten eine 70 000er Auflage erreicht. Vgl. KA II, 444.  
109

 „Sie haben ja recht, Sie haben ja recht: bloß keine Lyrik nicht, dieses ungereimte Zeug. Die Dichter 

sind zwar alle ganz nette Kerle, ihr kuhäugiger Blick nicht unsympathisch, er scheint immer an ein gewisses 

Wohlwollen zu appellieren, so bewußt bescheiden, und auch die Dichterinnen haben so etwas Sanftes, nicht 

ganz von dieser Welt...ˮ Schrott: Pamphlet wider die modische Dichtung. In: Ders.: Die Erde ist blau wie 

eine Orange, 7-25., hier: 7. Wie es in der im parodistisch-barocken Stil verfassten Fußnote heißt, will Schrott 

in diesem Pamphlet erklären, „warum es ein Falsch ist, dasz itzo niemand mehr mag die Gedichte lesen, 

wohl es eine fürtreffliche Kunst sey.ˮ 
110

 Siehe die erste Lyriksammlung, die Schrott seinen dichterischen Ruhm eingebracht hat: Schrott: Die 

Erfindung der Poesie. Gedichte aus den ersten viertausend Jahren. 
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 Vgl. Serres: La légende des anges. 
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zu schätzen weiß. (4) Die Übersetzbarkeit der Künste stellt für Rilkes Poetik und 

Poetologie ein Ausgangsproblem dar. Da er Zeit seines Lebens Künstler zum Vorbild 

hatte, die in anderen Künsten tätig waren, hatte er mit einem grundsätzlichen 

Ausdrucksproblem zu kämpfen. Wie ist eine Sprache der Künste möglich, wenn das 

Medium des Ausdrucks grundsätzlich unterschiedlich ist? Demgegenüber ist die Reflexion 

auf die Schwierigkeiten bei der Benutzung des Mediums Schrift im lyrischen Werk Raoul 

Schrotts bereits im Band Tropen künstlerisch eingeflochten: Die Medialität der Schrift, die 

Form und Formung der Buchstaben erscheint nicht nur in der Gestaltung des 

Gedichtbandes,
112

 sondern auch in der Titelgebung der Zyklen (Eine Geschichte der 

Schrift) und in zahlreichen Gedichttexten.  

Um diese Unterschiede im Vorhinein als aufhebbar und als unwesentlich betrachten zu 

können, braucht man eine Beobachtungsposition, die eine biographisch-zeitgeschichtlich 

orientierte Sichtweise automatisch ausblendet, das heißt für die „das ganze Phänomen 

Rilke [und Schrott] von Interesse istˮ:
113

 das „ganzeˮ textuelle und nicht das biographische 

„Phänomenˮ und das nur aus einem Blickpunkt, mithilfe dessen die Differenzen und 

Ähnlichkeiten innerhalb der konstitutiven Problembereiche ihrer Lyrik aufzufinden sind.  

Das Interesse an der Lyrik nährt sich aus einer Grundlage, die nicht so solide und 

berechenbar ist, wie die Grundlage einer (allerdings oberflächlich wahrgenommenen) 

wissenschaftlichen Logik. „Vielmehr zeichnet es ja Dichtung überhaupt aus, daß ihre 

Mythen ihren Grund im Leben nicht verleugnen und in ihren imaginativen Prägungen 

Dimensionen von Erfahrung festhalten, die sich der gedanklichen Aufhebung nicht 

fügen.”
114

 Es wird eine ständige Herausforderung der vorliegenden Arbeit sein, Bereiche 

der Literatur (interpretierend) berühren zu wollen, die nicht in jedem Fall 

logisch-analytisch widerspruchsfrei sind. Dennoch beabsichtige ich, Voraussetzungen des 

Lyrik-Verständnisses zutage zu fördern, ohne dabei dem naiven Glauben anheim zu fallen, 

dass man ein Gedicht in einen theoretischen Text vollständig auflösen könnte. 

Ich nehme für einen Augenblick an, dass es möglich ist, bei der Behandlung der Lyrik 

von zwei Autoren ausschließlich das Medium „Schriftˮ vor Augen zu haben. Durch das 

strukturell gleiche Behandeln von Schriftlichkeit als Erzeuger der literarischen Präsenz 

wird uns der Gegenstand „Rilke” vom Gegenstand „Schrott” nicht kategorisch 
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 Tr, 113. Hier erscheinen archaische und heutige Schriftzeichen parallel am Rand der Seite. 
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 „Da uns aber das ganze Phänomen Rilke von Interesse ist, scheint es angebracht, einen Blick auf das 

Verhältnis von Fremdheit und Beteiligung im Leben des Dichters in der Periode der spanischen Reise von 

1912-1913 zu werfen.” Stephens: Nacht, Mensch, Engel, 38. 
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 Hans Richard Brittnacher Stefan Porombka / Fabian Störmer (Hgg.): Poetik der Krise, 14. 
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verschieden sein. Dementsprechend könnte man einen geeigneten Blickpunkt zur 

wissenschaftlichen Behandlung dieser dichterischen Werke in einer Auffassung von Lyrik 

finden, die die sprachliche Konstruiertheit und den medialen Charakter des Gedichts 

ständig im Sinn hat. Das artikulierte Ich, das Subjekt des Gedichts und in einem breiteren 

Zusammenhang sogar die Dichterfigur, die durch interpretatives Lesen oder Zuhören 

durch den Prozess der Kunstkommunikation entsteht, wären nur Folgen und Effekte des 

literarischen Textes. Sähe man in den Namen „Rilke” und „Raoul Schrott” nur 

Hinweise,
115

 welche auf eine jeweils einzigartig radikale Benutzung der Möglichkeiten des 

dichterischen Sprechens deuten, so fände man wichtige und im Hinblick auf die 

Geschichte der Dichtung vielsagende Punkte der Analogie, die zwischen diesen zwei 

dichterischen Welten bestehen. Diese Aspekte der Analogie werden in den späteren 

Kapiteln näher untersucht. Folgende Untersuchung bringt die Sichtweise zur Geltung, 

diese dichterischen Textwelten im Zug der Interpretation einander anzunähern, wobei auch 

die Möglichkeit des Zusammen-Lesens von Literatur(geschichte) („Rilke”) und 

(Gegenwarts)Literatur („Schrott”) entsteht. Diese Absicht könnte im Sinne des 

Programms, das von Oliver Jahraus in seinem Buch Literatur als Medium entworfen und 

angeboten wird, formuliert werden:  

Wo es darum geht, Literatur zu interpretieren, treffen sich die Ethik der 

Literaturwissenschaft und die Ethik der Literaturkritik. Wo es die Aufgabe der 

Literaturwissenschaft ist, Literatur zu analysieren, dient Literaturkritik als der 

Vermittlung von Literatur im Sinne einer Leseempfehlung. Die Ethik besteht in 

beiden Fällen darin, in der Interpretation anzuerkennen, daß in dieser Differenz 

zugleich die Disposition liegt, Medienerfahrung als Subjekterfahrung zu 

machen. [...] An der Literaturinterpretation der Literaturwissenschaft kann man 

lernen, was es heißt, ein Subjekt der Medien (genitivus subjectivus und 

objectivus) zu sein, ein Subjekt in und durch die Medien, ein Subjekt des 

Sinns.
116

 

Im Vorigen habe ich Raoul Schrotts Haltung zur eigenen Dichterfigur mit Hilfe der 

kritischen Äußerungen zu seinem Werk und zu seiner Person dargestellt. Wie inszeniert 

sich der Schweizer Rilke als Dichter? Was sind die Unterschiede, was sind die 
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 Jahraus: Literatur als Medium, 628f. 
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Gemeinsamkeiten in der dichterischen Selbstinszenierung und wie verhalten sich beide 

Autoren dazu, als Medium von lyrischem Ausdruck zu fungieren? 

Um Rilkes Haltung in der untersuchten Periode vor seinem eigenen Leserpublikum 

vorstellen zu können, sollte man sich experimentell in eine Lesung Rilkes im Jahr 1919 in 

der Schweiz versetzen. Er spricht die Legitimität des eigenen dichterischen Schaffens und 

damit die Legitimität seines Auftretens in der Rolle des Dichters in diesen Jahren durch 

eine direkte Hinwendung zur eigenen Lebensgeschichte an.  

Schon, da ich vor fast zwanzig Jahren neben Lew Tolstoj über die 

Vergißmeinnicht-Wiesen von Jassnaja Poljana ging, hatte ich mich gründlich 

zu entscheiden. Und seither, ich weiß nicht wie oft, an jeder Wendung meines 

Weges, hab ich mir mein eigenes Thun fraglich gemacht, fraglich und schwer, 

und hab mich geprüft und bedrängt, ob ich denn in ihm zu Recht bestehe und 

ausharre.
117

 

Die hier dargebotene Geste der Aufrichtigkeit, für die Rilke mit seiner eigenen Stimme im 

Saal des „Lesezirkels Hottingenˮ bürgte, ist zugleich ein Vertrauensappell an den Zuhörer 

und geht mit einer weiteren Geste, mit der Geste der Bescheidenheit einher. Rilke erwartet 

vom Zuhörer, der nach dieser Vorrede seine Gedichte vom Dichter selbst vorgetragen 

hören wird, kein „Wohlgefallen” also keine ästhetische Zuneigung zum lyrischen Werk, 

sondern viel weniger: nur eine „wirkliche redliche Gemeinsamkeit dieser Stunde!”
118

 Die 

„redliche Gemeinsamkeit” braucht er mehr als das Wohlgefallen des Publikums. Er will 

als Hier-und-jetzt-Sprechender, als Person und letztlich als Autor der Gedichte ernst 

genommen werden, bevor sich die Wirkung seiner Texte entfalten kann. Diese persönliche 

Bürgschaft für den „Inhaltˮ der Gedichte ist im Briefwechsel Rilkes an zahlreichen Stellen 

ebenfalls nachweisbar.
119

 Diese Haltung lässt sich der (scheinbar) unpersönlichen, die 

persönliche Rolle des Autors verhöhnenden Haltung Raoul Schrotts diametral 

entgegensetzen. Ein gewichtiger Punkt der Gemeinsamkeit wird dessen ungeachtet zu 
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 „Ich fühle mich bei Alledem nicht so sehr als einer, der um Ihr Wohlgefallen wirbt, – was ich Sie 
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ist Zeit? – W a n n  ist Gegenwart? Über so viel Jahre sprang er mir, mit seinem völligen Glück, ins 
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setzen sein: Das (lyrische) Ich, das Subjekt der Gedichttexte befindet sich trotz der 

außerlyrischen Bürgschaft, mit der Rilke für seine Werke in Brieftexten und in der 

mündlich gehaltenen Rede steht, auch bei Rilke im Verschwinden.  

Was schreiben diese zwei unterschiedlichen, geschichtlich an unterschiedlichen Orten 

auftauchenden Schreibenden über sich selbst als Schreibende und als dichterisch 

Schreibende? Drei Punkte der Gemeinsamkeit möchte ich hervorheben: (1) die Medialität, 

(2) die Selbstreflexivität und (3) den Kosmopolitismus beider dichterischen Werke. (1) 

Sowohl Rilke, als auch Raoul Schrott leisten in ihren Texten die Arbeit der Identifikation 

mit historisch-mythischen Dichterfiguren, um als mediale Stimme, als Dichter, textuell 

auftreten zu können. Die Aneignung einer Geschichte der Dichtung geschieht bei Rilke 

durch die Aneignung der kontemporären dichterischen Tradition (Interpretations- und 

Identifikationsarbeit mit zum Beispiel Baudelaire, Jacobsen),
120

 bei Schrott geht sie mit 

einer literaturgeschichtlich und literaturwissenschaftlich fundierten Arbeit über 

Epochenschwellen einher. Das mittelbare Ziel dieser Aneignungsarbeit ist dasselbe: die 

poiesis als Dichtung durch die eigene Person als Medium weiter lebendig halten zu 

können.  

Schrott formuliert als Zielsetzung des Bandes Die Musen den Gedanken, dass sein 

Anliegen in dieser Arbeit war, „das Paradigma der Poesie aus dem Mythos 

herauszuarbeiten und die verschiedenen Strukturen, Typologien, Gattungen und 

Funktionen der Lyrik sichtbar zu machen, am Beginn der europäischen Tradition. Was 

daran Theorie ist, mag etymologisch verstanden werden: ein Theor war derjenige, der das 

Orakel in Delphi befragte oder damit beauftragt war, den Göttern ein Opfer darzubringen. 

Und auch das Fragmentarische der Ausführungen geht im wörtlichen Sinn auf das Bild der 

Musen als Mosaik zurück; [...]”.
121

 „Das Opfer” kann bei Schrott wortwörtlich genommen 

werden: Als sein persönliches Opfer, das er darbietet, um in die Tradition einer Dichtung 

hineintreten zu können, deren medialer Teilnehmer er in Folge dieser Opfergabe werden 

kann. Eine ähnliche Geste macht Rilke auf den Seiten des Malte Laurids Brigge, als er 

seine Hauptfigur „Malteˮ als Kopistenmönch in den Dienst der Literatur stellt. In seinem 

Buch Aufschreibesystem 1800/1900 enttarnt Friedrich A. Kittler diese Bestrebungen 

Maltes folgendermaßen: 
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’Da liegt es vor mir in meiner eigenen Schrift....’ Rilke, SW VI, 756f. [...] Auch 

Brigge mit seinem persönlichen Buch schreibt also, als sei er, trotz Gutenberg 

und Anselmus, schlichter Kopistenmönch. Aber wenn Lektüre selber Auswahl 

und Ablehnung ist, darf es auch von Texten nur Modelle im Maßstab 1:1 

geben. Im Schreiben selber tritt anstelle von Sinnminiaturen eine Exhaustion, 

die nicht aufhört, nicht aufzuhören. Denn daß Brigge jene (selbstredend nicht 

durch Autornamen verunzierten) Baudelaire- und Hiob-Stellen schon einmal 

abgeschrieben hat, ist gleich wieder wie nie gewesen. Er muß und ‚will es jetzt 

noch einmal schreiben’, damit jedes Wort in der Echtzeit seines 

Niedergeschriebenwordenseins wirken kann.
122

 

Ein ähnliches Sich-Hineinarbeiten in die Tradition ist Raoul Schrotts Übersetzungsarbeit, 

die letztlich auch als ein enormes „Aufschreibesystem” gedeutet werden kann. Kittler 

nimmt an, dass Malte/Rilke die literarische Tradition in den Textwelten „Baudelaire” und 

„Bibel” ehrt. Dass jedoch die „Autornamen” Rilkes Text nicht mehr „verunzieren”, kann 

nur eines bedeuten: Die Ablehnung der Wichtigkeit von Autorschaft. Die persönliche 

Identität, die als Medium der Traditionsüberlieferung gelten soll, ist auszublenden, wenn 

es um die Überlieferung selbst gehen soll.  

Raoul Schrott setzt den Akzent des Schreibens und Abschreibens etwas anders. Für ihn 

stehen Schaffen, Machen (Poiesis) im Sinne einer überindividuellen Produktivität an der 

Spitze des literarischen Arbeitens. Er rekonstruiert die Geschichte der europäischen 

Dichtung als eine Geschichte, in der dichterisch Sprechende ein selbstreflexives 

Bewusstsein ihrer eigenen Tätigkeit erst allmählich gewinnen. Die Geburtsstunde der 

Poietes ist die Stunde, in der „der Sprechende ein neues Verhältnis zu seiner Äußerung 

bekommtˮ.
 123

 Diesen Moment setzt Schrott mit dem Moment gleich, „als der Mythos im 

Niedergang begriffenˮ „und die Musen zum Toposˮ geworden sind.
124

 Raoul Schrott 

beschreibt demnach im Band Die Musen eine Bewegung des Mythos, mit der die Figuren 

der Musen, zunächst beinahe real, lebenskonstitutiv aufgefasst, in den eigenen Tod, in die 

Literarizität eingehen. Dieselbe Beschreibung Schrotts leistet zugleich – mit einem 

                                                 

122
 Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900, 333. 

123
 „Die Rhapsoden tauchen ab etwa 500 v. Chr. auf; (...). Gleichzeitig mit diesen Gedächtniskünstlern, 

Erzählern und Musikern, werden die eigentlichen Dichter nun als Poietes bezeichnet. Bei Demokrit ist dieser 

Begriff zuerst belegt: Was immer aber ein Poietes im Enthusiasmus und durch heilige Inspiration schreibt, 

ist gewiß schön. Aoidos und Poietes erscheinen oberflächlich gesehen austauschbar, was sich jedoch 

herausgebildet hat, ist die Idee der Autorschaft, das poetische Schaffen und Machen, wie die Wurzel des 

Begriffes heißt. Von dem Moment an, als der Mythos im Niedergang begriffen ist und die Musen zum Topos 

werden, muß auch der Sprechende ein neues Verhältnis zu seiner Äußerung bekommen. Für Plato ist Poiesis 

jetzt alles, was nur für irgendetwas Ursache wird, aus dem Nichtsein in das Sein zu treten... von der 

gesamten Poiesis wird ein Teil der Dichtung ausgesondert, der mit der Musike und den Metren zu tun hat, 

und dieser wird nun mit dem Namen des Ganzen benannt, die Poesie.” Mu, 116f. 
124

 Ebd. 
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immensen Schwung seines Schreibapparats – die Konstruktion der eigenen Legitimität 

inmitten der Schreibtradition der europäischen Lyrik. 

Rilkes Weg in die künstlerische Produktion kann auch als ein Umweg beschrieben 

werden, der durch die bildenden Künste führte. Seine unausweichliche Gegenwärtigkeit 

drückte sich unter anderem dadurch aus, dass er das eigene Schreiben in den Dienst der 

Verkündigung einer anderen Kunstgattung, der Malerei stellte. Diese In-Dienst-Stellung 

drückte sich neben seiner Rezensententätigkeit in zwei größeren Kunstmonographien aus. 

Die erste Monographie, Worpswede (1902 geschrieben, ersch. 1903) behandelte fünf, in 

der Künstlerkolonie bei Worpswede lebende und arbeitende Maler: Fritz Mackensen, Otto 

Modersohn, Fritz Overbeck, Hans am Ende und Heinrich Vogeler. Gleich im nächsten 

Arbeitsjahr fasste er seine Monographie über Auguste Rodin ab, die im März 1903 

erschien. Er trat auf die Empfehlung Clara Westhoffs in den persönlichen Dienst des 

Bildhauers und bekräftigte damit seine eigene Zugehörigkeit zum Kunstleben auf analoge 

Weise, wie Raoul Schrott es als „Sekretärˮ des hoch betagten Philippe Soupaults getan 

hat. 

Diese Analogien zeigen, wie die dichterische Produktion von der Konstruktion des 

eigenen Ichs als Medium der Literatur abhängig ist. Über Rilkes Bestrebungen, als Erbe 

der orphischen Tradition zu erscheinen,
125

 äußert sich – diesmal biographisch – Raoul 

Schrott mit unverkennbarem Sarkasmus, obwohl der sarkastische Ton in indirektem 

Widerspruch zur Tatsache steht, dass Schrott das Grab Rilkes als einen dichterischen 

Wallfahrtsort aufsucht: 

Verstanden, für mich verstanden, habe ich es [die Grabschrift Rilkes]
126

 erst, 

als ich in Raron zu diesem kleinen Kirchlein hinaufspazierte. Der Blick geht 

über das Wallis und die Weinberge, die Marmortafel, auf die die Sonne noch 

am späten Nachmittag schien, ist direkt an der Kirchwand angebracht, darunter 

nur Gras und ein Rosenstock. [...] Jedenfalls wußte ich damals nicht, was 

größer war, das Erstaunen über diese Hybris, diese für mich arrogante 

Vorwegnahme eines Nachruhms und der selbstinszenierten Vergleich mit 

Orpheus – oder bloß die Lächerlichkeit all dieser Anstrengung, die 

Armseligkeit bloßer Worte, mit denen wir uns über den Tod hinaus zu helfen 

versuchen.
127

 

Dieser Sarkasmus wiederum ist nicht ohne den Sinn für seine „relativierende Selbstironieˮ 

zu deuten, da „die Armseligkeit bloßer Worteˮ im Angesicht des Todes alle Schreibenden 
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 Vgl. Pór Péter: Bevezetés Rilke olvasásába. [Einführung in die Rilke-Lektüre.] URL: 

http://www.holmi.org/2006/04/por-peter-bevezetes-rilke-olvasasaba1  (Stand: 23. 03. 2010)  
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 Rose, oh reiner Widerspruch, Lust, / Niemandes Schlaf zu sein unter soviel / Lidern. KA II, 394. 
127

 Schrott: Über das Fortleben der Poesie. In: Ders.: Handbuch der Wolkenputzerei, 201-205., hier: 204. 
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gleichermaßen betrifft. Dessen ist Raoul Schrott sich zweifelsohne bewusst und spielt mit 

der poetischen Bedeutung und Selbstbedeutsamkeit oft im Sinne eines makabren Humors. 

Ein Beispiel hierfür: Das letzte, krönende Kapitel des Buchs Gehirn und Gedicht 

analysiert den Vierzeiler Villons in verschiedenen Übersetzungen, der ebenfalls im 

Zeichen des Todes geschrieben worden ist.
128

 Viel aussagekräftiger sind, hinsichtlich der 

Beziehung des (diesmal biographisch gemeinten) Raoul Schrott zur Textwelt, die man mit 

dem Namen „Rilkeˮ bezeichnet, folgende Aufzeichnungen: 

Rilke? Lassen Sie mich über einen Dichter einmal nur das schreiben, was ich 

von ihm weiß, was ich noch auswendig weiß, ohne es nachzuschlagen und 

nachzubessern: das ist es letztlich, was eigentlich von der Literatur übrigbleibt. 

[...] Insgesamt sind es mehr Fragmente, als ich sonst von einem deutschen 

Dichter, Artmann ausgenommen, aufzuzählen wüßte, und es wundert mich, 

nach fast zwanzig Jahren, nur warum: warum so viele noch?
129

 

Wenn man geneigt ist, die Grundannahme nachzuvollziehen, dass es nicht „[e]ntscheidend 

ist [...], ob ein Buch gut oder schlecht ist; nur ob etwas davon bleibt. Ob etwas von den 

Gedichten bleibt”,
130

 so kann man eine „redliche Gemeinsamkeitˮ beider Autoren 

gedanklich rekonstruieren. Ähnlich tut es Michael Krüger in seiner Laudatio an Raoul 

Schrott im Jahr 1999 zur Verleihung des Peter-Huchel-Preises, in der die Namen Schrotts 

und Rilkes im Bezug auf ein Hauptstück der Weltliteratur, das Gilgamesh-Epos 

miteinander in Zusammenhang gebracht werden. 

Ich möchte noch auf ein anderes Wunderwerk aus Raoul Schrotts Werkstatt 

hinweisen, seine Übersetzung und Neu-Erzählung des Gilgamesh-Epos. In 

stärker zivilisierten Gemeinschaften hätte er für diese einmalige Arbeit eine 

Handvoll Ehrendoktorhüte aufgesetzt bekommen, weil kein Dichter vor ihm, 

trotz Rilkes lebenslanger Schwärmerei, den Mut hatte, diesem frühen Gesang 

über die Todesfurcht eine zeitgemäße Sprache zu geben. ’Ich habe’, schreibt 

Rilke, ’an diesen wahrhaft gigantischen Bruchstücken Maße und Gestalten 

erlebt, die zu den Größten gehören, was das zaubernde Wort zu irgendeiner 

Zeit gegeben hat.’ Und er fügt in seinem Brief an Helene von Nostiz hinzu: 

’Am liebsten würde ich’s Ihnen erzählen. In den Fragmenten ist ein wirklich 

wuchtiges Geschehen und Dastehen und Fürchten, und selbst die weiten Text-

Lücken wirken irgendwie konstruktiv, indem sie die herrlich-massiven 

Bruchstellen auseinanderhalten.’ [...] Raoul Schrott hat für uns die sakralen 

Räume dieser Poesie geöffnet, um unseren von der Gegenwart müden, 

aufgeklärten Augen den Reichtum der ursprünglichen, mythischen und 

religiösen Welt zu zeigen, deren Erbe wir nicht angenommen haben, obwohl es 

uns ohne geistige Erbschaftssteuer zufallen würde.
131
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 GG, 489-490. 
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 Ebd., 201. 
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 Ebd., 204. 
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 Krüger: Der Erfinder der Erfindung der Poesie, 75f. 
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Die nicht wenig enthusiastischen Worte dieser Laudatio übertreiben in einem Punkt 

keineswegs: Die Gemeinsamkeit, die zwischen Rilke und Schrott ohne Zweifel darstellbar 

wäre, ist nur im Kontext einer (2) kosmopolitisch gedachten Weltliteratur zu verorten: Die 

Weltliteratur, die ein eigenständiges, im Sinne Niklas Luhmanns (nur) „operativ 

geschlossenesˮ System bietet, das als Eintrittsbedingung vom Autor die Verwerfung des 

eigenen Subjekts forderte. Als Gegenleistung erhält der Leser, wenn er die 

„Schwergewichtungsverlagerung zur Seite der Mitteilung hinˮ
132

 im Zug der 

Lyrikinterpretation leistet, die Möglichkeit zur Selbstreflexion – das heißt jetzt auf 

metaphorische Weise ein Bild des Selbst –, die durch das verlangsamte Lesen lyrischer 

Texte entstehen kann. Eine exzellente Möglichkeit zur Selbstreflexion bieten Gedichttexte, 

die selbstreflexiv gestaltet sind: (3) Selbstreflexivität gilt besonders für die poetologischen 

Gedichte Rilkes und Schrotts. Diese Texte vor allem sind der Untersuchungsgegenstand 

vorliegender Arbeit. 

                                                 

132
 „Literatur und Kunst sind Kommunikationsformen, die die Verlangsamung des sozialen Verstehens 

gerade für die Beschleunigung psychischer Operationen systematisch nutzen. Wo das Folgeereignis somit 

konstitutiv nicht unmittelbar anschließt, sondern ausbleibt, entsteht mit der Verlangsamung eine Verzerrung 

des Verstehens, eine Schwergewichtungsverlagerung zur Seite der Mitteilung hin und somit eine 

Selbstreflexivierung. Luhmann beschreibt diesen Vorgang allgemein für die Kunst, spezifiziert ihn aber an 

der Literatur, für die er in herausragender Weise Geltung besitzt, und hier wiederum an der Lyrik.ˮ Jahraus: 

Literatur als Medium, 456f. 
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2. GLEICHMUT UND SYMPATHEIA DER NATUR: DICHTUNGSTHEORETISCHE 

PARALLELEN BEI RILKE UND SCHROTT 

Im ersten Kapitel habe ich die konstitutiven Unterschiede und Analogien gezeigt, die im 

Rollenverständnis der Dichter Rainer Maria Rilke und Raoul Schrott bestehen. Im 

Folgenden werde ich die Aspekte herausarbeiten, unter denen das lyrische Werk beider 

Autoren Vergleiche zulässt. Bei der Herausarbeitung der Analogie zwischen der Poetik 

und der Poetologie der beiden Dichter habe ich vor, auf eine Weise vorzugehen, die die 

Eigenheiten des jeweiligen dichterischen Werks unberührt lässt. Aus diesem Grund 

werden die Textabschnitte über das Werk der einzelnen Dichter eigenständige 

Unterkapitel darstellen.  

Der Vergleich erfolgt auf drei Ebenen: (1) auf der Ebene der Thematik (Natur); (2) auf 

der Ebene der Poetik und (3) auf der Ebene der immanenten Poetik (oder Poetologie). Auf 

der Ebene der Poetik kann man feststellen, dass sowohl bei Rilke, als auch bei Schrott 

zwei gegensätzliche, einander aber nicht widersprechende Standpunkte hinsichtlich des 

Naturbezugs aus den lyrischen und aus den reflexiven Texten herausgearbeitet werden 

können. Texte von Rilke und von Schrott behandeln die Natur einerseits als das 

indifferente Gegenüber des Menschen (die gleichmütige Natur); andererseits kann der 

Leitgedanke über die radikale sympatheia der Natur mit dem Menschen anhand dieser 

Texte fruchtbar gemacht werden. Die Poetik der Magie, die bei Rilke in den 

Magie(r)-Gedichten der 1920er Jahre ins Zentrum rückt und die bei Schrott in der 

quasi-kulturgeschichtlichen Herausarbeitung der Wurzeln der Poesie eine wichtige Rolle 

einnimmt, wird im Kapitel 2.3. mit Betrachtungen über die immanente Poetik der 

poetologischen Werke ergänzt.  

2.1. Über Natur und Dichtung dichten 

2.1.1.Rilkes Schweizer Naturdichtung  

Ob die Entwicklungsbedingungen von Rilkes deutsch-französischer Lyrik aus der Walliser 

Zeit wirklich „die Entdeckung Paul Valérys, die Schaffenskrise nach dem Abschluss der 

Duineser Elegien und der Sonette an Orpheus, der Wunsch vor dem Schrecken der sich 

immer deutlicher manifestierenden Krankheit nach einer Verjüngung, um nicht zu sagen 
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Gesundung durch den Gebrauch einer neuen dichterischen Sprache”
133

 sind, wie der 

Übersetzer der gesamten französischen Spätlyrik, einer der besten Kenner von Rilkes 

Schweizer Jahren, Rätus Luck bündig zusammenfasst, sei dahingestellt. Diese sind 

notwendige, doch nicht hinreichende Bedingungen für diese die Tendenzen der 

Postmoderne vorwegnehmende dichterische Leistung. Die „reine und großgeartete 

Landschaft”
134

 im schweizerischen Wallis wurde zum wichtigsten Anlass einer – der 

sprachlichen Gestaltung nach – neuartigen Dichtung, da die gedanklich-poetologischen 

Voraussetzungen zu einer „kosmozentrischen Naturlyrik”
135

 bereits vorlagen. Ich möchte 

diese Voraussetzungen der Walliser Naturdichtung Rilkes zusammenfassend 

vorausschicken.  

Rilkes Poesie ist seit Langem durch die Entwicklung kosmologischer Gedanken 

bewegt, die einerseits als Nebenleistung seiner großen Zyklen Duineser Elegien und 

Sonette an Orpheus, andererseits auch als Leistung seiner ganzen dichterischen Laufbahn 

– Versuche und Bruchstücke inbegriffen – entstanden sind. Diese Gedankenwelt ist auf 

absolute Weise poetisch, da ihr mit jedem neuen Gedichttext (potenziell) Veränderung und 

Entwicklung widerfahren kann. In diesem Sinn kann Dorothea Lauterbach schreiben: 

Wie immer in Rilkes Dichtung sind auch hier poetische Struktur einerseits und 

die im Gedicht vermittelte Weltsicht andererseits untrennbar miteinander 

verbunden, denn Erkenntnis und ästhetische Gestaltung bedingen bei Rilke 

einander wechselseitig.
136

 

Die Grundstruktur von Rilkes reflektiert vorliegender Poetik (auch in den ars-poetisch 

gestalteten Gedichten) lässt sich am besten anhand der Analyse der Magie(r)-Gedichte 

Rilkes zeigen.
137

 Die eigentliche Frage seiner späten dichterischen Welt sehe ich aber 

nicht im Deutungsbedarf von Rilkes Kosmologie, sondern darin, wie diese (nur scheinbar 

harmlose) Naturlyrik sich in die allgemeine Entwicklungstendenz der europäischen Lyrik 

und Kunst einfügt.  
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 Luck: Ein paar Blätter von Rilkes Rosen, 57. 
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 An Eduard Korrodi, 20. 3. 1926. In: RMR: BP, 486. = URL: http://www.rilke.de/briefe/200326.htm 

(Stand: 12.08.2014) 
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 Dieser Begriff ist eine Begriffsprägung von Dorothea Lauterbach. Vgl. Lauterbach: ’... fast jung im 

Gebrauch einer zweiten Sprache’, 41. 
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 Ebd., 31. 
137

 Die Titel dieser Gedichte sind von Manfred Engel im Rilke-Handbuch wie folgt aufgelistet worden: 

Der Magier; Berühre ruhig mit dem Zauberstabe; Sterne, Schläfer und Geister; Magie; Unser ist das 

Wunder; Le Magicien. Vgl. Engel (Hg.): Rilke-Handbuch, 428. 

http://www.rilke.de/briefe/200326.htm
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Die Poetik von Rilkes spätem Werk wurde oft als eine Poetik gedeutet und dargestellt, 

die sich an den bildenden Künsten orientiert.
138

 Damit wird das Postulat der 

Anschaulichkeit in den Mittelpunkt der Rilke-Deutung gestellt. Es bleibt zu betonen, dass 

die Abstraktionsbewegungen, die in Rilkes Dichtung zur Periode der Schweizer 

Naturdichtung bereits vollzogen waren, ihre vielschichtigen Motivationen aus dem 

Bereich der bildenden Künste und der Musik geschöpft haben.
139

 Hier seien die 

wichtigsten Merkmale der Periode 1924-1926 zusammengefasst: (A) Rilkes späte 

Schweizer Dichtung ist im bedeutenden Maße eine französischsprachige Naturdichtung. 

Einerseits kann sie durch die Neugewinnung der dichterischen Inspiration durch die 

Entdeckung einer dichterischen Zweitsprache charakterisiert werden, andererseits 

orientieren sich die Gedichte in großem Maße an Natur- und Landschaftserfahrungen (die 

kultivierte Landschaft natürlich inbegriffen). Das Organische dieser Orientierung soll also 

ständig in Betracht gezogen werden. (B) Die späte Naturlyrik Rilkes vollzieht 

Reflexionsbewegungen (oft auch sogleich Metareflexionen), die den „bildspendenden” 

Bereich (Natur) aus dem Gedicht letztlich beinah vollständig auslöschen. (C) Die lyrische 

Sprache, durch die der späte Rilke produktiv wird, ist die vielschichtige, ausgereifte 

Sprache eines alternden Dichters. Diese Sprache verweist mit allen ihren Worten auf einen 

eigenartigen dichterischen Zusammenhang, der die ganze frühere Poesie als 

Verweisungszusammenhang mit einbezieht. (D) Rilkes Hinwendung zum Organischen, 

zum Natürlichen in dieser Periode, kann mindestens auf vier unterschiedlichen Ebenen 

gedeutet werden. (D.1) Auf der biographischen Ebene als Erlebnislyrik, die auf 

schweizerischem Boden durch die Sensibilisierung des dichterischen Wahrnehmens 

entstand. (D.2) Motivgeschichtlich kann diese Wendung durch das wiederholte 

Zurückgreifen auf einen früheren Motivschatz, z.B. die Rose, das Wasser, den Vogelruf, 

den Baum, den Himmel etc. charakterisiert werden. (D.3) Sprachlich kann sie mit 

Bernhard Böschenstein als jeu de langage gedeutet werden.
140

 Hier wäre die nivellierende 

Kraft einer neuen Sprache zu betonen, die die Wirrnisse der stürmischeren 

                                                 

138
 Ich denke hier vor allem an die einsichtsvollen Ergebnissen von Herman Meyer in seinem Aufsatz: 

Das Nachtgestirn. Vincent van Gogh und der späte Rilke, 316-324. Oder an Peter Pors Aufsatz: Rilke 

zwischen Moses, Cézanne, Newton und Klee, 261-278. 
139

 Darüber schreibe ich im fünften Kapitel vorliegender Arbeit ausführlicher. 
140

 „Le plaisir de pouvoir user d’un matériau inhabituel en écrivant des poèmes en français pouvait 

eintraîner le poète vers une attitude expèrimentale proche de celle qui pouvait régner dans un atelier de 

peinture contemporaine.” [Die Lust daran, ein ungewöhnliches Material beim Gedichtschreiben auf 

Französisch benutzen zu können, könnte den Dichter in Richtung einer experimentellen Attitüde geführt 

haben, nah an dem, was im Atelier eines zeitgenössischen Malers geherrscht haben könnte. (Übersetzt von 

A.Zs.)] Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de l’indifférence, 112. 
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Produktionsphase der Sonette und Elegien jetzt psychologisch wieder einebnet. (D.4) 

Erkenntnistheoretisch: Nach der tiefen Krise,
141

 die in den Elegien verarbeitet wurde, 

bedeuten die naturmagischen Gedichte dieser Periode einen erneuten Glauben an die 

Wirkungs- und Konstruktionsmöglichkeiten der dichterischen Sprache. Am wichtigsten 

bleibt zu betonen, dass sich die Naturgedichte Rilkes in der schweizerischen Periode im 

„Reich des Unsichtbaren” bewegen.
142

  

Ein Aufsatz von Roland Ris skizziert das biographische Ringen Rilkes um die 

poetische Aneignung der Schweizer Landschaft, und behauptet, dass „[d]as ’Valais’ als 

Chiffre für die gefundene Synthese zwischen innerer und äußerer Welt so zu einer 

’biblischen’ Ideallandschaft [wird], die allmählich immer weniger nach konkreten 

Landmarken oder historisch wichtigen Fixpunkten orientiert wird (…).”
143

 Demgegenüber 

finde ich die Formulierung Manfred Engels stichhaltiger, der behauptet, dass in Rilkes 

„Landschaftsgedichten [...] jedoch allenfalls der Kenner das spezifisch ‚Wallisische‘ 

erkennenˮ wird. Es entsteht eine „innere Landschaftˮ,
 144

 die ihre wichtigsten Züge aus 

dem lebensweltlichen Wallis erhält. 

Das liegt an einer abstrahierenden Wahrnehmungsweise der Landschaft, die 

dem Autor von früh an eigen war und die die abstrahierende Gestaltungsweise 

des spätesten Werkes noch einmal deutlich verstärkt. Landschaft ist für R. 

(schon das Briefzitat machte es deutlich) zunächst einmal als Raum bestimmt – 

nicht als Raum im geometrischen Sinn oder im Sinne einer Kantschen 

Anschauungsform, sondern als Raum-bildende Konstellation aus Einzel-

Objekten, ihren Wechselbezügen und deren Veränderungen.
145

 

In diesem Zusammenhang halte ich es für unnötig, die Grenze zweier Arten von 

Gedichten so scharf zu ziehen, wie Manfred Engel es tut, wenn er in dieser 

Schaffensperiode Rilkes „zwei neue Formenˮ finden will: „eine abstrakte Lyrik der 

Landschaft und eine sich ’konkretem’ Dichten nähernde, auf das evokative Potential 

isolierter Wörter und Wortgruppen setzende ’sprachmagische’ Dichtung.”
146

 Der 

Unterschied kann einzelne Texte voneinander trennen, aber vermag die 

                                                 

141
 „[D]ie Krise scheint wesentlich im vorsprachlichen Bereich zur Erfahrung zu wurzeln. Nicht etwa das 

Mitteilen innerer Vorgänge ist problematischer geworden, sondern vielmehr die Grundstruktur der 

Erfahrung selbst [...].ˮ Vgl. Stephens: Nacht, Mensch, Engel, 38f. 
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 Herman Meyer gibt einen ganzen Katalog der frühen Fehldeutungen, mit denen die Kategorie des 

Unsichtbaren beim späten Rilke von Bollnow bis Romano Guardini angegangen wurde. Vgl. Meyer: Die 

Verwandlung des Sichtbaren, 465-505, Anmerkung 471. Ich werde erst im fünften Kapitel versuchen, eine 

eigene Deutung der Rilkeschen Poetik der Verwandlung zu leisten. 
143

 Ris: Blick auf die Schweiz – durchs Fenster: Erinnerndes Wahrnehmen beim späten Rilke, 94. 
144

 Engel: Rilke-Handbuch, 426. 
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 Ebd. 
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 Ebd., 424. 
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zusammenhängende Poetik dieser Gedichte nicht erklären: Die abstrakte Landschaftslyrik 

dieser Zeit ist ebenso „magisch”, wie die magischen Gedichte dieser Zeit mit Bildern der 

Wallisischen und der universalen Natur arbeiten.  

Indessen scheint der Briefschreiber Rilke, der von Muzot aus einen Brief an Lou 

Andreas-Salomé verfasst, im lyrischen Werk nur noch selten im Bild zu sein. Was das Ich 

im lyrischen Sprechen Rilkes ersetzt, ist ein anthropologisierendes „Wir”, das manchmal 

das individuelle Erleben unter allgemeinen Gesetzen formuliert darstellt, noch häufiger 

aber die Möglichkeit des Auftauchens einer individuellen Subjektivität – wie man sie in 

einem Brieftext anfangs problemlos nachweisen kann – im Vorhinein leugnet oder 

auslöscht: 

Ich bin im Valais: erinnerst Du den großen Eindruck, den’s mir machte vorigen 

Herbst durch seine Verwandtschaft mit Spanien und mit der Provence?; 

diesmal, länger, erlebt ich es um seiner selbst willen (es wird darüber nicht 

weniger erstaunlich) und von einer alten einheimischen Stelle aus, die es mit 

sich brachte, daß man plötzlich im Bilde wohnte, zugehörig, statt ihm 

aufnehmend gegenüber zu sein. [...] Eigentlich sollte dieses alte Manoir von 

Muzot ausgeprobt werden, ob es mir für den nächsten Winter eine Zuflucht 

sein könnte: es ist, fürcht ich, zu hart für mich, drin wohnen ist etwa, als stünde 

man in einer schweren rostigen Rüstung. Und durch die harten Helmspalten 

schaut man hinaus in ein herausfordernd heroisches Land. [...] Die Karte von 

Muzot giebt nicht den rechten Eindruck: einmal ist das nächste Dorf, Miège, 

nicht so nah, wie es den Anschein hat; es ist nichts in der Nachbarschaft, als 

eine kleine weißgetünchte Skt. Annen-Kapelle (nicht im Bild!). Dann hat die 

Karte keine Ahnung von den Farben der großartig abgewandelten Landschaft 

und sie zeigt auch nicht ihr Modelé, – hervorgerufen durch das unbeschreiblich 

mitwirkende Licht, das in allen Zwischenräumen Ereignisse schafft und die 

Distanz zu einem Ding zum anderen mit so eigenthümlichen Spannungen 

erfüllt, daß sie (Bäume, Häuser, Kreuze, Kapellen und Thürme) zueinander mit 

der gleichen reinen Bezogenheit konstelliert erscheinen, die, für unsern 

Anschaun, die einzelnen Sterne zum Sternbild zusammennimmt. Als würde 

durch die großmüthige und gespannte Vertheilung der Dinge, Raum erzeugt, – 

so wirkt dieses Thal, von dem man kaum glauben will, daß es noch zur 

Schweiz gehöre.
147

 

Die Karte von Muzot ist eine dem Brief beigelegte Ansichtskarte, die dem Schreiber den 

Ausgangspunkt für die Beschreibung liefert, mit der er seiner Freundin seine aktuelle 

unmittelbare Umgebung schildert. Diese Briefstelle ist für die Beobachtung der letzten 

lyrischen Produktion von Bedeutung, da sie Themenkonstanten und Sichtweisen dieser 

Dichtung in Prosafassung unmittelbar und auf engstem Raum wiedergibt, abgefasst in dem 

Idiolekt, den Rilke im Briefwechsel mit Lou Andreas-Salomé entwickelt und benutzt hat. 

Diese indiviuelle Sprache weist Wendungen, hapax legomena und Schreibweisen auf, die 
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auch in Rilkes lyrischen Texten vorkommen. In der Wendung, die „Farben der großartig 

abgewandelten Landschaftˮ, steht das Verb „abwandelnˮ typischerweise in zweifacher 

Bedeutung: In der ersten meint es die ‚leicht veränderte‘ Landschaft; in der zweiten 

Bedeutung funktioniert das Präfix möglicherweise etymologisch und verweist auf das 

abgeworfene Laub der Bäume. Eigenartige Lichtverhältnisse („das unbeschreiblich 

mitwirkende Lichtˮ) bieten in Rilkes späten Gedichten oft den poetischen Zündstoff.
148

 

Die mit Spannung beladenen „Zwischenräumeˮ dieser geräumig dargestellten 

Augenlandschaft werden als solche wahrgenommen, da die Dinge („Bäume, Häuser, 

Kreuze, Kapellen und Thürmeˮ) miteinander in imaginäre Berührung kommen. Sie sind 

„mit der gleichen reinen Bezogenheit konstelliertˮ, wie „Sternbilderˮ – wobei alle Wörter 

in dieser Reihe: „reinˮ, „Bezogenheitˮ oder „Bezugˮ, „Konstellationˮ und „Sternbildˮ 

zentrale Wörter von Rilkes Lyrik ab der mittleren Periode mit poetologischem Mehrwert 

sind. Die Reflexion über die Sternbilder als menschlich erzeugte Konstellationen ist häufig 

Gegenstand der Gedichte im Spätwerk Rilkes: Das Wichtigste unter ihnen ist vielleicht 

das XI. Sonett an Orpheus aus dem I. Teil. Das Wort „Anschaunˮ in derselben 

Schreibweise kommt im Gedicht Wendung vor,
149

 die laut Judith Ryan eine poetische 

Wende in der mittleren Poetik Rilkes formuliert und realisiert.
150

 Raum ist keine 

selbstverständliche Gegebenheit für den Dichter und für den Briefschreibenden: Raum 

wird „erzeugtˮ, wenn er poetisch erlebt und imaginativ gesteigert worden ist. 

Zweifelsohne stehen in der Lyrik Rilkes „[i]nnere und äußere Räume in Analogie 

zueinander (...).ˮ
151

 Deshalb kann das „Atmenˮ als „rein eingetauschter Weltraum” (I. 

Sonett am Orpheus im 2. Teil) auftreten und umgekehrt: „Innres, was ists? / Wenn nicht 

gesteigerter Himmel, durchworfen mit Vögeln (...)”.
152

 

Die Auslöschung des Ichs aus der Landschaft der Sprache in den Gedichten kann im 

Lichte dieses Briefes, der bereits halb lyrisch verfasst worden ist, als die verabsolutierte 

Dazugehörigkeit, als ein Sich-Auflösen-Wollen in der Landschaft gedeutet werden („daß 

man plötzlich im Bilde wohnte, zugehörig”). Wenn das hier beschriebene Bild der 

Walliser Landschaft analog zu dem von den Gedichten erzeugten Landschaftsbild 

verstanden wird, hören wir dann in diesem langen Briefzitat den zustimmend gestimmten 
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Rilke, etwa wie in der Neunten Elegie, die die Verwandlung der Landschaft in Innenwelt, 

in Dichtung für möglich und für wünschenswert hält. Doch kennt man von früher zudem 

einen anderen Sprechenden, der in seiner Einleitung zur Monographie Worpswede eine 

scheinbar gegensätzliche Einstellung formuliert.  

Wir sind gewohnt, mit Gestalten zu rechnen, – und die Landschaft hat keine 

Gestalt, wir sind gewohnt aus Bewegungen auf Willensakte zu schließen, und 

die Landschaft will nicht wenn sie sich bewegt. (…) Wir pflegen, bei den 

Menschen, vieles aus ihren Händen zu schließen und alles aus ihrem Gesicht, in 

welchem, wie auf einem Zifferblatt, die Stunden sichtbar sind, die ihre Seele 

tragen und wiegen. Die Landschaft aber steht ohne Hände da und hat kein 

Gesicht, – oder aber sie ist ganz Gesicht und wirkt durch die Größe und 

Unübersehbarkeit ihrer Züge furchtbar und niederdrückend auf den Menschen, 

etwa wie jene ’Geistererscheinung’ auf dem bekannten Blatte des japanischen 

Malers Hokusai.
153

 

Die beiden Vorstellungen einer Natur, die nach Rilke „stets inkongruent und stets 

harmonisch vorgestellt werden sollˮ,
154

 sind in Rilkes schriftstellerischem wie in seinem 

lyrischen Werk auch in zeitlich einander nahe liegenden Texten nebeneinander, einander 

ergänzend als die beiden Extreme seines dichterischen Naturverhältnisses vorzufinden. 

Bernd Stenzig rekonstruiert in seinem Artikel über die Monographie Worpswede zwei 

Argumente Rilkes, die die radikale Fremdheit der Natur gegenüber den Menschen 

betonen. Das erste Argument könnte man als Kommunikations-Argument bezeichnen: 

„Das ganz Andere der Natur zeigt sich zum einen darin, daß sie den Menschen nicht 

wahrnimmt und nicht mit ihm kommuniziert (...).”
155

 Laut Stenzig „zitiert und dementiert” 

Rilke in diesem Argument zugleich die utopische Vorstellung von der Verbrüderung von 

Mensch und Natur. Das zweite Argument behauptet, dass die Natur sich auch den 

menschlichen Versuchen, Macht über sie zu gewinnen, entzieht. Stenzig kritisiert diese 

zweite Vorstellung aus dem Blickpunkt eines heutigen Betrachters:  

[D]as ist eine Vorstellung, die nichts weiß und noch nichts wissen kann von 

einer Zukunft, in der der Mensch die Natur einerseits an den Rand der 

Zerstörung gebracht hat und andererseits zu ihrem ‚großen Herrn’ sich 

aufschwingt, der sie neu erfindet und damit auch den alten, auch für Rilkes 

Denken konstitutiven Gegensatz von Natur und Kultur zum Einsturz bringt.
156

  

Diese Kritik hat meines Erachtens Gültigkeit. Das Maß der Naturbeherrschung des 

Menschen ist durch die technologische Entwicklung des 20-21. Jahrhunderts radikal 
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gestiegen. Vom anthropologischen Gesichtspunkt aber, den Rilke bereits im Aufsatz 

Worpswede vertritt, und den ich auch aus seiner wallisischen Dichtung herausarbeiten 

werde, ist die bisher gewonnene Herrschaft des Menschen über die (Natur)Landschaft, 

verglichen mit den auch für den Menschen gültigen Naturgesetzen, unbedeutsam: 

Was bedeutet es, daß wir die äußerste Oberfläche der Erde verändern, daß wir 

ihre Wälder und Wiesen ordnen und aus ihrer Rinde Kohlen und Metalle holen, 

daß wir die Früchte der Bäume empfangen, als ob sie für uns bestimmt wären, 

wenn wir uns daneben einer einzigen Stunde erinnern, in welcher die Natur 

handelte über uns, über unser Hoffen, über unser Leben hinweg, mit jener 

erhabenen Hoheit und Gleichgültigkeit, von der alle ihre Gebärden erfüllt sind. 

Sie weiß nichts von uns.
157

 

Es bleibt dennoch zu bemerken, dass für ein Denken in den konventionellen Begriffen der 

abendländischen Metaphysik Rilkes Schriften kaum zugänglich sind. „Hoheit und 

Gleichgültigkeitˮ der Natur werden nämlich in einem Rahmen sprachlich-gedanklich 

erfasst, in dem auch der sehr früh konzipierte Gedanke Platz hat, dass der Mensch 

integraler Bestandteil der Natur ist. Die Integrität des Menschen in der Natur wird bei 

Rilke oft hinsichtlich seiner Vergänglichkeit verdeutlicht. Die Wandlungen seiner 

Naturkonzeption sind Schattierungen und Akzente innerhalb einer Weltsicht, betreffen 

aber nicht „das ästhetische Einheitskonzeptˮ
158

 – wie Torsten Hoffmann treffend 

formuliert. Den Sprung von dieser Schaffensphase um 1902 zum späten und spätesten 

Rilke kann der Leser leisten, wenn er die früheren Konzeptionen von Rilkes 

Naturbetrachtung nicht aus den Augen verliert; vielmehr ist es nützlich, sich diese als 

palimpsestartig überschriebene Variationen der Rilkeschen Naturbetrachtung vorzustellen. 

Der unwandelbare Kern der Konzeption ist ein Einheitsgedanke, den Rilke in seinem 

Werk immer wieder dichterisch (re)formulierte, der Gedanke von der Einheit von Leben 

und Tod. Eine kurze Widmung aus dem Jahr 1922 operiert mit der organischen 

Baummetapher.
159

 Der Mensch wird hier als ‚Baum’, als ‚Wein’ und als ‚Feuer’ 

symbolhaft figuriert, mit der Voraussetzung, dass er das eigene Wesen als sterbliches im 

großen Zusammenhang der Natur wahrnehmen kann.  
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Leben und Tod: sie sind im Kerne Eins. 

Wer sich begreift aus seinem eignen Stamme, 

der preßt sich selber zu dem Tropfen Weins 

und wirft sich selber in die reinste Flamme.
160

 

Die Natur- und Todesästhetik Rilkes wäre jedoch ästhetisch uninteressant, wenn sie nur 

diese eine beruhigende Meinung ausdrücken würde. Der beunruhigende Aspekt des 

Themas kommt in der Form der gleichmütigen Natur in den späteren Zusammenhängen zu 

einer erneuten Anwendung und Tragweite, zum Beispiel in den einzelnen Stücken des 

Zyklus Im Kirchhof zu Ragaz niedergeschriebenes.
161

 Der Gedanke von der Einheit von 

Leben und Tod im größeren Zusammenhang der Natur mischt sich hier mit der rationalen 

Unvorstellbarkeit ihrer ‚Hoheit und Gleichgültigkeit‘ angesichts der Erfahrungen 

menschlichen Leidens. 

Wir könnten wissen. Leider, wir vermeidens;  

verstießen lange, was uns nun verstößt. 

Befangen in den Formen unsres Leidens, 

begreifen wir nicht mehr, wenn Leid sich löst 

und draußen ist: als blasser Tag um Schemen, 

die selber nicht mehr leiden, sondern nur 

gleichmütig mit der schöpfenden Figur, 

das Maß des herrenlosen Leidens nehmen.
162

 

„Wir könnten wissen.ˮ Gegenstand dieses Wissens wäre die oben genannte, organische 

Einheit: „Leben und Tod: sie sind im Kerne eins.ˮ Die gleichmütige Umgebung ist die 

kultivierte Naturumgebung des Friedhofs und sie zeigt eine seltene Form von sympatheia 

mit dem menschlichen Leiden: „wenn Leid sich löst // und draußen ist.ˮ Wenn der 

Mensch seinem eigenen Leiden gegenüber gleichgültig bleiben könnte, könnte er erleben, 

wie seine Umgebung dieses Leiden aufnimmt: also sympatheia zeigt. Wie sind aber 

Gleichmut und sympatheia der Umgebung miteinander vereinbar? 

Der beschriebene Ort, der Kirchhof zu Ragaz stellt einen traditionellen, um die Kirche 

des Ortes lokalisierbaren Friedhof dar. Diese Tatsache bestimmte auch die Titelgebung 
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des Zyklus. Bereits das erste Stück, das den kleinstmöglichen Gegenstand, einen Falter 

zum Mittelpunkt seines poetischen Aufbaus macht, gibt preis, dass der bedichtete Ort der 

Friedhof ist. Das Tier trinkt „aus den Blumen der Trauer, / die vielleicht unerschöpflicher 

sind...”.  

Falter, der das geopferte Blühen 

das nachdenklicher geschieht, 

in das unbedingte Bemühen 

aller Gärten einbezieht. 

Das Tier kann poetisch gesteigerter Gegenstand werden, indem er den geheimnisvollen 

Bezug („Falter .... einbezieht.ˮ) zwischen den Blumen als Ergebnis des „Bemühen[s] der 

Gärtenˮ und einer nicht minder geheimnisvollen Opferung (der Lebenden an die Toten?) 

herstellt. Zwecklose, reine Opferung und „unbedingte[s] Bemühenˮ sind also logisch in 

dem sensuellen Bild des trinkenden Falters verknüpft: Er kann und soll das 

Unerschöpflichere, das Nachdenklichere des Kirchhofs – im Verhältnis zu anderen Orten, 

die den Tod nicht berühren, nicht denken lassen können – durch diesen Bezug figurieren.  

Die Verwurzelung der Blumen im Boden, in einer „Unterwelt”, die sich mit dem 

physikalischen Körper der Toten mischt, ist in diesem Zyklus in seiner widerlichen 

Konkretion mitgedacht. Nicht das Widerliche als Stilmittel ist es aber, was diese Metapher 

motiviert. Wie das zweite Stück, Toten-Mahl ist womöglich auch dieses Bild des 

trinkenden Falters von der „Unterweltˮ in Rilkes Schuler-Erlebnis verwurzelt. Gesichert 

ist, dass Rilke 1915 in einem Brief an Marie von Thurn und Taxis von einem Vortrag – 

gehalten von Alfred Schuler in München – berichtet, an dem er teilgenommen hat. Der 

Ton des Berichtes an die Herzogin zeugt davon, dass Rilke vom Gehörten sehr bewegt 

war. Schuler, „der seltsame Sonderlingˮ hielt einen Vortrag, über dessen Inhalt der Brief 

berichtet. 

[S]tellen Sie sich vor, dass ein Mensch, von einer intuitiven Einsicht ins alte 

kaiserliche Rom her, eine Welterklärung zu geben unternahm, welche die Toten 

als die eigentlich Seienden, das Totenreich als ein einziges unerhörtes Dasein, 

unsere kleine Lebensfrist aber als eine Art Ausnahme davon darstellte…
163

 

Diese Sicht beeinflusste und motivierte Rilkes Ästhetik nachhaltig, da sie den 

Einheitsgedanken von Leben und Tod bekräftigt. Im Gegensatz zu Schuler wird aber Rilke 
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nicht in Richtung eines Todeskults, vielmehr in Richtung einer eigenartigen 

Lebensästhetik bewegt.  

Im dritten Stück bieten Lichteffekte – „das unbeschreiblich mitwirkende Licht” – die 

Anregung zum Vergleich, in dem der Mensch bei den Toten genauso „in ein ausgespartes 

Licht gestellt, / langsam schwankend” erscheint, wie die „hohe Glockenblume” im 

Kirchhof. Die teils naturgegebenen, teils menschlich hergestellten Dinge (Grabsteine, 

Kindergrab mit dem Ball) und „Figuren” (Falter, Glockenblume) des Kirchhofs nennt das 

Gedicht „Schemenˮ. Man kann hier an Silhouetten denken, die durch die besonderen 

Lichteffekte verursacht worden sind, aber die andere Bedeutung des Wortes (‚Gespenst’) 

schwingt unvermeidbar und – denkt man an den Schuler-Einfluss Rilkes – auf wesentliche 

Weise mit. Die „Schemenˮ funktionieren hier als ästhetisch-sensuelle Gegenstände, die 

den Gleichmut des Todes objekthaft ausdrücken. Dieser Gleichmut der Abwesenden und 

der Abwesenheit im Tod wird den im Leben erfahrenen Leiden gegenübergestellt. Es 

handelt sich hier um eine Gegenüberstellung, die im Einheits-Gedanken („Leben und Tod: 

sie sind im Kerne einsˮ) verwurzelt den logischen Widerspruch im Vorhinein ausschließt. 

Genau diese Gegenüberstellung gipfelt in den zwei Gedichten IV und V. Das oben 

bereits zitierte vierte Stück verhindert systematisch eine Lesart, die eine einfache 

Innen-Außen-Struktur vor Augen hätte. Das „draußenˮ, des „blasse[n] Tag[es]ˮ wird mit 

den Lichteffekten und den friedhöflichen Figuren
164

 unter der Schirmherrschaft des 

Einheits-Gedankens verwoben. In diesem „Lichtˮ sind die Verwurzelung der Blumen in 

die Körper der Toten und die Geisterseherei ebenfalls verständlich. „Befangen in den 

Formen [des] Leidens” sind Lebende schuldig, dass die Lösung ihrer Leiden (immer 

sogleich konkret verstanden, wie die Lösung des Pulvers im Wasser, wie auch abstrakt als 

Loslösung von dem eigenen Leiden) im Draußen (in der physischen Umgebung) nicht als 

Er-lösung wahrgenommen werden kann. Es ist einer solchen Unfähigkeit der Lebendigen 

zuzuschreiben, dass sie „die ruhige Waage des Todes” nicht schätzen können.
165
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Unstete Waage des Lebens 

immer schwankend, wie selten 

wagt ein geschicktes Gewicht 

anzusagen die immerfort andre 

Last gegenüber. 

Drüben, die ruhige 

Waage des Todes. 

Raum auf den beiden 

verschwisterten Schalen. 

Gleichviel Raum. Und daneben, 

ungebraucht, 

alle Gewichte des Gleichmuts 

glänzen, geordnet. 

Eine Umkehrung könnte geschehen, und vollzieht sich sprachlich-sensuell im Bild des V. 

Gedichts im Zyklus. Die „Waage des Lebensˮ, die sich ständig bewegt, also selten zum 

Gleichgewicht kommt, wird mit der Waage des Todes verglichen. „[E]in geschicktes 

Gewichtˮ kommt selten zum Wort, hat selten „anzusagenˮ, das heißt ist im Leben nur in 

wenigen Fällen zu finden, weil die (lebendige) Last auf der anderen Seite nie das gleiche 

ist. Könnte man die „Gewichte des Gleichmuts” noch lebend für sich brauchbar machen, 

könnte man vielleicht die „ruhige Waage des Todesˮ nachahmen, deren Schalen als 

„verschwisterteˮ im Gleichgewicht ruhen können. Der Gedanke des Todesgleichmuts 

bedeutet aber für den ihn denkenden Menschen eine eindeutige Überforderung. Der 

Mensch scheitert an dem tröstenden Gedanken der Einheit von Leben und Tod, weil der 

andere, der schwierigere Gedanke von der prinzipiell gleichgültigen Natur in seiner 

Menschennatur kaum „löslichˮ ist. Deshalb „glänzenˮ die „Gewichte des Gleichmutsˮ, das 

Gewicht eines viel zu schweren Gedankens, „geordnetˮ und „ungebrauchtˮ. 

Der Gleichmut des Todes, der hier in verschiedenen Figurationen der friedhöflichen 

Natur dargestellt worden ist, erscheint an dieser Stelle als indifferent gegenüber den 

Schmerzen und den Leiden, die das anthropologisch-allgemeine Subjekt im Angesicht 

seiner Sterblichkeit erfährt. In der schwer zu verarbeitenden „Hoheit und Gleichgültigkeit” 

der Natur, die durch die Erfahrung des Todes – als Einbruch der Naturgesetze in das 

Menschenleben – gipfelt, kann man einen konstanten Punkt im Textzusammenhang der 

spätesten Gedichte erkennen. Der Gleichmut der Dinge und Erscheinungen, der die 
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kosmische Indifferenz einer nach widersprüchlichen Gesetzen ordnenden Natur ausdrückt, 

ist das poetische Thema, das Rilkes späteste Gedichte als Naturgedichte in einem neuen, 

spezifischen Sinne vereinigt. Mitzudenken ist aber zugleich die Tatsache, dass die 

Naturgedichte Rilkes aus einer Poetik der Naturbetrachtung heraus entstehen, die die 

Kunst als zweite Natur „aus Menschlichem gemachtˮ interpretiert.  

Das Kunst-Ding kann nichts ändern und nichts verbessern; sowie es einmal da 

ist, steht es den Menschen nicht anders als die Natur gegenüber, in sich erfüllt, 

mit sich beschäftigt (wie eine Fontäne), also, wenn man es so nennen will: 

teilnahmslos. Aber schließlich wissen wir ja, daß diese zweite, zurückhaltende 

und von dem sie bestimmenden Willen zurückgehaltene Natur gleichwohl aus 

Menschlichem gemacht ist, aus den Extremen des Erleidens und Freuens–, und 

hierin liegt der Schlüssel zu jener Schatzkammer unerschöpflicher Tröstung, 

die im künstlerischen Werk angesammelt erscheint und auf die gerade der 

Einsame ein besonderes, ein unaussprechliches Recht geltend machen darf.
166

 

„In sich erfüllt, mit sich beschäftigt” sind auch die „Schemen” des Kirchhofs zu Ragaz. 

Infolge der Verwandlung in das sprachliche Kunstwerk sind sie ein „Draußen”, das aber 

nur im Rahmen einer transzendental gedachten und wirkenden Raumpoetik verständlich 

ist.
167

 

Mit Rilkes Bestrebungen zur poetischen Schau der Naturgesetzlichkeiten, und mit 

seiner Bestrebung, diesen „gleichmütigˮ wirkenden Naturgesetzen, die ohne die 

Möglichkeit einer humanen Deutung und vollständigen „Lösungˮ bleiben, dichterisch 

trotzdem einen Sinn zu verleihen, kann durch die Analyse von Texten Raoul Schrotts eine 

zeitgenössische Parallele gezogen werden. Diese Parallele versuche ich im Folgenden 

aufzuzeichnen. 

2.1.2. Schrott: Gegen die Indifferenz der Natur dichten  

Das Thema der indifferenten Natur konstituiert den Mittelpunkt der poetischen Reflexion 

des Bandes Tropen durch die voran- und nachgestellten Prosaschriften Inventarium I und 

Inventarium II.
168

 Durch eine wissenschaftliche Beschreibung versuchen diese 

komprimierten Essays zugleich einen Umriss und eine Rechtfertigung der immanenten 

Poetik der Gedichte im Band Tropen zu geben. Nach der Beschreibung der algerischen 

Wüste stützt sich der Autor auf eigentümliche Weise auf die auch als literarisches Vorbild 

gelesenen Schriften Charles Darwins, nicht ohne sich zugleich von ihnen zu distanzieren. 
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 RMR an Lisa Heise am 02. 08. 1919. ÜdiKu, 72-74., hier: 72f. 
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 Was ich unter „transzendentaler Raumpoetikˮ verstehe, steht ausführlicher im Kapitel 2.3.2. 
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Der Sinn ihrer Bestrebungen zur Erfassung eines literarischen Landschaftsgesichts 

entwickelt das Inventarium zunächst parallel, dann aber in diametral entgegengesetzte 

Richtungen: 

In den Impressionen eines sublimen und majestätischen Urwaldes, wie sie 

Darwin in der Reise um die Welt beschrieb, in seiner feindlichen 

Unzugänglichkeit, die jener der Wüste auf ihre Weise entspricht, ist die Natur 

allein auf sich gestellt, als wollte sie demonstrieren, wie offen die Erde 

eigentlich zu Tage liegt und wie ausgesetzt sich das Leben darauf findet. 

Zwischen den Polen des Organischen und des Anorganischen vollzieht sich so 

auch noch ein anderer Kreislauf, der in seinen Extremen am Äquator und den 

ihn einfassenden Wendekreisen kulminiert. Landschaften feindlich und 

unzugänglich zu nennen, heißt bereits, sie unter einem humanen Blickwinkel zu 

denken; doch wenn die Natur einer ist, dann indifferent.
169

 

Was bei Rilke als „Hoheit und Gleichgültigkeit” der Natur im Aufsatz Worpswede zum 

ersten Mal erscheint, wird von Raoul Schrott an dieser Stelle in die ästhetische Reflexion 

einbezogen. Als eigentliche Bedingung des Ausdrucks einer fundamentalen 

Gleichgültigkeit zwischen Mensch und Natur wird die „Hoheit” (das Sublime, das 

Erhabene) angegeben.  

Um diese Gleichgültigkeit trotzdem irgendwie faßbar zu machen, müßte man 

imstande sein, von den Kategorien des menschlichen Denkens zu abstrahieren. 

Da uns aber kein anderer Ausgangspunkt zur Verfügung steht, wird sie uns 

eigentlich nur als Differenz bewußt – darin besteht das Paradoxon, dem man 

mit dem Begriff des Erhabenen Ausdruck zu verleihen sucht. (...) Das Erhabene 

ist so letztlich Ausdruck einer existentiellen Haltung, die immer wieder an der 

Unantastbarkeit der Natur scheitert, eine Haltung, die sich gerade an diesem 

unüberwindlichen Bruch orientiert – das wäre die knappste denkbare 

Annäherung. Und sie gilt zugleich auch für das Gedicht, das die Topographie 

des Erhabenen mit dem Raster seiner Tropen entwirft.
170

 

Das Erhabene wird als die Differenzvorstellung zwischen Mensch und Natur erkannt; es 

sei eine gefährliche Gratwanderung, ein „Ausdruck einer existentiellen Haltung”, möchte 

man sich im Bereich dieser „Kategorie” aufhalten. Die ästhetische Kategorie des 

„Erhabenen” stand für den Literaturwissenschaftler Schrott zur Verfügung, dessen 

reflektierte Form er im Inventarium II an den Beispielen von Pseudo-Longinus, Burke und 

Kant ausbuchstabiert. Das ausgesprochen Neue an seiner Position besteht in der 

Verbindung der Dichtung mit dem naturwissenschaftlichen Blickwinkel:
171

 Die 
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 „If the collection [Tropen] can be said to have a thesis, it posits a profound complementarity between 

science and poetry. But aside from some historical poems, the science represented in the collection is a very 

particular science. It is emphatically that of the Goodalls’ Third Science – ushered in by the Copenhagen 

statements of 1927 – where the apparent hierarchies and certainties of classical science have dissolved into 
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ästhetische Entwicklungsgeschichte des Begriffs vom Erhabenen wird mit der 

wissenschaftsarchäologischen Beschreibung einer „physikalischen Optik” verbunden. Die 

physikalische Optik kann als Metapher für die Betrachtungsweise der Tropen-Gedichte 

gelesen werden: Als Metapher für die Ausdifferenzierung einer Poetik, die bereits über die 

eigene Sprachlichkeit und über die Voraussetzungen einer (dichterischen) Erkenntniskritik 

aufgeklärt ist. Als Entwurf negiert Schrotts Erhabenes eine vormoderne Auffassung vom 

Erhabenen, die metaphysische Jenseitsvorstellungen (Ewigkeit, Gott, Todesreich, etc.) 

impliziert. 

Über die eigentliche Bildebene hinaus, waren sich die Orthogonalen des 

Sublimen [früherer Zeiten] eines Fluchtpunktes im erahnbaren Jenseits sicher. 

Was eine moderne Definition [des Erhabenen] jedoch betrifft, so bleibt dieser 

Blickwinkel ausgeklammert. Eine Zentralperspektive besteht nicht mehr, die 

Projektionslinien verlaufen parallel und schneiden sich nur, weil es dem Auge 

und dem Kalkül der Mathematik so erscheint. Die Leerstelle dahinter 

skizzieren die Naturwissenschaften, die Lichtstrahlen aufeinanderprallen 

lassen, bis dabei Materie entsteht, ein sich ewig weiter ausdehnendes 

Universum prognostizieren und aus dem Nichts sich bildende 

Elementarteilchen errechnen.
172

 

Die Welt existiert nunmehr im Auge des Betrachters und manifestiert „sich bei jedem 

Blick andersartig”,
173

 was auch bedeutet, dass das Lesen des Gedichts als Voraussetzung 

enthält, dass man das sprachliche Kunstwerk als Ort der Entstehung einer (jeweils neuen), 

nicht mehr im früheren Sinn objektivierbaren Dinghaftigkeit wahrnimmt. Das Erstreben 

dieser neuen Dimensionen des „Objekthafen”, aber eigentlich nie in seiner 

Objekthaftigkeit fassbaren Gegenübers, trägt auch eine Paradoxie, wie Wendy Skinner sie 

im Zusammenhang mit der Ästhetik Raoul Schrotts stichhaltig formulierte: 

Der Begriff des Erhabenen strukturiert die Natur in die für den Menschen 

fassbare Natur seines subjektiven Blickwinkels (schöne oder hässliche 

Weltphänomene) und die unfassbare Natur, die per definitionem nicht zu 

beschreiben ist (Erhabenheit). Das Ergebnis hat jedoch weiterhin dualistischen 

Charakter: die Natur, die wir kennen, und die Natur, die uns verborgen bleibt. 

In diesem Sinn verweist Schrotts Theorie des Erhabenen selbstironisch auf 

etwas, das gerade durch keine Theorie zu fassen ist.
174

 

Man kann aber keineswegs davon ausgehen, dass der hier rekonstruierte, paradoxe 

Mechanismus der poetischen Reflexion mit dem Produktionsschema der Gedichte 

deckungsgleich ist. Was der Theoretiker Raoul Schrott betont (die paradoxe 

                                                                                                                                                   

the esoteric uncertenties of quantum mechanics and relativity.” Vgl. Leeder: ’Erkenntnistheoretische 

Maschinen’, 150. 
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 Tr, 212. 
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 Tr, 10. 
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 Skinner: Die Wüste als literarischer Ort, 19. 
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Unberührbarkeit der Natur mit der Sprache), erscheint in dem durch das Gedicht 

verwirklichten Erhabenen als ein einigermaßen gezähmtes Paradoxon. In der 

künstlerischen Sprache wird die radikale Fremdheit der Natur als teilweise überwunden 

konstruiert. Was demnach durch die selbstironische Theorie nur der Gegenstand einer 

paradox-unmöglichen Beschreibung sein kann, realisiert sich im selbstreflexiven Vollzug 

des Gedichts.  

Das Phänomen des Erhabenen angesichts einer Morgendämmerung
175

 wird Gegenstand 

des Gedichts Physikalische Optik V. Diese „Optikˮ aus der Wissenschaftsgeschichte der 

Physik funktioniert als dichtungstheoretische Metapher, indem sie eine der geschichtlichen 

Beschreibungsmöglichkeiten des Lichts, nämlich die quantentheoretische, als 

paradigmatisch hervorhebt und ästhetisch produktiv macht.
176

 

Physikalische Optik V 

die pinien auf dem fels lodern schwer auf 

in grünen schwaden · dann ist das meer ein ölgetränkter 

fetzen stoff von dem die gischt sich ihre streifen 

reißt während das wasser gegen den geradelauf 

der sonne zurück zur hafenmauer brennt 

ein tanker unter der brücke einer dämmerung · es greift 

über auf die gestapelten stämme der wolken und wirft 

ihre schatten tief in den osten · eine wand  

die langsam aus dem blick wächst je weiter alles 

 

ins rutschen kommt · es ist als sähe man die erde 

in der drehung feuerfangen und in ihrem blaken in die nacht 

auch den umriß eines armes einer hand – eos  
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 Verblüffenderweise kennt man von Rilke nur einen einzigen dichterischen Versuch zum selben 

Thema: „Nein, ich vergesse dich nicht, / was ich auch werde, / Liebliches zeitiges Licht, / Erstling der Erde 

(...).ˮ KA II, 309. 
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 „Unter dem Einfluß der Quantentheorie wandelte sich schließlich der Name zu dem einer 

’Physikalischen Optik’. Mit ihr begann (zumindest die mikroskopische Welt) unwägbar zu werden, einzig 

noch im Auge des Betrachters zu existieren und sich bei jedem Blick andersartig zu manifestieren: je nach 

Versuchsanordnung muß das Licht als Partikel, als Bewegung einer Welle oder als Kraft aufgefasst werden. 

Mehr noch: jede Beobachtung greift in sie ein und verändert die Eigenschaften.” Tr, 10. 
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der mythos ist genauer noch als die metrie von sphären 

die mit ihren trajektorien den untergang 

der erde zeichnet · ein sich anders in die leere 

sagen · vergleiche die sich unmerklich zur figur 

verschieben · vom anfang abgelenkt streut das licht 

bis es zu bildern bricht – den hologrammen einer ohnmacht 

     camoglie, 28. 07. 96 

Pinien, Fels, Meer und Wolken erscheinen für einen panoramaartigen Blick unter den 

Lichtverhältnissen einer Dämmerung. Die ersten drei Strophen des Gedichtes 

Physikalische Optik V beschreiben das in der vierten Strophe genannte „feuerfangen” der 

Erde in einzelnen Erscheinungen. Ohne Farbwörter zu verwenden, wird das Rote eines 

Feuers ausdrucksstark evoziert: „die pinien [...] lodern auf”; „das wasser [...] brennt”; „es 

greift über auf die [...] wolken”. Die Morgendämmerung wird für das Gedicht auf eine 

Weise neu entworfen, die diese Erfahrung aus einem speziellen, naturwissenschaftlich 

geschulten Blick analysiert. Das neuzeitliche, kopernikanische Wissen um die „drehung 

der erde” kann trotzdem nicht verhindern, dass der antike Mythos von Eos, von der Göttin 

der Dämmerung, die aus dem Meer hinaufsteigt, durch das verfeinerte Wahrnehmen 

wiederbelebt, das heißt wieder wahrgenommen wird („auch den umriss eines armes einer 

hand”). Die Anthropomorphisierung des Dämmerungsvorgangs, die durch den Mythos 

geleistet wurde, kann aus dem Bild deshalb nicht ausgespart werden, weil die Genauigkeit 

der naturwissenschaftlichen Beschreibung („die metrie von sphärenˮ) durch das 

Infragestellen der menschlichen Perspektive („den untergang der erde zeichnetˮ) nichts an 

Glaubwürdigkeit gewinnt. Die Wissenschaft klärt nämlich auch darüber auf, dass im Fall 

der Morgendämmerung nicht die Sonne aufgeht, sondern der „untergang der erdeˮ 

bezeichnet wird: „der mythos ist genauer noch als die metrie von sphären”. Es wird im 

Gedicht ein Wertesystem entworfen, in dem der Mythos und die Wissenschaft beide nur 

ein beliebiges Bild unter zahlreichen möglichen Bildern über dieselbe Sache bieten 

können. Keiner der beiden Zugänge hat einen Vorrang: Sie sind im gleichen Maße gültig. 

Die Poesie ist mit diesen beiden Bereichen (Mythos und Wissenschaft) gleichermaßen 

verwandt, indem sie das beschreibende Subjekt nicht ins Bild rücken lässt. Die sprechende 

Stimme, das Medium des Mythos oder der Betrachter des Phänomens sind angesichts der 

entfremdenden Erhabenheit der Natur letztlich beliebig: „ein sich anders in die leere 



65 

sagen”. Der Betrachter hat mit dem majestätischen Bild der Morgendämmerung nichts 

gemeinsam, sie steht ihm indifferent gegenüber. Weder der Betrachter, noch die 

dämmernd wahrgenommene Natur zeigen irgendeine Form der sympatheia füreinander, 

als ob der Dichtung im 20. Jahrhundert die Möglichkeit der Beschwörung von 

Naturkräften abhanden gekommen wäre. Darüber äußert sich Schrott im Zusammenhang 

mit der griechischen Poesie im früheren Band Musen noch beinah schwärmerisch. Mag 

der Anfang der Dämmerungserscheinung eine Gefahr der psychischen Erschütterung 

bieten („je weiter alles ins rutschen kommt”), erfolgt die Ablenkung von einem möglichen 

psychischen Nebeneffekt dennoch schnell. Die anfängliche Illusion einer 

Einheitsdarstellung des Phänomens „Morgendämmerung” zerbricht, indem der Schreiber 

die einzelnen Phänomene sprachlich festhält und dazu die verstreichende Zeit benötigt. 

Die Zeit treibt die Beschreibung zugleich voran und vernichtet das Phänomen letztendlich: 

„vom anfang abgelenkt streut das licht / bis es zu bildern brichtˮ. Als Abwehr gegen 

dieses allmähliche Verschwinden wird die im 20. Jahrhundert erfundene technologische 

Methode der Holografie heraufbeschwört. Im Zug der Anfertigung eines Hologramms 

werden die von einem Objekt kommenden Lichtstrahlen so fixiert, dass das belichtete 

Objekt in seiner Abwesenheit für ein optisches System (für die menschlichen Augen oder 

für eine Kamera) wieder dreidimensional erscheinen kann. Die „Optik”, die die 

Dämmerung fixiert, ist hier eine sprachliche. Diese Tatsache wird im Gedicht auch auf 

explizite Weise, in der letzten Strophe thematisiert („vergleiche die sich unmerklich zur 

figur / verschiebenˮ). Damit gibt der Text seine eigene Strategie preis und leitet die 

Aufmerksamkeit darauf, dass die vom Gedicht entworfenen Sprachfiguren zwischen 

Phänomen und Sprache, auf dem Weg des Vergleichs konstruiert worden sind. Die 

„ohnmachtˮ („hologramme einer ohnmachtˮ) des Beobachters, die zweifelsohne auch die 

Ohnmacht einer Weltbeherrschung durch Sprache darstellt, erzeugt am Schluss des 

Gedichts eine etwas dramatische Gebärde der Hoffnungslosigkeit. Damit bietet das 

Gedicht ein Beispiel für die nur auf paradoxe Weise mögliche Beschreibung eines 

erhabenen Naturphänomens, wobei die Widerspruchslosigkeit durch den Relativismus des 

Begleitessays gewährleistet wird:  

Eine Zentralperspektive besteht nicht mehr, die Projektionslinien verlaufen 

parallel und schneiden sich nur, weil es dem Auge und dem Kalkül der 

Mathematik so erscheint.
177
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Das sprachliche Kunstwerk wurde sowohl bei dem spätesten Rilke als auch bei dem 

Dichter des Bandes Tropen im Zeichen der indifferenten Natur konzipiert. Sowie aber bei 

Rilke der Versuch gemacht wird, diesen Gleichmut mit dem Gleichmut des Gedichts 

auszugleichen und den Menschen dadurch zu trösten, sind Schrotts Inventarien und das 

oben vorgestellte Gedicht darum bemüht, den Menschen schon im Vorhinein über die 

Indifferenz der Natur aufzuklären, um bei dem Leser eine ähnliche Indifferenzeinstellung 

zu erzeugen.  

2.2. Naturauffassung in der Magie-Poetik  

2.2.1. Raoul Schrott über die Anfänge: Dichtung und Magie 

Raoul Schrotts Musen-Buch ist ein Essay über den Beginn der europäischen 

Dichtungstradition. Dichtung wird im universellen Sinne der poetischen Sprachschöpfung 

verstanden, um die Gattungen der Poesie in ihrem literaturgeschichtlichen Wandel 

aufzeigen zu können. Die Anfänge der poetischen Gestaltung versucht Schrott in der 

griechischen Tradition festzumachen. Schrott stellt die griechische Mythologie vor, wobei 

er Quellen verwendet, die den griechischen Menschen als einen darstellt, der sich in seiner 

Furcht vor den Naturmächten mit den mythischen Gestalten noch wahrhaft identifiziert. 

Der Band zeichnet einen Weg nach, demgemäß diese am Anfang unmittelbare 

Identifikation der Naturkräfte mit ihren mythischen Namen und Gestalten allmählich zu 

einem literarischen Vergleich, zum dichterischen Stoff wird. Somit weist der Musen-Essay 

eine unmittelbare Identifikation mit seinem Stoff auf und rechtfertigt seine 

unphilologische Methodologie
178

 im Vorhinein magisch-sympathetisch. 

Es geht in diesem Essay dennoch weniger um eine Anthologie aller Texte, die 

sich auf die Musen beziehen, als um den Versuch, das Paradigma der Poesie 

aus dem Mythos herauszuarbeiten und die verschiedenen Strukturen, 

Typologien, Gattungen und Funktionen der Lyrik sichtbar zu machen, am 

Beginn der europäischen Tradition. Was daran Theorie ist, mag etymologisch 

verstanden werden: ein Theor war derjenige, der das Orakel in Delphi befragte 

oder damit beauftragt war, den Göttern ein Opfer darzubringen. Und auch das 
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 Da Schrott im Musen-Band radikal essayistisch, ohne durchgehende philologische Hinweise arbeitet 

und nur am Ende des Bandes seine Quellen angibt, können wir hier das jeweils bearbeitete „Original” auch 

nicht exemplarisch benennen. Damit verleiht Raoul Schrott performativ auch seiner Überzeugung Ausdruck, 

dass es „so etwas, wie ein Original, nicht gibt”. Literatur bietet dem Dichter den Stoff, den er bei jedem 

neuen Lesen neugestaltet. Vgl. Schrott: Exemplarisches zum Übersetzen, 96-102., hier: 96. 
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Fragmentarische der Ausführungen geht im wörtlichen Sinn auf das Bild der 

Musen als Mosaik zurück; [...]
179

 

Das „Paradigma der Poesieˮ, das in diesem Buch „aus dem Mythosˮ herausgearbeitet 

wird, ist ein Paradigma, das geschichtslos und antihermeneutisch aufgebaut und vonseiten 

der eigenen Poetik motiviert wurde. Ich werde im Folgenden darlegen, welche Auffassung 

über Dichtung durch diese Vorgehensweise vertreten wird. Die der griechischen 

Mythologie entstammenden Zwillinge der Aloiden werden durchgehend mit größter 

Aufmerksamkeit behandelt. Seit den Anfängen der griechischen Mythologie sollen die 

Zwillinge Ephialtes und Otos eine widersprüchliche Zweisamkeit verkörpern, die zugleich 

die Macht des Gesangs personenhaft und einander widerstrebend darstellen. 

Der Kampf der Giganten gegen Zeus ist Gegenstand der ältesten Musengesänge 

(...). Der Mythos bewältigt diese Spannung zwischen Homogenem und 

Heterogenem; er ist der Versuch, im ständigen Werden und Vergehen der 

Dinge eine Abfolge sichtbar zu machen, das Unteilbare des Alls in der 

Genealogie der Götter auflösbar werden zu lassen. Dem logos des Mythos, dem 

Wort und dem Gesang, kommt es dabei zu, das Untrennbare zu teilen und das 

Getrennte wieder zu vereinen, Himmel und Erde auseinanderzuhalten wie 

Atlas, oder die Berge aufeinanderzutürmen, um sie zusammenzubringen, wie 

die Aloiden. In beidem liegt die Macht des durch die Musen – und auch durch 

Hekate – offenbarten Gesangs; er ordnet die Welt, er will diese Ordnung aber 

auch wieder zu Fall bringen; die Aloiden drohen ja, das Meer zum Land und 

das Land zum Meer werden zu lassen, (...).
180

  

In ihrem unaufhörlichen Sterben, mit Ketten an eine Säule gebunden, sind sie – nach 

Raoul Schrotts Lesart – aber zugleich ein phallisches Symbol der Fruchtbarkeit und damit 

der Kreativität. Ephialtes’ Name bedeutet nach Schrott „wörtlich Der, welcher auf einen 

springt. Er ist der Inkubus, jene Personifikation des orgiastischen Alptraumes, der 

schlafende Frauen befällt wie Schüttelfrost und sie zum Schreien bringt; gegen diesen Alb 

verabreichte man eine Pflanze namens ephialton.ˮ
181

 Der Tod der Aloiden wird in den 

verschiedenen Überlieferungen des Mythos unterschiedlich dargestellt. Der ersten 

Überlieferung nach wurden sie durch Herakles und Apoll mit Pfeil und Bogen getroffen 

getötet, der zweiten zufolge steht ihr Tod im Zusammenhang mit ihrer Liebe zu Artemis. 

Artemis sichert Otos, dem Jüngeren, ihre Zuneigung zu, „falls die beiden die Belagerung 

des Olymp aufheben würden”. 

Darauf brach ein Streit zwischen den Zwillingen aus, denn Ephialtes war der 

Erstgeborene, der sich das Recht auf die Göttin herausnahm. In der Hitze des 
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Streites erschien ihnen dann Artemis als weiße Hirschkuh, und beide nahmen 

ihre Speere zur Hand, um sich als der bessere Schütze zu beweisen. Als die 

weiße Hirschkuh zwischen beiden hindurchlief, schnell wie der Wind, warfen 

sie ihre Speere und dorchbohrten einander gegenseitig. Zur Strafe wurden sie 

von Apollo in den Tartaros verbannt, wo sie mit aus Vipern geknüpften Seilen 

an eine Säule gebunden sind, Rücken an Rücken gefesselt. Und die Nymphe 

Stys in Gestalt einer Eule sitzt auf dieser Säule und quält sie mit ihrem 

Geschrei.
182

 

Diese Säule, der Omphalos „bildet die Achse des Universums, um die sich alles dreht, und 

sie ist der Nabel der Welt.”
183

 Schrott lässt diese Teilerzählung – auf einen näher nicht 

bestimmten archäologischen Fund hinweisend – darauf hinauslaufen, dass der Omphalos 

selbst als Emblem der Dichtung diente.
184

 So kommt er zu der wichtigen, wie auch 

waghalsigen Annahme, dass die aloidischen Zwillinge, die an den Omphalos gefesselt 

sind, „die magische Dualität des Zaubers” wiedergeben. Damit weisen sie auf die 

sogenannten tabellae defixionem hin, auf die Gedichte, die man auf Kupferblättchen 

geschrieben hat, um sie nachher aufgerollt mit einem Nagel zu fixieren, um mit ihnen 

Magie durch Sprache ausüben zu können. 

Die Botschaften der tabellae defixionem waren in metrischer Form 

abgehandelte Wünsche, welche die Gleichgültigkeit einer Geliebten in Liebe 

umwandeln sollten oder den eigenen Haß einem Feind gegenüber realisiert 

sehen wollten: eine Aggression, die das Objekt der Begierde unter Kontrolle 

bringen will und dabei die ureigene Angst vor einer universellen Indifferenz 

verrät – eine Definition der Poesie, wie sie sich auch heute nicht besser 

ausdrücken läßt. Die aloidischen Zwillinge im Hades, an ihre Säule gefesselt, 

geben diese verbundene und genagelte, diese magische Dualität des Zaubers 

wieder (...).
185

 

Diese Konzeption von Weltdichtung, von der Poesie in einem allgemeiner kaum zu 

denkenden Sinn, die „die ureigene Angst vor einer universellen Indifferenz verrätˮ, ist 

zweifelsohne durch die Rekonstruktion der inneren, symbolischen wie erzählerischen 

Zusammenhänge innerhalb des Mythos durch die produktive Interpretation Raoul Schrotts 

entstanden. Als die komplementäre Seite dieser Konzeption, deren Grundzüge ich im 

Zusammenhang mit dem Band Tropen bereits angerissen habe, erscheint die Dichtung im 
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Omphalos; aus seiner Spitze wächst ein Zweig bis über den Kranz hinaus. Rechts vom Dreifuß befindet sich 

eine Lyra, links davon ein weiterer Omphalos.” Mu, 55. 
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Musen-Buch in einem produktiven Verhältnis zur Magie und wird mit dem 

sympathetischen Zug der Natur und des Kosmos tendenziell verbunden.  

Die Magie ist vordergründig eine Kraft, die transitiv jene der Naturgewalten 

wehren oder sie nutzen soll; [...] Voraussetzung für die Wirkungsmöglichkeit 

solcher Kräfte ist ein Weltbild, das in der Natur und dem ganzen Kosmos einen 

Zusammenhang – sympatheia – sieht, der die Übertragung bestimmter 

Energien nach gewissen Regeln möglich macht. (…) Wie die Beeinträchtigung 

eines Körperteils den ganzen Körper in Mitleidenschaft – sympatheia – zieht, 

so stehen alle Teile der den Menschen umgebenden Natur in Zusammenhang – 

und ein Charakteristikum der Poesie und ihrer Hermetik ist ja, daß sie genau 

diese Art der Beziehung zwischen Sprache und Welt auslotet, von ihrer 

anfänglich ekstatischen Glossolalie bis zur postmodernen Auffassung von 

Sprache als Medium allein.
186

 

Eine dem Menschen gegenüber radikal indifferente Natur und eine Natur, die eine 

Mitleidenschaft aller Teile zeigt, sind im Werk Raoul Schrotts auf konträre, nicht aber auf 

kontradiktorische Weise präsent. Als Mittelglied dieser beiden Vorstellungen dient eine 

janusköpfige Auffassung von Poesie, die einmal darum bemüht ist, den magischen 

Zusammenhang zwischen Mensch und Natur herzustellen, ein anderes Mal darum, mit der 

unabänderlichen Indifferenz derselben zu rechnen.  

In der Schweizer Dichtung Rilkes erscheint neben den Formationen einer 

gleichmütigen Natur rückkehrend die Gestalt eines Magiers, der seine Welt poetisch 

hervorzaubert oder Teile der Welt durch Magie zu bändigen bemüht ist. Auf welche Weise 

ist das Erscheinen dieser Gestalt poetologisch lesbar? Welche Naturauffassung liegt seiner 

lyrischen Verwendung zu Grunde? Im folgenden Kapitel möchte ich Antworten auf diese 

Fragen geben. 

2.2.2. Die Magier-Gedichte Rilkes als dichtungstheoretische 

Naturgedichte 

In der früheren Forschungsliteratur, in den einschlägigen Werken von Ulrich Fülleborn, 

Manfred Engel und Winfried Eckel,
187

 bestand ein eher seltener Forschungskonsens über 

Bedeutung und Bedeutsamkeit der Magier-Gedichte, wobei das Gedicht Der Magier „zu 

einer Art Grundlagengedicht für die spätesten Gedichte gemachtˮ
188

 worden ist. Dieser 

Konsens wurde von Roaul Walisch in ein kritisches Licht gestellt.  
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In diesem Konzept wird ’Der Magier’ mit seiner Figur des Beschwörens und 

des Anrufens zum Dichtungskonzept der spätesten Gedichte schlechthin, 

welches diese bzw. die hermetischen Gedichte in diesem Korpus, umsetzten. 

Was ‚Der Magier‘ hier beschreibe, sei das, was die späteren Gedichte 

umsetzten. Zur Grundlage wird dabei der von Fülleborn geprägte Terminus des 

‚Evokativ‘, den er als einen poetischen Kasus bestimmt, der zwischen dem 

grammatischen Nominativ und Akkusativ stehe und sich als ‚Stilideal der 

»berechenbaren Magie« zeige [...]‘.
189

 

Diese Lesart wirkte in der Forschung nachhaltig.
190

 Peter Por betont ebenfalls die 

Wichtigkeit des Gedichts, obwohl er in ihm „das poetische Prinzipˮ der Sonette an 

Orpheus verwirklicht sieht.
191

 In der Konzeption von Ulrich Fülleborn, deren 

Grundbegriff zweifelsohne der Begriff des „Evokativsˮ ist, hat das Gedicht Der Magier 

als ars-poetischer Vorläufer der letzten hermetischen, „magisch nennendenˮ Gedichte 

seinen Platz erhalten. Als „größte Approximationˮ an den Idealtypus des „magischenˮ 

Nennens entdeckt und benennt Fülleborn einen „zusätzlichen Fallˮ „zwischen Vokativ und 

Nominativˮ, den Kasus des „Evokativsˮ.
192

 Als Vorläufer des neuen Dichtkonzepts in 

Rilkes Spätwerk, dessen Realisationen diesen magischen Fall des Evokativs aufweisen, 

wird unter anderen das Gedicht Der Magier gelesen. In der Auffassung von Raoul 

Walisch ist es wahr, dass dieses Gedicht „sehr wohl ein neues Dichtkonzept in Aussicht 

[stellt]ˮ, aber es ist zu bezweifeln, dass das Konzept durch das Gedicht bereits realisiert 

wird; vielmehr lässt es offen, wie es in Zukunft verwirklicht werden kann. Laut des von 

Walisch entworfenen Forschungsprogramms sollte das Gedicht parallel zu den 

„zusätzlichen vorausweisenden Gedichtenˮ untersucht werden, statt es vor den später 

entstandenen hermetischen Gedichten als Leitgedicht zu stellen. Er leistet in diesem Sinne 

in seinem Aufsatz eine Interpretationsarbeit,
193

 indem er das französische Doppelgedicht 

Le Magicien mit dem Deutschen vergleichend untersucht und den poetologischen 

Charakter beider Werke betont: 

Und ebenso wie das Gedicht vom Dichter und vom magischen Akt spricht, 

spricht es gleichzeitig vom Dichter und der Dichtung selbst.
194

 

Die Möglichkeit des Zusammenhangs zwischen der Beschreibung eines magischen Aktes 

und zwischen poetologischen Inhalten wird auch durch die 1912 verfasste kleine 
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Prosaarbeit Über den Dichter bekräftigt, „an deren Ende der Dichter explizit mit dem 

Zauberer gleichgesetzt wird.ˮ
195

 „Ein Mal, in einem schönen Gleichnis, ward mir das 

Verhältnis des Dichters im Bestehenden, sein ’Sinn’ vorgehalten”
196

 – beginnt der 

Erzähler seine Ausführungen. Ein Mitfahrer-Beobachter sitzt in einem Boot, dass von 

sechzehn Männern mit Rudern fortbewegt wird. Da der Rhythmus ihres Ruderns 

gleichmäßig bleiben muss, um das Boot in Gang und im Gleichgewicht halten zu können, 

sitzt ein untätiger Mann vorne in Fahrtrichtung im Boot. Obwohl er die Rudernden gar 

nicht ansieht, weiß er, wo er mit seinem Singen in den Rhythmus der Bewegung 

einsteigen soll und wie er diesen Rhythmus zugleich formen und bewahren kann.  

Ich weiß nicht, wie weit sich ihm die Verfassung unserer Mannschaft mitteilte, 

das alles war hinter ihm, er sah selten zurück und ohne ihn bestimmenden 

Eindruck. Was auf ihn Einfluß zu haben schien, war die reine Bewegung, die in 

seinem Gefühl mit der offenen Ferne zusammentraf, an die er, halb 

entschlossen, halb melancholisch, hingegeben war. In ihm kam der Antrieb 

unseres Fahrzeugs und die Gewalt dessen, was uns entgegenging, fortwährend 

zum Ausgleich, – von Zeit zu Zeit sammelte sich ein Überschuß: dann sang er. 

Das Schiff bewältigte den Widerstand; er aber, der Zauberer, verwandelte das, 

was nicht zu bewältigen war, in eine Folge langer schwebender Töne, die 

weder hierhin noch dorthin gehörten, und die jeder für sich in Anspruch 

nahm.
197

 

Die „reine Bewegungˮ des Bootes und die „offene Ferneˮ der Landschaft finden sich in 

der Person des Zauberers vereint. Die Adjektive, „reinˮ und „offenˮ gehören zu Rilkes 

Grundwörtern und stehen mit seiner Poetik in engem Zusammenhang. Er, der Sänger in 

diesem Gleichnis hat mit denjenigen Naturkräften zu tun, die „nicht zu bewältigenˮ sind 

und „die weder hierhin noch dorthin gehör[t]en.ˮ „Hierˮ und „dortˮ sollten nicht im Sinn 

gängiger Jenseitsvorstellungen gedeutet werden. Vielmehr verwandelt der 

„Sänger-Zaubererˮ das „Andreˮ, das bisher Gestaltlose, das Formlose der Natur in eine 

Form, die die ungebändigten Naturkräfte zu bewältigen hilft. Nicht zufällig wird Magie in 

der Analyse der Doppeldichtung Der Magier – Le magicien von Raoul Walisch 

folgendermaßen definiert: „was Magie, dem ursprünglichen Gebrauch nach, ist, nämlich 

eine einwirkende Kraft, die das, worauf sie einwirkt, nach dem Willen des Magiers 

verändert.ˮ
198

 Die Aufgabe der Magie ist demnach die „Beschwörungˮ, was die Naturkraft 

zusammenschrecken („Es schrickt zusamm und stehtˮ)
199

 und Form annehmen lässt. Im 

                                                 

195
 Vgl. Ebd., 689., Anmerkung 15. 

196
 KA IV, 663. 

197
 KA IV, 665. 

198
 Walisch: „Voilà ce qui est sorti de ce nouveau concoursˮ, 692. 

199
 KA II, 306. Vers 1. 



72 

hier behandelten Prosatext Rilkes muss das Boot trotz der Beweglichkeit der Wellen im 

Gleichgewicht bleiben, um sich auf dem Wasser fortbewegen zu können, genau in der 

Weise, wie „[f]ür das Gelingen der Verwandlung [...] der Magier das Gleichgewicht 

schaffen zu müssen [scheint].ˮ
200

  

Raoul Walisch analysiert in seinem oben zitierten Aufsatz das deutsche und das 

französische Gedicht auf ihre Ähnlichkeiten und auf ihre Unterschiede hin. Die formalen, 

das heißt die sprachlichen, rhythmischen und strukturellen Ähnlichkeiten der beiden 

Gedichttexte können den wichtigsten Unterschied zwischen dem deutschen und dem 

französischen Gedicht nicht verdecken. Im deutschen Gedicht ist der Magier aktiver 

Teilnehmer der Ereignisse, wobei „inhaltlich Ausgeführtesˮ und „poetische 

Realisierungˮ
201

 zusammengehen. So decken sich zum Beispiel die Zeiger der Uhr, die 

Mitternacht schlägt, in der 12. und letzten Gedichtzeile mit dem „gebundenen Magierˮ. 

Die Symmetriebeziehung betrifft auch den Magier, der in der Form des verweisenden 

Personalpronomens das Gedicht eröffnet und abschließt. Im französischen Gedicht 

dagegen ist die Sprache selbst („le motˮ) der Vollzieher der Magie. 

Dies mag bedeutsam sein: In dem Gedicht, in dem Rilke die Möglichkeiten des 

Dichtens in der für ihn neu auszuarbeitenden französischen Dichtersprache 

auslotet, wendet er sich nicht so sehr auf das Dichten als Magie, sondern auf 

das elementarste Element von Dichtung überhaupt. Dem ‚mot’ selbst kommt 

eine ganz spezifische eigenmächtige Macht zu.
202

  

Das Gedicht Le magicien lässt laut Walisch über das Wesen des dichterischen Prozesses 

grundsätzlich andere Schlussfolgerungen zu, als die deutsche Variante des Themas, da es 

als die Fortschreibung und das Fortdenken über das entstandene Gedicht-Werk 

(überhaupt) gedeutet werden kann, obwohl (weil?) die beiden Gedichte laut einer 

brieflichen Äußerung Rilkes in derselben Nacht zeitlich unmittelbar nacheinander 

entstanden sind. Als komplementäre Erkenntnisse über den Prozess des Dichtens 

beleuchtet der deutsche Text die „Gebundenheitˮ, die Abhängigkeit des „Magiersˮ vom 

Beschwörten, wobei das französische Gedicht am Ende das (durch die Poesie) Gestaltete 

(„Un être … presque hommeˮ
203

) als Unwirkliches, als Getötetes behauptet:  

Drastischer könnte das Urteil nicht ausfallen. Dichtung ermöglicht somit durch 

ihren Zauber das Wesen zu enthüllen oder hervorzubringen, gleichzeitig jedoch 

wird das Hervorgebrachte durch die dichterische Benennung zerstört und da 
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das durch das magische Wort Hervorgebrachte etwas Lebendiges ist, sogar 

getötet. Das Wort, das alles eröffnet, verschließt zugleich. Hinter die Sprache 

kommt der Dichter nicht zurück.
204

 

Bis dahin führen die Ergebnisse der Untersuchung dieser Doppeldichtung durch Raoul 

Walisch. Es können weitere Gedichte ausfindig gemacht werden, die – wie das für den 

deutschen Magier-Text Der Magier gilt – zugleich thetisch (also auf der Ebene des 

beschriebenen Gegenstands) und performativ (das Beschriebene im textuellen Prozess 

selber darstellend) gelesen werden können. Im Folgenden, mich stützend auf die 

Ergebnisse der Interpretation von Roaul Walisch, mache ich einen 

Interpretationsvorschlag zur Deutung des Gedichts Magie.  

Dieses Werk bietet in den Versen 5-6. nicht den ersten Anhaltspunkt dafür, dass es als 

ars-poetisches Gebilde verstanden werden kann. Die im Gedicht vorkommenden, für den 

Rilke-Leser bekannten Begriffe wie Verwandlung und Gebilde zeugen bereits in den 

Anfangszeilen von der ars-poetischen Reflexionsebene des Gedichts. 

Magie 

Aus unbeschreiblicher Verwandlung stammen 

solche Gebilde –: Fühl! und glaub! 

Wir leidens oft: zu Asche werden Flammen; 

doch, in der Kunst: zur Flamme wird der Staub. 

Hier ist Magie. In das Bereich des Zaubers 

scheint das gemeine Wort hinaufgestuft... 

und ist doch wirklich wie der Ruf des Taubers, 

der nach der unsichtbaren Taube ruft. 

Trotz der Magie-Thematik verbinde ich dieses Stück mit den Texten der Landschafts- und 

Naturlyrik, die die evozierende Nennung
205

 auch im deutschsprachigen Werk zu den 

Höhepunkten dieser späten Dichtung gemacht haben. Die evozierende Nennung wird in 

diesem Gedicht zwar nicht grammatikalisch realisiert, aber der Text ist auf eine Weise 

lesbar, die ihn zum Reflexionsgedicht der Evokation machen kann. „[D]as gemeine Wortˮ 

wird am Ende des Gedichts nämlich mit dem „Ruf des Taubersˮ, mit einer Art 
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lebensweltlicher Evokation verglichen. Damit tritt zugleich die Gestalt der Taube in den 

Gedichtraum ein. Offensichtlich verglichen werden die Kunstfertigkeit des Magiers oder 

des Zauberers mit der Kunstfertigkeit des Wort-Magiers. Zwischen Dichtung und Magie 

wird demnach eine strenge Analogie behauptet. 

Das Gebilde („solche Gebildeˮ V. 2) der aus dem Nichts durch den magischen Akt 

hervorgezauberten Flamme wird mit dem „gemeinen Wortˮ und mit dessen 

„Hinaufstufungˮ in doppelte Analogie (im Sinne von Aristoteles: A:B wie C:D) gesetzt. 

Durch die Kunst des Magiers kann aus Staub wieder Flamme entstehen, genauso wie das 

gemeine Wort durch den Wortzauber seine „Hinaufstufungˮ erfährt. Dies geschieht 

chiastisch einerseits in der zweiten Hälfte der ersten Strophe („oftˮ versus „in der Kunstˮ) 

und in der ersten Hälfte der zweiten Strophe („Bereich des Zaubersˮ, „das gemeine 

Wortˮ). Der Satz „Hier ist Magieˮ ist allenfalls doppeldeutig und auf zweifache Weise 

interpretierbar. Entweder verweist es über sich hinaus auf den magischen Akt des 

unerklärlichen Feuermachens in der Magie; und/oder er verweist auf nichts weiteres, als 

auf sich selbst und damit auf das gegenwärtige „Gebilde Gedichtˮ. In diesem zweiten Sinn 

fährt der Gedichttext fort und beginnt auf sich selbst zu referieren. Dieser zweite Sinn 

funktioniert wie das Lügner-Paradox, das aus der Selbstreferenz des Satzes folgt. „Hier ist 

Magieˮ würde demnach darauf hinweisen, dass die hier sprechende Instanz ihre Aussagen 

als „Kunstˮ enttarnt und dadurch ihrer Wirkungsweise als Kunst den Boden entzieht. Hier 

könnte mit der Textstrategie Raoul Schrotts im Gedicht Physikalische Optik V eine 

Parallele gezogen werden: Die selbstreferierende Aussage „vergleiche die sich unmerklich 

zur figur / verschiebenˮ kann nicht unbemerkt bleiben und dadurch kann der Satz nicht 

verhehlen, dass das Gedicht die eigene Textstrategie als Lüge enttarnen will. Bei der 

Berufung auf „das gemeine Wortˮ (Vers 6) soll das bekannte Briefzitat Rilkes an die 

Gräfin Sizzo vom 17.03.1922 verwiesen werden:  

Kein Wort im Gedicht (ich meine hier jedes ’und’ oder ’der’, ’die’, ’das’) ist 

identisch mit dem gleichlautenden Gebrauchs- und Konversations-Worte; die 

reinere Gesetzmäßigkeit, das große Verhältnis, die Konstellation, die es im 

Vers oder in künstlerischer Prosa einnimmt, verändert es bis in den Kern seiner 

Natur, macht es nutzlos, unbrauchbar für den bloßen Umgang, unberührbar und 

bleibend: eine Verwandlung, wie sie sich, unerhört herrlich, zuweilen bei 

Goethe (Harzreise im Winter), oft bei George vollzieht.
206
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Der Dichter stellt in diesen Zeilen die Sprache des Gedichts als eine radikal verwandelte 

Sprache dar. Die Kommentierte Ausgabe warnt an dieser Stelle trotzdem davor, „[d]ie 

Vorstellung von Magie als ‚Verwandlung’ (V.1) im Sinne einer poetischen Steigerung der 

Umgangssprache (V.5f) […] [mit] jener, die den Umkreis der Magier-Gedichte 

beherrschtˮ
207

, gleichzusetzen. Im Zusammenhang der europäischen Lyrik dieser Zeit 

betrachtet – wie Gerok-Reiter mit ihrem Hinweis auf Poe, Baudelaire und Mallarmé zeigt 

– sind meines Erachtens die Auffassung von einer lyrischen Gegen-Sprache (wie im 

obigen Brief-Zitat ausgedrückt) und der dichterische Realisation dieser Auffassung (wie in 

der Form der ars-poetischen Magier-Gedichte) als zwei Ausdrucksformen desselben 

Gedankens zu betrachten.
208

 Viel wichtiger ist es, die ins Gedicht eingebaute Warnung 

ernst zu nehmen, die darauf hinweist, dass es falsch wäre, die dichterische Sprache 

lediglich als „hinaufgestufte gemeineˮ Sprache (V. 6) zu verstehen. Demgegenüber 

möchte ich eine Lesart geltend machen, in der das Bild des Taubers, „der nach der 

unsichtbaren Taube ruftˮ aus der Peripherie ins „unsichtbareˮ Zentrum des Gedichts 

gerückt wird. Das Bild erscheint zuweilen nicht nur im Gedicht Magie, sondern auch im 

Gedicht Auch dieses ein Zeichen im Raum: dies Landen der Taube...
209

 Als 

ungegenständliches Etwas konstruiert der Text damit eine unsichtbare Mitte, oder besser 

gesagt: die Mitte als Unsichtbares. Es fordert den Lesenden dazu auf, in der Konstruktion 

dieser poetischen Mitte zu einem Mitwirkenden zu werden („Feiert...ˮ, „...begehtˮ).  

Fehlt euch ein Fest: Feiert ihr Landen, begeht 

den unscheinbaren Aufschwung verschwiegener Schwere, 

der im reinen Aufruhn sich eingesteht. 

Das hier konstruierte Unsichtbare des Landens eines Vogels stellt zugleich das Unerhörte 

der dichterischen Sprache dar. Verwandelt „bis in den Kern seiner Naturˮ ist die Sprache 

des Gedichts „nutzlos, unbrauchbar für den bloßen Umgang, unberührbar und bleibendˮ. 

Die Adjektive „unscheinbarˮ und „verschwiegenˮ negieren beide Sinnskreise (Sehen und 

Hören) zugleich. Mit diesem Negieren wird aber nichts anderes, als die Bedeutung der 

Verwandlung im dichterischen Prozess stark gemacht. Es soll eine reinere Sinnlichkeit 
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entstehen, in der „Aufschwungˮ, „Schwereˮ und „Aufruhnˮ das Dynamische des 

Prozesses der Landung als poetisches und zugleich sprachliches Ereignis wahrnehmbar 

machen. Das Bild der landenden Taube scheint Dichtung, Fest und Magie in einen 

Sinnzusammenhang zu bringen. Der „unscheinbare Aufschwungˮ, der die potentielle 

Energie der Taube im Gravitationsfeld freisetzt, ist das Unsichtbare, das das Landen als 

etwas Wertvolles, als ein Fest erscheinen und zum „heiligen (Sprach-)Dingˮ eines 

Gedichts werden lässt. Das Wörtchen „rein”, das zu Rilkes Lieblingswörtern gehört, wenn 

es um absolute poetische Steigerung geht (siehe dasselbe Wort in der Grabschrift),
210

 

zeugt ebenfalls vom poetologischen Ernst des Bruchstücks. Dies erkannte in seiner 

Analyse Beda Alleman.
211

 Im Magie-Gedicht stehen auf analoge Weise die Worte „Hier 

ist Magie” nicht nur als Selbstreferenz, sondern auch selbsterzeugend und damit in 

performativer Bedeutung. Winfried Eckel nennt solche performativ-gestaltend vorgehende 

Gedichte figural bestimmt und zeichnet in seinem Aufsatz den Abstraktionsweg nach, den 

Rilke und Valéry zu beinah gleicher Zeit beschritten haben.  

Dieser Typus zeichnet sich idealiter dadurch aus, daß er auf der Ebene der 

Beschreibung die eigene Sprache zu abstrakten Figuren organisiert, auf der 

Ebene des Beschriebenen hingegen die konkrete Körperlichkeit der Dinge auf 

ein abstraktes Lineament reduziert. Das Beschriebene konstituiert sich dabei 

wesentlich erst in der Beschreibung. [...] Die performative Dimension des 

Gedichts gewinnt an Bedeutung.
212

 

Eckel sieht den wesentlichen Unterschied zwischen der Poetik Rilkes und Valérys darin, 

wie weit sie auf dem Weg der Abstraktion vorangeschritten sind.
213

 Über Rilkes Weg des 

Abstraktionsprozesses schreibe ich in vorliegender Dissertation im Kapitel 5. ausführlich. 

Kehren wir zum Gedicht Magie zurück. Das Erscheinen der Taube kann im Gedicht 

Magie zusätzlich als gutes Beispiel dafür dienen, wie das Bildhafte (Taubenruf und damit 

das evozierte Erscheinen der Taube) im poetischen Prozess abstrakt entworfen wird. 
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Bewegung selber, ist die höchste Form der dichterischen Ruhe erreicht, die es für Rilke geben kann, die 

’ruhige Herkunft’. [...] Das ’Landen’, welches den Augenblick des erreichten Einklangs bezeichnet, ist eines 

Festes wert, und damit ist bei Rilke wieder etwas spezifisch Dichterisches gemeint, es ist das Gedicht, das 

feiert.” Vgl. Allemann: Zeit und Figur beim späten Rilke, 68-70. 
212

 Eckel: Musik, Architektur, Tanz, 240f. 
213

 Laut Eckel ist die Loslösung Rilkes von der Mimesis-Tradition nicht absolut, da es offen bleibt, ob die 

Figur des Gedichts künstliche Ordnung, also vollständig Konstruktion oder die Fortsetzung der Ordnung der 

Natur ist, da „[o]hne das Lauschen auf den Rhythmus der Natur scheint für Rilke eine Wiederauferstehung 

des Gottes nicht möglich [zu sein].ˮ Ebd., 254. 
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Durch die Naturmotivik der Taube verbunden kann man die Magie(r)gedichte als 

integralen Teil der Schweizer Naturgedichte lesen. Auf diese Weise verbunden dienen 

meines Erachtens die Magie(r)-Gedichte Rilkes als die ars poetica-Gebilde der magischen 

Naturgedichte der Schweizer Periode.  

Sehen wir uns anhand eines weiteren Beispiels näher an, wie ein anderes Naturmotiv, 

das Motiv des Wassers poetologisch verwendet wird. Das titellose Gedicht Rilkes Wasser, 

die stürzen und eilende…, das auf den ersten Blick und auf der ersten Ebene seiner 

alltäglich gelesenen Referenzen ein einfaches Schweizer Naturgedicht zu sein scheint, 

lässt den Versuch zu, es auf eine Art und Weise zu lesen, in der es uns am Ende auch 

etwas über die eigene Sprachlichkeit verrät. Das Ich ist in diesem Text unwesentlich. Das 

Subjekt der Wahrnehmung wird aus der Komplexität des Wahrgenommenen 

ausgeklammert. Der Evokativ wird viermal in demselben Wortlaut ‚Wasser’ wiederholt. 

Durch das phonische Charakteristikum des benennenden Wortes wird indessen ein 

Rauschen erzeugt. Auf diese Weise wird das beschriebene Naturphänomen (Kaskade oder 

Bäche im Gebirge) sogleich mimetisch dargestellt. Paul de Man würde in diesem 

Zusammenhang wohl vom Phonozentrismus Rilkes sprechen. 

Wasser, die stürzen und eilende... 

heiter vereinte, heiter sich teilende 

Wasser... Landschaft voll Gang. 

Wasser zu Wassern sich drängende 

und die in Klängen hängende 

Stille am Wiesenhang. 

Ist in ihnen die Zeit gelöst, 

die sich staut und sich weiterstößt, 

vorbei am vergeßlichen Ohr? 

Geht indessen aus jedem Hang 

in den himmlischen Übergang 

irdischer Raum hervor? 

Die Klänge spielen sprachlich und akustisch eine ausgezeichnete Rolle im Gedicht, das ein 

Hörerlebnis auf lyrische Weise festhält. Die Klänge erzeugen den Raum auf zweifache 

Weise: Sie gestalten den Gehörraum des Gedichts und werden als wichtigste 

Wahrnehmungselemente des sprachlich evozierten Raums der Umgebung gesetzt. Die 

„sich drängendeˮ, „in Klängen hängende / Stilleˮ wird kontrastiv zum Wasserrauschen am 
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Wiesenhang (also in auratische Entfernung zum hörenden Betrachter) gesetzt. Diese Stille 

wirkt als die komplementäre Kraft, die nötige Ergänzung des ohrenbetäubenden 

Rauschens. Die Binnenreime „drängendeˮ, „Klängenˮ und „hängendeˮ bereiten das Wort 

„Stilleˮ auf widersprüchliche Weise, hörbar und nachsprechbar klangvoll vor. Die Stille 

tritt währenddessen aus den Klängen als Gestalt hervor. Im Wechselspiel zwischen Figur 

und Grund (Hintergrund und Gestalt) erscheinen Bach (Klanggestalt) und Wiesenhang 

(räumlicher Hintergrund, der als „nurˮ Sichtbares naturgemäß still ist) erstmalig dem 

Gehör.  

Während in der ersten Strophe die Beschreibung der Landschaft phonozentrisch 

erfolgt, bietet die zweite Strophe den reflektorischen Hintergund der Naturwahrnehmung. 

Dass die Klänge raumbildend wirken, erfahren wir auch anhand der katachrestischen 

Formulierung: „vorbei am vergeßlichen Ohrˮ. Vorbeigehend ist also das sich 

vorwärtsbewegende Wasser, aber auch die Zeit, die es, mit dem Sinn des Gehörs 

wahrgenommen, nur für den Augenblick des Klanges gibt. Für das Ohr gibt es aber sehr 

wohl den Raum, den es als „Landschaft voll Gangˮ temporär und zugleich gestalthaft 

wahrnehmen kann. Die in den letzten drei Zeilen erscheinende Dualität von „himmlischˮ 

und „irdischˮ lese ich als die nötige Ergänzung zur „gelöst[en]ˮ Zeit. Erinnert man sich an 

die „Lösungˮ der Leiden in den Schemen des Kirchhofs zu Ragaz (Im Kirchhof zu Ragaz 

Niedergeschriebenes), geschieht hier durch die sinnliche Verwandlung der poetischen 

(Hör)Gestalt des Wasserrauschens eine Lösung der zeitlichen Wahrnehmungen in 

zeitloses und unsichtbares, sprich „himmlischesˮ Geschehen, wobei die Komplementarität 

von „himmlischˮ und „irdischˮ durch die letzte Zeile gewährleistet wird. Demnach wird 

nicht die ganze Hörlandschaft mystifizierend durch ein Epiphanieerlebnis erhöht; es wird 

lediglich das Gehörte in einem „irdischenˮ, allzu-irdischen Zusammenhang poetisch 

neugestaltet und in seinen sensuellen Potenzialen wiedererweckt.  

Die Beweglichkeit des Wassers wird in diesem deutschsprachigen Gedicht nicht mit 

der gleichen Eindeutigkeit an die Vergänglichkeit geknüpft wie in seinem französischen 

Gegenstück Eau qui se presse...,
214

 das rundum als eine Allegorie der Vergänglichkeit, als 

Flüchtigkeit gelesen werden kann. Die Frage der Flüchtigkeit wird im deutschen 

Wasser-Gedicht in der sprachlichen Gestaltung explizit aufgeworfen. Ohne das Lehrhafte 

des französischen Gedichts wirft der deutschsprachige Text eher unbeantwortete und 

außerhalb des Gedichtraums unbeantwortbare Fragen auf. Das Gedicht – genauso wie das 

                                                 

214
 KA V., 24. 
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Rauschen des Wassers, das man nur so lange hörend wahrnehmen kann, solange man sich 

bei den rauschenden Wassern aufhält – löscht sich nämlich nach dem Lesen der letzten 

Zeile aus. Die Zeit innerhalb des Gedichts, die „sich staut und sich weiterstößt” ist nur so 

lange gestaltet und festgehalten, solange sie vom „Rauschen” der Worte strukturiert wird.  

Betrachten wir die Beziehung Zeitlichkeit und Hören, so könnte das deutsche 

Wassergedicht Wasser, die stürzen... parallel zu dem berühmten Gedicht Gong gelesen 

werden. Im Gedicht Gong wird nämlich das „vergeßliche Ohrˮ im Hörerlebnis „Gongˮ 

(gemeint ist nicht der Gegenstand, sondern der Laut, den er von sich gibt) als „ein tieferes 

Ohr, / [das] uns, scheinbar Hörende, hörtˮ, durch eine radikale Umkehrung beteuert. In 

diesem Text wird die rhetorische Haltung des Fragens apodiktischer Haltungen zuliebe 

offenlassen. „Ist in ihnen die Zeit gelöst...?ˮ wurde im früheren Text Wasser, die stürzen... 

noch als Frage gestellt. Nun ist die „Lösungˮ vollbracht, „gesättigt mit schwer / löslichen 

Götternˮ. „Götterˮ bedeuten – natürlich pauschal, nur ansatzweise beschrieben – bei dem 

spätesten deutsch- und französisch dichtenden Rilke, in nicht strenger Anlehnung an 

antike Vorbilder und Muster, Namen für diejenigen Figuren und Konstellationen, die 

zeitlos, in immer wieder erneuernden Vorkommnissen in der meist kultivierten 

Naturumgebung erscheinen.
215

 Der Raum, der im Wasser-Gedicht erst fragend gestaltet 

wurde („Geht indessen aus jedem Hang (...) / irdischer Raum hervor?ˮ), erstarrt im Gong 

einerseits als „um-gegossener Sternˮ und wird andererseits als extrem Bewegtes, als 

„Sturm in der Säule, die trägtˮ widersprüchlich vorgestellt. Paul de Man deutet dieses 

Gedicht als eine äußerste „Umkehrung innerhalb der phonischen Dimensionˮ einerseits, 

und andererseits als ein Eingestehen des Scheiterns der phonozentrischen Dichtung, weil 

„in diesem Gedicht die Anhäufung äußerster Paradoxe und endgültiger Umkehrungen 

nicht zu der erwarteten Gesamtheit [führt], sondern endet statt dessen mit der Schmach 

eines Sturzes, der nichts gemein hat mit dem glücklichen Niedergleiten des Balls.ˮ
216

 

Dieser Deutung kann man nur bejahend folgen, wenn man bereit ist, den früheren 

Behauptungen de Mans auch zuzustimmen. 

                                                 

215
 Hier führe ich einige Textbeispiele vor: Das Fenster und die Konstellationen, die vom Fenster 

betrachtet werden können, werden das „langsam vergöttlichte[s]  Bild” genannt. KA II, 407. In der Elegie an 

Marina Zwetajewa-Efron heißt es für das menschliche Leiden allgemein: „Auch die unteren Götter wollen 

gelobt sein, Marina.” KA II, 405. Im Gedicht Wer kann Amber schenken…: „Unsichtbar und stärker als das 

Haus, / geht er leicht und wie ein ungestörter / Gott aus heimlichem Gehäuse aus.” KA II, 402, wobei dieses 

olfaktorische Bild auch vom poetologischen Interesse ist, weil die Flüchtigkeit der Amberduft mit der 

Flüchtigkeit des Gedichts, als ästhetisches Gebilde verglichen wird. 
216

 de Man: Tropen (Rilke), 86f.  
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Dies Paradox entspringt keiner Unaufrichtigkeit oder bewußten Täuschung auf 

seiten Rilkes; es ist der Ambivalenz dichterischer Sprache inhärent. Der 

Vorrang des Signifikanten, auf den Rilkes phonozentrische Poetik des 

Chiasmus gegründet ist, ist nicht einfach eine unter anderen Eigenschaften der 

Sprache, die über Jahrhunderte hinweg unbemerkt geblieben wären, bis sie 

besonders aufmerksame Dichter wie Mallarmé oder Rilke wiederentdeckt 

hätten. Die Idee einer von ihren referentiellen Zwängen befreiten Sprache ist 

eigentlich undenkbar. Jedwede Äußerung kann immer als semantisch 

motivierte gelesen werden, und von dem Augenblick an, wo Verstehen ins 

Spiel kommt, ist die Setzung eines Subjekts oder Objekts unvermeidlich.
217

 

[Hervorhebung Zs.A.] 

„Der Vorrang des Signifikanten, auf den Rilkes phonozentrische Poetik des Chiasmus 

gegründet istˮ, ist wesentlich in de Mans Argumentation. Wenn man sich die dichterische 

Sprache Rilkes als solche vor Augen hält, die ihre Verankerung im Umgebenden und 

Gegenständlichen
218

 nie aufgibt, kann man mit Paul de Man über die „referentiellen 

Zwängeˮ der Sprache reden. Meines Erachtens muss man aber nach anderen Regeln des 

dichterischen Sprachgebrauchs beim spätesten Rilke suchen. Rilkes früh herausgearbeitete 

Vorwands-Ästhetik verwandelt sich bis zum spätesten Werk auf eine Weise, die zeigen 

wird, dass Rilke anhand „unendlicher Gegenständeˮ das „Unsichtbareˮ in den Raum des 

Gedichts hineinzuheben bemüht ist. Die ins Gedicht eingeschriebene Welt, die oft durch 

schnell vergängliche Konstellationen in der Landschaft oder Erscheinungen der 

Tageszeiten (Abenddämmerung, Lichteffekte eines Regentages, etc.) dargestellt wird, 

wird bei Rilke auch als immer „schon versprachlichtesˮ poetisiert. Nach der Betrachtung 

des Abstrahierungsprozesses in den spätesten Texten Rilkes kann man der Behauptung 

Paul de Mans nicht mehr zustimmen: „Die Idee einer von ihren referentiellen Zwängen 

befreiten Sprache ist eigentlich undenkbar.ˮ Vielmehr könnte uns eine Vorstellung von 

dichterischer Sprache hilfreich sein, die ihre Referentialität im Zug der poetischen 

Gestaltung spurlos verliert, um „Figurenˮ
219

 zu verwirklichen, die immer einen 

performativen, selbstdarstellerischen Akt im Zuge des Lesens prozessieren. Eine solche 

poetisch-poetologische Wirkungsweise liegt meines Erachtens in der spätesten Dichtung 

Rilkes schon bereit. 
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 Ebd., 81. 

218
 „Ganz eindeutig bezieht sich der Text nicht allein auf ein Wort, sondern auf ein Ding: das 

titelgebende Musikinstrument, recht eigentlich auf dessen Klang, oder, noch genauer, auf das Hören dieses 

Klangs – diesen Rest an lebensweltlicher Referenz aufzugeben, hat R[ilke] immer abgelehnt.” Engel: Rilke-

Handbuch, 431. 
219

 „(…) denn wir leben wahrhaft in Figuren.” Sonette an Orpheus I/12. KA II, 246. 
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Die Thematik des Wassers
220

 verbindet auch die folgenden zwei Gedichte Rilkes: 

Unser ist das Wunder... und das französische Gedicht Eau qui se presse.... Der Anfang des 

französischen Gedichts ist ein Auftakt mit der Anrufung des Objekts ‚Wasser’, den man – 

geschult am interpretationstechnischen Begriff Ulrich Fülleborns – als Evokation lesen 

kann. Obwohl die evozierende Nennung nur im französischen Text vorzufinden ist, ist es 

trotzdem wichtig, dass das deutsche Wassergedicht bereits am Anfang vom „Wunderˮ 

spricht. Magische Evokation durch die französische Sprache und das „Wunder vom / 

geballten Wasserˮ sind verwandte lyrische Vorgänge, die in einem Fall performativ durch 

die Sprachgestaltung („Eau qui se presse...ˮ), im anderen Fall deskriptiv („Unser ist das 

Wunder...ˮ) erfolgen. Auf diese Weise bieten sich zwei Gedichte auf unterschiedlichen 

lyrischen Sprachebenen als Vergleichsfolie dafür, wie das Thema Wasser poetologisch in 

beiden Sprachen bearbeitet und gestaltet wird.  

Beide Gedichte thematisieren nämlich den lyrischen Moment, als das Wasser 

angehalten und auf erstaunliche Weise gestaltet und geformt wird. Dass dies in einem Fall 

durch die Hände des Magiers, im anderen mit einfachen Menschenhänden umgesetzt wird, 

verlangt nach einer Interpretation.  

Unser ist das Wunder vom geballten  

Wasser, das der Magier vollbracht. 

Welche Freude, welche Macht,  

Leben, das dahinstürzt, aufzuhalten! 

Aber freilich: als bemühte Über 

sind wir doch nicht Herren der Gewalten; 

denn nun reißen sie uns dort hinüber, 

und wir stürzen still in die Gestalten.
221

 

                                                 

220
 Im Versuch Schrotts, den er über die Geburtsstunde der europäischen Dichtung über die griechische 

Mythologie entwirft, sind die Quellen ebenfalls mit außergewöhnlicher Bedeutung versehen, was ihren 

Zusammenhang mit der poetischen Schöpfungskraft betrifft. „Als chthonischer Gott steht Poseidon am 

Anfang der Geschichte der Musen und des Mythos der Aloiden und des Pegasos – deren Vater er ist. Ein 

homerisches Epigramm zitiert ihn in einem Zusammenhang als Erderschütterer und Herren über den 

weitläufigen und dunklen Helikon. Den Mythen nach sind die Quellen Folge seiner Liebschaften mit den 

Nymphen, den Vorläufern der Musen. Seine Geliebte Amynome wird so mit dreifachen lernäischen Quellen 

identifiziert, man bringt ihn jedoch auch in Verbindung mit der Dirke bei Theben, und der Dine und der 

Arne von Mantineia. Diese Quellgöttinnen verehrte man als eidolon aus Holz oder Wachs, [...].” Mu, 139. 
221

 KA II, 376. 
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Das Widmungsgedicht an den Bildhauer Hermann Haller enthält nach der Auskunft von 

Raoul Walisch eine Goethe-Anspielung.
222

 Das hier zur Interpretation empfohlene 

französische Gegenstück zum deutschen Widmungsgedicht Rilkes lautet: 

Eau qui se presse, qui court—, eau oublieuse 

que la distraite terre boit,  

hésite un petit instant dans ma main creuse, 

            souviens-toi!  

Clair et rapide amour, indifférence, 

presque absence qui court, 

entre ton trop d’arrivée et ton trop de partance 

            tremble un peu de séjour.
223

 

Das französische Wassergedicht scheint das Wasser als zentrales und zugleich 

dinglich-konkretes Thema zu behandeln, verleiht dieser Materie aber immer abstraktere 

Züge („schnelle Liebe”, „Gleichmut”, „beinah Abwesenheit”). „[A]mourˮ, „indifférenceˮ 

und „absenceˮ verweisen in der französischsprachigen Dichtung Rilkes auf eine Wirkung 

Paul Valérys, die zu dieser Zeit durch größere Übersetzungsarbeiten für seine Lyrik 

prägend ist. Diese lyrisch eingesetzten Begriffe, zusammen mit dem Begriff des 

„Unsichtbarenˮ („l’invisibleˮ), werden für den ganzen Zyklus Les Quatrains Valaisans 

von zentraler Bedeutung sein.
224

 Die erste Strophe spricht das Wasser („duˮ) durch eine 

Sprecher-Instanz („ichˮ) an und fordert es auf, sich zu erinnern („souviens-toiˮ), solange 

es als grundsätzlich „vergesslichˮ bezeichnet und dadurch anthropomorphisiert wird. Das 

Magie-Gedicht geht dagegen davon aus, dass das Wasser in den Händen des Magiers zum 

„geballten Wasserˮ, zu etwas Geformten wird und dadurch sein wesenhaftes 

Charakteristikum als Fließendes verliert. Der Ball als Kugelform ist zugleich traditionell 

die perfekte räumliche Figur. Im Gedicht Eau qui se presse... werden Fließen und 

Vergesslichkeit, Physisches und Mentales parallelisiert und führen zum Endergebnis 

                                                 

222
 Walisch: „daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Welt...”, 382-383. Das Gedicht 

Lied und Gebilde aus dem Buch des Sängers im West-östlichen Divan enthält den Vers: „Schöpft des 

Dichters reine Hand / Wasser wird sich ballen”. Walisch macht darauf aufmerksam, dass beide kleine 

Stücke, das von Goethe und das von Rilke, über die Ambivalenz und über den Konflikt zwischen dem 

schöpferischen Menschen, der Figuren konstruiert und diese bewältigt und zwischen dem Menschen, der 

selber durch diese bewältigt wird, sprechen. 
223

 KA V., 24. Die deutsche Übersetzung in Prosa von Rätus Luck kann der Leser im Anhang 

vorliegender Arbeit finden. 
224

 Darüber siehe Näheres im Kapitel 5.3. vorliegender Arbeit. 
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„Wunderˮ: Es erfolgt auch in diesem Gedicht eine Verwandlung des Materials im Zuge 

des lyrisch-poetischen Beobachtens. Das fließende-flüssige Element wird am Textende für 

kurze Zeit zum Bleibenden („tremble un peu de séjour”). Die sprachlich nicht realisierte, 

implizite Grundannahme beider Texte ist eine Weltsicht, die sich darüber im Klaren ist, 

dass in unserer physischen Welt alles in Bewegung ist, alles Existierende – zugleich alles 

Materielle – nur im Durchgang anzutreffen und zu erfahren ist. Während das deutsche 

Gedicht die Verwandlung des Objekts als Ausgangspunkt setzt, wobei der Vollzug der 

Verwandlung einem Magier zugeschrieben wird, führt der französische Text die 

Verwandlung des Elements Wasser performativ durch. Deshalb fällt die Pointe beider 

Gedichte – gemäß des unterschiedlichen Reflexionsniveaus – anders aus: Die Figur des 

Magiers ist ein Zeichen dafür, dass die Metareflexion über den künstlerischen 

Verwandlungsprozess die Thematik des Gedichts darstellt. 

Welche Freude, welche Macht,  

Leben, das dahinstürzt, aufzuhalten! 

Die subjektiv erfahrenen „Freudeˮ und „Machtˮ erfüllen den Magier bei der Gestaltung, 

bei der Formgebung, sprich bei der Konstruktion des Werkes. Dieser Vorgang übersteigt 

zweifelsohne das Ich des Magiers.
225

 Der Text stellt ab Beginn der zweiten Strophe zudem 

eine Reflexion darüber dar, was während der künstlerischen Verwandlung mit dem 

verwandelnden Subjekt geschieht.  

Aber freilich: als bemühte Über 

sind wir doch nicht Herren der Gewalten; 

denn nun reißen sie uns dort hinüber, 

und wir stürzen still in die Gestalten. 

Der Magier, der Verwandelnde, der sich zugleich als Über-Ich positioniert, bemerkt am 

Ende seiner Handlungen die Tatsache, dass er sich selbst in der neu entworfenen 

                                                 

225
 Dieser Gedanke, besser gesagt diese Grundhaltung Rilkes ist nicht neu: Bereits die Sonette an 

Orpheus gehen von einem „Urheber des Gesangs” aus, der vom realen, biographischen Subjekt des Dichters 

unterschieden ist. „Es [das lyrische Ich] vermittelt die Welt den orphischen Gesang, indem es die Stimme 

Orpheus’, die latent die Welt erfüllt, laut werden läßt. Das dichtende Ich agiert somit primär als Mittler 

zwischen Orpheus und der Welt. Damit stellt es sich entschieden nicht als Urheber des Gesangs dar.” Vgl. 

Gerok-Reiter: Wink und Wandlung, 151. 
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Dimension der von ihm verwandelten Gestalt verliert. In dieser Erkenntnis finde ich die 

ethische Radikalität der impliziten Kunsttheorie der spätesten Gedichte.
226

 

Eine auf ähnliche Weise dialektische Struktur kann man im französischen Gedicht 

erkennen. Nicht das sprechende Subjekt erinnert sich anhand des Wassers, dass alles 

Leben fließend ist, sondern es wird das traditionell als leblos wahrgenommene Wasser zur 

Erinnerung angerufen („souviens-toiˮ). Diese Umkehrung ist nicht nur metaphorisch, 

sondern stellt meines Erachtens die ethische Dimension des Gedichts dar: Durch das 

verwandelte Wahrnehmen des Objekts „Wasserˮ wird Wasser als tatsächlich Lebendiges 

gesetzt und eben durch diese Setzung verwandelt das Material den Wahrnehmenden. Der 

Magier-Dichter selbst wird „hervorgerufenˮ und zur Erinnerung angerufen, und durch 

diese Anrufung wird „die Unbeherrschbarkeit des Welt-Spektakels hervorgezaubert und 

erkanntˮ. 

Das vorliegende Kapitel hat den Versuch unternommen, zu zeigen, dass (1) die 

Magie(r)-Gedichte Rilkes sinnvoll in den Kontext und im Zusammenhang mit der deutsch- 

und französischsprachigen Naturlyrik Rilkes betrachtet und interpretiert werden können 

und keineswegs scharf getrennt von ihnen gelesen und interpretiert werden dürfen. Diese 

Gedichte können (2) als ars-poetische Metagebilde der magischen Naturgedichte gedeutet 

werden und (3) können somit in den europäischen Kontext der magischen Dichtung 

gestellt werden. (4) Diese Erkenntnisse (1-3) ermöglichen rückwirkend, dass bei der 

Interpretation die dinglich-konkreten Naturmotive als Motive mit poetisch-poetologischer 

Bedeutung aufgeladene wahrgenommen werden können. Dadurch kann letztens die 

Perfomativität einiger Gedichttexte im Kontext des Abstraktionsprozesses in den 

bildenden, Sprach- und Tonkünsten der 1910er und 1920er Jahre interpretiert werden.
227

  

                                                 

226
 Die Erkenntnis darüber, dass am Ende nicht der Magier derjenige ist, der das Geformte beherrscht, 

wird auch in der Deutung des Gedichts Der Magier von Peter Por betont: „Im Mittelpunkt des Vorgangs 

steht der Magier, der allerdings so wenig ein allmächtiger Demiurg ist, daß er bzw. seine Darbietung durch 

eine äußere, sehr distanzierte Instanz beschrieben, angesprochen und resümiert wird. Eigentlich ruft er nicht 

hervor, sondern er wird hervorgerufen, damit er seine Darbietung hervorzaubern kann; und es wird auch 

nicht der epische Verlauf der Darbietung stricto sensu mit ihrem Schöpfer beschrieben, sondern vielmehr ein 

von Anfang an abstrakter, am Ende metaphysisch pointierter Verlauf dargestellt, in dem gerade das eigene 

gebundene Magier-»Gesicht« als Emblem für die Unbeherrschbarkeit des Welt-Spektakels hervorgezaubert 

und erkannt werden soll.ˮ Por: „Der [defigurierten] Figur zu glaubenˮ, 250. 
227

 Diesen Kontext werde ich im Kapitel 5.2. vorliegender Arbeit rekonstruieren. 
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2.3. Poetologische Parallelen 

2.3.1. Schrott: „die hand die schreibtˮ 

Das Gedicht Physikalische Optik II Raoul Schrotts dient gewollt und explicit als Ars 

poetica seines Bandes Tropen. Über das Erhabene. Davon zeugt das Erscheinen des 

Gedichts im Sammelband Minima poetica, der zeitgenössische Poetiken in Form von 

Gedichten und Prosatexten versammelt.
228

 Die Natur – besser gesagt: eine poetisch 

konstruierte Naturauffassung – ist in dieses Gedicht zweifach eingeschrieben: Erstens als 

eine physikalische Gesetzmäßigkeit, als ein in der Sprache der Physik bereits beschriebene 

Gesetz der Pendelbewegung; zweitens als eine Gesetzmäßigkeit, die durch eine 

Naturanalogie während des im Gedicht imitierten Schreibprozesses über die 

Gesetzmäßigkeit des Gedichtschreibens selbst entworfen wird. 

Physikalische Optik II 

unter den fingern zerfällt der abend 

wie verbranntes papier ∙ und der himmel zu asche 

die hand die schreibt ist immer zu langsam 

auf diesem kohlepapier sind die buchstaben 

erst zu erkennen wenn man sie über eine flamme 

hält ∙ und die sonne ein volta’sches  

element für die bogenlampe des lichts 

das in dieser kälte die überschreibungen 

des regens zum vorschein bringt ∙ kalligramme 

auf dem löschblatt der nacht und abschreibübungen 

aus dem handgelenk ∙ so kommt ein gedicht 

zustande ∙ doch an den rand der maske 

einer seite malt man mit wenig strichen 

die bewegungen eines pendels ∙ so ein nacktes herz  

gemessen an der seltsam fremden anziehung 

                                                 

228
 Sartorius (Hg.): Minima Poetica, 31-38. 
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der zeilen ∙ auf ihrem steten rückzug erdwärts 

strahlen scheinwerfer die bäume an stamm um stamm 

damit sie noch morgens dieselben haben 

Das Naturphänomen, mit dessen Beschreibung das Gedicht anfängt, ist diesmal die 

Abenddämmerung im Regen, wobei die Beschreibungssituation selbst durch die ersten 

Metaphern des Textes angesprochen wird: „unter den fingern zerfällt der abend / wie 

verbranntes papierˮ. Die schwarze Farbe der Nacht und eine (schreibende?) Hand („unter 

den fingernˮ) wird auf dem traditionellen Schreibmedium Papier dargestellt („verbranntes 

papierˮ), wobei zugleich die Schwierigkeit der sprachlichen Beschreibung durch das 

Prädikat „zerfälltˮ evoziert wird. So wie auf der konkreten Ebene das Schreiben auf 

verbranntes Papier kaum durchführbar ist, wird auf abstrakte Weise vorgeführt, dass der 

Prozess der Abenddämmerung schwerlich zu fixieren ist. Eine Tatsache im Durchgang, 

ein Phänomen des Verschwindens ist – wie noch zu zeigen ist – keinesfalls zufällig 

Gegenstand dieses Gedichts. 

Die Mitte des Gedichts, sein hier und jetzt könnte man bei der 11-12. Zeile markieren. 

Der Satz im Gedicht, den Schrott mit seinem Georgeschen (typographisch etwas höher 

gesetzten Punkt) ∙ markiert, lautet: „so kommt ein gedicht zustandeˮ. Dieser Satz kann 

ebenfalls auf zwei verschiedenen Interpretationsebenen gelesen werden: Als summative 

Aussage des bisher Gesagten und als performative Behauptung, die die Prozessualität des 

Schreibens feststellt und ausdrückt. Aus diesem Grund taucht der Verdacht diesmal 

textimmanent auf, dass man hier tatsächlich von einem poetologischen Werk sprechen 

kann. Die Poetik des Gedichteschreibens ist immanenter und performativer Teil des 

Sprachgeschehens. Das hier und jetzt des Papiers, auf dem das jeweilige Gedicht entsteht, 

wird auf explizite Weise evoziert, und diese Feststellung ermöglicht dem Leser, das Papier 

– auf dem der Text selber steht – in seiner physikalischen Präsenz wahrzunehmen, bzw. 

sich die Medialität des Gedichttextes vorzustellen und zu reflektieren. Die plötzlich auf 

textueller Ebene neuentdeckte Dreidimensionalität vom Papier („doch an den rand der 

maske / einer seite …ˮ) ermöglicht auch, die psychische Dimension der Entstehung des 

Gedichts – als Sprach- und Schreibkonstruktion – durch den Vergleich „nacktes herzˮ – 

„pendelˮ zu eröffnen („… malt man mit wenig strichen / die bewegungen eines pendelsˮ). 

Der Gedichtkommentar am Rand derselben Seite im Band Tropen lautet:  

Ein frei schwingendes Pendel ist ein Beispiel dafür, daß die Bedingungen eines 

Systems nie vollkommen wiederholbar sind: bevor es an einem fixen Punkt, 
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dem ‚attractor’, zu stehen kommt, bricht sein Kreisen in eine bei jedem Mal 

andere Spirale aus. Ähnlich entsteht auch ein Gedicht: sein Impetus erhält im 

Mäander der Form immer wieder neue, unvorhersehbare Anstöße, bis es 

schließlich seine Mitte erreicht.
229

 

Besonders deutungsbedürftig ist in diesem Prosakommentar das Wort ‚System’. Es setzt 

den Vergleich von seiner physikalischen Seite fort, etwa durch den physikalischen 

Fachausdruck „Impetusˮ. Dennoch enthält es einen Hinweis auf die texthermeneutische 

Auffassung, dass jedes Gedicht wie ein geschlossenes (Aussage?)System mit einem 

Mittelpunkt behandelt werden kann („bis es schließlich seine Mitte erreichtˮ). Die 

sprachliche Form („im Mäander der Formˮ) wird prozessual vorgestellt. Die vom 

Schreibenden intendierte Form drängt nach Erfüllung und dieses Drängen ermöglicht die 

Vorwärtsbewegungen des Textes, die ihrer Richtung nach dennoch unvorhersehbar und 

immer anders sind. Die Wörter „papier, hand, buchstaben, löschblatt, zeilen, kalligramme, 

abschreibübungenˮ weisen alle darauf hin, dass das Gedicht im Prozess seiner Entstehung 

selbstreflexiv entstanden ist. Es ist zugleich als Darstellung der Abenddämmerung und als 

Darstellung des Schreibaktes geschrieben worden. Hier hört aber die Doppeldeutigkeit des 

Textes noch nicht auf. Alle diese Wörter sind nämlich vollständig konkret und zugleich 

vollständig metaphorisch im Gedicht komponiert. Am Beispiel des Wortes „papierˮ fängt 

die Dimension der übertragenen Bedeutung damit an, dass der Rand des Papiers, der in der 

konkreten Lesart eine eindimensionale Linie wäre, ebenfalls „beschriebenˮ wird. Der 

„abend / wie verbranntes papierˮ ist zum Zerfallen bestimmt, da der zeitliche Vorgang 

seine Auflösung in die nächste Tageszeit, in die Nacht verwirklicht. Die Hand, die den 

Abend zu beschreiben und damit festzuhalten versucht, „ist immer zu langsamˮ, da die 

Zeit unaufhaltbar voranschreitet. Hat man bessere Chancen zur Fixierung, wenn man die 

eigene Tätigkeit im Zuge des Schreibens mitthematisiert? Der Verweis „auf diesem 

kohlepapierˮ könnte wieder auf das Medium des Schreibens und zugleich auf den dunklen 

Abend, den zeitlichen Umstand des Schreibens deuten. Das tertium comparationis 

zwischen Buchstaben und Abend wäre dann die Schwärze, die mit der allmählichen 

Dunkelheit hineinbricht. Die „buchstabenˮ könnten als die nicht näher bestimmten 

Gegenstände in der abendlichen Landschaft interpretiert werden, die aber zugleich auch 

die Buchstaben bedeuten, die auf dem Papier im Zuge des Schreibens erscheinen. Die 

Nacht bricht in der vierten Strophe ein; als „löschblattˮ, das die „kalligrammeˮ des Regens 

sowohl erscheinen lässt, wie auch gleich zum Auslöschen bringt. Das durch das Gedicht 
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 Tr, 16. 
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bisher dargestellte, stark zweideutige (Natur- und Schreib-)Bild wird ironisch, beinahe 

sarkastisch – die Künstlichkeit des Schreibens hinterfragend – als „abschreibübungˮ 

betitelt, wobei das Schreiben selbst bisher als Metapher der Naturerscheinungen 

textualisiert wurde. So kann die bittere Ironie dieses Wortes in einer anderen Auslegung 

zur metaphorischen Benennung der konkreten elementaren Naturvorgänge wie 

‚Abenddämmerung’, ‚Nachteinbruch’, ‚Regen’ abgemildert werden. 

Das Wort ‚Herz’ kann in diesem Gedicht kaum ohne Ironie gelesen werden, weil die 

mitschwingende Sentimentalität bald in dem eher trockenen Bild des „frei schwingenden 

pendelsˮ mit einer physikalishen Metapher konterkariert wird. Die Ironie kann man daran 

festmachen, dass das Leben aufrechterhaltende Organ des Menschen – sachlich gesehen 

gewiss richtig – mit einer mechanischen Bewegung in Zusammenhang gebracht wird. Die 

Abstraktion vom eigenen Ich, von einer einzigartigen Individualität ist weitgehend 

vollzogen, in Richtung einer exemplarischen Individualität. Wie naturwissenschaftliche 

Versuche, so soll auch das Gedichteschreiben frei wiederholbar und von der 

Einzigartigkeit des Subjekts unabhängig sein. 

Die Gedichte Physikalische Optik III und IV setzen die Reihe der 

Dämmerungsgedichte, die den Einbruch der Nacht thematisieren, fort. Der Zyklus hat im 

Weiteren nicht mehr den Akt des Schreibens im Mittelpunkt, entwirft aber eine reine 

Augenlandschaft mit Musikmetaphern, die für eine doppeldeutige Benutzung der 

Metaphern wiederum zahlreiche Beispiele bietet.  

(...) die quinte 

hinter dem auflösungszeichen  

des wehrs und der fluß ein paar zeilen lang 

im takt der zypressen 

Die komplexe Metapher stellt in diesem Beispiel eine Art Schrift dar, diesmal jedoch die 

Notenschrift, die zur visuellen Speicherung von Musik dient. Der Text „[stellt] das 

Bewußtsein seiner sprachlichen Struktur fest”,
230

 wie Paul de Man in seiner Analyse eines 

Orpheus-Sonetts Rilkes bemerkt. Der Schluss von Physikalischer Optik IV spricht über 

                                                 

230
 „’Weg und Wendung. Doch ein Druck verständigt. / Neue Weite. Und die zwei sind eins. // Aber sind 

sie’s? Oder meinen beide / nicht den Weg, den sie zusammen tun? / Namenlos schon trennt sie Tisch und 

Weide.’ Das an dieser unerwarteten thematischen Wendung Wichtigste ist, daß sie genau in dem Augenblick 

erfolgt, in dem der Text das Bewußtsein seiner sprachlichen Struktur feststellt und das Ereignis, das er 

beschreibt, als ein sprachliches bezeichnet.ˮ Vgl. de Man: Tropen (Rilke), 85f. 
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„das flackernˮ einer „zunge die zwischen fugen und steinen ins freie lecktˮ und „stottert 

die sterne langsam herausˮ. Das Flackern ist nach den vielen Wind- und Lichtmetaphern 

des Gedichts, die den Sonnenuntergang und die folgenden Dämmerungserscheinungen mit 

den Bewegungen des Windes gleichzeitig darstellen, ebenfalls als eine Metapher dieser 

Reihe zu lesen. An seiner Stelle im textuellen Geschehen, an das Ende des Gedichts 

gestellt, kann die stotternde Zunge wieder als Hinweis auf die ironisch (selbst)dargestellte 

dichterische Stimme gedeutet werden. Die einbrechende Nacht schließt nämlich das 

Sprachgeschehen genauso ab, wie der auftauchende Sternenhimmel die Beobachtung der 

Lichtveränderungen in einer windigen Landschaft zum Abbruch zwingt. 

2.3.2. Rilke: Poetologie des besitzlosen Schauens 

Das Gedicht Durch den sich Vögel werfen..., das Peter Por eine „dem Enigma nahe 

bildliche Formelˮ
231

 nannte, erfordert ein paralleles Lesen zu zwei weiteren Texten. Der 

Paralleltext aus einem Werk der mittleren Schaffensperiode, Es winkt zu Fühlung...
232

, 

steht in einer Beziehung zu unserem Gedicht, die eine Beziehung des Gegensatzes ist. Aus 

der Gegenüberstellung lässt sich nämlich genau entnehmen, wie Rilke den Raum und den 

Vogelflug nicht mehr sieht beziehungsweise sehen will. Die parallele Betrachtung zum 

Gedicht Herbst (Oh hoher Baum des Schauns...) ist ergiebig, weil beide Werke eine Poetik 

des Raumes und des Verzichts vertreten, in dessen dinglichem Mittelpunkt die Gestalt des 

Baums steht. Was im Stück Durch den sich Vögel werfen... ars-poetisch und schematisch 

(als Voraussetzung jeglicher Ars poetica) dargestellt wird, wird im Herbst-Gedicht im 

lyrischen Sprachraum zugleich vollführt.  

Ich lasse hier zunächst die Gedichte selbst reden: 

Durch den sich Vögel werfen, ist nicht der  

vertraute Raum, der die Gestalt dir steigert.  

(Im Freien, dorten, bist du dir verweigert  

und schwindest weiter ohne Wiederkehr.)  

                                                 

231
 „Die besonders explikative Änderung von ’Liebe’ zu ’Raum’ in der Übertragung des Sonetts von 

Louise Labé steht in etwa im (sic!) chronologischen Mittelpunkt (1913) zwischen den suchenden Formeln in 

Prosa bzw. des Gedichts Herbsttag (1902) und der späten, dem Enigma nahen bildlichen Formel (1924) 

[gemeint ist das Gedicht Durch den sich Vögel werfen...]. So unterschiedlich sie auch sind, ein allgemeines 

poetisches Prinzip prägt sie alle überaus deutlich.ˮ Por: Die orphische Figur, 43. 
232

 KA II, 113.  
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Raum greift aus uns und übersetzt die Dinge:  

daß dir das Dasein eines Baums gelinge,  

wirf Innenraum um ihn, aus jenem Raum,  

der in dir west. Umgieb ihn mit Verhaltung.  

Er grenzt sich nicht. Erst in der Eingestaltung  

in dein Verzichten wird er wirklich Baum.
233

 

Um feststellen zu können, welchen Platz die Vögel in dieser „bildlichen Formel” 

einnehmen, könnte man einerseits frühere Zeilen in Erinnerung rufen, in denen der Vogel 

mit poetologischem Gewicht erschienen ist,
234

 andererseits Gedichte, in denen der 

Vogelflug (im schieren Gegensatz zu dem hier behandelten Gedichttext) den äußeren 

Raum in „Herzraum” zu verwandeln fähig war: „oder des Vogels reichlicher Flug / 

schenke uns Herzraum, mache uns Zukunft entbehrlich.”
235

 Baum und Wind, der durch 

das Laub des Baumes spielerisch weht, sind in ihrer Kombination seit ältester Zeit 

Embleme der dichterischen Inspiration, wie man aus dem Buch Musen von Raoul Schrott 

detailreich erfahren kann.  

Die Ableitung des Wortes Inspiration führt auf zwei Vorstellungen zurück, die 

zusammenhängen. Inspiration kann zum einen bedeuten, daß der Dichter 

berauschende Dämpfe aus dem Kessel mit Wasser und Lorbeer, auf seinem 

Dreifuß über dem Feuer sitzend, einatmet, oder die Schwefelschwaden eines 

unterirdischen Vulkanschlotes. Die Dämpfe – das pneuma – lösen eine 

paranoide Trance aus, in der die Zeit aufgehoben ist und Erinnerung und 

Zukunftsahnung sich bedingen. Andererseits aber bedeutet Inspiration auch, 

daß sich dieser Zustand der poetischen Transparenz ereignet, wenn der Dichter 

in einem heiligen Hain auf den Wind lauscht. Die geläufige Ikone der Muse, 

die einem Dichter ins Ohr flüstert, bezieht sich auf diese Inspiration aus den 

Baumwipfeln: die Muse ist die dryas (Eichenfee), karyatide (Nußfee), 

hamadryade (Baumfee) oder helikoniane (die Fee vom Berg Hleikon, dessen 

Name von der den Dichtern heiligen Weide helike stammt). Beim ältesten 

überlieferten Orakel in Dodona bezogen die Priesterinnen ihre Prophezeiungen 

aus dem Rascheln der Blätter der heiligen Eiche, dem Gurren der Tauben auf 

                                                 

233
 KA II, 363. 

234
 Im neuen Gedicht Vor dem Sommerregen zum Beispiel nimmt der Regenpfeifer Attribute des 

Übersetzers und Bibelkommentators, des Heiligen Hieronymus’ an: „Inständig nur und stark // ertönt aus 

dem Gehölz der Regenpfeifer, / man denkt an einen Hieronymus: / so sehr steigt irgend Einsamkeit und 

Eifer /aus dieser einen Stimme, die der Guß // erhören wird.ˮ KA I, 481.  
235

 Wie im Gedichtentwurf Neigung: wahrhaftes Wort!..., entstanden an einem Tag mit einem späten 

Nacht-Gedicht (um den 23. 2. 1922), der die Reihe der Gedichte an die Nacht aus den Jahren 1913-14 

fortsetzt. KA II, 285. Im Sommer 1925 ist das Motiv immer noch stark präsent in Rilkes poetischer 

Gedankenwelt, allerdings immer noch mit der Klage über die Schwere oder sogar schiere Unmöglichkeit der 

Verwandlung: Ach, nicht getrennt sein… „Innres, was ists? / Wenn nicht gesteigerter Himmel, / durchworfen 

mit Vögeln”. KA II, 392. Im Gedicht Da schwang die Schaukel durch den Schmerz… doch siehe… wird die 

Vorstellungskraft aufgerufen, sich nochmals Baum, Vögel und Wind zu imaginieren: „So laß uns herrlich 

einen Baum vermuten, / der sich aus Riesenwurzeln aufwärtsstammt, / durch den unendlich Wind und Vögel 

fluten…” KA II, 379. 
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seinen Ästen oder dem Aneinanderschlagen der eisernen Töpfe, die an seinen 

Zweigen aufgehängt waren.
236

 

Dies leuchtet deshalb ein, weil Rilke in keinem seiner Baum-Gedichte den Ursprung 

schöpferischer Kräfte oder noch spezifischer die Inspiration auf explizite Weise erwähnt. 

Das erklärt sich aus dem Umstand, dass Rilke seit seiner prägenden Bekanntschaft mit 

Rodin nicht mehr an der Inspiration, als Quelle schöpferischer Energien glaubte, sondern 

sich ausdrücklich und ausschließlich die konsequente Arbeit auf die Fahne geschrieben 

hat. Dessen ungeachtet kehrt das Motiv des Baums und noch spezifischer des Laubwerks 

in seinem Werk immer wieder zurück. Waren die Bäume doch eine besondere Quelle der 

Inspiration für den Dichter? 

Im Gegensatz zum Weltinnenraum-Gedicht aus dem Jahr 1914 (Es winkt zu 

Fühlung...) beschwören die Anfangszeilen des Gedichts Herbst nicht mehr die 

Zugehörigkeit des Menschen zum Raum der Schöpfung, sondern gerade ein 

Entgegengesetztes: Die Erfahrung der Erhabenheit der kosmischen Räume, die für den 

Sprecher dieser Zeilen bereits im (verhältnismäßig niederen) Himmel der Vögel 

anzufangen scheint. Eine Zweideutigkeit der zweiten Zeile soll gleich ausgeräumt werden: 

„der die Gestalt dir steigert” bedeutet meines Erachtens nicht etwa die Steigerung der 

eigenen Gestalt sondern allgemeiner, die Steigerung all jener Gestalten 

(„Konstellationenˮ),
237

 die dem Betrachtenden als einheitliche Figur erscheinen. Damit ist 

aus dem Text die Auffassung abzuleiten, dass die meisten vom Menschen 

wahrgenommenen Gestalten keine eigentliche, substantielle Einheit vertreten. Man kann 

prinzipiell nichts dagegen tun, immer und in allen möglichen Situationen Konstellationen, 

Figuren und Figurationen entdecken zu müssen – wie Sternbilder, die vom geschulten 

menschlichen Auge am Himmel erkannt werden können. Die in Klammern stehenden 

Zeilen („Im Freien, dorten, bist du dir verweigert / und schwindest weiter, ohne 

Wiederkehrˮ) vertreten eine zurückhaltende Klage etwa im Sinne der neunten Elegie 

(„uns, den Vergänglichstenˮ). Solange aber in der neunten Elegie die temporale 

Beschaffenheit des menschlichen Seins, die Vergänglichkeit akzentuiert wird, ist hier die 

                                                 

236
 Mu, 66. 

237
 Im Gegensatz zur Interpretion des Spätwerks von Beda Allemann denke ich, dass Rilke gewollt und 

fähig war, in der Natur „Konstellationenˮ zu entdecken. „Die Natur in ihren endlos fließenden Bewegungen 

ist dauerhafter als jedes Kunstwerk, aber sie bringt es nie zu der Prägnanz momentaner Konstellationen, die 

zwar keine 'Dauer' im physischen Sinn aufweisen, in denen sich aber doch das 'erschwungene Jahr' 

versammelt und die deshalb über das bloß Augenblickliche im schlechten Sinn hinausgehoben sind: ’(...) 

Und der Wirbel am Schluß, dieser Baum aus Bewegung, nahm er nicht ganz in Besitz das erschwungene 

Jahr?’” Allemann: Zeit und Figur beim späten Rilke, 71. 
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„Lösungˮ des Menschen im Weltraum als momentanes, räumlich dargestelltes Ereignis 

gedacht und dargestellt.  

Die eigentliche, rhetorisch beinahe lehrhaft ausgedrückte Mitteilung des Gedichts fängt 

im zweiten Teil der poetischen Aussage an. „Raum greift aus unsˮ – wenn man den 

Akzent des Satzes auf das Wort „Raumˮ legt, liest man den Satz als Verneinung der 

selbständigen, substantiellen Existenz des Raumes, die vom Mensch losgelöst vorstellbar 

wäre. Man kann aber die Deutung noch weiter präzisieren: Rilkes Gedichte und 

Gedichtentwürfe ab 1914 stellen den Raum noch radikaler, nicht nur als partiell 

anthropologisch bedingt, sondern als vollständig transzendental vor: als Korrelation von 

einem inneren Raum und vom Weltraum, also als Weltinnenraum. Wie es auch in einem 

Liebesgedicht an Magda von Hattingberg heißt, werden innerer Raum und Raum der Welt 

durch das Erscheinen einer geliebten Gestalt identisch: 

In dem Raume, den ich mich schaute 

aus dem Weltraum und dem Wind am Meer, 

gehst du, unbegreifliche Vertraute, 

wie sein eigenstes Geschöpf umher.
238

  

Auch diese Zeilen sind das Ergebnis einer letztendlich auch phänomenologischen 

Entwicklung in Rilkes Poetik. Im dritten Teil ihrer Arbeit Die phänomenologische 

Struktur der Dichtung Rilkes,
239

 die den Untertitel Intentionalität und Transzendentalität 

trägt, kommt Käte Hamburger zur Behauptung, dass man in den Gedichttexten Rilkes die 

phänomenologische, also „unnatürliche” Einstellung in der Hinsicht der menschlichen 

Erkenntnis entdecken kann. In den vorangehenden Teilen analysiert sie in der ersten und 

mittleren Schaffensperiode Rilkes vom Rosen- und Engelmotiv her, von Rilkes 

Schauensbegriff ausgehend, das „geübte ’Verfahren’ der phänomenologischen 

Reduktion”.
240

 Erklärend kann hier hinzugefügt werden, dass Hamburger unter natürlicher 

Einstellung jene Einstellung versteht, die bei der Analyse der Wahrnehmung die 

objektgebundene Weise der Wahrnehmung betont, das heißt die Bewusstseinsinhalte als 

primäre „Gegenstände” realisiert, solange die phänomenologische Einstellung den Akzent 

in der Doppeldeutigkeit des Phänomens (etwas erscheint für jemanden) zuerst auf den für 

jemanden, das heißt auf das Bewusstsein (das natürlich immer Bewusstsein von etwas ist) 
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 KA II, 96. 
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 Hamburger: Die phänomenologische Struktur der Dichtung Rilkes, 179-275. 

240
 Ebd., 230. 
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setzt, um danach nach einer vollständigen Einheit der beiden Seiten trachten zu können. 

Die Parallele von Rilkes Poetik ab den Neuen Gedichten zu Husserls Phänomenologie 

ließe sich laut Käte Hamburger bis zu dem Punkt weiterziehen, an dem die Erschütterung 

„von der ’egologischen’ Verfassung der Welt” „der thematische Impuls” sowohl der 

Husserlschen Philosophie, als auch der Rilkeschen Dichtung ist.
241

 Peter Por stützt diese 

Behauptung bezüglich der Poetik der Neuen Gedichte mit einem anderen Beispiel: „Worte 

wie Statuen und Zeile wie Säulenreihen”.
242

 Dieser als Vorsatz dienende Satz Rilkes aus 

der Periode vor der „ersten großen Inspirationswelle” der Neuen Gedichte ist ebenfalls als 

kein bloßer Vergleich zu lesen. Die „Gleichwertigkeit von Wörtlichem, Körperlich-

Materiellem und Räumlichem”
243

 ist eine Voraussetzung von Rilkes Schaffenswelt, die 

früh anfängt und bis in das späteste Werk hinein gültig ist. Das Konzept des 

„Übersetzensˮ, das in der fünften Zeile für geübte Rilke-Leser das Elegien-Wort 

„Verwandlungˮ zu ersetzen scheint, ist auch kein vollständig neues, eher ein verwandeltes 

Konzept. Das „Übersetzenˮ der Dinge geschieht etwa so wie das Übersetzen der 

verschiedenen Sinneserfahrungen in eine letztendlich „zerebraleˮ Sinneinheit. Die 

„zerebrale Perspektive” in dem Wortgebrauch Peter Pors bedeutet (auf die Poetik der 

Neuen Gedichte angewendet), dass die von Rilke benutzten sprachlichen Figuren oder 

einfache Nennungen (der „Dinge”: wie zum Beispiel Berg, Schar von Delphinen, Vase 

oder ein Ball in anderen neuen Gedichten) so gestaltet sind, dass sie nur abstrakt-

gedanklich vorstellbar sind. „Alle sind sinnfällige Erscheinungen und abstrakte 

Verbindungen”;
244

 sie können nur gedanklich-logisch dechiffriert werden und sind „zu 

wenig Ding und doch noch Ding genug”.
245

 Die sprachliche Vorstellungskraft arbeitet in 

diesen Gedichten vollständig abstrakt, aber immer anhand von Konkreta. Eine 

prozesshafte Verstärkung der Abstraktionsleistung ist aber in Rilkes Gesamtwerk 

wahrzunehmen. Ich gehe davon aus, dass die scheinbar „einfacheˮ Naturlyrik der 

Schweizer Zeit (und damit die hier interpretierten zwei deutschen Gedichte) auch erst 

dann verständlich sind, wenn man die Naturgebilde und Gestalten von einer „zerebralen 

Perspektiveˮ der Übersetzung her denkt; einerseits der Übersetzung der verschiedenen 

                                                 

241
 Das Zitat lautet vollständig: „Soweit der Philosoph – der von der ’egologischen’ Verfassung der Welt 

immer von neuem so erschüttert war, daß er sich nicht scheute, vom ’nie betretenen Reich der »Mütter der 

Erkenntnis« zu sprechen, dessen ’Eingangstor’ die ’transzendentale Reduktion’ sei. Es scheint uns legitim 

auszusprechen, daß eine vergleichbare Erschütterung der thematische Impuls der Rilkeschen Dichtung war.” 

Ebd., 247. 
242

 Zit. nach: Peter: Die orphische Figur, 101. 
243

 Ebd. 
244

 Ebd., 272. 
245

 RMR: Der Ball. KA I, 584.  
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Sinneswahrnehmungen in eine Wahrnehmungseinheit (z.B. Baum), andererseits aber die 

Übersetzung eines „Dingesˮ in ein „Kunst-Dingˮ. Den Begriff der ‚Übersetzung’ werde 

ich im 4. Kapitel der vorliegenden Arbeit im Zusammenhang mit der Textanalyse vom 

Ur-Geräusch mit dem Begriff der ‚Transposition’ ersetzen, dessen Gebrauch ich im 

Zusammenhang mit dem spätesten Werk noch fruchtbarer finde. 

Die laut Rilke gültigen Eigenheiten dieser zweiten, künstlerischen Übersetzung sind im 

zweiten Teil dieses Gedichtes eingeschrieben. „Verhaltungˮ reimt auf das Wort 

„Eingestaltungˮ. Beide Wörter haben einen nicht unbedeutenden Verfremdungseffekt, als 

hapax legomena, eigens für dieses Gedicht hervorgebracht. „Verhaltungˮ wurde aus dem 

Adjektiv „verhaltenˮ deriviert,
246

 bezieht sich aber nicht ausschließlich auf die 

„Verhaltungˮ von Gefühlen, sondern ebenso auf Meinungen, Ansichten, bindende 

Erkenntnisse.
247

 Die ebenfalls neue Wortbildung „Eingestaltungˮ enthält in ihrem Kern 

das für diese Periode sehr wichtige Wort „Gestaltˮ. Die Gestalten und Konstellationen, die 

man wahrnimmt und für-wahr-nimmt, können nicht als vom Subjekt losgelöste, 

substantielle Existierende verstanden werden. Es wird vom Gedicht und für das Gedicht 

gefordert, dass alle Gestalten in ein „Verzichtenˮ eingebunden werden; das heißt dass das 

künstlerisch produktive Subjekt die Transzendentalität der Gestalten erkennt und sich 

selbst mindestens im Zuge der künstlerischen Gestaltung radikal, bis zur Grenze der 

Unmöglichkeit entäußert. Eine Klage über die letztendliche Unmöglichkeit dieses 

„Verzichtensˮ, bzw. der „Eingestaltung in dein Verzichtenˮ ist des Öfteren Gegenstand 

der späten und spätesten Lyrik Rilkes.
248

 Mit dieser Forderung berührt Rilke auch das 

Problem der Referenz des dichterischen Wortes: Ding und Wort, so radikal geteilt sie sind, 

können im Gedicht durch das dichterische Bild wieder zusammenkommen, oder – was 

dasselbe ist – prinzipiell nicht-zusammenkommen.
249

 Das Ding selbst erscheint im 

                                                 

246
 Ich gehe allerdings von einer heutigen Bedeutung aus: verhalten: „von Empfindungen o. Ä. 

zurückgehalten, unterdrückt u. daher für andere kaum merklichˮ. In: DUDEN Deutsches 

Universalwörterbuch,  2007.  
247

 Wie Peter Por an mehreren Stellen seines Buches Die orphische Figur erklärt, wendet sich Rilke 

bereits mit den Neuen Gedichten radikal von der herrschenden lyrischen Strömung der Zeit, vom 

Symbolismus ab, da er in und durch die „Dinge” nicht die Symbole menschlicher Gefühle und Strebungen 

fassen will, sondern umgekehrt: Auf dem Weg zum Wesen der „Dinge” hat er alle menschlichen 

Gefühlsmodalitäten opfern wollen. Diese – meines Erachtens nur partielle – Abwendung wird als 

„Verhaltungˮ bis ins späteste Werk hinein als gültige poetische Haltung Rilkes aufrechterhalten.  
248

 Als bekanntestes Beispiel in diesem Zusammenhang gilt das Blumen-Sonett (Sonette an Orpheus 

II/14.): „Alles will schweben. Da gehn wir umher wie Beschwerer, / legen auf alles uns selbst, vom 

Gewichte entzückt; / o was sind wir den Dingen für zehrende Lehrer, / weil ihnen ewige Kindheit glückt.ˮ 

KA II, 264.  
249

 Das Dialektische dieser radikalen poetischen Denkfigur hat Peter Por zuletzt beschrieben und als 

anagogische Schöpfung bezeichnet. „Im Gedicht bzw. in der ganzen eher experimentellen Reihe Gedichte an 
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Gedicht nur in dem Maße, soweit die Sprache innerlich, nur mental zugänglich ist, aber 

durch sie die Welt dennoch unsichtbar neu entworfen werden kann. Diese besondere und 

paradoxe „Innerlichkeitˮ vom poetischen Wirken der Sprache ist besonders schön mit dem 

Verzicht-Gedanken im Gedicht Valangin verwoben. Das Kerzenlicht der Klöpplerinnen, 

das hinter einer mit Wasser gefüllten Glaskugel brennt, ist „so verschenkt, so sinnlos 

hingegeben / und so nah schon wieder am Verzicht: / Licht für Spitzen. Klöppellicht.”
250 

So „verschenkt, so sinnlos hingegebenˮ wie auch die Gestalten und Konstellationen im 

poetischen Gebilde.  

Die transzendentale Wendung ist in den Zeilen Durch den sich Vögel werfen... 

„sichtbar-lesbarˮ eingeschrieben. Der „Baumˮ, also das Ding, das hier als Gestalt durch 

den Vogelzug und durch das dichterische Sprechen „eingestaltet wurdeˮ, ist – wie oben 

schon angedeutet – ein exemplarisches Ding für die späteste Dichtung Rilkes. Im nächsten 

Gedicht kommt er als Emblem für das dichterische Schauen vor. Im Sinn der 

transzendentalen Wende ist dieser Baum bereits innen, das heißt „weltinnenräumlichˮ 

präsent. Als Emblem des poetischen Schauens will er uns über die Schwierigkeit und über 

die Bedingungsmöglichkeiten der künstlerischen Eingestaltung etwas verraten. Dieser 

Vorsatz macht für mich dieses Gedicht im spätesten Werk Rilkes zu einem der 

poetologischen Gedichte par excellence. 

                                                                                                                                                   

die Nacht hat Rilke ein poetisches Verfahren erarbeitet, wo der Ausdruck seine eigene Bedeutung verdunkelt 

und verdeckt, und diese Verdeckung, die Entschwisterung ist ihre letzte (Nicht-)Bedeutung; wieder mit 

Rilkes sehr eigenem Terminus gesagt: wo der poetische Ausdruck auf seine Bedeutung verzichtet – wobei 

dieses Wort auch etymologisch, im Sinne des transitiven Ver-zeichnens zu verstehen ist. Bald hat er auch die 

Bestimmungsformel für diesen Ansatz in seiner Lyrik verfaßt:  

[…] Schon 

wähltest du und winktest: dieses nicht. 

Und dein Besitz ward sichtbar am Verzicht. 

(Vor Weihnachten 1914) (3/95) 

Wie so oft bei Rilke, wirkt die Formel zunächst überpoetisiert ("geheim"), um sich dann als unersetzlich 

("offen") zu erweisen: In ihr wird ein elementarer zeichnerischer Akt bestimmt, der bei seinem jeweiligen 

Zustandekommen den "Verzicht" auf sein Bezeichnetes verkündet, sozusagen verwinkt. Das "Dasein" wird 

durch ein und denselben Akt bezeichnet wie auch als unbezeichenbar verzeichnet-verzichtet – dies ist die 

semiotische oder metasemiotische Grundformel einer anagogischen Schöpfung.ˮ Vgl. Por: Rilkes 

anagogische Gottesvorstellung, 413-437., hier: 425. 
250

 KA II, 378. 



96 

Herbst 

Oh hoher Baum des Schauns, der sich entlaubt: 

nun heißts gewachsen zu sein dem Übermaße 

von Himmel, das durch seine Äste bricht. 

Erfüllt vom Sommer, schien er tief und dicht, 

uns beinah denkend, ein vertrautes Haupt. 

Nun wird sein ganzes Innere zur Straße 

des Himmels. Und der Himmel kennt uns nicht. 

Ein Äußerstes: daß wir wie Vogelflug 

uns werfen durch das neue Aufgetane, 

das uns verleugnet mit dem Recht des Raums, 

der nur mit Welten umgeht. Unsres Saums 

Wellen-Gefühle suchen nach Bezug 

und trösten sich im Offenen als Fahne – 

............................................................... 

Aber ein Heimweh meint das Haupt des Baums.
251

 

Das Gedicht Herbst mit der Anfangszeile Oh hoher Baum des Schauns, der sich entlaubt... 

ist eine bruchstückhafte Erscheinung im Spätwerk, das aber nicht unbedingt als 

Bruchstück, als unvollendetes Gedicht angesehen werden kann. Die heitere Produktivität 

der nachelegischen Jahre drückt sich vorwiegend in der französischsprachigen Dichtung 

Rilkes aus. So liefert die deutschsprachige Dichtung eher Entwürfe. Der Entwurfcharakter 

der Texte kann aber gewollt und als vollständig beabsichtigt betrachtet werden. „Nach 

dem Abschluss der beiden Zyklen hat Rilke in allen seinen wichtigen Gedichten dem 

poetischen Diskurs sein Pathos zunehmend radikal entzogen, bis hin zum Bruch der 

syntaktischen, dann selbst der syntagmatischen Verbindungen.”
252

 Die Wahrheit dieser 

Behauptung Peter Pors ist an diesem Gedicht teilweise ersichtlich. Das Pathetische und 

das Sublime als Stilfiguren sind nicht zu übersehen, sie drücken sich sowohl durch übliche 

Stileigenheiten (wie zum Beispiel die Interjektion am Anfang „Ohˮ) als auch durch nur für 

Rilkes Spätlyrik charakteristische Mittel aus, wie zum Beispiel den „selbständige[n] 

                                                 

251
 KA II, 387. 

252
 Por: Rilkes Zwetajewa-Elegie: eine ars poetica der metaelegischen Schöpfung, 23-40., hier: 26. 



97 

nominale[n] Ausruf als feiernde Nennung.”
253

 Andererseits ist das Pathos dieses Gedichts 

weit entfernt von dem der Duineser Elegien, in denen dieselben Stileigenschaften auf 

exzentrische, sehr konzentrierte Weise vorherrschen. Der Bruch der syntaktischen 

Verbindungen lässt sich am Gedicht Herbst nur begrenzt darstellen: „Nun wird sein 

ganzes Innere zur Straße / des Himmels. Und der Himmel kennt uns nicht.” Hier werden 

Sätze grammatisch gesehen zwar zu Ende gesprochen, rhetorisch gesehen trifft man hier 

jedoch eine elliptische Formulierung. Der Einschub einer Leerzeile vor der letzten Zeile 

des Gedichts, die sowohl für einen einzigen untergeordneten Satzteil, als auch für eine 

ganze Strophe, für eine ganze neue gedankliche Einheit stehen kann, ist für die rhetorische 

Gebrochenheit der deutschsprachigen Spätlyrik ein überaus prägendes Beispiel.  

Thematisch betrachtet könnte man hinsichtlich dieses Gedichts mit den Worten Paul de 

Mans von „jener Unpersönlichkeit und Abgelöstheitˮ sprechen, „die eine Poetik der reinen 

’Figur’ˮ
254

 kennzeichnen soll. Der Baum wird in diesem Gedicht „zum emblematischen 

Objektˮ, vor allem in der letzten Zeile, deren Aussage bis zuletzt ein Enigma für den Leser 

bleibt. Auf de Mans Anregung kann hier als rhetorisches Parallelstück aus der 

französischen Dichtung mit ähnlich enigmatischer Thematik das kurze Gedicht La Déesse 

(Die Göttin) angeführt werden.  

La Déesse 

Au midi vide qui dort 

combien de fois elle passe, 

sans laisser à la terrasse 

le moindre soupçon d’un corps. 

Mais si la nature la sent, 

l’habitude de l’invisible 

rend une clarté terrible 

à son doux contour apparent.
255

 

Die sprachlich-rhetorische Schlichtheit dieses Werks tarnt eine gedanklich sublime 

Elaboriertheit. La déesse, die Göttin verstehe ich als paradoxes Emblem für das 

erscheinende Unsichtbare in der Natur. Der poetologisch-reflexiv gebrauchte Begriff des 

                                                 

253
 Ulrich Fülleborn fast die syntaktischen Formen des Rühmens in seinem Buch zusammen. Fülleborn: 

Das Strukturproblem der späten Lyrik Rilkes, 196-198. 
254

 Vgl. de Man: Tropen (Rilke), 80. 
255

 KA V, 36. Die deutsche Übersetzung siehe im Anhang. 
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„Unsichtbarenˮ, der sowohl in Rilkes-Briefwechsel vorkommt, als auch im Elegien-Werk 

eingesetzt wird,
256

 ist in dieses Gedicht durch eine Frauenfigur (ein)gestaltet. Im 

französischen Gedicht wird die Tageszeit („au midi vide qui dortˮ) in den Mittelpunkt des 

poetischen Geschehens gestellt. Trotzdem spricht dieses Stück, wie auch das 

Herbst-Gedicht, nicht hauptsächlich über die Zeit. Der „hohe Baum des Schaunsˮ, also die 

Wahrnehmung selbst, rückt in beiden Gedichten ins Zentrum der poetischen Reflexion. 

Das Genitivattribut des deutschen Textes nennt den Sinn (Schauen, Sehen) und das 

Phänomen (herbstlicher Baum) gemäß der früher beschriebenen phänomenologischen 

Wende. Im Gedicht La Déesse wird nicht die Umgebung selbst Gegenstand des lyrischen 

Geschehens, sondern das Spezielle der Wahrnehmung in der Epiphanie des starken 

Lichtes.  

Eine weitere Parallele bietet sich bereits durch die zweite Zeile des deutschen Textes, 

die auf den Übergang in den Bereich des Erhabenen aufmerksam macht („nun heißts 

gewachsen sein dem Übermaßeˮ). Im französischen Text muss das Wort „schrecklichˮ 

(„terribleˮ) als zweifach betontes Wort gelesen werden, wenn man es nach dem Gebrauch 

in den ersten zwei Elegien beurteilt. Das Schreckliche dient einerseits zur Bezeichnung der 

Intensität des Perzeptionsvorgangs, andererseits aber auch als Zeichen der Überschreitung 

des „kleinen Schönenˮ
257

 Richtung des Erhabenen. Solange die Göttin nicht einmal „die 

geringste Spur eines Körpersˮ hinterlässt, obwohl sie vielfach und unsichtbar präsent ist, 

ist das Laub des herbstlichen Baums in der Zahllosigkeit seiner Blätter auch nur durch sein 

Fehlen gegenwärtig. Diese substantielle Abwesenheit („absence”) der Göttin und des 

Blattwerks kann als der unumgängliche, natürliche Wandel aller Lebewesen und 

Naturdinge gedeutet werden; als „das Fehlen” eines Dinges, nachdem es seine neue 

Gestalt angenommen hat. Aber nicht nur der Baum kann sich entlauben; auch das Schauen 

muss diesen Vorgang, das Konzentrieren auf das Fehlende, auf das Nicht-Wahrnehmbare, 

also auf das Unsichtbare („l’invisibleˮ) nachvollziehen. 

An diesem Punkt berührt sich das Göttliche des französischen Gedichts (la déesse) mit 

dem „Übermaße / von Himmel, das durch seine Äste bricht.ˮ Das „Übermaßˮ des 

Himmels erinnert den Menschen an seinen kosmischen Ort, an seine Zugehörigkeit zur 

                                                 

256
 Das Hauptbeispiel ist und bleibt die Neunte Duineser Elegie: „Wollen, wir sollen sie ganz im 

unsichtbarn Herzen verwandeln / in – o unendlich – in uns! Wer wir am Ende auch seien. // Erde, ist es nicht 

dies, was du willst: unsichtbar / in uns erstehn? – Ist es dein Traum nicht, / einmal unsichtbar zu sein? – 

Erde! unsichtbar!ˮ KA II, 229. 
257

 „Wer denkt noch, daß die Kunst das Schöne darstelle, das / ein Gegenteil habe; (dieses kleine ’schön’ 

stammt aus dem Begriffe des Geschmacks).” Vgl. RMR: Das Testament, KA IV, 720f. 
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Gesamtheit des Weltalls als Kreatur, obgleich eine christliche Theorie über die göttliche 

Herkunft der Welt nicht mitgedacht werden kann.  

Erfüllt vom Sommer, schien er tief und dicht, 

uns beinah denkend, ein vertrautes Haupt. 

Die phänomenologische Umkehrung der ersten Zeile („Baum des Schaunsˮ) setzt sich hier 

fort; nicht der Mensch denkt den Baum, sondern der Baum den Menschen. Im Sommer 

noch ein „vertrautes Hauptˮ, schien der Baum ein sympathetisches Universum zu 

vertreten. Die Indifferenz der Natur scheint aber nun durch die kargen, herbstlichen Äste 

durch: „Und der Himmel kennt uns nicht.ˮ Das Subjekt kann die Weite des Universums 

nicht ertragen, geschweige denn bewältigen. Die zweite Strophe stellt dagegen einen 

dialektischen Gegenentwurf zur radikalen Indifferenz dar, indem sie das Vertrauen und die 

Offenheit der Vögel als Beispiel dem Menschen gegenüberstellt. Solange dem Menschen 

der „Bezug” – das Verhältnishafte, Relative aller menschlichen Weltzugänge – in der 

schrecklichen Offenheit des Weltalls beinah gänzlich verloren geht, sind Vögel vertraut 

mit diesem Offenen. „Unser Saum” dagegen, unsere vertrauten Grenzen sind in dem 

kontextlosen Zusammenhang des offenen und grenzenlosen Universums restlos aufgelöst. 

Aus diesem Grund dringt das Schweigen in den Gedichtkörper ein. Der Schluss des 

Gedichts verwirklicht performativ den radikalsten Verzicht, den ein Gedicht im frühen 20. 

Jahrhundert leisten kann. Es ist „das Haupt des Baumsˮ, nicht des Menschen, das durch 

ein Heimweh „gemeintˮ, das heißt affektiv angesprochen wird. Meinen, Glauben, Denken, 

Spüren, Vernehmen und selbst Unterscheiden werden in einem neuen, poetisch 

geschaffenen aber zugleich vernichteten Raum restlos aufgelöst. Dass sich dieser Versuch 

einer Auflösung nur innerhalb des Gedichtraums ereignen kann, gehört zu den später zu 

erörternden Paradoxien der poetisch-poetologischen Welt des Schweizer Rilkes. Die Spur 

der Auflösung kann sich selbst nicht mehr löschen, so wie auch das Verzichten auf den 

Verzicht selbst nicht mehr aufgeschrieben werden kann. 
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3. NATUR UND MENSCHENNATUR: DAS ERHABENE ALS DIE ÄSTHETISCHE 

KATEGORIE DER GRENZÜBERSCHREITUNG  

Der Bezug auf die Kategorie des Erhabenen bei der Behandlung der späten Dichtung 

Rilkes und der Lyrik Raoul Schrotts wurde im vorigen Kapitel bereits herausgearbeitet. 

Bei Rilke waren es die Erfahrungen der menschlichen Endlichkeit und des Todes, die 

Wahrnehmung einer sublimen Natur und die Reflexion dieser Wahrnehmung selbst (siehe 

das Gedicht Herbst), die in den Texten thematisch mit den Merkmalen des Erhabenen 

verbunden waren. Die Naturerfahrung bedeutet für Raoul Schrott im Kontext seines 

Bandes Tropen vor allem eine Erfahrung der radikalen Fremdheit. Die Problematisierung 

des Sublimen ermöglichte die Entstehung neuer Ausdrucksformen für diese Fremdheit. 

Neben der Relevanz des Erhabenen im Zusammenhang mit den beiden dichterischen 

Lebenswerken kann man die Aktualität der Begriffsverwendung auch an theoretischen 

Tendenzen unserer Zeit feststellen. Das Erhabene hat im ästhetischen Diskurs des 

ausgehenden 20. Jahrhunderts eine erneute, intensive Auseinandersetzung erfahren. Die 

ästhetische Schärfe und Dringlichkeit, mit der dieser Begriff zu Tage tritt, erlebte ihre 

Anfänge bereits um die Wende des 19. und 20. Jahrhunderts. Die „Wendungˮ, die Rilkes 

Lebenswerk und lyrische Ästhetik charakterisiert, kann analog zugleich durch die Art und 

Weise dargestellt werden, wie sie mit der Erfahrung und der lyrischen Erarbeitung des 

Erhabenen zusammenhängt. Inwieweit die erneute Hinwendung zum Erhabenen am Ende 

des 20. Jahrhunderts in die Tradition der europäischen Erhabenheitsästhetik eine neue, 

unerwartete Wendung des Begriffs bringt, wird am Beispiel der Werke Raoul Schrotts zu 

zeigen sein.  

Im Rahmen dieses Kapitels wird die Intensivierung der literarisch-philosophischen 

Diskussion um das Erhabene durch einen Exkurs, auch teilweise unabhängig von den 

behandelten Autoren behandelt; dies geschieht mit der klaren Zielsetzung, die Züge der 

ästhetischen Erhabenheit anhand des behandelten dichterischen Stoffes ebenfalls 

nachzeichnen zu können. Die theoretischen Probleme, die mittels des Erhabenen 

aufscheinen, werden mir auch helfen, Fragen (neu)formulieren zu können, die die uralte 

Opposition von Natur und Kunst, beziehungsweise von menschlicher und 

physisch-biologischer Natur im lyrisch-poetischen Zusammenhang betreffen. 
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3.1. Exkurs: Begriffsgeschichte des Erhabenen 

Der Ausgang des 20. Jahrhunderts ist in der Begriffsgeschichte des Erhabenen eine ebenso 

intensive Periode, wie es das 18. Jahrhundert war. Dies wird auf indirekte Weise von 

Niklas Luhmann in seinem Werk Die Kunst der Gesellschaft behauptet. Er macht den 

Versuch, eine Parallele zwischen dem „Kult des Sublimen im späten 17. und 18. 

Jahrhundertˮ
258

 und zwischen den Motiven des Diskurses, die vor allem die französisch- 

und deutschsprachige Ästhetik im ausgehenden 20. Jahrhundert bewegt haben, 

herzustellen. Nach Luhmanns Annahme verliert die Kunst ihre Authentizität in dem Maße, 

in dem sie von der Technik einer Beobachtung zweiter Ordnung restlos beherrscht und 

kartographiert wird. Unter „Beobachtung zweiter Ordnungˮ versteht Luhmann die 

Selbstbeobachtungstendenz der Kunst durch Produktion kunstreflektierender Kunstwerke, 

die mit einer intensiven Aktivität der Kunstkritik als Beobachtungs- und 

Beschreibungsmechanismus gekoppelt erscheint. Als eine mögliche Reaktion auf die 

Beobachtung zweiter Ordnung, die bereits im frühen 18. Jahrhundert realisiert wurde, 

bezeichnet Luhmann die Reflexion auf das Erhabene in der Kunst: 

In dem Maß, in dem Beobachtung von Kunstwerken als Beobachtung zweiter 

Ordnung Routine wird, setzen auch Gegenbewegungen ein. Sie zielen im 

wesentlichen auf dies Problem der Authentizität. Wir erwähnen nur einen Fall, 

den Kult des Sublimen im späten 17. und 18. Jahrhundert. Ausgelöst just in 

time durch die Wiederentdeckung des Pseudo-Longinus-Textes richtet sich die 

Apotheose des Sublimen einerseits gegen den ‚pompösen‘ Stil, der zur 

Verherrlichung gesellschaftlicher Ordnungsmächte gedient hatte, und 

andererseits gegen die Regel-Ästhetik.ˮ
259

 

In Frankreich entdeckt Boileau die rhetorische Schrift eines gewissen Pseudo-Longins
260

 

und zur selben Zeit schreibt Edmund Burke in England sein Werk A Philosophical 

Enquiry into the Origin of Our Ideas on the Sublime and the Beautiful (1757). Was sie alle 

am Sublimen fasziniert, ist nicht nur „das Angebot eines Ersatzkonzeptes” gegen die 

gängigen Regelpoetiken der Zeit, sondern „die autologisch-selbstreferentielle Struktur: ’... 

en parlant du Sublime, il es luymesme tres-sublime.’”
261

 Luhmann zufolge zeigte sich aber 
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 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, 145. 

259
 Ebd., 145f. 

260
 Seine Schrift Vom Erhabenen (Peri hypsous) entstand zwischen dem 1. und 3. Jh. nach Christus. 

Pseudo-Longinus war ein neuplatonischer Autor, aus der Schule des Theodoros von Gadara und vertritt die 

attische Stilerneuerung. Anlass der Schrift war Caecilius’ Über das Erhabene, verfasst zwischen 10 v. und 

25 n. Chr. 
261

 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, 146. 
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schon in der ersten Phase ein gravierender Problempunkt an der eifrigen Theoretisierung 

des Erhabenen: 

Sobald das Sublime Form annimmt, gewinnt es eine andere Seite, von der aus 

es als modisch und als lächerlich beobachtet werden kann.
262

 

Im Zeichen diesen Gedankens ergreift Luhmann in der Fußnote derselben Seite die 

Gelegenheit, sich über seine eigene Zeit zu mokieren: „Man kann sich im übrigen des 

Eindrucks nicht erwehren, daß mit der Gefahr der Verstopfung gegenwärtig auch das 

Abführmittel des Sublimen wieder in Mode kommt.”
263

 Die postmoderne Kunst, die für 

Luhmann die Kunstproduktion und die Beobachtung zweiter Ordnung auf dem Weg der 

Kunstkritik einschließt, sei nicht nur ein Abschiednehmen von der Verherrlichung der 

Tradition, sondern mit einem weiteren Sprung zwischen den Ebenen ein Abschiednehmen 

von diesem Abschiednehmen selbst. Die Differenz von Kunst und Nichtkunst wird im 

ausgehenden 20. Jahrhundert infrage gestellt und als unwesentlich und unnötig enttarnt. 

Das Spiel, das man früher Kunstproduktion nannte, wird zu einem Spiel, das bestenfalls 

nur die eigenen Spielregeln veranschaulicht.
264

 Unter diesem Gesichtspunkt könnte man 

auch Lyotards Bestrebungen ab den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts, das Sublime für die 

Theorie der Gegenwartskunst zu nutzen, leicht als „modisch und lächerlichˮ abtun. 

Lyotard hat in verschiedenen Schriften
265

 für die Gegenwärtigkeit und 

Augenblickhaftigkeit des Kunstwerks plädiert und damit das Erhabene – im Gegensatz zu 

Luhmann – zum festen Grund für die Möglichkeit des Fortbestehens der Kunstproduktion 

erklärt.
266

 Die Geburt der neuzeitlichen Ästhetik als Denkdisziplin fällt aus seiner Sicht 

mit dem Moment der Geburt der Moderne zusammen, gerade weil mit der Entdeckung des 

Sublimen die Todesstunde des Klassizismus schlug.  

Dieses wiedersprüchliche Gefühl, Lust und Unlust, Freude und Angst, 

Exaltation und Depression, ist im Laufe des 17. und 18. Jahrhunderts in Europa 

immer wieder mit dem Namen des Erhabenen benannt worden. Unter diesem 

Namen hat die klassische Poetik ihren Einsatz gewagt und verloren, unter ihm 

hat die Ästhetik ihr kritisches Recht gegenüber der Kunst geltend gemacht und 

die Romantik, das heißt die Moderne, gesiegt.
267
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Für Lyotard ist die Kategorie des Erhabenen die genuine Kategorie der Beobachtung 

zweiter Ordnung: als „Angelpunkt der Reflexion über die Kunstˮ
268

 findet er das 

Widersprüchliche, das Undarstellbare, das Unanschauliche als Kontinuitätsmerkmal, das 

der heutigen Kunst und Kunstbetrachtung eine bruchlose Verbindung mit der Romantik 

ermöglicht. Lyotard ist behutsam und lässt das Wörtchen „vielleichtˮ in seinen Satz als 

Vorposten gegenüber einem möglichen Angriff: „vielleicht ist das Erhabene die Weise 

künstlerischer Sensibilität, die die Moderne kennzeichnet.ˮ
269

 Seine Auffassung geht Hand 

in Hand mit einer nicht allgemein akzeptierten antimimetischen Vorstellung über die 

Kunst:  

Die Kunst ahmt nicht die Natur nach, sie schafft eine zweite Welt, eine 

Zwischenwelt, wie Paul Klee sagen wird, eine Nebenwelt, könnte man sagen, 

in der das Ungeheure oder das Formlose sein Recht hat; denn beide können 

erhaben sein.
270

 

Ruft man hier die leicht paraphrasierten Worte Rilkes an Lisa Heise in Erinnerung (Kunst 

ist die zweite Natur, aus Menschlichem gemacht), lassen sich Fragen stellen, die Rilkes 

Beziehung zur künstlerischen Avantgarde und Antimimetismus in der Kunst betreffen. 

Diese Fragen werde ich im 5. Kapitel näher behandeln. Wobei die Bezeichnung 

antimimetisch für diese Vorstellung nur bedingt Verwendung finden kann: Stephen 

Halliwell plädiert in seinem Buch The Aesthetics of Mimesis
271

 für eine umfassende, bei 

antiken Theorien ansetzende Geschichte der Mimesis-Theorien gerade dafür, eine radikale 

Ablehnung des Imitations-Gedankens auch innerhalb der Mimesis nur für den einen 

möglichen Extrempol derselben Theorie zu halten.
272

 Mit der Anerkennung der 

geisteshistorisch entscheidenden ästhetischen Leistungen des 18. Jahrhunderts will 

Halliwell mit seiner geschichtlichen Perspektive des Mimesis-Gedankens dem Bild einen 

breiteren Rahmen verleihen.
273

 Obgleich für Halliwell die Kantsche Ästhetik keine 
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geeigneten Anhaltspunkte für eine heutige Kunstbetrachtung und Kunstkritik bieten kann, 

da sie eine Menge von Themen (soziologische, geschichtliche, ethisch-moralische) 

beiseiteschiebt, ist für Lyotard „der Avantgardismus […] keimhaft in der kantischen 

Ästhetik des Erhabenen enthalten.ˮ
274

 Lyotard sagt allerdings auch, welche Tendenzen er 

unter Avantgardismus versteht: abstrakte Künste und Minimal Art. Diese Tendenzen 

decken nur den Bruchteil der künstlerischen Bestrebungen, die im Ausgang des 20. 

Jahrhunderts nebeneinander existierten und bis heute existieren. Ich nehme aber für eine 

Weile an, dass die künstlerische Avantgarde des ausgehenden 20. Jahrhunderts auf den 

genannten Schauplätzen abläuft und gehe der Argumentation des französischen 

Philosophen nach.
275

 

In Lyotards Lesart des Sublimen, die sich also vor allem als Folge einer präzisen aber 

auch tendenziösen Kant-Lektüre ergibt, ermöglicht das Erhabene eine negative Ästhetik. 

Die Ästhetik des Erhabenen ist gerade die Umkehr dessen, was eine Ästhetik des Schönen 

wäre. Obwohl Kant sich nicht ausdrücklich mit der für Lyotard wichtigen Zeitdimension 

(mit dem Geschieht es?) des Kunstwerks befasst, ist laut Lyotard in seiner Ästhetik 

dennoch die Freisetzung des im Inkommensurablen verborgenen schöpferischen Potentials 

und damit die Möglichkeit der avantgardistischen Kunstrichtungen enthalten. Die Analytik 

des Erhabenen scheint nach Lyotard für den Leser von Kants Kritik der Urteilskraft auf 

den ersten Blick ein Einbruch in die Analytik der Fakultäten zu sein. Hier sei die Frage 

selbst, warum eine Analytik des Erhabenen nötig sei, naiv. Die subjektive Teleologie (wie 

der Mensch die unendlich vielfältigen Sinneseindrücke unter Kategorien einordnet) der 

Natur bedeutet eine Affinität, die in allen Menschen gegeben ist, deshalb muss die 

Analytik des Schönen und des Erhabenen nicht eigens begründet werden. Die subjektive 

Teleologie wird im zweiten Teil der Kritik der Urteilskraft mit der objektiven Teleologie 

ergänzt, das heißt mit der Erklärung der Freiheit des Menschen dazu, der Natur selbst 

                                                                                                                                                   

that the intellectual apparatus of a model of aesthetic autonomy and disinterestedness marks such an 

influential turning point that it requires a fuller historical perspective, a larger map of the subject’s routes, to 

put it properly in its place without allowing it to occlude or distort the possibility of alternative ways of 

thinking.” Halliwell: The Aesthetics of Mimesis, 12. 
274

 „Noch bevor die romantische Kunst sich von Klassik und Barock löst, ist so der Suche in Richtung 

abstrakter Kunst und Minimal Art das Tor geöffnet; der Avantgardismus ist keimheift in der kantischen 

Ästhetik des Erhabenen enthalten.ˮ Lyotard: Das Erhabene und die Avantgarde, 158. 
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 Luhmann sieht den historisch wichtigsten Schwerpunkt ebenfalls bei der Minimal Art und bei der 

Radikalisierung der Abstraktion. Für seinen kritischeren Blick ergibt sich der Minimalismus in der 

postmodernen Kunstentwicklung aus dem radikalisierten Fehlen der Unmittelbarkeit und Authentizität. Er 

sieht das Problem darin, dass der Künstler nicht mehr als der Beobachter von Welt auftritt, sondern als 

Beobachter zweiter Ordnung: Beobachter von Weltbeobachtungen, von früheren Formen der Kunst. Diese 

Beobachtung zweiter Ordnung enttarnt sich aus der Position des Beobachters dritter Ordnung als Entleerung 

der Künste und lässt auf eine positive Wendung in der Kunsttätigkeit hoffen. 
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Erkenntniskategorien vorzuschreiben. So wird die Ansicht erhellt, warum die Idee der 

Natur unter der Gesetzgebung der Vernunft mit der Natur als Werk kompatibel bleibt. Die 

Schönheit ist die Erfahrung, die uns von dieser Kompatibilität zeugt. Das Erhabene ist 

aber eine Erfahrung mit entgegengesetztem Vorzeichen, die einem ergreift, wenn man auf 

Quantitäten trifft, die unsere Vermögen zur Repräsentation übertreffen.
276

  

Im Falle des Erhabenen – und da wird es interessant – besteht auch ein 

Abgrund zwischen den Vermögen. Es ist ein Grenzfall, wo die Vermögen 

plötzlich nicht mehr kooperieren können. Es ist, als ob die Vernunft der 

Einbildungskraft vorschriebe, ihr etwas Undarstellbares, d. h. eine Idee der 

Vernunft, darzustellen. Die Einbildungskraft bemüht sich und bricht 

zusammen.
277

 

Lyotards Lesart der Analytik des Erhabenen entwirft die Grundrisse einer negativen 

Ästhetik. In der Ästhetik des Schönen gibt die Natur der Vorstellungskraft ihre Form. Im 

Erhabenen hingegen bemüht sich die Vorstellungskraft in die Richtung einer formlosen, 

ungestümen Natur. Dies ist der Grund dafür, dass es am Ende in der Kant-Interpretation 

Lyotards nicht mehr die Erhabenheit der Natur ist, die innerhalb erhabenen ästhetischen 

Gebilden repräsentiert wird, sondern nunmehr die zügellose Vorstellungskraft selbst.
278

 

Lyotard kommt in seinen diesbezüglichen Schriften zu einer – gemessen an Kant – stark 

verwandelten Bedeutungsstruktur des Erhabenen. Er bindet nämlich „(1.) das Erhabene 

nicht an die Natur, sondern ausschließlich an die Kunst, erklärt (2.) statt der Raum- die 

Zeiterfahrung zum Kern des Erhabenheitserlebnisses und spricht (3.) nicht von einer 

Überlegenheit der Vernunft gegenüber der Sinnlichkeit, sondern von einem offenen 

Widerstreit zwischen Einbildungskraft und Vernunft.”
279

 Er aktualisiert durch diese 

Verwandlung des Begriffs den Diskurs auf eine Weise, dass das Erhabene für die 

Kunstwerke seiner Gegenwart sein Erklärungspotenzial erheblich erhöhen kann. Die 

Akzentverschiebung, die dabei zwischen den beiden Autoren stattfindet, ist signifikant: 

„Für Kant wie für Lyotard ist das Erhabene ein ästhetischer Grenzbegriff. (...) Hier hat 
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 Hoffmann: Konfigurationen des Erhabenen, 35. 



106 

eine Akzentverschiebung stattgefunden, die als Weg vom Metaphysisch-Erhabenen zum 

Nihilistisch-Erhabenen umschrieben werden kann.”
280

 Die gemeinsamen Züge in Kants 

und Lyotards Deutung vom Erhabenen sind aber von ebenso großer Wichtigkeit. Für 

Lyotard wie für Kant ist nämlich die Differenz zwischen dem Erhabenen und dem 

Schönen keine bloße graduelle Differenz, sondern ein transzendentaler Unterschied.
281

 Der 

interessante Unterschied zwischen Verstand und Vernunft liegt nach Kant jetzt darin, dass 

der Verstand an sich unfähig ist, mit der Idee des Unbegrenzten zu operieren. Die 

Vernunft dagegen hat das Potenzial, mit dem Unbegrenzten in Berührung gebracht zu 

werden.
282

 Da für Kant der Akzent auf dem Vorhandensein der Zweckmäßigkeit liegt, 

erklärt er, wie unsere Vernunft die „Idee des absoluten Ganzenˮ zur Handhabung der 

unvorstellbaren „Zahlgrößenˮ gebiert. 

Wenn nun eine Größe beinahe das Äußerste unseres Vermögens der 

Zusammenfassung in eine Anschauung erreicht, und die Einbildungskraft doch 

durch Zahlgrößen (für die wir uns unseres Vermögens als unbegrenzt bewußt 

sind) zur ästhetischen Zusammenfassung in eine größere Einheit aufgefordert 

wird, so fühlen wir uns im Gemüt als ästhetisch in Grenzen eingeschlossen; 

aber die Unlust wird doch in Hinsicht auf die notwendige Erweiterung der 

Einbildungskraft zur Angemessenheit mit dem, was in unserem Vermögen der 

Vernunft unbegrenzt ist, nämlich der Idee des absoluten Ganzen, mithin die 

Unzweckmäßigkeit des Vermögens der Einbildungskraft doch für 

Vernunftideen und deren Erweckung als zweckmäßig vorgestellt.
283

 

In Lyotards Deutung der Passage wird die Idee des absoluten Ganzen mit einer 

ästhetischen Gewalttat an der Einbildungskraft gerettet, gerade weil sie keine 

Zusammenfassung (das heißt Darstellung) für das absolut Große bieten kann. Auf diese 

Weise wird das an sich Undarstellbare – eine unendliche Zahl (im Fall des Mathematisch-

Erhabenen) oder eine unendliche Kraft (im Fall des Dynamisch-Erhabenen) – 

paradoxerweise „dargestelltˮ, oder besser gesagt: für die Darstellung augenblicklich, 

widerstreitend – das heißt das Paradox immer in sich tragend – gezähmt.  

Wendet man sich dem programmgebenden Aufsatz Lyotard’s Das Erhabene und die 

Avantgarde zu, sieht man, dass im Zusammenhang dieses Artikels Kants Name für 

Einsichten verwendet wird, die letztlich – auf die Kantschen Schriften gestützt – Lyotard 

selbst entwickelte: Gerade weil es das Inkommensurable gibt, weil die Erfahrung des 
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Nicht-mehr-Ausdrückbaren auszudrücken ist, sind die Wege zur Avantgarde geöffnet 

worden.
 
 

Das Schöne gewährt eine positive Lust. Aber es gibt eine andere Art der Lust, 

und diese ist an etwas gebunden, das stärker ist als die Befriedigung: an den 

Schmerz und das Nahen des Todes.
284

 

Bald kann man theoretisch fundierter formulieren, dass diese „andere Art von Lustˮ, die 

erhabene Lust den Leser durch die Gedichte Rilkes mit Todesthematik anspricht. Mit 

welcher Absicht wird aber in einer lyrischen Kunstsprache diese Lustquelle von Zeit zu 

Zeit wieder ausgeschöpft? Konkreter gefragt: Warum bedeutet der Friedhof oder der 

Gedanke der Vergänglichkeit eine unausschöpfliche Quelle für Rilkes Kunst? Luhmann 

wertet dieselbe Tendenz zur Sublimität mit deutlich stärkerer Skepsis gegenüber den 

künstlerischen Absichten. Der unerfüllbare „Anspruch auf Authentizitätˮ liegt für ihn 

hinter den künstlerischen Bestrebungen, Sublimes zu schaffen. 

Was offensichtlich nicht für Beobachtetwerden inszeniert ist, ist der Stil des 

Alten Testaments, ist die Ruine als Produkt des unaufhaltsamen Zerfalls, ist der 

Tod und das, was er hinterläßt: der Friedhof. Man sucht gewissermaßen 

Restpositionen, die noch einen Anspruch auf Authentizität erheben können, 

und entnimmt ihnen Anregungen für authentische Kunst.
285

  

Lyotard’s Bestimmung des Erhabenen als Gefühl ähnelt den hier später darzustellenden 

Definitionsversuchen Friedrich Schillers unter mehr als nur einem Gesichtspunkt:  

Das erhabene Gefühl läßt sich also wie folgt analysieren: ein sehr großer, sehr 

mächtiger Gegenstand, der die Seele von allem Es geschieht zu berauben droht, 

versetzt sie gleichwohl in ‚Erstaunen‘ (ist die Affektion weniger intensiv, wird 

die Seele von Bewunderung, Verehrung, Achtung ergriffen). Sie ist benommen, 

erstarrt, sie ist wie tot. Indem die Kunst diese Drohung fernhält, verschafft sie 

eine Lust der Erleichterung, des Frohseins.
286

 

Zusammenfassend beteuert Lyotard am Ende seines Aufsatzes noch einmal, dass die 

Erarbeitung einer Ästhetik des Erhabenen bereits vor der Romantik die Möglichkeiten der 

künstlerischen Erfahrung eröffnete, die für die neue Wege anschlagenden Maler, wie 

Manet, Cézanne, Braque oder Picasso wegbahnend war.
287

 Der Maler Cézanne hatte für 

Rilke ab 1907 einen absoluten Punkt des Neuansatzes markiert. Nach Lyotard ist es den 

Avantgardisten gerade deshalb möglich, alle bisherigen Vorbilder zu verachten, weil sie 

das Undarstellbare darzustellen versuchen: Die bloße Nachahmung der Natur – die 
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Beobachtung der Welt erster Ordnung, wie Luhmann formulieren würde – ist für den 

Avantgardisten keine reale Möglichkeit mehr:  

Das Werk beugt sich keinem Vorbild, es versucht darzustellen, daß es ein 

Nicht-Darstellbares gibt, es ahmt nicht die Natur nach, es ist ein Artefakt, ein 

Trugbild.
288

 

Wenn es eine Tendenz der Moderne ist, an die sich Rilke auf seine Weise poetisch 

anzuschließen bemühte, das Undarstellbare zur Darstellung zu bringen, haben sich die 

sprachlichen, wie auch die bildenden Künste im Sinne des Erhabenen von der Möglichkeit 

radikal abgegrenzt, die Natur, die unmittelbare Umgebung abbilden zu wollen. Rilke hat 

den Verlust des unmittelbaren Gegenstands, die Tendenz zur Abstraktion klar gesehen und 

mit ebenso großer Intensität auch gefürchtet.
289

 In welchem Maße sind Rilkes – dessen 

Verhaltensweisen des Öfteren eher konservativ gedeutet werden können – späte lyrische 

Bemühungen mit avantgardistischen Tendenzen der Zeit zu verbinden? Dieser Frage geht 

vorliegender Arbeit im Kapitel 5. anhand von Gedichten und Brieftexten nach. 

3.2. Dichterische Ansätze zum integrativen Denken über das Schöne 

und das Erhabene  

Im Gegensatz zu den Tendenzen, bei denen es darum ging, das Schöne und das Erhabene 

als transzendental verschiedene Kategorien zu denken, die ich bei Kant und Lyotard 

ausgearbeitet habe, findet man sowohl bei Rilke, als auch bei Friedrich Schiller 

Bemühungen, das Schöne und das Erhabene in ihrer einander ergänzenden Einheitlichkeit 

zu behandeln. Sowohl Schiller als auch Rilke versuchen über beide Kategorien von 

kommensurablen und inkommensurablen Natur- und Lebenserfahrungen poetisch, das 

heißt in den Rahmen einer impliziten oder bei Schiller expliziten Kunsttheorie, integrativ 

zu denken.  

Schiller widmete diesem Thema zwei Abhandlungen, von denen die erste sich an die 

Vorbereitungen seiner Kant-Vorlesungen (Winter 1792-93) anschloss.
290

 Die erste, mehr 

als nur nominale Definition des Erhabenen gibt er in der Abhandlung Vom Erhabenen 

(1793) folgendermaßen: 
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Erhaben nennen wir ein Objekt, bei dessen Vorstellung unsre sinnliche Natur 

ihre Schranken, unsre vernünftige Natur aber ihre Überlegenheit, ihre Freiheit 

von Schranken fühlt; gegen das wir also physisch den kürzern ziehen, über 

welches wir uns aber moralisch, d. i. durch Ideen erheben.
291

 

In dieser früheren Schrift, die größtenteils noch in der treuen Gefolgschaft „einiger 

Kantischen Ideen” verbleibt, entwirft Schiller bereits die Grundzüge seiner Theorie des 

„Pathetisch-Erhabenen”, die ihn zur Ausarbeitung seiner Ansichten über die „ästhetische 

Erziehung” durch Werke der dramatischen Gattung näher bringt. In einem ersten Schritt 

behauptet er, sich gegen Kant wendend, dass unsere wahre und vollständige 

Unabhängigkeit von der Natur ausschließlich durch das „Dynamischerhabene” gezeigt 

werden kann,
292

 da nur die ungestümen Kräfte der Natur eine existenzielle Gefährdung für 

das Subjekt bedeuten können. In einem zweiten Schritt zeigt er, dass das Erhabene gar 

nicht möglich ist dort, wo für unsere Sinnlichkeit nichts Furchtbares erscheint.
293

 Die 

allmähliche Distanzierung vom Wortlaut Kants ist hier eindeutig, da Schiller die 

Möglichkeit des Mathematisch-Erhabenen kurzerhand ausschließt. Da die innere Freiheit 

des Gemüts unerlässlich ist, um das Furchtbare erhaben zu finden (– diese Worte sind 

noch im Sinne Kants), und das wirkliche Fürchten die Freiheit des Gemüts auflöst (– dies 

ist eine mittlere Bedingung, die Schiller ohne eine Entsprechung bei Kant stellt), so muss 

„[d]as erhabene Objekt […] also zwar furchtbar sein, aber wirkliche Furcht darf es nicht 

erregen.ˮ
294

 Unter „wirklicher Furchtˮ versteht Schiller die Zustände, die körperliche 

Angstreaktionen hervorrufen, zum Beispiel die uns zum Fliehen veranlassen. Wenn wir 

angesichts des erhabenen Objekts keine „wirkliche Furchtˮ erfahren, ist das auf zweifache 

Weise möglich: „Entweder darf also das furchtbare Objekt seine Macht gar nicht gegen 

uns richten, oder wenn dies geschieht, so muß unser Geist frei bleiben, indem unsere 

Sinnlichkeit überwältigt wird.ˮ Da dies letzterer Fall „kaum in einem Subjekt als möglich 

gedacht werden kannˮ – gibt Schiller zu, setzen wir uns „alsdann bloß in der Einbildung in 

den Fall, wo diese Macht uns selbst treffen könnte und aller Widerstand vergeblich sein 

würde.
295

 Zusammenfassend sagt Schiller über das Pathetisch-Erhabene:  

Wirkliches Leiden aber gestattet kein ästhetisches Urteil, weil es die Freiheit 

des Geistes aufhebt. Also darf es nicht das urteilende Subjekt sein, an welchem 
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 Ebd., 232. 
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der furchtbare Gegenstand seine zerstörende Macht beweist, d.i. wir dürfen 

nicht selbst, sondern bloß sympathetisch leiden.
296

 

Wie es im Erhabenen-Aufsatz von Lyotard heißt,
297

 betont Schiller auch die Wichtigkeit 

der Tatsache, dass eine unmittelbar erhabene Erfahrung unmöglich ist. Bei Lyotard wird 

die Kunst aus dem Grund ins Spiel gebracht, das paradoxe Lustgefühl am Erhabenen 

erklären zu können. Aus demselben Grund wird bei Schiller das Erhabene schon im 

Vorhinein in den Bereich des Kunstästhetischen gestellt. So wird im Aufsatz Vom 

Erhabenen einige Zeilen später die Definition formuliert, die für eine Dramenästhetik in 

progress genügend Potenzial enthält:  

Die Vorstellung eines fremden Leidens, verbunden mit dem Affekt und mit 

dem Bewußtsein unsrer innern moralischen Freiheit, ist pathetischerhaben.
298

 

Schillers Über das Erhabene (entstanden entweder 1795/96 oder 1801) ist eine reifere 

Komposition,
299

 da in diesem Text der Begriff des Erhabenen nicht mehr ausschließlich 

als die mehr oder weniger freizügige Interpretation des Kantschen Begriffs erscheint. 

Vielmehr differenziert sich hier Schritt für Schritt eine neue Deutung des Erhabenem, die 

als großzügige Sinnkompilation anhand der Begriffe „Willen”, „Verstand” und „Freiheit” 

realisiert wird, heraus. Das Erhabene markiert in diesem zweiten Aufsatz die Stelle, an der 

alle wichtigen Gedanken der Schillerschen Ästhetik in größter Konzentration 

zusammentreffen. In dieser Schrift werden moralphilosophische Erwägungen „über das 

Schöne und über die Kunst” genauso eingewoben, wie die Definitionen, die nur vor dem 

Hintergrund der Kantschen Philosophie verstehbar, dennoch fern von seiner 

Transzendentalphilosophie sind. Durch das Erhabene versucht diese Ästhetik für eine 

Weile alle Sinnlichkeit auszuschließen, als ob die sinnlichen Aspekte der Wahrnehmung 

und der Kunstrezeption ganz ohne Belang wären. Trotzdem bedient sich der Dichter 

Schiller dem sehr sinnlichen Bild der Genien, um den Unterschied zwischen dem Schönen 

und dem Erhabenen erhellen zu können: 
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 Ebd., 245. 
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 „Indem die Kunst diese Drohung fernhält, verschafft sie eine Lust der Erleichterung, des Frohseins.ˮ 

Lyotard: Das Erhabene und die Avantgarde, 159. 
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 Schiller: Vom Erhabenen, 245.   
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 „Bei ’Über das Erhabene’ ist die Genese unbekannt. Es beruhen alle weiteren Schlüsse diesbezüglich 

auf philologischen Hypothesen: Ihrer Thematik nach gehört die 1801 erstmals publizierte Schrift in den 

Kontext der philosophischen Studien in den mittleren neunziger Jahren. (...) ’Über das Erhabene’ erscheint 

als ein Versuch, eine Diskussion elegant und zugleich eingängig zu beschließen. Detailbeobachtungen fügt 

Schiller hier zu einem großartigen Panorama zusammen und umreißt in wenigen Sätzen die Resultate 

früherer Aufsätze (...).” Vgl. Schiller: Sämtliche Werke, Berliner Ausgabe Bd. 8., Kommentar, 980f. 
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Zwei Genien sind es, die uns die Natur zu Begleitern durchs Leben gab. (…) In 

dem ersten dieser Genien erkennet man das Gefühl des Schönen, in dem 

zweiten das Gefühl des Erhabenen. Zwar ist schon das Schöne ein Ausdruck 

der Freiheit; aber nicht derjenigen, welche uns über die Macht der Natur erhebt 

und von allem körperlichen Einfluß entbindet, sondern derjenigen, welche wir 

innerhalb der Natur als Menschen genießen. Wir fühlen uns frei bei der 

Schönheit, weil die sinnlichen Triebe mit dem Gesetz der Vernunft 

harmonieren; wir fühlen uns frei beim Erhabenen, weil die sinnlichen Triebe 

auf die Gesetzgebung der Vernunft keinen Einfluß haben, weil der Geist hier 

handelt, als ob er unter keinen andern als seinen eigenen Gesetzen stünde.
300

 

Was bedeutet, dass wir uns „frei [fühlen] bei der Schönheit, weil die sinnlichen Triebe mit 

dem Gesetz der Vernunft harmonieren”? Die Heautonomie des schönen Gegenstandes 

wurde von Schiller in den sogenannten Kallias-Briefen
301

 an seinen Freund Christian 

Gottfried Körner ausgeführt: Das Schöne ist, was sich selbst das Formgesetz gibt und das 

Ergebnis dieser Formgesetze in ihrer Verwirklichung ist das Schöne selbst. Die Vernunft, 

die das Schöne erkennt, findet Harmonie; aber nur im Erhabenen findet der Geist Gesetze, 

die nur ihn selbst bestimmen, ausschließlich für ihn gültig sind. Der Begriff der Vernunft 

impliziert bei Schiller die Kantische Differenz von Verstand (praktische Vernunft) und 

Vernunft (theoretische Vernunft) nicht. Damit entfällt bei ihm das für Kant zentrale 

Problem der Zweckmäßigkeit der Natur; die ganze Natur handelt vernunftgemäß. Der 

menschliche Wille befindet sich auf dem Grenzgebiet zwischen den Naturgesetzen und 

den Vernunftgesetzen und ist für Schiller ein Gegenstand, das an sich erhaben ist. 

Der Wille des Menschen ist ein erhabener Begriff, auch dann, wenn man auf 

seinen moralischen Gebrauch nicht achtet. Schon der bloße Wille erhebt den 

Menschen über die Tierheit; der moralische erhebt ihn zur Gottheit.
302

 

Da dieses „Grenzgebiet” für den Menschen oft schmerzliche Erfahrungen parat hat – der 

Mensch kann sich mit seinem Willen unter den Gesetzen der Natur nicht in jedem Fall 

restlos fügen – ist es selbstverständlich, dass die moralische Freiheit eine eigentümliche 

Last bedeutet. Weil es aber prinzipiell als möglich angenommen wird, dass die unmäßig 

gefährlichen Erfahrungen, die der Mensch zum Beispiel an der überwältigenden Natur 

macht, durch seine moralische Freiheit als Gegenstand einer Willensentscheidung wenn 

nicht gar eliminiert, aber für die moralische Sphäre gültig überwunden werden können,
303

 

wird von Schiller eine Stelle markiert, an dem ein graduell unüberwindbarer Bruch 
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zwischen dem „physischen” (den Naturgesetzen unterworfenen) und dem „moralischen 

Menschen” vorzustellen ist.
304

 Diese Bruchlinie ist dieselbe Linie, die einen nicht 

graduellen, eher sprunghaften Unterschied zwischen dem Schönen und dem Erhabenen 

darstellt. Schönheit empfindet man nämlich „sinnlich”, ohne moralische Nebenleistung 

und ist ihm „sklavisch unterworfen”. Erhabenheit entsteht erst durch die Mitwirkung des 

freien Willens. Bei Schiller erscheint der transzendentale Bruch im Bereich des 

Moralischen. Doch wenn mächtige und gefährliche Erfahrungen den Menschen durch die 

Vermittlung der Kunst erreichen, wird er dazu fähig gemacht, in den Bereich des 

Idealschönen zu treten, das die beiden, voneinander nur graduell differenzierten 

Erfahrungen des Schönen und Erhabenen in sich vereinigt:  

[…] denn im Idealschönen muß sich auch das Erhabene verlieren. Bei dem 

Schönen stimmen Vernunft und Sinnlichkeit zusammen, und nur um dieser 

Zusammenstimmung willen hat es Reiz für uns. Durch die Schönheit allein 

würden wir also ewig nie erfahren, daß wir bestimmt und fähig sind, uns als 

reine Intelligenzen zu beweisen. Beim Erhabenen hingegen stimmen Vernunft 

und Sinnlichkeit nicht zusammen, und eben in diesem Widerspruch zwischen 

beiden liegt der Zauber, womit es unser Gemüt ergreift.
305

  

„[D]as Schöne der Wirklichkeit” wird mit dem „Idealschönen” kontrastiert, um zeigen zu 

können, dass die Erfahrung der Schönheit in der Natur nicht ausreicht, um dem Menschen 

seinen freien, dämonischen, anderswo von Schiller auch göttlich genannten Charakter 

vorhalten zu können.  

Und so hat die Natur sogar ein sinnliches Mittel angewendet, uns zu lehren, daß 

wir mehr als bloß sinnlich sind; so wußte sie selbst Empfindungen dazu zu 

benutzen, uns der Entdeckung auf die Spur zu führen, daß wir der Gewalt der 

Empfindungen nichts weniger als sklavisch unterworfen sind. Und dies ist eine 

ganz andere Wirkung, als durch das Schöne geleistet werden kann; durch das 

Schöne der Wirklichkeit nämlich, denn im Idealschönen muß sich auch das 

Erhabene verlieren.
306

 

Die Gegenüberstellung „realistisch” versus „idealistisch” findet man „im Beschluß der 

Abhandlung über naive und sentimentalische Dichter”.
307

 Nur der Idealist kann zu 

absoluten Wahrheiten kommen, der Realist verbleibt immer bei der „abhängig[en] und 

beschränkt[en]” (das heißt auch rein kausalen) Betrachtung der Zusammenhänge. An 
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 „Der physische und der moralische Mensch werden hier aufs schärfste voneinander geschieden, denn 
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dieser Stelle möchte ich auf Rilkes lyrischen Prosatext Das Testament verweisen, den ich 

im nächsten Teil vorliegenden Kapitels näher erörtern werde: 

Wer denkt noch, daß die Kunst das Schöne darstelle, das ein Gegenteil habe; 

(dieses kleine ’schön’ stammt aus dem Begriffe des Geschmacks). Sie ist die 

Leidenschaft zum Ganzen. Ihr Ergebnis: Gleichmut und Gleichgewicht des 

Vollzähligen.
308

 

„[D]as Schöne, das ein Gegenteil habe”, könnte dem Schillerschen des „Schöne[n] der 

Wirklichkeit” entsprechen; das Schöne ohne ein Gegenteil würde den Bereich des 

Erhabenen implizieren. Imaginiert Rilke also im Textzusammenhang seines Testaments 

auch das integrative Idealschöne, das in den Ausführungen Schillers dargestellt wurde? 

Dieses Schöne würde die unüberwindbaren Unterschiede, die ich früher durch eine 

Analytik des Schönen und des Erhabenen bei Kant und bei den ihm folgenden Autoren 

ausfindig machte, wieder einebnen. Der „Gleichmut und das Gleichgewicht des 

Vollzähligen”
309

 rührt aus Erfahrungszuständen einer kontemplativen Naturwahrnehmung 

her, die die Erfahrung des Erhabenen nicht ausschließt, vielmehr im Vorhinein sich 

einverleibt. „Die Verwendbarkeit des Prädikats ’schön’ für das Schöne wie für das 

Erhabene ist ein Indiz für die Gradualität des Unterschieds zwischen den beiden Modi der 

kontemplativen Naturwahrnehmung”
310

 – wie es im Versuch zu einer Ästhetik der Natur 

von Martin Seel steht. Seel leugnet in einem mit Schiller und Rilke vergleichbaren Sinn 

den prinzipiellen (oder bei Kant: transzendentalen) Unterschied zwischen dem Schönen 

und dem Erhabenen. In seiner Darstellung wird die Gradualität der beiden ästhetischen 

Erfahrungen betont, wobei das Schöne und das Erhabene als entgegengesetzte Pole der 

ästhetischen Kontemplation gedacht werden: 

Der Grundsinn der ästhetischen Kontemplation ist dieser rein formale Sinn: in 

der unausweichlichen Bindung an sinnhafte Ordnungen gleichwohl eine 

Zeitlang Abstand von solcher Bindung zu gewinnen. Das ist der einzige Sinn, 

den die Welt ohne Sinn für die Durchreisenden hat. Wir verstehen jetzt besser, 

warum der kontemplativen Schönheit fast immer ein Element des Erhabenen 

mindestens beigemischt ist. Ob eher schön oder erhaben, das im Modus der 

Kontemplation Wahrgenommene erscheint uns darin schön, daß es uns über 

alle Sinnerwartung erhaben sein läßt.
311

 

Einmal der ästhetischen Kontemplation ausgesetzt, zeigen sich im theoretischen 

Zusammenhang Martin Seels alle Dinge als schön: das Schöne wird „weder dem 
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Häßlichen noch dem Mißlungenen noch dem Geschmacklosen” gegenübergesetzt.
312

 

„Sobald wir nämlich die Einstellung einnehmen, die zu ihrer Beurteilung nötig ist, haben 

wir ihre Wahrheit schon unterschrieben.”
313

 Beispiele für die kontemplative und ebenfalls 

erhabene Naturwahrnehmung kann man im spätesten Werk Rilkes zahlreiche finden. Eine 

der interessantesten dieser kontemplativ-erhabenen Wahrnehmungsfiguren ist bei Rilke 

die Figur der Fontäne. 

3.3. Rilke: Gleichmut und Vollzähligkeit der Natur 

Die Gleichgültigkeit der Natur gegenüber der menschlichen Existenz, die Erhabenheit, die 

sich durch sie ausdrückt, wird bei Rainer Maria Rilke in seiner letzten Schaffensphase in 

der Schweiz mit einer ähnlichen Radikalität sprachlich-dichterisch kompensiert, wie er 

zuvor das restlose Hineinbilden (nicht Abbilden!) der Welt in das Sprachkonstrukt nach 

den Vorbildern von Baudelaire, Rodin und Cézanne – um hier nur die wichtigsten zu 

nennen
314

 – vom eigenen Sprachinstrument forderte. Rilkes späteste Dichtung und 

Poetologie kann nur in engster Verbindung mit dem Konzept des Verzichts ausgelegt 

werden. Exemplarisch für die Poetik dieses lyrischen Ausgleichs im Kontext des spätesten 

Werks ist die Sinnfigur der Fontäne, die Produktionsweise und Funktion der dichterischen 

Bilder illustriert und eine immanente Reflexion auf den Sinn und die Zielvorstellungen des 

dichterischen Schaffens enthält. Zudem erscheint die Fontäne in verschiedenen 

Textsorten: in Briefen, im quasi-biographischen Testament und in den deutsch- und 

französischsprachigen Gedichten. Das Motiv kann somit im Kontext des Spätwerks als 

eine Sinnfigur par excellence betrachtet werden. Hervorzuheben ist dabei das posthum 

veröffentlichtes Prosastück Das Testament, das aufgrund seines biographischen 

Ausgangspunktes zu einer „bekenntnishafte[n] Prosa” tendiert und „dem dichterischen 

Werk zugehörigˮ
315

 ist. Dies wird auch durch die ungarische Rezeption bekräftigt: Rilkes 

kongenialer Übersetzer, Dezső Tandori hat seine erste vollständige Übertragung der 
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Duineser Elegien mit einer Übersetzung des Testaments flankiert.
316

 Ich werde diesen 

Text im Folgenden unter dem Aspekt analysieren, ob er eine gültige poetisch-

poetologische Konzeption des Dichters enthält, wobei insbesondere das Konzept des 

Verzichts in die Deutung einbezogen werden soll.  

Biographie und Kunstverständnis sind im Testament untrennbar miteinander 

verbunden. Die einführenden Seiten in dritter Person Singular markieren eine größere 

Distanz gegenüber den in der ersten Person geführten „losen Blätter[n] unter dem Titel 

‚Das Testament‘ˮ.
317

 Diese anfängliche Distanzierung dringt später wiederholt in den Text 

ein, um das mythographische Sprechen über den Geliebten von der eigenen Person 

fernzuhalten.
318

 Diesen Textabschnitt unterbricht eine Ich-Erzählung, beginnend mit dem 

Satz: „Wie aber der, der schon wußte?ˮ Er enthält später dennoch den Hinweis auf eine 

Reise, die in Rilkes Biographie mit ähnlichem Stellenwert wie in diesen Text 

eingeschrieben ist: „wie ihm damals, als Jüngling, anders geholfen wurde, da er nach 

Russland kam.ˮ
319

 Die Problematik der Schweizer Zeit vor der Beendigung des Elegien-

-Werks ist biographisch betrachtet die Problematik einer großen Produktivität, die sich 

ständig gestört und verhindert fühlt.
320

 Die Störung findet ihren so symbolischen wie 

banalen Höhepunkt im Einrichten des Sägewerks neben dem Schloss Berg am Irchel. Der 

Schreibende sucht nach Veranschaulichungsfiguren, um diese gestörte Produktivität 

irgendwie auch durch ihr Fehlen fassbar machen zu können. Die wichtigste Figur dieser 

Art ist die der Fontäne.
321

 Am Anfang „übersetzteˮ die „immer fallende Fontäne 

gleichsam das, was für die Augen von so erfüllender Stille war, nun auch in das Gehör.ˮ
322

 

Dieser Zustand entpuppt sich aber schnell als ein äußerst brüchiger Zustand. 

Meine Stille ist zerstört. Ich sehe, daß das, was ich vorhatte, nicht als eine 

Nachholung in vorletzter Stunde unternommen sein sollte, wie eine unter 

bösem Gewissen verspätete Schulaufgabe. Die Zeit des Wirkens ist vorüber. 

Nun spricht die Säge. 
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Das Schloss Berg „gehörtˮ dem Schreibenden, dem dort logierenden Dichter auf eine sehr 

eigentümliche Weise: „durch das Gehörˮ. Dieses unvollständige Besitz-Ergreifen durch 

ein einziges Sinnesorgan ist der für die Poetik Rilkes typischste Fall des vorübergehenden 

Besitz-Ergreifens („Besitzen im Durchgangˮ).
323

 Rilkes Verhältnis zur Umwelt war stets 

schon wahrnehmungsbedingt; zur Zeit der Abfassung des Malte-Romans primär fundiert 

im Auge („Ich lerne sehenˮ), in der Schweiz zunehmend im Gehör und den anderen 

Wahrnehmungsorganen.
324

 Ein Brief an Lily Ziegler bietet eine Parallele zur 

Fontänen-Beschreibung des Testaments.
325

 Die „Übersetzungˮ der Gartenstille in das 

Geräusch der Fontäne ähnelt dem Prozess, bei dem ein Ding oder eine Konstellation in ein 

Kunstwerk übersetzt wird. Die Fontäne, wie sie für das Gehör erscheint, ist ein Analogon 

dieses Prozesses. Als aber der Wahrnehmende „neidisch wurde auf sein Gehör und noch 

obendrein hinaussahˮ, tat sich eine neue Dimension der Wahrnehmung auf. Die Gestalt 

der Fontäne steht „fast weiblich daˮ,
326

 wobei „fastˮ die Stärke der Behauptung 

zurücknimmt, die zum Beispiel im französischen Gedicht Petite Cascade
327

 mit voller 

Intensität betont wird: dass die sich bewegende Wasserfigur mit einer Frauengestalt 

verglichen werden könnte. Im Testament wird dieser Vergleich bis zur für das Subjekt 

eingestandenermaßen nicht beherrschbaren Gleichsetzung mit der geliebten Frau 

gesteigert: „Und mit einer unwillkürlichen unschuldigen List meines Herzens, damit nichts 

sei als dies, von dem ich lernen wollte, zu sein, – setzte ich die Fontäne der Geliebten 

gleich, der fernen, sich verhaltenden, schweigenden.”
328

 Wenn der Leser den Gedanken, 

der früher vom Schreibenden formuliert wurde, hinzuzieht („dies hätte mich ordnen 
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müssenˮ),
329

 steht ein Wunschtraum des Subjekts vor ihm. Die Fontäne generiert mit ihrer 

Gleichmäßigkeit und ihrem Gleichmut die Situation, in der die künstlerische Produktivität 

gedeiht. Was aber qualifiziert den Gleichmut der Fontäne dazu, die dichterische 

Produktivität zu befördern? Ein deutschsprachiger Brief Rilkes an Guido von Salis von 

1920, also vier Jahre vor dem französischen Gedicht La Fontaine aus dem Zyklus Vergers, 

wechselt zur Beschreibung der Fontäne ins Französische:  

seltsam genug, in solcher Freiheit die Fontäne sich benehmen zu sehen, cet 

arbre de luxe qui s’obstine au milieu d’un abandon accompli –. [Dieser 

Luxusbaum, der inmitten vollkommener Zwangslosigkeit auf seinem Willen 

beharrt.]
330

 

Zur Übersetzung und Deutung von „d’un abandon accompliˮ würde ich im Gegensatz zur 

Übertragung von Rätus Luck den „vollzogenen Verzichtˮ vorschlagen. Den „Vollzug des 

Verzichtsˮ kann man in dem „eigentümlich angehaltenen Momentˮ
331

 sehen, den Rilke 

vier Jahre später noch als den wichtigsten Augenblick in der dynamischen 

Bewegungsgestalt der Fontäne ansieht:  

Mais ce qui plus que ton chant vers toi me décide 

c’est cet instant d’un silence en délire 

lorsqu’à la nuit, à travers ton élan liquide 

passe ton propre retour qu’un souffle retire.
332

 

Die Umkehr, das Zurückfließen des Wassers in sich selbst ist der ästhetisch-gedankliche 

Punkt, das Denkbild, das Rilkes ausdauernde Aufmerksamkeit auf die Fontäne lenkt. 

Dieser Moment erscheint später im Testament als der „in mir aufkommende schöpferische 

Aktˮ, der auf die „leidenschaftliche Unterwerfung unter den Gegenstandˮ folgt.
333

 Die 

Unmöglichkeit des Geliebtwerdens erklärt der Schreibende mit der Unmöglichkeit einer 

ähnlichen Umkehr.
334

  

                                                 

329
 Ebd. 

330
 An Guido von Salis, 19.11.1920. BSF, 132f. 

331
 „[...] durch mein offenes Nachtfenster rauscht sie so vernehmlich herein, daß ich die Abwandlungen 

ihres Niederfalls nach rechts und links unterscheide und den eigenthümlich angehaltenen Moment, wenn sie, 

die Richtung wechselnd, durch sich selber geht.” Ebd., 133. 
332

 „Aber was mehr als dein Lied zu dir mich entscheidet, ist dieser Augenblick einer Stille im Taumel, 

wenn in der Nacht durch deinen flüssigen Aufschwung deine eigene Umkehr hindurchgeht, die ein 

Lufthauch zurückzieht.ˮ [Übers. von Rätus Luck.] KA V, 34. 
333

 KA IV, 728. 
334

 „Die Umkehr, die in diesem Falle einfach die Liebe zum Liebenden wäre – fast möchte man sagen, 

wider ihn – kann sich nie ganz auswirken gegen sein Überhandnehmen...” KA IV, 729. 
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Die (reale) Geliebte, Baladine Klossowska, die mit ihrem täglichen brieflichen 

Schwatzen die Umstände des Dichters stört,
335

 ist nämlich wie ein Tal, zu dem alle 

Gewässer der Gefühlslandschaft hinunterfließen.
336

 Das Bild des ins Tal 

hinunterfließenden Wassers schließt die Umkehr nach physikalischen Gesetzen aus. Die 

Geliebte nimmt also eine entgegengesetzte Rolle zur Fontäne an, die alles gelöst-

narzisstisch,
337

 selbstgenügsam und selbstlos in sich zurückfließen lässt und dem 

Schreibenden zur Quelle der Inspiration wird. Die Fontäne verweist, mit Rilkes Ansichten 

über die „besitzlose Liebeˮ eng verwoben, auf die denkbar größte Forderung an den 

Liebenden und Arbeitenden, die Forderung des Verzichts, die der Schreibende nicht nur 

an sich selbst oder an eine immanent wirkende Poetik seiner Gedichte stellt, sondern an 

die ihn umgebenden Menschen; eine der größten ethisch-theoretischen Herausforderungen 

von Rilkes Werk: 

Ich kann mich nicht verstellen und nicht ändern. 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, daß sie mich schonen! Daß sie 

mich nicht verbrauchen für ihr Glück, sondern mir beistehen, jenes tiefste 

einsame Glück in mir zu entfalten, ohne dessen Große Beweise sie mich doch 

am Ende nicht würden geliebt haben [...].
338

 

Diese gleichsam rührende Stelle des Testaments, die zugleich den Abschluss des Textes 

darstellt, rückt nicht nur die persönliche Bedeutung der Gedichte in ein neues Licht, 

sondern auch Rilkes Konzept der Liebe. Gedichte sind demnach Liebesbeweise, die 

paradoxerweise gerade der Nicht-(Gut)-Geliebten, der Verlassenen, gelten.
339

 Der 

Schaffende klammert sich an die Figur der selbstlosen Selbstgenügsamkeit: 

                                                 

335
 „Briefe: wie war ich hin und hergerissen diesen Winter; jeder Brief ein Stoß, ein Angriff der alles 

umstürzen konnte, oder eine innige Eindringung, die das Blut verwandelte – und das täglich, in jener Zeit, 

die die meines reinsten Gleichmuts werden sollte.ˮ KA IV, 722. 
336

 „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 fortwährenden Strömung, auch das zuzutreiben, 

worüber ich nicht verfügen darf. Teils hat ihr Wille schuld, teils geschieht diese Bemächtigung durch ihr 

bloßes Dasein. Sie hat die Landschaft im Gemüte des Liebenden umgewandelt und bewohnt eine tiefste 

Stelle darin –: das Tal, zu dem alles abfließt.” KA IV, 722. 
337

 Die Unterscheidung zwischen „bloß narzißtisch” und „gelöst-narzißtisch” übernehme ich von Beda 

Allemann. Vgl. Allemann: Zeit und Figur beim späten Rilke, 149. 
338

 KA IV, 734. 
339

 Auch in Rilkes Privatleben mussten die Frauen dieses Spiel des Verzichtens akzeptieren. Baladine 

Klossowska sah diesen Umstand sehr genau, und beschwerte sich noch Jahrzehnte später über Rilkes 

Liebesunfähigkeit und über die eigene Unbeholfenheit in dieser Hinsicht. „Er hatte den Winter also 

meinetwegen nichts für sich getan. Von den Elegien durfte ich nicht sprechen, da die Kraft für diese von mir 

verbraucht worden war. Er liess mich kommen [...]. Ich fand ihn wieder, aber schon verändert. Ich war ja die 

Gefahr! [...] Und dann geschah das Wunder. Er schrieb die Elegien zu Ende. Ich bin in diesen Monaten oft 

sehr glücklich und noch viel öfter sehr unglücklich gewesen. Ich wieder nach B. zurück – eigentlich 

hoffnungslos und mit dem Blick zurück gewendet. Wir schrieben uns – aber dann verstummte ich und zwar 

nach dem er mir telegraphisch mitgeteilt hatte, dass er endlich die Elegien und die Sonette an Orphée fertig 
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Sprich, sagte ich zur Fontäne, und lauschte. Sprich, sagte ich, und mein ganzes 

Wesen gehorchte ihr. Sprich, du reine Begegnung des Leichten mit dem 

Schweren, du Leichtsinn des Gewichts, du Spielbaum, du Gleichnis unter den 

beladenen Mühebäumen, die sich sorgen in ihrer Rinde.
340

 

Die Fontäne ist der „Leichtsinn des Gewichts” in dem Sinn, dass sie das eigene Gewicht, 

die Bedingungen der Schwerkraft, die zugleich ihr Verhängnis und ihre eigentümliche 

Existenzmöglichkeit sind, umgekehrt dazu benutzt, ihr spielerisches, sprechendes 

(dichtendes!) Dasein vollziehen zu können. In diesem Zusammenhang lässt sich auch die 

komprimierte Metapher des „Spielbaumsˮ deuten. Solange eine frühere Stimme Rilkes 

noch die Bäume „wie von Dürerˮ lobt,
341

 verwandelt sich seine bedingungslose 

Zustimmung für das dienende Arbeiten in eine für die Leichtigkeit. „Leichtsinnˮ muss 

dabei in mehrfacher Bedeutung gelesen werden: Als etwas, das die Möglichkeiten der 

Sinne, der sinnlichen Wahrnehmung mit Leichtigkeit wahrnehmen kann, und in der 

gängigen Bedeutung als ‚Unbekümmertheit, Ausgelassenheit, Sorglosigkeit‘; die 

negativen Konnotationen ‚Unbedachtsamkeit, Pflichtvergessenheit‘ kommen ebenfalls 

hinzu.  

Zwei Zeilen aus dem Gedicht Durch den sich Vögel werfen... sind hier in Erinnerung 

zu rufen: „erst in der Eingestaltung / in dein Verzichten wird er wirklich Baumˮ.
342

 Das 

Wirkliche am Baum (nicht am „beladenen Mühebaumˮ sondern am künstlerisch 

verspielten „Spielbaumˮ) entsteht erst infolge der Leichtigkeit des Verzichten-Könnens. 

Wie die Fontäne auf alles verzichtet, das außerhalb ihres Selbst liegt, so muss der 

Schaffende ebenfalls den Liebes- und Eigentumsgegenständen entsagen können. Dieser 

künstlerische Leichtsinn hat natürlich auch eine weniger bewusste Seite. Derjenige 

nämlich, der ausschließlich 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 Pierrotˮ – den 

Rilke im Zusammenhang mit einer Zeichnung Picassos entdeckt und brieflich darstellt – 

ist also auch der Leichtsinn eines künstlerisch gestalteten Lebensweges:  

                                                                                                                                                   

hatte. Ich weiss nicht warum ich damals nicht darauf reagierte. Ich war stumpf und hart geworden. Dann 

kam ein Brief, worin er mich fragte, ob er schuld sei an meinem Schweigen. Ich war krank nach ihm und 

wartete auf ein Zeichen von ihm, dass ich kommen sollte! Denn nur dort bei ihm war Heimat.ˮ Vgl. Arne 

Grafe: „...auf solcher Höhe konnten nur Götter sich halten.ˮ Ein Brief zum Liebesverhältnis Rilke – Baladine 

Klossowska, 336-345. 
340

 KA IV, 716. 
341

 Der Apfelgarten, entstanden 1907 in Paris. KA I, 582. 
342

 KA II, 363. 
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Gehört nicht Pierrots ganzer Leichtsinn dazu, die Gestalten wörtlich zu 

nehmen, als ob sie greifbar wie Puppen wären und nahrhaft wie schöne Äpfel, 

die man mit den Augen ißt –, während sie doch hinstürzen, durcheinander und 

aneinander vorüber und auch der Schauendste noch als ein immer Gestürzter 

ins Stürzende sieht.
343

 

Die Mehrdeutigkeit des Stürzens betrifft in dieser Passage die Gefahren künstlerischer 

Existenz genauso wie die fehlende Eindeutigkeit und daher die grundsätzlich erschwerte 

Abbildbarkeit der durch Gestalten wahrgenommenen und gedeuteten Welt.
344

 Die von 

Rudolf Kassner in seiner Erinnerungsschrift über Rilke als „Nihilismusˮ bezeichnete 

Bestrebung „eines Dichters [...], der den Geist schmecken will, wie einen Apfelˮ,
345

 hat 

eine Parallele am Ende des Testaments. Der psychische Zustand der Verzweiflung, die an 

die Verzweiflung am Selbst bei Kierkegaard
346

 erinnert, kippt bei Rilke bei der 

Betrachtung einer Apfel-Gestalt in einem Gemälde Jan van Eycks in einen Zustand der 

Erleichterung um:  

Wohin? Wohin?... Und auf einmal wünschte ich, wünschte, oh wünschte mit 

aller Inbrunst, deren mein Herz je fähig war, wünschte, nicht einer der beiden 

kleiner Äpfel – im Bilde – zu sein, nicht einer dieser gemalten Äpfel auf der 

gemalten Fensterbank–: schon das schien mir Schicksals zu viel... Nein: der 

                                                 

343
 Brief an Marianne von Goldschmidt-Rothschild, 28. 07. 1915.ÜmM, 82. 

344
 Karine Winkelvoss interpretiert diese Briefstelle im Rahmen einer „Ästhetik des Erscheinens” und 

stellt sie in den Kontext der ästhetisch-poetischen Wende Rilkes im Jahr 1915. „Aus dieser Dialektik der 

(dionysischen) Flucht und der (apollinischen) Ewigkeit der Erscheinung entwickelt sich also Rilkes Ästhetik 

des Erscheinens, des plötzlichen Sichtbarwerdens (und wieder Verschwindens). Ein besonders anschauliches 

Beispiel liefert in dieser Hinsicht Rilkes Kommentar zu Picassos ’Tod des Harlekin’ in einem Brief aus dem 

Jahr 1915. Die Flucht der Erscheinung ist schon vom Thema her angegeben – dargestellt ist nämlich der Tod 

dessen (Rilke nennt ihn Pierrot), der in seinem ’Leichtsinn’ ’die Gestalten wörtlich [nimmt]’, ’während sie 

doch hinstürzen, durcheinander und aneinander vorüber und auch der Schauendste noch als ein immer 

Gestürzter ins Stürzende sieht. Doch vor allem die Darstellung selbst zeugt vom Verschwinden 

(Verflüchtigen) der Gestalt, des zu Sehenden überhaupt, wenn es heißt, daß das Bild ’mit einem Rest von 

Farben, die überall ausgehen, ganz dünn und dürftig gemalt ist.’ (…) Was Picasso in Rilkes Augen malt, 

sind nicht mehr die Gestalten (die ’hinstürzen’), nicht mehr Inhalte (’der Schmerz oder die Freude, die 

Sehnsucht und die Absage, Pierrot stirbt, die sind vorüber’), sondern nur noch das ’Flußbett des Lebens’, 

wie Rilke die Stelle am Ärmel des sterbenden Pierrot nennt.” Winkelvoss: Vom Sehen-Lernen zum Herz-

Werk, 119f. 
345

 „1911 schon schreibt er [Rilke] aus Duino: ‚Ich habe zu verschiedenen zu Erfahrung gemacht, daß 

sich Äpfel mehr als sonst etwas, oft noch während des Essens, in Geist umsetzen. Daher wohl auch der 

Sündenfall (wenn es einer war).’ Es sollte alles Geist sein und alles Apfel. Es sollte, wie schon gesagt wurde, 

keine Unterschiede geben zwischen Begreifen und Schmecken. Wie es keinen zwischen Bild und Wesen in 

der Kunst gibt. Es sollte letztlich nicht den Logos geben, den Logos dazwischen, der sich auf der Zunge 

nicht auflöst und dazu da ist, um sich nicht auf der Zunge aufzulösen. Rilke ärgerte sich über den Logos, der 

auf der Zunge nicht aufgeht wie der Geschmack einer Frucht, er ärgerte sich an ihm, er ärgerte sich an 

Christus. [...] Wenn Rilke darauf besteht, daß man von nun an Tod ohne Vorzeichen setzen sollte, so ist das 

Nihilismus, Nihilismus eines Dichters, dessen, heißt das, der den Geist schmecken will, wie einen Apfel. 

Oder auch dessen, der das Versagen des Menschen am Menschen hinüberspielen will auf das Versagen der 

Geschlechter aneinander. Was alles zuletzt zurückzuführen ist auf das Fehlen, auf das Versagen des Logos: 

Im Anfang war das Wort…ˮ Kassner: Rilke. Gesammelte Erinnerungen 1926-1956, 60. 
346

 „Also, jede menschliche Existenz, die vermeint, unendlich geworden zu sein oder nur sein will, ist 

Verzweiflung.ˮ Kierkegaard: Die Krankheit zum Tode, 33. 
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sanfte, der geringe, der unscheinbare Schatten des einen dieser Äpfel zu werden 

–, das war der Wunsch, in dem sich mein ganzes Wesen zusammennahm.
347

 

Der „Nihilismus des Dichtersˮ drückt sich hier in einem Wunsch nach Schicksalslosigkeit 

aus. Der im Gemälde erscheinende Apfel bedeutet für ihn Logos schlechthin: den Sinn 

aller Gestalten, Figuren und Konstellationen, die Sinnhaftigkeit der uns umgebenden Welt. 

Wenn die Möglichkeit der Übersteigerung dieser humanen Sinnhaftigkeit bestünde, die 

Überwindung der Unterscheidung schlechthin – die gleichwohl auch einen (un)möglichen 

Schritt Richtung der Erhabenheit der gleichmütigen Natur bedeutete – würde dies die 

gewünschte Erleichterung hervorrufen. Die erblickte und erwünschte Möglichkeit der 

Verwandlung in den eigentlich substanzlosen Schatten der Äpfel ist die Figuration dieses 

Wunsches; paradoxerweise aber auch eine Figuration, die durch die Wahrnehmung des 

Schattens (des Fehlens einer Gestalt) auf einem Kunstwerk, in einem Gemälde erkannt 

worden ist. Der blinde Fleck von Rilkes Wunschtraum bezüglich der Auflösung von 

Unterscheidungen ist, dass der Wunschtraum selbst mithilfe und infolge einer 

Unterscheidung (Gestalt versus Schatten, als Verzicht auf Gestalthaftigkeit) entstand. 

Dieses Paradoxon kann zwar von außen beschrieben werden, jedoch beeinträchtigt es die 

Stimmigkeit der Rilkeschen Welt in keiner Weise.
348

  

Alles bisher Gesagte erhält seinen vollständigen Sinn jedoch erst im Lichte von Rilkes 

poetisch-poetologischen Bemühungen, die Vollzähligkeit des Seienden im Werk 

festzuhalten. Beim späten Rilke erscheint der Verzicht in einem poetologischen Kontext, 

dem der Produktivität. Das gesichtslose Gesicht des Welt(-)Raums spart den Menschen im 

Vorhinein schon aus, „verzichtetˮ also auf den Menschen. Nur das Fehlen („absenceˮ) des 

Laubs (Herbst) und des vertrauten Raums (Durch den sich Vögel werfen…) sprechen dem 

Dichtenden über ein Kosmos, das früher (in der Kindheit vielleicht) auch seine 

bewohnbaren, milden Züge zeigte.
349

 Die Gefahren und Mühen des Verzichts werden in 

das Werk ebenso eingewoben (Leichtsinn des Künstlers) wie die Gegenseite, das Nicht-

                                                 

347
 KA IV, 732. 

348
 Zur weiteren „Behandlung” dieses Paradoxons in der poetisch-produktiven Welt Rilkes habe ich 

nirgends einen besseren Lösungsvorschlag als bei Niklas Luhmanns gefunden: „Jede Beobachtung braucht 

ihre Unterscheidung und also ihr Paradox der Identität 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 selber. Vielleicht liegt hier eine Möglichkeit, 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 genügt, durchdachte Verfahren für das Beobachten von 

Beobachtungen zu entwickeln mit speziellem Interesse für das, was für den jeweils anderen paradox, also 

unbeobachtbar ist.” Luhmann: Sthenographie und Euryalistik, 63. 
349

 Im Kirchhof zu Ragaz Niedergeschriebenes VII/3. „der einmal innerlich bewohnten Weltˮ. KA II, 

368. 



122 

verzichten-Können. Letzteres ist im späten und spätesten Werk auch 

widersprüchlich-komplementär präsent.  

Schon im früheren Werk um die Neuen Gedichte drückte die Gestalt des Heiligen Franz 

von Assisi die umgedeutete Verzicht- und Armutskonzeption Rilkes aus;
350

 diese 

Bejahung des Hiesigen, erlernt an und (um)gedeutet in der Gestalt des Heiligen 

Franziskus, hat Rilke bis ins Spätwerk 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 für die Meisten den ’Zeitvertreib’ des Lebens aus und 

erhält ihre Antriebe. Der Künstler gehört zu denen, die mit einer einzigen, 

unzurücknehmlichen Zustimmung auf Gewinn und Verlust verzichtet haben: 

denn beide giebt es nicht mehr im Gesetz, im Gebiete des reinen Gehorsams. 

Dieses endgültige freie Jasagen zur Welt rückt das Herz auf eine andere Ebene 

des Erlebens. Seine Wahlkugeln heißen nicht mehr Glück und Unglück, seine 

Pole sind nicht bezeichnet mit Leben und Tod. Sein Maß ist nicht die Spanne 

zwischen den Gegensätzen. Wer denkt noch, daß die Kunst das Schöne 

darstelle, das ein Gegenteil habe; (dieses kleine ’schön’ stammt aus dem 

Begriffe des Geschmacks). Sie ist die Leidenschaft zum Ganzen. Ihr Ergebnis: 

Gleichmut und Gleichgewicht des Vollzähligen.
351

 

Diese Zeilen sprechen den radikalen und exklusiven Gedanken aus, dass anders als 

künstlerisch verwandelnd die menschliche Existenz keinen Sinn habe. Der „reine 

Gehorsamˮ „im Gesetzˮ ist aber nicht ohne die im Schatten gebliebene Kehrseite des 

Testaments, die von Rilke radikal umgedeuteten christlichen Lehren verstehbar. Die 

Kunstreligion Rilkes hat ihre unbelichtete Gegenseite, die christliche Lehre über den 

Verzicht und die Armut.
352

 Man kann mit Kassner über Rilkes „Nihilismusˮ aber auch 

über Rilkes Hybris reden, „[w]enn Rilke darauf besteht, daß man von nun an Tod ohne 

Vorzeichen setzen sollteˮ.
353

 Kassner wollte freilich das Wesen des Gedankens von der 

künstlerischen 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 entscheidenden 

Vorzug. „Die Wendung ins Offene ist der Verzicht darauf, das, was ist, negativ zu lesen. 

Was aber ist seiender und das heißt, neuzeitlich gedacht, gewisser als der Tod? Der [...] 

                                                 

350
 Eine Lesart in diese Richtung stellt der Aufsatz von August Stahl dar. Stahl: Franz von Assisi: der 

unvergleichliche Heilige Rilkes, 455-472. 
351

 KA IV, 720f. 
352

 In Rilkes Verständnis übersteigt die Rolle des heiligen Franz von Assisi sogar die Rolle Jesu an 

Wichtigkeit. Vgl. hierzu Stahl: Franz von Assisi: der unvergleichliche Heilige Rilkes.  
353

 Kassner: Rilke, 60. 
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Brief vom 6. Januar 1923 sagt, es gelte, ‚das Wort ’Tod’ ohne Negation zu lesen.‘ˮ
354

 Für 

Heidegger ist Rilke der Dichter des ganzen, heilen, sphärischen Seins. In diesem Kontext 

ist das Besitzen deshalb ohne Bedeutung, weil der absolute Bezugspunkt dieser 

Dichtungsphilosophie der Tod selbst ist.
355

 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, schöpferisch nachgestaltete, 

„transfigurierteˮ Welt hervorbringen will, wie es in einem Brief Rilkes heißt:  

Kleine Friedhöfe, die wir sind, geschmückt mit diesen Blumen unserer leeren 

Gesten, bergend so viele tote Leiber, die von uns fordern, daß wir Zeugen seien 

ihrer Seelen. Ganz mit Kreuzen übersät, ganz mit Inschriften bedeckt, ganz 

zerfurcht und aufgewühlt vom unzähligen Zu-Grabe-tragen dessen, was uns 

geschieht, sind wir berufen zur Verwandlung, zur Erweckung und Verklärung 

aller Dinge.
356

  

Die Einstellung Rilkes zum Tod und zum eigenen Werk ist nah an einer Philosophie und 

an einer (Kunst)Religion, da seine Forderungen apodiktisch, bis zum Ende durchdacht, 

aber deshalb letztlich auch anmaßend, weil höchst anspruchsvoll sind.  

3.4. Schrott: Das Erhabene als ein Produkt des Stils 

Die Auslegung des Erhabenen erfährt beträchtliche Modifikationen, wenn man sie im Sinn 

von unterschiedlichen Autoren nachvollziehen will. Einige dieser Modifikationen habe ich 

bereits ausgeführt. Die Modifikationen, die sich zwischen Kant und Lyotard ergaben, 

waren schwerwiegend, obwohl Lyotard laut einem Interview mit Christine Pries selbst 

davon überzeugt ist, mit seinen Ausführungen Kant möglichst treu geblieben zu sein.
357

 

Im Interview befragt Christine Pries den Autor bezüglich der Verschiebung in der Frage 

des Natur- versus Kunsterhabenem, die sich in Lyotard’s Kant-Deutung später ergeben 

hat.  

CP: Da sie sich so ausdrücklich auf Kant beziehen, stellt sich die Frage, ob 

’Ihr’ Erhabenes gegenüber dem Kantischen nicht so beträchtlichen 

Veränderungen ausgesetzt ist, daß es vielleicht gar nicht mehr dasselbe ist. So 

                                                 

354
 Heidegger: Wozu Dichter?  279. 

355
 „Das Sichdurchsetzen der technischen Vergegenständlichung ist die ständige Negation des Todes. 

Durch diese Negation wird der Tod selbst etwas Negatives, zum schlechthin Unständigen und Nichtigen. 

Wenn wir jedoch das Schutzlossein ins Offene wenden, wenden wir es in den weitesten Umkreis des 

Seienden, innerhalb dessen wir das Schutzlossein nur bejahen können.ˮ Ebd. 
356

 Rilke an Sophie Giauque, 26.11.1925. ÜmM, 137f. Aus dem Französischen übersetzt von Heidrun 

Werner. 
357

 „Mir ist daran gelegen, Kant vollkommen getreu zu sein, und ich glaube, ich bin es auch.” Lyotard / 

Pries: Das Undarstellbare – wider das Vergessen, 321. 
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sprechen Sie erstens in Bezug auf das Erhabene von der Kunst, was Kant 

ausdrücklich ausgeschlossen hat. Wie rechtfertigen Sie diese Modifikation? 

(…) 

JFL: (…) Der eigentliche transzendentale oder kritische Inhalt dessen, was 

Kant das Erhabene nennt, ist viel eher das Unvermögen zur Synthese, und man 

kann sich sehr wohl vorstellen, daß Künstler entweder durch Abstraktion oder 

Minimal Art versuchen, etwas hervorzubringen, was diese Formsynthesen zum 

Scheitern bringt und deshalb mit der transzendentalen Essenz des Erhabenen 

bei Kant ziemlich genau übereinstimmt.
358

 

Vielleicht entbehrt die „transzendentale Essenz des Erhabenen bei Kantˮ die 

Eindeutigkeit, die von Lyotard in diesem Gespräch vorausgesetzt wird. Was aber 

namentlich den Widerstreit der Vermögen betrifft, wurde dieser Konflikt bei Kant noch 

autoritär mit der Behauptung der Überlegenheit der Vernunft aufgelöst, während bei 

Lyotard eher ein Bestreben Richtung Kristallisation oder Einfrieren des Konflikts 

ausgemacht werden kann. Das „Unvermögen zur Syntheseˮ, das Lyotard auch in der 

zeitgenössischen Kunst zu entdecken glaubt, kann mit der Beharrlichkeit auf diesen 

Erkenntniskonflikt in Zusammenhang gebracht werden. Es ist aber ein genuin 

postmodernes
359

 Erlebnis, dass die zumal durch die Naturwissenschaften immer 

gründlicher erforschte, von der Technologie immer effektiver ausgebeutete Natur noch 

unergründbare Gesetze und das Zusammenleben mit ihr bis heute unlösbare Probleme 

birgt.  

Im zweiten Kapitel vorliegender Arbeit wurde die vorwiegend thematische Parallele 

betont. Raoul Schrott wie Rilke sind ebenfalls bemüht, sich in die Tradition des Erhabenen 

einzuschreiben. Das Erhabene wurde von Schrott als die Stilkategorie gekennzeichnet, in 

deren Form es möglich wird, die radikale Differenz zwischen Humanem und Naturhaftem 

aufzudecken. „Landschaften feindlich und unzugänglich zu nennen, heißt bereits, sie unter 

einem humanen Blickwinkel zu denken; doch wenn die Natur eine ist, dann 

indifferent.”
360

 Wendy Skinner formulierte die Paradoxie, die in diesem Satz offenbar als 

Dualismus der prinzipiell erkennbaren und der nicht-mehr-erkennbaren Natur erscheint. 

Wenn man das Paradox ernst nimmt, ist dann Schrotts „Theorie des Erhabenenˮ ein 

selbstironischer Verweis auf etwas, „das gerade durch keine Theorie zu fassen istˮ.
361

 Der 

Dichter hat aber ein versierteres Verhältnis zum Erhabenen. Als „Konstante am Sublimen” 
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erkennt er „das Gegenüber der Natur und die Position, die man dazu einnimmt”
362

 und 

empfindet das Erhabene „als Ausdruck einer existentiellen Haltung”, wobei bei ihm – 

wenn man die verschiedenen Wendungen in seinem Lebenswerk anschaut – der Akzent 

auf dem Artikelwort steht: eine existentielle Haltung unter vielen möglichen. Das für 

unsere Anlässe wichtigste Problem fängt bei den Möglichkeiten (und Unmöglichkeiten) 

der „Abbildung auf die Ebene der Sprache” an. Schrott benutzt in seiner poetischen 

Einleitung an dieser Stelle eine sehr komplexe Metapher: Die Sprache zur „Ermessung” 

des Erhabenen erscheint bei ihm als das Messinstrument eines Kartographen.  

Die Kardinalpunkte des Kompasses, der am Erhabenen ausgerichtet ist, 

wechseln dabei jedoch die Beziehungen, um sie ins Transzendente zu 

verschieben: hin zum Majestätischen und Unauslotbaren, Unermeßlichen und 

Bedrückenden. So gesehen, beruht das Erhabene auf einer Projektion; sie 

umreißt dieses Relief mit ihren Höhenlinien. Um einen Maßstab dafür zu 

finden und es den Koordinaten eines Raumes und einer Zeit einzuschreiben, 

sucht man nach natürlichen Orientierungspunkten; doch was man wahrnimmt, 

hängt immer vom Blickwinkel ab. Die Abbildung auf die Ebene der Sprache 

unterliegt dann gewissen Verzerrungen, aber diese sind es letztlich, die uns 

diese Fremdheit erst ins Bewußtsein rücken, im ursprünglichen Sinn einer 

Allegorie: das Erhabene als das Andere, das verschiedene Lesarten zuläßt.
363

 

Wie bei Schiller in seinen Ausführungen zum freien Willen am Ende der Wille selbst 

als „erhabener Begriff”
364

 erscheint und wie bei Kant nur das „Gemüt” selbst „erhaben” 

genannt werden kann, wird bei Schrott betont, dass der in der sprachlichen Gestaltung als 

„Relief” erzeugter Stil das Erhabene selbst ausmacht. Das zweitwichtigste Element seiner 

Analogie ist der Begriffskreis der Orientierung: „Kardinalpunkte des Kompasses”, 

„Höhenlinien”, „Maßstab”, „Koordinaten eines Raumes und einer Zeit”, „natürliche 

Orientierungspunkten” – alle diese Wörter und Begriffe zeugen davon, dass das Anliegen 

von Raoul Schrott – so abstrakt dieses Anliegen auf den ersten Blick erscheinen mag – ein 

sehr Konkretes ist. Der Sprecher will das Bestimmungsrecht über die eigenen Koordinaten 

in der Lebenswelt übernehmen. Den eigenen „Blickwinkel” zu finden, dabei aber die 

„gewissen Verzerrungen” ständig im Bewusstsein zu halten, die sich aus der je 

spezifischen Lage des Betrachters ergeben, ist ein Bestreben des Autors. Auf diese Weise 

wird es selbstverständlich, dass die „Abbildung auf der Ebene der Sprache” nicht eine 

direkte Abbildung oder Nachbildung der Welt, der Naturumgebung bedeutet. „Abbildung” 

im Sinn einer Mimesisauffassung, die an die Möglichkeit der Verifikation anhand der 
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realen Vorlage glauben würde, ist hier keineswegs gemeint. Das, was abgebildet werden 

kann, ist das Verhältnis des Subjekts zu seiner Umgebung und die phänomenale 

Wirklichkeit, wie sie sich für das jeweilige Subjekt zeigt.  

Deshalb ist das im zweiten Kapitel bereits angesprochene Gedicht Physikalische Optik 

V eine der paradigmatischen lyrischen Konstruktionen Raoul Schrotts. Es entwirft nämlich 

die Möglichkeit, das Phänomen der Morgendämmerung sensualistisch-greifbar 

nacherleben zu können, wobei die allgemeine und radikal gemeinte Perspektivität in das 

Gedicht auf versierte und virtuose Weise hineingestaltet wird. Das Licht, das „zu bildern 

bricht – den hologrammen einer ohmachtˮ ist als Element der Wahrnehmung in seiner 

Vorhandenheit zugleich das einzig Objektivierbare, in und gerade wegen seiner 

undarstellbaren Vielfältigkeit. Die Ohnmacht des Schreibenden den phänomenal bis zur 

Undarstellbarkeit reichen Dämmerungserscheinungen gegenüber, wird partiell 

beherrschbar durch die Benennung der Dinge (pinien, meer, gischt, tanker etc.), die durch 

die wandelbaren Lichteffekte dennoch unwirklich und unfassbar erscheinen. Im Wissen 

über die Unmöglichkeit der Objektivierung des Phänomens „Dämmerungˮ wird ein 

sprachliches Szenario entworfen, das die eigene Willkürlichkeit mitreflektiert, das 

gleichwohl zugleich mit einer theatralischen Geste eingeführt wird: „es ist als sähe man 

die erde / in der drehung feuerfangenˮ.  

Was Lyotard über erhabene Kunst allgemein schreibt, gilt somit auch für ein 

Gedicht wie Physikalische Optik II oder Physikalische Optik V: ‚es versucht 

darzustellen, daß es ein Nicht-Darstellbares gibt, es ahmt nicht die Natur nach, 

es ist ein Artefakt, ein Trugbild’ (EuA 160).
365

  

Das der Dichter diese Lehre und zugleich die Lehrhaftigkeit seiner Gedichte – in dem 

Sinne, dass diese entstanden sind, um dies geradezu veranschaulichen zu können – nicht 

verhüllen will, wird aus dem Vorwort Inventarium deutlich. 

Dabei aber wird deutlich, wie weit all diese gezogenen Kreise auf Illusionen 

beruhen, Orientierungen, die letztlich so trügerisch bleiben wie die Vorstellung, 

daß die Sonne irgendwo aufgeht und sich dann um die Erde dreht, oder daß sie 

irgendwann an einem Punkte steht, von dem aus sie keine Schatten mehr wirft. 

Es sind nichts als humane Perspektiven, konstruiert für eine Geschichte des 

Lichts und seiner Räume, eine Optik, um mit den Dingen und der ihnen 

zugrundeliegenden, elementaren Wirklichkeit zu Rande zu kommen.
366

 

Der selbstironische Nihilismus, der sich in diesen Zeilen ausdrückt („nichts als humane 

Perspektiven”, „konstruiert”) nimmt andererseits eine der grundlegenden Erkenntnisse der 
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intermedialen Wende in den Kulturwissenschaften vorweg: „das poetische Gedächtnis 

richtet sich an den Worten nur aus, um ihnen eine zweite Bedeutung als Tropen zu geben”, 

das heißt die Sprachlichkeit selbst der lyrischen Konstruktionen ist schlechthin solcher 

Natur, dass sie ihre Mitteilungen immer auf eine mittelbare Weise und das heißt 

grundsätzlich nie unmittelbar referierend machen kann. Das einmal bildlich-tropisch, mit 

den zur Verfügung stehenden Mitteln der Rhetorik „Aufgenommene” (Photographierte, 

Kartographierte, Abgebildete, Konstruierte usw.) gleitet im Augenblick seiner Aufnahme 

aus den Händen, da es sich nur als Analogie, als Allegorie, als das jeweils Andere 

innerhalb einer poetischen Sprache (die hier als pars pro toto für alle Medien gilt) 

aufgenommen werden konnte.
367

 

Die nächste komplexe Analogie Schrotts, die ihre reiche Bildersprache der Geographie 

entleiht, will eben dieses Unfeste, das Gleitende der Bildschichten begreifbar machen.  

Das ’Sublime’ zu behaupten, in seinem ursprünglichen Sinn, das wäre von 

Beginn an verfehlt, ebenso wie es als Monolith zu sehen, als Block von 

Gedichten und eine einzige Stimme: stattdessen liegt es in Tonfällen und 

Stimmhaltungen, Stücken, Lagen und Schichten. Sie schließen aneinander an, 

ohne sich ganz aufschließen zu lassen –
368

 

Zur näheren Erläuterung dieser Sätze werde ich ein Gedicht aus dem Zyklus Eine 

Geschichte der Berge aus dem Band Tropen behandeln. Dieses Gedicht, das ein 

traditionell erhabenes Sujet hat, nämlich den Sonnenuntergang vom Berg aus betrachtet, 

intensiviert sowohl Unlust als auch Lustgefühle auf eigenartige Weise.  

Wildspitze 

mit der sinkenden sonne geht die farbe 

des firns vom gelb über ins glühen zur schneide 

gedrängt vom aufsteigenden schatten · die narbe 

des abends die sich über dem eingeweide 

der erde erst schließt wenn das licht diesen rand 

mit seiner klinge ausbrennt · stumpf wie kreide 

breitet die kälte sich unter dem felsband 

aus · auf den schlacken des schnees glimmt sie 

im dunkeln noch einmal auf und der wundbrand 
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der nacht beginnt · als wäre diese agonie 

nie wirklich gewesen: die stille · dann kippt alles 

wieder zurück in den grauton einer photographie 

die abstufungen eines einzigen intervalles 

von zeit · die ärmel streifen am anorak · die hände 

verschrammt · kauernd · der laut eines windfalls 

wie vor einem hörsturz · die winterwende 

man hält nicht lange aus am gipfel · es ist als wäre 

da ein anderer körper und das licht ohne ein ende 

die gegendämmerung hält in der schwere 

des erdschattens noch aus die strahlen nun zur garbe 

gebündelt: den tropen einer inszenierten atmosphäre 

Wie der Kommentar Schrotts auf der vorliegenden Seite zum Gedicht verrät, wird in 

diesem Gedicht nicht nur ein Sonnenuntergang von äußerster Höhe betrachtet, sondern 

auch das Phänomen des Alpenglühens
369

 und der Gegendämmerung
370

 thematisiert. Das 

Gedicht ist im Gedichtband im „Ersten Stückˮ (der Band besteht aus fünf „Stückenˮ), im 

Zyklus „Eine Geschichte der Bergeˮ platziert. Die Wildspitze ist der höchste Berg 

Nordtirols und der zweithöchste Berg Österreichs, der sehr häufig bestiegen wird. Seine 

Besteigung ist nicht ungefährlich, da alle Routen über Gletscher führen. Innerhalb eines 

Tages ist die Spitze seit dem Bau der Pitztaler Gletscherbahn erreichbar. 

Nach dem Erreichen der Wildspitze befindet sich der Bergsteiger auf einem 

Höchstpunkt und kann daher den vollen Kreis des Horizontes bewundern. Einer der 

Erstbesteiger, Anton von Ruthner, beschreibt seine Erfahrung des Ausblicks von der 

Spitze folgendermaßen: 

Ich hatte schon, seit ich die Spitze betreten, bloss Rufe des Erstaunens. 

Aehnliches wie hier hatte ich niemals noch gesehen. Die Aussicht theilt sich 

ausgesprochen in zwei Theile, in den Ueberblick des Oetzthalerstockes und in 
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die Fernsicht. Die letztere ist grossartig in hohem Masse, die erstere wahrhaft 

entzückend, und ihr gebührt der Preis auf der Wildspitze.
371

 

Dementsprechend ist das Phänomen der Abenddämmerung von der Wildspitze betrachtet 

als ein optisches, erhabenes Naturwunder nur schwer vorstellbar. Dennoch setzt sich 

Schrotts Gedicht zum Ziel, diese Erfahrung zu vermitteln. Im Gedicht mit dem Titel 

Wildspitze wird dieser Umstand durch die starke, ja fast drastische Metaphorik der 

Dämmerung, Gegendämmerung und des Alpenglühens bestärkt. Im ersten Teil des 

Gedichts werden durchgehend medizinische Begriffe („eingeweideˮ, „wundbrandˮ, 

„agonieˮ, „hörsturzˮ) und medizinische Arbeitsweise („mit seiner klinge ausbrenntˮ) bei 

der Beschreibung der Dämmerung verwendet. „[D]ie narbe des abendsˮ und das 

„eingeweide der erdeˮ liegt weit ausgebreitet vor dem Betrachter, wie ein Patient auf dem 

Operationstisch. Die Farben der Dämmerung („gelbˮ und das glühende Rot) werden 

ebenfalls nicht mit einer überbordenden Erhabenheit und Reichtum assoziiert, sondern mit 

der Wundinfektion und deren Folgeerscheinungen (historisch mit dem Begriff des 

„Wundbrandesˮ benannt, in deren Folge die Gewebe in allen Farben des tiefen Rot, Braun 

und Schwarz erscheinen können). Krankheit, Zerfall und Tod sind also bereits in der 

zweiten Strophe Thema. Drastisch wird auch die Heilung „der narbe des abendsˮ 

metaphorisiert: „das lichtˮ brennt „mit seiner klingeˮ die Narbe aus. In dieser 

schmerzvollen Prozedur ist das tätige Subjekt das Medium Licht selbst. Die Erde, als 

kranker Patient der Abenddämmerung, zeigt nicht ihre Grandiosität und Erhabenheit. Nur 

leblose und fremde Formationen wie die „schlacken des schneesˮ und das kalte „felsbandˮ 

sind Gegenstand der Erfahrung. Das Ungestüme und das Überdimensionierte wird in Stille 

und Stumpfheit („stumpf wie kreideˮ) verpackt, „als wäre diese agonie / nie wirklich 

gewesenˮ. 

Die Mitte des Gedichttextes bringt eine plötzliche Wendung: „dann kippt alles wieder 

zurückˮ. Stille und Nachteintritt haben sich bereits überlagert. Jetzt wird das Eintreten der 

Nacht für einen Augenblick rückgängig gemacht. Das Surreale der Grenzerfahrung wird 

durch den „laut eines windfallsˮ „musikalischˮ kaum untermalt, sondern erinnert das 

Gehör an Laute, die nicht für menschliche Ohren gedacht sind. Die vormals in der 

Dunkelheit verschwundene Umgebung erscheint im „grauton einer photographieˮ wieder. 

Mit dieser Metapher wird zugleich auf das optische System angespielt, das die Perzeption 

möglich gemacht hat. Diesmal ist die Aufnahmetechnologie nicht das Hologramm wie im 
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Gedicht Physikalische Optik V, sondern die Photographie. Gerade weil ein optisch 

wahrnehmbares Wunder beschrieben wird, rückt die Optik des Betrachtenden mit ins Bild. 

Das Alpenglühen wird im Gedichttext nicht benannt; der Leser wird auf sich gestellt, wie 

er die Wendung, das Umkippen des Geschehens verstehen soll. Nur der Prosakommentar 

verweist auf den richtigen Interpretationsweg. Infolge des Alpenglühens „leuchten die 

Berge ebenso plötzlich auf, wie sie dann wieder verdunkelt werdenˮ.  

Das wechselvolle und wunderbare Spiel des Lichts („glühenˮ, „glimmenˮ, „das licht 

ohne ein endeˮ) kann die unmenschlichen Umstände am Gipfel dabei nicht vergessen 

machen. Kälte, Wind und Starre lassen den Körper des Subjekts die Nähe des Todes 

erahnen: „man hält nicht lange aus am gipfelˮ. Erfährt das Subjekt dadurch einen 

ekstatischen Zustand? Vielmehr ist das bewusste Erleben der Augenblickhaftigkeit („eines 

einzigen intervalles / von zeitˮ) akzentuiert. Es entsteht eine Mischung von Lust und 

Unlust auf einer bewusst inszenierten Ebene, auf der Ebene der Sprache. Ist diese Sprache 

erhaben zu nennen? 

Die Rhetorik der Lust wird auf eine verkehrte Weise realisiert. Die durchgängige 

medizinische Metaphorik, die zwar eine negative Betroffenheit, ein Unlustgefühl 

suggeriert, wird mit morbider Lust am Krankhaften zu Ende gedacht. Mit dem 

Alpenglühen „kippt alles wieder zurückˮ, aber nur, um sagen zu können, dass der Körper 

am Berg und am Abend „ein andererˮ ist, besser gesagt „es ist als wäre // da ein anderer 

körperˮ. [Hervorhebung A. Zs.] Die Figur des irrealen Vergleichs zeugt von der 

Unkonventionalität der Erfahrung der Natur auf der Wildspitze. Dass diese Erfahrung 

kaum für den Menschen ermessbar ist, wird dadurch angedeutet, dass es vom Hörsturz, 

vom medizinisch unerklärbaren Fall des plötzlichen Hörverlustes, gesprochen wird. Eine 

Schönheit zulassende und evozierende Beschreibung des optischen Wunders wird für die 

letzte Strophe aufgespart: „die gegendämmerung hält in der schwere / des erdschattens 

noch aus die strahlen nun zur garbe / gebündeltˮ. Diesmal verzichtet der Text auf das 

Medizinische, bereitet aber nur die letzte Wendung, die letzte Pointe des Textes vor. Mit 

der nächsten Gedichtzeile („den tropen einer inszenierten atmosphäreˮ) wird ein wichtiger 

Verweis auf die Rahmenerzählung, auf den Gedichtband selbst gegeben. Die 

Mehrdeutigkeit des Wortes ‚Tropen‘ erklärt der Band nämlich an einer markanten Stelle 

selbst. Der Begriff ‚Tropen‘, der aus dem Griechischen stammt und ursprünglich 

‚Drehung‘, ‚Wende‘, ‚Wechsel‘ bedeutete, heißt heute: „(1) Zone beiderseits des Äquators 

zwischen den Wendekreisen; (2) bildliche Ausdrucksweisen; Worte, die im übertragenen 

Sinn gebraucht werden; Stil- und Denkfiguren der Poesie.ˮ Der dritte Zyklus des 
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Gedichtbandes trägt denselben Titel und erklärt in Form von Prosakommentaren an den 

Rändern der Seiten die Bedeutung der rhetorischen Begriffe ‚Simile‘, ‚Metalepse‘, 

‚Periphrase‘, ‚Adynaton‘, ‚Hyperbel‘ und ‚Metonymie‘. So ist leicht ersichtlich, dass die 

Metapher „tropen einer inszenierten atmosphäreˮ nicht nur auf die Wechsel der 

Lichtverhältnisse innerhalb des Dämmerungsvorgangs verweist, sondern gleichwohl die 

Tropen der lyrischen Sprache meint, die im selben Gedicht zur Schilderung des 

Naturphänomens verwendet worden sind. Der Text betont damit sowohl durch den 

anschließenden Kommentar (‚Alpenglühen‘), als auch in der letzten Zeile, das Bestehen 

einer Illusion, die sich für den Bergsteiger – und für den nachvollziehenden Leser – als ein 

optisches Naturwunder darbietet. Es ist der neue, durch die wissenschaftliche Optik 

belehrte Blick des Beobachters, der sich zwar illusionslos behaupten kann, von der 

Wirkung dieser Erscheinungen dennoch nicht frei bleibt. „Inszeniertˮ ist die Atmosphäre 

also auf dreifache Weise: durch die wechselnden Lichtverhältnisse; durch die rare und nur 

durch den gelehrten Blick verständliche Erscheinung des Alpenglühens und der 

Gegendämmerung; zuletzt aber auch durch die Sprache des Gedichts. 

Es bleibt noch die Frage offen, ob und auf welche Weise die beschriebenen Phänomene 

und das Medium der Beschreibung die Erfahrung von Erhabenheit zulassen. Durch die 

drastische und medizinische Metaphorik ist es nicht mehr möglich, die Wandlungen der 

Lichtverhältnisse als „schöneˮ bezeichnen zu können. Das Todesbringende, das 

Ungestüme und das Undeutbare der Erfahrung wurden in den Mittelpunkt gestellt, obwohl 

die Sprache selbst nicht direkte Züge der Erhabenheit aufweist. Es ist eine „indirekte 

Strategieˮ, die laut Torsten Hoffmann die „mediale Inszenierung von Naturˮ leistet. 

Erhabenheit wird nur noch „als rhetorische Strategie zum Ausdruckˮ
 372

 gebracht. In 

meiner Lesart verweist das Gedicht damit auf das Paradox der Undarstellbarkeit der 

erhabenen Natur, die ihre menschlichen Züge im Auge des Betrachtenden nur in jenem 

Bewusstsein annehmen kann, dass es eine Natur ist, die sich letztlich nie restlos dem 

Menschen anpassen kann. Wodurch wird diese Dichtung berechtigt, das Spiel mit den 

Tropen der Sprache trotz der radikalen Überlegenheit und trotz der radikalen Fremdheit 

der Natur dennoch weiterhin treiben zu können? 
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Raoul Schrotts Dichtung wird seit seinem Gedichtband Tropen. Über das Erhabene mit 

Recht dadurch charakterisiert, dass sein Dichter die Verbindungen zwischen Poesie und 

Naturwissenschaften ausdrücklich sucht und weist auf die möglichen Verbindungen mit 

Nachdruck hin. Karen Leeder meint sogar, dass die „These” des Gedichtbandes Tropen 

folgendes ist: „If the collection [Tropen] can be said to have a thesis, it posits a profound 

complementarity between science and poetry.”
373

 Ein naturwissenschaftliches Gebiet, das 

Schrott mit nachweisbarem Interesse verfolgt, ist das Gebiet der sogenannten 

Neurowissenschaften, die unter anderem die Untersuchung des menschlichen 

Nervensystems zum Gegenstand haben. Seitdem durch die Entwicklung der 

Neurowissenschaften das möglichst dichteste Verhältnis zwischen dem Mentalen und dem 

Gehirn mit empirischen Beweisen vorgelegt wurde, streiten sich die Ansätze zur 

philosophischen Behandlung des mind-body-problems nicht mehr um die schlichte 

Tatsache der Beziehung von Gehirn und Seele.
374

 Da das Gehirn mit physisch-chemischen 

Prozessen arbeitet, steht heute eine mehr oder weniger materialistische Ontologie vor der 

Herausforderung, die psychischen, bewusst wie unbewusst ablaufenden, Vorgänge mit der 

Substanz der Materie zu erklären.
375

 Die heutigen Positionen bezüglich des 

Körper-Seele-Problems differenzieren sich angesichts der Frage, auf welche Weise und in 

welchem Maß der Körper die seelisch-mentalen Vorgänge bestimmt. Auf der Grundlage 

des mittlerweile entstandenen wissenschaftlichen Konsenses bezüglich des verworfenen 

Wesensdualismus von „Leibˮ und „Seeleˮ (body and mind) kann man annehmen, dass die 

Position Gerhard Roths in dieser Frage mit der Ausgangsposition Raoul Schrotts in 

Großem und Ganzem deckungsgleich ist:  

Damit ist aus neurowissenschaftlicher Sicht jede Art von Dualismus 

inakzeptabel, der von einer grundlegenden Wesensverschiedenheit von 

Bewusstsein (bzw. Geist) und körperlichen Zuständen einschließlich der 

Hirnzustände ausgeht.
376

 

Gehirnprozesse hängen mit den Bewusstseinsphänomenen auf eine Weise zusammen, die 

jeden Zweifel bezüglich des kausalen Verhältnisses zwischen den beiden Vorgängen 

ausschließt. Die Annahme, dass der Wesensdualismus zwischen den mentalen und den 
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 Leeder: ’Erkenntnistheoretische Maschinen’, 152. 

374
 Vgl. Changeux / Ricœur: What makes us think? 

375
 „Mit ’physikalisch’ sind all diejenigen Zustände gemeint, die von bekannten physikalischen 

Phänomenen eindeutig beeinflusst werden und diese beeinflussen. Da es sich bei Bewusstseinszuständen 

ganz offensichtlich um Ereignisse handelt, die im Rahmen physikalisch-chemisch-physiologischer Zustände 

und Gesetzmäßigkeiten stattfinden, folgt, dass es sich bei ihnen um physikalische Phänomene in dem gerade 

definierten Sinne handelt.” Roth: Fühlen, Denken, Handeln, 193. 
376

 Ebd. 
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physischen Phänomenen auszuschließen ist, bedeutet für den alltäglichen Sprachgebrauch, 

der in der christlichen Tradition seit Jahrhunderten davon geprägt ist, von einer vom 

Körper unabhängig existierenden Seele auszugehen, eine erhebliche Schwierigkeit. Unsere 

Sprache ist zur Zeit nicht soweit, diese Auffassung unproblematisch zu reflektieren. Dazu 

besteht eine unerklärliche und sprachlich-logisch nicht überwindbare Kluft zwischen den 

wissenschaftlichen Erklärungen für mentale Vorgänge und zwischen den 

Gefühlsqualien.
377

 „Qualiaˮ ist (in der philosophy of mind) die geläufige Bezeichnung für 

die elementaren Erfahrungen, wie diese als Ergebnisse von Wahrnehmungsvorgängen für 

das jeweilige Subjekt erscheinen.
378

 Diese Kluft wurde von Joseph Levine als explanatory 

gap bezeichnet. Franz Josef Czernins Dialog, den er zur Darstellung der kognitiven Poetik 

Raoul Schrotts verfasst hat, macht folgenden Versuch zur Beschreibung desselben 

Problems: 

Philosoph (dozierend): Zu versuchen, mit einer naturwissenschaftlichen 

Theorie Denken, Entscheiden, Intentionalität oder Selbstbewusstsein, also 

geistige Zustände als Zustände der Materie zu erklären, enthält einen 

kategorialen Sprung: Eigenschaften, die alltäglichem Sprachgebrauch zufolge 

hinreichend dafür sind, dass etwas ein materieller Gegenstand ist, werden auf 

etwas übertragen, dem alltäglicherweise Eigenschaften zugeschrieben werden, 

die hinreichend dafür sind, dass es ein nicht-materieller Gegenstand ist.
379

 

Die Cartesianische Intuition, dass der Mensch eine in eine ausgedehnte Substanz 

eingeschlossene seelische Substanz besitzt, wird bis heute durch das Vorhandensein des 

hier genannten „kategorialen Sprung[s]” aufrechterhalten. Schrotts fiktive Antwort greift 

im Dialog Czernins den Begriff des „alltäglichen Sprachgebrauchs” an: 

Ja, gar nichts weiß man alltäglicherweise. Und wüsste man so etwas 

alltäglicherweise, wozu brauchte man dann eine Natur-Wissenschaft.
380

 

Die poetische Antwort Raoul Schrotts auf dieses Problem ist eine performative: Seine 

Gedichte und essayistischen Texte versuchen die Unübertragbarkeit anschaulich zu 

machen, um die Kraft dieser Spannung auf möglichst effektive Weise nutzbar zu 

                                                 

377
 Der Phänomenologe Günter Figal formuliert das Problem auf folgende Weise: „Das heißt nicht, eine 

’materialistische’ Erforschung von Bewußtseinsphänomenen sei damit ausgeschlossen. Es heißt nur, das 

Erlebnis folge einer anderen ’Logik’ als die naturwissenschaftliche Klärung und sei deshalb auch nicht als 

solches aus ihr verständlich zu machen. Es verhält sich zu ihr, mit einem Ausdruck D. Davidsons gesagt, 

’heteronom’.” Figal: Lebensverstricktheit und Abstandnahme, 34. Anmerkung 1. 
378

 Obwohl Nagel selbst den Begriff ’Qualia’ noch nicht verwendet, hängt die Verbreitung des Terminus 

mit seinem klassischen Artikel über das Problem der materialistischen Unerklärbarkeit des „wie-ist-es-

Gefühls” zusammen: Nagel: What it is like to be a bat?, 165-180. 
379

 Czernin: Über die Übertragbarkeit von Welten. Dialog für und wider Raoul Schrotts ’kognitive 

Poetik’, 55. 
380

 Ebd., 56. 
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machen.
381

 Schrotts philosophische Position kann dabei nicht eindeutig festgestellt 

werden, deshalb kann man ihn bloß mit einer gewissen Zweideutigkeit als den „Dichter 

des Körperlichen” bezeichnen. Die Zweideutigkeit entspringt der Tatsache, dass er auf der 

Suche nach einer soliden Sprache der mentalen Vorgänge den „Physikalismus der Seele” 

lyrisch entwirft. 

Diese vorangehenden Bemerkungen dienen dem Zweck, eine Skizze über den aktuellen 

wissenschaftstheoretischen Kontext von Schrotts Gedichten zu entwerfen. Ohne diesen 

Kontext kann man die weltanschauliche (Dis)Kontinuität der dichterischen Tradition, in 

der meines Erachtens auch Schrotts Gedichttexte stehen, kaum wahrnehmen. Raoul 

Schrotts Gedicht ’Petrarca – Mont Ventoux’ wurde bisher auf eine Weise gelesen und 

rezipiert, die die Betonung auf die grundlegende Differenz zur Tradition legte. Ich möchte 

im Folgenden eine Perspektive auf das Gedicht zeigen, die gleichermaßen die Züge der 

Gemeinsamkeit hervortreten lässt. Das Gedicht ist aus dreierlei Gründen ein Schrott-Text, 

den man zum Verständnis seines lyrischen Werkes nicht umgehen kann: Es berührt 

nämlich zugleich das Problem (1) der Tradition der lyrischen Dichtung, (2) der 

Tradierungsmöglichkeit der Erhabenheitserfahrungen und (3) der physikalischen 

Darstellbarkeit der Phänomene, die traditionell als seelische Phänomene wahrgenommen 

werden.  

Petrarca – Mont Ventoux 

ich geriet zu tiefe ab auf leichten und langen wegen 

talaufwärts steigend · die sonne neigte 

sich in ihrem schatten wuchs der hang aber ich kam 

schließlich dort an wo der himmel richtung zeigte 

und hielt rast im wind · in meinem bregen 

pochte das blut und schmerzte und die lunge nahm 

keine luft mehr auf als ob der muskel lahm 

                                                 

381
 „Raoul Schrott, der die Naturwissenschaften, insbesondere die Neurophysiologie, poetisiert und 

poetologisiert, verhält sich in dieser Lage als Dichter und vielleicht deshalb ebenso spielerisch wie 

zwiespältig. Er setzt das Mentale mit dem Physischen gleich, aber offenbart nicht in vollem ontologischen 

Ernst, sondern als poetischer Äquator, ja – vielleicht vor allem – um einer façon de parler willen, die es ihm 

zu erlauben scheint, vom Mentalen so zu sprechen, als sei es etwas Physisches und also Solides. (...) Der 

eigentliche Erfinder der Poesie ist ihm der Körper, die physische Welt. Vielleicht also ist Raoul Schrotts 

rastloses Übersetzen – etwa der Poesie der Sumerer, des antiken Griechenland oder des alten Orient – 

seinerseits eine Metapher für seine Suche, für seine Sehnsucht nach einer unmittelbaren und 

unveränderlichen Sprache des Körpers, der physischen Welt.” Vgl. ebd., 54f. 
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geworden wäre · ohne die kraft zu widerstehen zieht 

das erhabene den körper in seinen bann und betäubt  

die seele · das verborgene in uns sträubt 

sich jedoch so den berg zu denken · entweder es flieht 

in ehrfurchtsvolles staunen und kniet 

dann vor sich selbst oder aber es lehnt 

sich auf dagegen und sucht sein maß im unvermögen 

hatte ich mir in der höhe gott ersehnt 

fand ich ihn bloß auf meinen eng beschriebnen bögen 

Im Zusammenhang mit dem ersten Gedichtteil können die wichtigsten Eckpunkte des 

ganzen Gedichts markiert werden. Der Berg, der Körper des Bergsteigers (blendet man 

jetzt für eine Weile aus, dass es sich um einen prominenten Bergsteiger, um Francesco 

Petrarca [1304-1374] handelt),
382

 „die seeleˮ und das erhoffte religiöse Erlebnis stehen in 

einer wechselvollen Beziehung zueinander. Nachdem in den ersten zwei Strophen Ort 

(„ich kam […] dort anˮ) und Zeit („die sonne neigte / sichˮ) der Rast innerhalb einer 

Bergwanderung für die später erfolgende „innere Schauˮ beschrieben werden, wird in der 

dritten Strophe mit einer physikalischen Beschreibung die Unmöglichkeit des 

Weiterschreitens festgestellt („und die lunge nahm keine luft mehr aufˮ). Torsten 

Hoffmann stellt im Zusammenhang mit der unüblichen Wortwahl („bregenˮ) fest, dass 

nicht nur die physischen, sondern auch die mentalen Prozesse durch die extremen 

Verhältnisse des Bergsteigens blockiert werden:  

Die Verwendung des Wortes ‚Bregen’, eigentlich das Gehirn von 

Schlachttieren, statt der erwartbaren Begriffe ‚Gehirn’ oder ‚Kopf’ deutet 

vielmehr darauf hin, dass beim Anstieg alle mentalen Operationen außer Kraft 

gesetzt worden sind – allein die physiologische Seite des Hirns macht sich in 

der Erschöpfung noch bemerkbar.
383

 

Die auch in diesem Schrott-Gedicht textstrategisch wichtigste Stelle ist die genaue 

Mitte des Textes. Sie enthält die Bemerkung über das Erhabene: „ohne die kraft zu 

widerstehen zieht / das erhabene den körper in seinen bann und betäubt / die seeleˮ. Das 

                                                 

382
 „Schrotts Gedicht präsentiert sich auf den ersten Blick nicht als ein Text über Petrarcas Brief, sondern 

als eine Transformation des  Briefs in einen lyrischen Text. Denn das ‚ich‘, mit dem der erste Vers des 

Gedichts beginnt, scheint ein Rollen-Ich zu sein – mithin das Ich, das dem Leser auch in Petrarcas Text 

begegnet.” Hoffmann: Rolle vorwärts, Rolle rückwärts. Raoul Schrott und Petrarcas Brief über die 

Besteigung des Mont Ventoux, 66. 
383

 Hoffmann: Rolle vorwärts, Rolle rückwärts, 67. 
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Erhabene, das hier als eine bekannte Kategorie vorausgesetzt wird, scheint auf den ersten 

Blick eine ausschließlich körperliche Grenzerfahrung zu markieren. Der Mensch erreicht 

auf dem Berg den Zustand, in dem er die eigenen körperlichen Überlebensmöglichkeiten 

als begrenzte und gefährdete wahrnimmt. Dass die Bergbesteigung traditionell auch als 

spirituelle Erfahrung diente, das verschweigt auch der Text Musen nicht. 

Wichtigster Bestandteil der spirituellen Erfahrung am Helikon war die 

Bergbesteigung, eine Kalvarie, die zu den Archetypen der symbolischen 

Erfahrung der Menschen gehört. Petrarca hat bei seiner Besteigung des Mont 

Ventoux für diese Art des Erlebnisses ein sprachliches Paradigma 

geschaffen.
384

 

Raoul Schrott dient durch das Petrarca-Gedicht als Tradierender dieser historischen 

Situation, und er weiß davon, dass Petrarca „bei seiner Besteigung des Mont Ventoux […] 

ein sprachliches Paradigma geschaffen” hat. Durch die Tradierung könnte diese Erfahrung 

für symbolisch-allegorische Zwecke erneut verlebendigt werden. Vollzieht das Subjekt, 

das den Drang verspürt, diese spirituelle Erfahrung zu wiederholen, in der Wiederholung 

den Akt des Tradierens selbst? Hat er – wie damals Petrarca das Buch Augustins – den 

Brief Petrarcas in der mentalen und/oder realen Tasche? Davon würden die Briefzitate 

zeugen, die den Gedichttext im Band Tropen erklärend begleiten. Analog zu Petrarcas 

theologischer Erfahrung („hatte ich mir in der höhe gott ersehnt”) ersehnt das Subjekt des 

Gedichts eine Art Einweihung in das genuin poetische Erleben. Die Erlebnisse, die es 

sammelt, sind dennoch vollständig weltlicher Art:  

Aber die Höhe eines Mont Blanc ruft heute kaum mehr diese Ehrfurcht hervor, 

und auch auf den Parnaß führt eine Seilbahn.
385

  

Eine „innere” Gegenstimme meldet sich an einer undefinierbaren Stelle des Selbst: „das 

verborgene in uns sträubt / sich jedoch so den berg zu denken”. „[S]o den berg zu 

denkenˮ, würde dann heißen, dass die Erfahrung des Berges bloß als ein Bündel 

körperlicher Anomalien gedeutet wird, die im Gedicht als Zeichen der herannahenden 

Erhabenheitserfahrung galten. Obwohl in dieser Sprech- und Denkweise, die dem 

naturwissenschaftlichen Denken huldigt, die Erfahrung des Erhabenen auf die Erfahrung 

des körperlichen Grenzzustands heruntergespielt und vereinfacht wird, findet sich eine 

letzte, nicht reduzierbare Wirklichkeit, die sich wegen ihrer Unaussprechlichkeit in den 

heute geltenden und maßgebenden Diskursen nur an den Erfahrungen der früheren 
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 Tr, Inventarium II., 211. 
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Bergsteiger orientieren kann. Der Punkt („das verborgene in uns”) ist trotz säkularisierter, 

materialisierter Sprech- und Denkweise der Gegenwart nicht aufzuheben. In dieser Lesart 

würde Schrotts Lyrik auf die Gültigkeit des früher erwähnten explanatory gaps zwischen 

subjektivem Erleben und objektivem Erklären beharren. In der Prosa Raoul Schrotts heißt 

es entsprechend:  

Wo sich das Erhabene dagegen wiederfindet, ist in der Weite, der Leere und in 

den Grundlagen unseres modernen Weltbildes.
386

 

Deshalb hat folgende Bemerkung Torsten Hoffmanns meines Erachtens nur begrenzte 

Gültigkeit:  

Indem Schrotts Petrarca in einer genauen Umkehrung der traditionellen 

Deutung des Erhabenen […] als erhaben eine geist- und seelenlose 

Körpererfahrung bezeichnet, wird bereits die Umdeutung als zentrales 

semantisches Prinzip von Schrotts Gedicht profiliert. Während Schiller in der 

Nachfolge Kants von einer ’moralischen Entleibung’ als dem Kern des 

Erhabenen spricht, gilt bei Schrott eine leibliche Entseelung als erhaben.
387

 

Torsten Hoffmann nimmt als ein Interpret, der vor allem an der Archäologie des 

Grundlagentextes interessiert ist, zur Auslegung des Schrott-Gedichts den Kontext des 

Petrarca-Briefes als maßgeblich an. Dabei vermag diese Interpretation die Wendung „das 

verborgene in uns”, die in meiner Lesart eine der wichtigsten Stellen im sprachlichen 

Geschehen des ersten Teils ist, nicht zu erklären.  

II 

am scheitel war eine schmale ebene und ich schaute 

zurück nach unten · wolken lagen starr 

abgründen zu füßen wie um sich an einem schauspiel 

zu ereiteln und wo westen war griff die sonne bizarr 

ins leere als ob das auge sich nicht traute 

so weit zu sehen · dieser gipfel war ende mir und ziel 

des lebens · ich liebte was nicht gefiel 
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 Hoffmann: Rolle vorwärts, Rolle rückwärts, 68. Und später: „Kurz gesagt: Die in Schrotts Text 

geschilderte Gipfelbesteigung fängt da an, wo Petrarcas Text aufhört (nämlich bei Gott), führt dann aber zu 

einer gottlosen Weltanschauung, die auf den Anfang von Petrarcas Brief zurückweist. In Schrotts Gedicht 

wird der in Petrarcas Brief eingeschlagene Heilsweg also in einer 180-Grad-Kehre an seinen heillosen 

Ursprung zurückgeführt.” Ebd., 69. 



138 

nur um zu lieben · was ich wünschte lernte ich hassen 

äußerst widerwillig und verwirrt doch dadurch entdeckte 

ich das wovor es mich so schreckte: 

das innere des ichs · dagegen hilft kein zur ader lassen 

noch diese not in reimen abzufassen 

da gehen die menschen um den lauf 

der sterne zu bewundern die flüsse meere und ein gelber 

schädel taucht als fels vor ihnen auf 

und von der welt verlassen verlieren sie sich dabei selber 

Im zweiten Teil des Textes wird „das verborgene in uns” mit der Wendung „das innere des 

ichs” als die eigentliche Entdeckung der Bergbesteigung profiliert. Anstatt den zweiten 

und dritten Teil des Textes mit Hoffmann im Einverständnis als „Verlusterfahrung” 

angesichts der ästhetischen Naturwahrnehmung zu lesen,
388

 würde ich eine Deutung 

empfehlen, die die poetisch produktiven Dimensionen dieser Gedichtteile betont. „ich 

liebte was nicht gefiel / nur um zu lieben· was ich wünschte lernte ich hassen” – Diese 

Wendung, die auch als ein radikaler Selbstverlust gelesen werden kann, erinnert ebenfalls 

an die ästhetischen Gebote des mittleren Rilke, der einem eine an Baudelaire und Cézanne 

geschulte Ästhetik vor Augen führt, die dem „ganzen Kreis von Sein” gelten soll.
389

 Der 

Richtung nach ist „die Wendung in dieser Malerei”, die Rilke als Vorbild für eine 

vollständigere, produktive und neue Ästhetik nimmt, natürlich nicht mit der 

Gebirgserfahrung Raoul Schrotts zu vergleichen, „handelt es sich bei Schrotts von jeder 

Metaphysik und Moral befreitem Verständnis des Erhabenem um ein genuin 

(post-)modernes.”
390

 Das „transzendentale Schema” seiner Wendung macht aber meiner 

Meinung nach unbedingt einen Vergleich zwischen den beiden Dichtern notwendig.
391

 Die 

alles umfassende Wendung bezüglich der früheren Präferenzen, ein Umlernen hinsichtlich 
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 „Der Blick vom Gipfel wird bei Schrott als Verlusterfahrung inszeniert (…).” Ebd. 
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Textes, aber mithilfe einer genuin heutigen Bergerfahrung eine neue Möglichkeit der ästhetischen 

Naturerfahrung darbietet. 
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von „lieben” und „hassen” lässt eine Wendung Richtung einer vollständigeren Ästhetik 

ebenfalls zu. Die Radikalität der Bergerfahrung und damit die in diesem Gedicht 

realisierte ästhetische Wendung kann daran gemessen werden, dass das Subjekt nicht nur 

eine vollständige Abwendung von seinen bisherigen Präferenzen beteuert, sondern 

zugleich diejenigen Aspekte der Berge zu lieben beginnt, die die eigene 

körperlich-mentale Existenz von Grund auf gefährden. In Torsten Hoffmanns Deutung 

steht diese Wendung nicht nur nicht in der „wahren” Tradition des Erhabenen, sondern es 

muss diesem Erhabenen etwas „gänzlich Unästhetischesˮ anhaften: 

Statt sich in der Tradition von Kants Erhabenheitsbegriff an der großen Natur 

zu berauschen und dabei die Gewissheit zu verspüren, ’der Natur in uns selbst, 

mithin auch der außer uns (…) überlegen zu sein’, sieht sich das Rollen-Ich an 

seine Sterblichkeit erinnert (’gelber schädel’) und erleidet eine gänzlich 

unästhetische Unterlegenheitserfahrung: ’die landschaft sie brach ein in mich 

und ließ mich hohl / und krank zurück.’
392

 

Diese Deutung missachtet meiner Meinung nach das Originelle an der Ästhetik dieses 

Gedichts. Gegen „das innere des ichsˮ kann sich laut der Argumentation des Gedichts 

niemand erfolgreich wehren. Diejenigen, die das eigene Ich flüchten, verlieren die 

personelle, wie die materielle Welt: „ein gelber / schädel taucht als fels vor ihnen auf / und 

von der welt verlassen verlieren sie sich dabei selberˮ – „[S]ieˮ, für die der ungewollte 

Selbstverlust und dazu noch der Weltverlust gilt, sind nämlich nicht diejenigen, die die 

Wendung durch die Bergerfahrung erlebt haben, sondern die Anderen, die die Erfahrung 

des Erhabenen im Vorhinein von sich weisen. Der dritte Teil des Gedichts arbeitet daran, 

zu zeigen, wie das gewollte Erleben der Landschaft die Erfahrung der Subjektivität radikal 

verändert. 

 III 

die landschaft die brach ein in mich und ließ mich hohl 

und krank zurück · spürt man den schwindel 

soll man den bauch zur erde legen seine ganze existenz 

auf einen stein gerichtet wie auf die spitze einer spindel 

oder ein brennglas und seinen dunklen pol 

so fällt der blick bloß auf die konturen eines fragments 

und das sublime bewahrt seine lumineszenz 

                                                 

392
 Ebd., 70.  



140 

doch der himmel in all seiner stille ist nicht auszudenken 

er bleibt für sich und das ich aus der natur herausgelöst 

wenn sie sich dem auge vollständig entblößt 

ich schleppte mich in eine müdigkeit die das nachdenken 

von fluchtlinien vergißt im beschränken 

rein nur auf das gehen · ich hörte das herz 

der atem war an der kehle laut und diese zwei geräusche 

überlagerten sich im kopf voll schmerz 

daß es war als ob nur schweigen hinweg darüber täusche 

26.4.1336 

Die Natur in ihrer majestätischen Größe verhält sich auf zweifache Weise zu dem sie 

erlebenden Subjekt: Einerseits durchdringt sie es mit ihrer überwältigenden Großartigkeit 

(„die landschaft die brach ein in michˮ); andererseits bleibt sie in ihrer Erhabenheit 

undenkbar fremd („doch der himmel in all seiner stille ist nicht auszudenkenˮ). Es ist 

unumgänglich, hier an verwandte Rilke-Zeilen (wie zum Beispiel „doch der Himmel kennt 

uns nichtˮ) zu denken. In diesem Gedichtteil wird aber gleich am Anfang des Textteils ein 

eigenartiger Ratschlag zum Gebrauch der Wahrnehmungsorgane inmitten dieser 

überwältigenden Bergerfahrung gemacht: „seine ganze existenz auf einen stein gerichtet.” 

Diese unmittelbare Nahperspektive ist gerade das Gegenteil, was man gewöhnlich als 

visuelle Erfahrung auf einer Bergspitze erwarten würde. Es erklärt sich aber aus der vorher 

beschriebenen Schwindelerfahrungen („spürt man den schwindel”), dass das Subjekt auf 

eine unerwartete Weise auf die extremen Zustände reagieren muss. Die Lumineszenz oder 

die Leuchtanregung ist ein Fachbegriff aus der Physik der Gase („und das sublime bewahrt 

seine lumineszenzˮ) und deutet hier ein profanes Epiphanieerlebnis nur sehr vage an: 

Welches Phänomen von der unmittelbaren Nähe als „sublimˮ bezeichnet wird, darauf wird 

nicht näher eingegangen.  

Solange die weite Landschaft das Ich „hohl und krankˮ zurückließ, nachdem sie es 

durchdrungen, also tief berührt hat, ist das Fremdartige des unendlichen Naturgeschehens 

am Himmel unvorstellbar. Die Weite bleibt für das Subjekt auch mit Vernunftbegriffen 

radikal unerreichbar. Das „aus der natur herausgelöst[e]ˮ Ich will „das nachdenken von 

fluchtlinienˮ vergessen und sein paradoxes, im traditionellen Sinn unmögliches 

Erhabenheitsgefühl durch die Qualien des Körpergefühls („im beschränken / rein nur auf 
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das gehenˮ) realisieren. Eine ganzheitliche Icherfahrung wird durch den gestressten 

Körper ermöglicht: Herz, Atmung und Kopf, also das mentale Geschehen („ich hörte das 

herz // der atem war an der kehle laut und diese zwei geräusche / überlagerten sich im kopf 

voll schmerzˮ) lassen eine einheitliche Reaktion des nicht weniger einheitlichen Körpers 

erahnen. Die letzte Zeile des Gedichts lässt unmittelbar die versprachlichte Erfahrung im 

Gedicht Wildspitze anklingen. Dort hieß es: „es ist als wäre / da ein anderer körper und das 

licht ohne ein endeˮ. Der Gebrauch des Konjunktivs und das „als obˮ dieser letzten Zeile 

(„daß es war als ob nur schweigen hinweg darüber täuscheˮ) drücken als Gegenentwürfe 

zum unausdeutbar Bestehenden das Ästhetische der Bergerfahrung aus. Die Verwandlung 

dort („ein anderer körperˮ) wie die gewünschte Täuschung hier („hinweg darüber 

täuscheˮ) erweitern das Unverständliche um eine Dimension, in der das erlebte Fremde 

wieder als das Eigene erscheinen soll.  

Die Kritik, die im Rahmen der Interpretation desselben Gedichts am poetischen 

Verfahren angesichts des paratextuellen Rahmens und im Hinblick an den Begleitessay 

des Bandes Tropen von Torsten Hoffmann formuliert wird, ist sachlich in allen seinen 

Punkten unbestreitbar. (1) Das Konzept des Erhabenen ist im Gedicht zeitlos und für die 

Epoche, in der Petrarca lebte, nicht vorstellbar.
393

 (2) Es ist eine „Einebnung zeitlicher und 

kultureller Differenzen”
394

, die im Gedicht durch die Verwendung des Petrarca-Briefes als 

Folie erfolgt. „Erstaunlich ist hier wie im Kontext des Erhabenen, dass im Text jeder 

Hinweis darauf fehlt, es mit einem Anti-Petrarca zu tun zu haben.”
395

 (3) Die aus dem 

Petrarca-Brief zitierten Textstellen „verschleiern”, „dass der Reiz des intertextuellen 

Unternehmens nur mit einer genaueren Kenntnis von Petrarcas Brief erschlossen werden 

kann.”
396

 (4) Und zuletzt: 

Angreifbar macht Schrott sich vielmehr dadurch, dass er in ’Tropen’ (wie auch 

im ’Weissbuch’) fiktionale Gedichte und nicht-fiktionale Essays so eng 

miteinander verknüpft, dass diese in ein wechselseitiges 

Beglaubigungsverhältnis treten. Die poetische Lizenz zu uneingeschränkter 

Täuschung entzieht sich Schrott damit selbst.
397

 

Diese „poetische Lizenz” entzieht sich meines Erachtens der Dichter nicht. Es steht 

nämlich außer Frage, dass „Schrott womöglich selbst das Ich seines Petrarca-Textes mit 

                                                 

393
 „das Verständnis des Erhabenen (…) als ein zeitloses oder zumindest Petrarca schon zugängliches 

Konzept präsentiertˮ Hoffmann: Rolle vowärts, Rolle rückwärts, 72. 
394

 Ebd., 72f. 
395

 Ebd. 
396

 Ebd. 
397

 Ebd., 73f. 
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dem aus Petrarcas Text [verwechselt]”.
398

 Diese „Verwechslungˮ ist im Rahmen des 

poetischen Spiels unerlässlich, da sie zur Ermöglichung des lyrisch-poetischen 

Geschehens dient und damit zur selben Zeit als gewollt, geplant und auf paradoxe Weise 

zugleich naiv ausfällt. Eine authentische Tradierung der Petrarca-Gestalt und seines 

Bergerlebnisses kann nur durch die produktive Reaktualisierung seiner Welt- und 

Bergerfahrung erfolgreich verwirklicht werden. Die (Dis-)Kontinuität der Tradition ist im 

Gedicht selbst angelegt und kann nicht geleugnet oder verwischt werden. Die „Einebnung 

kultureller Differenzen” erfolgt im Zuge einer radikalen Textarbeit, die ihre 

Verfahrensweisen ebenfalls von den Größten der literarischen Moderne ausleiht. Man 

könnte sich hier an die vernichtenden Worte Hugo Friedrichs erinnern, womit er die 

Labé-Übersetzungen Rilkes kritisierte.
399

 „[E]ine Variation seiner selbst als ein […] 

Spiegel des Originals” ist mithin auch das Rollen-Ich, das Schrott in seinem 

Petrarca-Gedicht zur Sprache bringt. Nicht nur nähert sich auf ähnliche Weise Rilke dem 

Dichter-Vorbild Petrarca in seinem Aufsatz Über den jungen Dichter, sondern er findet 

auch die „Schluchten der Seele” [bei Schrott: „das innere des ichs”] gleichwohl 

interessanter, als „jene, zur Not erfahrbare Fremde” der erhabenen Natur:  

Läge es einmal vor ihm, namenlos offenkundig, in seiner auf keinen Rücksicht 

nehmenden Herrlichkeit, – müsste er dann nicht, wie Petrarca vor den 

überwiegenden Aussichten des erstiegenen Berges, zurück in die Schluchten 

seiner Seele flüchten, die, ob er sie gleich nie erforschen wird, ihm doch 

unaussprechbar näher gehn, als jene, zur Not erfahrbare Fremde.
400

 

Das Neue und das Originale am poetischen Verfahren Raoul Schrotts ist in meiner Sicht 

nicht strittig, da die poetische Lizenz auf dichterische Weise nicht zurückgenommen, nur 

erteilt und erweitert werden kann. 

                                                 

398
 Ebd., 74. 

399
 „Der Übersetzer fand keine neue Sprache mithilfe des fremden Originals (was freilich die allgemeine 

Situation der modernen Übersetzens ist), sondern wandte seine Sprache auf das Fremde an. Er ist gleichsam 

gegen seine eigene Person nachgiebig, nicht gegen die übersetzte Dichterin. Er vermittelt weit mehr eine 

Variation seiner selbst als einen Spiegel des Originals.” Zit. nach Lamping: Wie frei ist die literarische 

Übersetzung?, 50. 
400

 RMR: Über den jungen Dichter. KA IV, 676. 
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4. DICHTUNG UND ERKENNTNIS: EINE NATUR-WISSENSCHAFT DER 

WORTE 

Im Folgenden gehe ich der Frage nach, inwieweit die Poetik in selbstreflexiv angelegten 

dichterischen Prosatexten darüber Aufschluss geben kann, in welchen Zusammenhang und 

in welche Wechselwirkung Dichtung und Erkenntnis miteinander treten können. Es 

interessiert mich nicht die unmittelbare Frage, wie man die Welt anhand von Dichtung 

erkennen kann, sondern die mittelbare Frage, welche Vorstellung poetische Texte darüber 

haben. Dabei leitet mich die Annahme, dass diese Texte ein oft vielleicht nur implizites 

Wissen über die eigenen Möglichkeitsdimensionen haben, was die Art und Weise von 

dichterischer Erkenntnis und die sprachlich-künstlerische Realisierung dieser Erkenntnisse 

betrifft. Um dieser Frage nachgehen zu können, werde ich Rilkes oft untersuchten und 

kommentierten Text Ur-Geräusch und die 1996-1997 gehaltenen Poetikvorlesungen 

Raoul Schrotts im Zusammenhang mit den Begleittexten des Gedichtbandes Weissbuch 

nacheinander – angeregt von einem parallel forschenden Interesse – behandeln und 

analysieren. 

4.1. Reflexive Voraussetzungen des Spätwerks: Rilkes Ur-Geräusch 

In der mündlich vorgetragenen Vorrede zu seinen Vorlesungen aus eigenen Gedichten, die 

Rilke im Jahr 1919 sechsmal auf einer Rundreise in der Schweiz verwendet haben muss, 

heißt es: 

Die Arbeiten, von denen ich Ihnen einige werde zeigen dürfen, gehen 

irgendwie aus der Überzeugung hervor, daß es eine 

eigene berechtigte Aufgabe sei, die Weite, 

Vielfältigkeit 

 ja Vollzähligkeit der Welt 

  in reinen Beweisen vorzuführen. 

 

Denn: ja! zu einem derartigen Zeugnis hoffte ich mir das Gedicht zu erziehen, 

das mir fähig werden sollte alle Erscheinung, 

nicht nur das Gefühlsmäßige allein, 

lyrisch zu begreifen--: 
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Das Tier, 

 die Pflanze,  

  jeden Vorgang; -- 

   ein Ding 

in seinem eigentümlichen Gefühls-Raum darzustellen.
401

 

Der Vortragstext ist typographisch nicht wie ein Prosatext, sondern wie ein Gedichttext 

gestaltet und versucht somit dem dichterischen Auftrag eine große, wenn nicht 

überdimensionierte Emphase zu geben (die „Vollzähligkeit der Welt / in reinen Beweisen 

vorzuführenˮ). Wenn man den Autor beim Wort nimmt, verspricht Rilke in dieser 

Vorrede, dass seine Lyrik dazu „erzogen worden ist”, die ganze Welt enthalten zu können. 

Dennoch zitiert Rilke in der Liste der „Dinge” vor allem Naturerscheinungen: „Das Tier, / 

die Pflanze, / jeden Vorgang”. Für meinen Zusammenhang von besonderer Bedeutung ist 

dabei der Umstand, dass Rilke während der Schweizer Vortragsreihe auch den Text Ur-

Geräusch vorgelesen haben soll. Man könnte sogar annehmen, dass dieser Text in Rilkes 

Schweizer Periode als seine Poetologie letzter Hand gegolten hat. Was waren die 

wichtigsten Beweggründe dieses Textes? 

Zu Rilkes Text Ur-Geräusch
402

 entstanden in den letzten Dekaden zahlreiche, teilweise 

sogar einander widersprechende Deutungen. Das neuerweckte Interesse am Text zeugt 

nicht zuletzt auch von einer medientheoretischen Inspiration der Relektüre. Der Umschlag 

des Bandes Rilkes Welt. Festschrift für August Stahl zum 75. Geburtstag
403 

bildet Rilkes 

Zeichnungen zu diesem Aufsatz ab, und die Dissertation von Silke Pasewalck, die neue 

Wege der Rilke-Interpretation in Richtung einer „Poetik der Sinneˮ einschlägt, fängt mit 

einer eingehenden Lektüre gerade dieses Textes an. Der Text Ur-Geräusch, entstanden am 

15. August 1919 in Soglio, wurde von Rilke selbst nicht mit einem Titel versehen. Der 

Titel stammt von Katharina Kippenberg, für die Rilke den Aufsatz ohne Überschrift 

abgeschrieben, aber nicht für die Veröffentlichung empfohlen hat. Der anfänglich 

persönliche Charakter des Textes ist teilweise irreführend, teilweise aber sehr 

charakteristisch für Rilke. Als Kindheitserinnerung angelegt, ist das Thema „Phonographˮ 

biographisch verwurzelt: Als das Kind in der Schule zuerst mit der Erfindung des 
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 KA IV, 708. 
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 RMR: Ur-Geräusch. KA IV, 699-704. 
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 Rilkes Welt. Festschrift für August Stahl zum 75. Geburtstag. Hübener / Luck / Scharffenberg / 

Unglaub / Waters (Hgg.), Frankfurt am Main et al.: Peter Lang 2009. 
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Phonographen konfrontiert wird, denkt es, dass ihm dieser „von uns abgezogene und 

draußen aufbewahrte Klang”
404

 unvergesslich bleiben wird.  

Daß es anders kam, ist die Ursache dieser Aufzeichnung. Nicht er, nicht der 

Ton aus dem Trichter, überwog, wie sich zeigen sollte, in meiner Erinnerung, 

sondern jene der Walze eingeritzten Zeichen waren mir um vieles 

eigentümlicher geblieben.
405

 

Die „Kronen-Nahtˮ auf dem menschlichen Schädel („das Äußerste, wozu dieses kalkige 

Element sich noch anspannen konnte”)
406

 veranlasst den Sprechenden in seiner 

anatomischen Studienzeit mehr als ein Jahrzehnt später dazu, die Zeichen auf der Walze 

des Phonographen, dem er als Kind im Unterricht begegnet ist, wieder in Erinnerung zu 

rufen. Den Schädel nennt der Text „das Äußerste”, da hier das Materielle (Knochen als 

fünftes „Element”) und das Geistige sich an einem „Ort” („dieses besondere, gegen einen 

durchaus weltischen Raum abgeschlossene Gehäusˮ)
407

 zu versammeln scheinen. In 

diesem Punkt kann man eine im Text nicht explizite Analogie zum Phonographen 

herstellen: Wie im damals neu erfundenen Phonographen die Stimme ihr beinah geistiges 

Phänomen plötzlich als räumliches Äquivalent in ihrer Ausdehnung (Ritzlinie auf der 

Walze) zeigt, zeigt sich für den Anatomiestudenten Rilke in der Form der Schädelnaht 

eine Zäsur, wo das geistigste aller Gehäuse sich aufmachen ließe, wie es sich in der 

Realität gerade an dieser Stelle erst zumacht und einen „geschlossenen Ortˮ bildet. Eine 

erste, von der philosophy of mind inspirierte Deutung liegt hier auf der Hand. Der quasi-

naturwissenschaftliche, experimentelle Einfall des Erzählenden, dass die Kronennaht des 

Schädels mit einem Phonographen abspielbar wäre, hinge in dieser geistesphilosophischen 

Lesart damit zusammen, dass der Gedanke vom Zusammenspiel des Geistigen und des 

Materiellen in diesen beiden Angelegenheiten – Stimme materiell geworden durch den 

Phonographen, Geist materiell gegenwärtig im Schädel – dem Versuch die 

Sehnsuchtsperspektive bietet. Durch den imaginären Phonographen Rilkes könnte man 

den Zusammenhang der geistigen und der materiellen Welt anschaulich machen, für die 

Anschauung ein beachtliches Beispiel, ja sogar einen Gegenstand, gewinnen. Wenn wir 

diese „Ton-Folgeˮ, „Musikˮ der Schädelnaht hören würden, würden in uns eindeutig 

erhabene Gefühle entstehen – imaginiert der Text: 
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 Ebd., 701. 
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Gefühle –, welche? Ungläubigkeit, Scheu, Furcht, Ehrfurcht–: ja, welches nur 

von allen hier möglichen Gefühlen? Verhindert mich, einen Namen 

vorzuschlagen für das Ur-Geräusch, welches da zur Welt kommen sollte…
408

 

Das Erlebnis des Sprechenden mit dem menschlichen Schädel, dessen „Melodieˮ er sich 

als Urgeräusch der geistig-materiellen Welt vorstellte, kann auf analoge Weise einen 

erhabenen Aspekt tragen: Das Erhabene an der Beziehung zwischen Schädel und 

Gehirnvorgängen, zwischen der materiellen Seite des Gehirns und der geistigen Seite der 

menschlichen Gehirntätigkeit, liegt in der Reflexion über diese Beziehung selbst. Das 

„Gehirnˮ, eine geistig aktive Materie, findet sich selbst zugleich fähig und unfähig, diese 

Beziehung aufzuarbeiten. Da der Geist sich nur als „schlechthin Nicht-Materiellesˮ 

interpretieren kann, kann er das Geheimnis der „be-geistertenˮ Materie nicht 

verinnerlichen.  

Diese Lesart, die die Kronennaht letztlich als Bruchlinie zwischen Körper und Geist 

deutet und dem Versuch den Erhabenheitsaspekt leiht, weil die Trennungslinie par 

excellence unmöglich als verbindendes Glied funktionieren kann, wird von Friedrich A. 

Kittler „psychotechnischˮ für das Ganze des Rilkeschen Œuvre weiterinterpretiert und 

medientheoretisch radikalisiert. Rilkes „Weltinnenraumˮ wäre demnach der Ort, in dem 

die vom Gehirn gespeicherte Information einen geistigen Aufenthalt findet: 

Und selbst sein vielumrätselter „Weltinnenraum” gibt den Engrammen, die 

vom Hirn gespeichert und von Schrifstellern aufgeschrieben werden, nur einen 

anderen Namen. Der Beweis: daß Rilke den Schädel ein „besonderes, gegen 

einen durchaus weltischen Raum abgeschlossenes Gehäus” nennt und damit 

einfach die Physiologeneinsicht wiederholt, daß für jenes Gehäus „unser eigner 

Körper Aussenwelt ist”. Interpreten, die ’Weltinnenraum’, diesen Verbund von 

Technik und Physiologie, auf Philosophen hin lesen, bleiben also hinterm 

Stand der Dinge zurück wie nur noch ihr Totemtier, die sprichwörtlich 

verspätete Eule.
409

  

Laut Kittler kann man also Rilkes „Aufschreibesystemˮ [oder Rilke als 

Aufschreibesystem?] mit dem preziösen schriftstellerischen Gehirn identifizieren und 

seine Schriftstellerarbeit mit der Dekodierung der Reizeinwirkungen im Gehirn. Sein 

Kommentar zum Ur-Geräusch stützt sich allerdings auf eine tatsächlich 

interpretationsbedürftige biographische Tatsache: Rilkes beharrliche Weigerung, sich 

einer Psychoanalyse zu unterziehen, trotz seiner lebenslangen, engen Beziehung zu Freuds 

erster praktizierender Schülerin, Lou Andreas-Salomé. Dieser Eigensinn des Autors 

scheint nach Kittler für die Zeit um 1900 gar emblematisch zu sein. Die 
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grundverschiedenen Diskurse der „Psychophysikˮ (positivistisch-naturwissenschaftliche 

Lese- und Erinnerungsforschungen um 1900), der Psychoanalyse in ihrem 

Anfangsstadium und der Literatur können und wollen sich nicht in der Suche nach einer 

Lösung des „einzig wichtigenˮ Problems zusammentun:
410

 „Die gemeinsame Rätselfrage 

von Nervenärzten und Irren, Psychoanalytikern und Schriftstellern um 1900 lautet Gehirn 

und Sprache.ˮ
411

 Kittler leistet später in einer dichten, weil sich fächerartig nach 

verschiedenen Lebens- und Wissenschaftsbereichen öffnenden Passage eine eigenständig-

eigenartige Interpretation des Textes Ur-Geräusch.  

Radikaler noch als Techniker und Physiologen, rät er [Rilke] – und das in einer 

Sprache, die zwischen Präzision und Vorsicht wunderbare Balance hält – zum 

phonographischen Test von Menschenkörperteilen. Die nachrichtentechnische 

Einsicht, daß Wiedergabe- und Aufnahmeapparate grundsätzlich konvertibel 

sind, erlaubt das Decodieren auch einer Sutur der niemand je Codierung 

unterstellt hat. Aber daß die Natur den Schlüssel zu ihren Geheimnissen 

wegwarf, ist um 1900 kein Grund, das Rebus unangetastet zu lassen. […] 

Extremierte Medientransposition macht aus sogenannter Natur allemal 

unbewußte Programme. Flake und Proust träumen davon, die eingeschriebenen 

Bahnungen ihrer Hirne literarisch zu reproduzieren; Rilke macht technische 

Vorschläge zur technischen Erfüllung ihres Traums. Und doch reserviert gerade 

er sie den Schriftstellern. Nicht jenen ‚Dichtern’, die nach Rilkes historisch 

genauer Einsicht ‚fast nur’ von einem Sinn, dem optischen, ‚überwältigt 

wurden’, während ‚schon den Betrag, den das aufmerksame Gehör zuflößt’, 

gegen Null ging. Sondern einer Kunstpraxis, die ‚am entschiedensten an einer 

Erweiterung der einzelnen Sinn-Gebiete arbeitet’, entschiedener noch, heißt 

das, als selbst ‚die Arbeit des Forschers’.  

So offenbar und so gnadenlos ist die Konkurrenz, die Schriftsteller und 

Analytiker des psychischen Apparats konfrontiert. Derselbe Rilke, der vor 

seelenärztlichen Vivisektoren seines Hirns flieht, programmiert als einzige 

Schriftstellerarbeit eine Medientransposition von Schädelsuturen.
412

  

Dass Rilke „als einzige Schriftstellerarbeit” die „Medientransposition von Schädelsuturen” 

programmiert hätte, ist vielleicht eine Übertreibung der medientheoretisch eingesetzten 

Terminologie.
413

 Rilkes schriftstellerische Praxis zeugt in allen seinen Schaffensphasen 

                                                 

410
 „Die Psychophysik gibt theoretisch und statistisch den Rahmen vor; Psychoanalyse und Literatur 

verschriften passende Einzelfälle, bis das System geschlossen ist. Darum hat keiner der drei Diskurse an den 
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 Ebd., 321. 
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 Pasewalck spricht bezüglich Kittlers Deutung von Ur-Geräusch von einem „Mißverständnis”: Ich 

sehe in Kittlers Deutung eher eine äußerst produktive Überinterpretation. „Zugespitzt ließe sich formulieren, 

daß Kittler das Mißverständis, das Rilke wohl durch die Titelgebung befürchtete, in gewisser Hinsicht 

widerfahren ist. Kittler liest den Schädel metonymisch für das Gehirn und subsumiert Rilkes Aufsatz unter 

vivisektorische Ansinnen um 1900, u.a. Gottfried Benns Novellensammlung Gehirne und Otto Flakes 

Roman Die Stadt des Hirns. Das Schreiben stünde dabei ’exakt an der Stelle oder anstelle jener 

Hirnvivisektion, die alle Psychophysik erträumen und versäumen muß’...” Pasewalck: Die ‚fünffingrige 

Hand‘, 16f. Anmerkung 30. 
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von einer Produktivität, die nur pluralistisch und unter mehrfach kontradiktatorischen 

Schaffensprinzipien versammelt, gedeutet werden kann. Aber dass Rilke eine Kunstpraxis 

forderte, die „an der Erweiterung der einzelnen Sinn-Gebieteˮ mit radikalen Mitteln 

arbeitet, ist in Kenntnis des Spätwerks nicht zu bestreiten. Die „technische Erfüllung ihres 

Traums” reserviert Rilke auch nicht den Schriftstellern: Davon zeugt die Briefstelle an 

Lou Andreas-Salomé, in der sich Rilke aus Locarno in der Schweiz am 16. Januar 1920 

über die eigenen Unsicherheiten bezüglich dieses Versuchs nicht weniger zweifelnd, als 

im Text selbst, äußert. ‚Versuch‘ steht hier im doppelten Sinne des Wortes: als 

literarischer Versuchstext und als technischer Versuchsvorschlag.
414

 

Hast du meinen Experiment-Vorschlag im Insel-Schiff, Heft Eins, gelesen? Der 

zweite Theil paßt eigentlich nicht recht dazu, Be [de Waard], in ihrer Strenge, 

machte mich darauf aufmerksam, daß hier verschiedene Erlebnis-Kategorien 

auf einander bezogen sind, ich glaube, sie hat recht. Kann auch gar nicht 

versichern, daß ich mir wirklich ein in jene Gebiete reichendes Resultat von 

dem Versuch erwartet habe. Nur weil ich ihn selbst so gar nicht absehen und 

verantworten kann, kam ich auf die Idee, eine Richtung anzudeuten, in die er 

hinüberwirken könnte. Dort wohnt aber doch wohl das rein Unerreichbare, und 

Be sagt ganz richtig, daß ja auch gar kein unsriger Wunsch nach solcher 

Erreichung dränge. Aber das Experiment selbst! Koelsch, mit dem ich viel und 

gern gesprochen habe, nimmt es sehr ernst und verspricht sich ich weiß nicht 

wieviel konsekutive Entdeckung davon.
415

 

Der erste Teil des Textes Ur-Geräusch bezieht sich nämlich ausschließlich auf die Linie 

der Kronennaht, auf den „Konturˮ,
416

 der als elementare-sinnbildliche Einheit der 

Wahrnehmung verstanden werden kann und in einen anderen Sinnesbereich übersetzt 

werden muss. Der zweite Teil springt dagegen auf die scheinbar grundverschiedenen 

Aufgabenbereiche von Liebendem,
417

 Dichter
418

 und Forscher über.
419

 Obwohl Kittler 
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 „Die Frage entsteht aber, ob die Arbeit des Forschers die Ausdehnung dieser Sektoren in der von uns 

angenommenen Ebene wesentlich zu erweitern vermag? Ob nicht die Erwerbung des Mikroskops, des 

Fernrohrs und so vieler, die Sinne nach oben oder unten verschiebender Vorrichtungen in eine andere 
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bezüglich einer gewissen Anmaßung recht hat, mit der Rilke der Aufgabe des Künstlers 

eine viel größere Bedeutung in der Arbeit der Sinneserweiterung zuspricht als derjenigen 

des Forschers, erwartet Rilke dennoch in der Person Arthur Koelschs mit einer beinahe 

demütigen Haltung den Naturwissenschaftler, der seinem eigenen Versuchsvorschlag den 

Ernst und die Schwere leihen könnte. 

Auch habe ich zugunsten meines Einfalls mehr nicht anzuführen, als seine 

eigensinnige Wiederkehr, durch die er mich, ohne Zusammenhang mit meinen 

übrigen Beschäftigungen, bald hier, bald dort, in den unterschiedlichsten 

Verhältnissen überrascht hat.
420

 

Auch später, als Rilke diese Schrift immer noch in die Hände des Malers Paul Klee 

empfiehlt,
421

 formuliert er vorsichtig. Die Empfehlung des Textes erfolgt in einer Fußnote 

des Briefes, wobei der Kontext dieser Empfehlung über die Zusammenhänge des 

Gedanken-Experiments mit Rilkes Poetologie Aufschluss geben kann: 

Daß seine [Paul Klees] Graphik oft Umschreibungen von Musik ist, hätte ich 

damals schon errathen, selbst wenn man mir nicht von seinem unerschöpflichen 

Geigenspiel erzählt haben würde. Dies ist für mich der unheimlichste Moment 

seiner Produktivität; denn obgleich die Musik dem zeichnenden Stift 

Gesetzmäßigkeiten unterlegt, die hier und drüben gelten, so vermag ich doch 

diesem Sich-Verständigen der Künste hinter dem Rücken der Natur nie ohne 

eine Art von Schauder zuzusehen: als ob wir von dorther einmal sollten 

überfallen und entsetzlich wehrlos gefunden werden.
422

 

Dem „Sich-Verständigen der Künste” Malerei und Musik im Allgemeinen und zugleich 

spezifisch im „Fall Klee” kann man nur mit „Schauder zusehen”, schreibt er. Es wird hier 

auch als „unheimlichste[r] Momentˮ, „hinter dem Rücken der Naturˮ beschrieben. Was 

Rilke selbst in diesem kühnen Prosatext imaginierte, wagt er im Brieftext – der ja einen 

unmittelbareren Kontakt mit der Wirklichkeit, mit einer anderen Person ausgesetzt ist – 

nur fragend hinzustellen. Dies zeugt von der Fähigkeit, das Ausmaß dieser großen 

Aufgabe, die Rilke dem Künstler – als Vermittler zwischen den einzelnen 

Wahrnehmungen aus verschiedenen Sinnesbereichen – zuweist, realistisch ermessen zu 

können. 

                                                                                                                                                   

Schichtung zu liegen kommen, da doch der meiste, so gewonnene Zuwachs sinnlich nicht durchdrungen, 

also nicht eigentlich ‚erlebt’ werden kann.ˮ Ebd., 704. 
420

 Ebd., 701. 
421

 „Ob Klee – fällt mir in diesem Zusammenhang ein – meine Anmerkungen kennt, die das ’Insel-

Schiff’ unter dem Titel ’Urgeräusch’ (der nicht von mir stammt) abgedruckt hat? Bringen Sie ihm einmal 

das Heft, mit vielen meinen Grüßen!” In einem Brief an Wilhelm Hausenstein, an den Verfasser der 

Monographie Kairuan oder die Geschichte vom Maler Klee und die Kunst dieses Zeitalters. ÜmM, 118. 
422

 Ebd.  
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 Im Versuch Ur-Geräusch selbst geht es um eine elementarere Transposition. Nicht 

zufällig spricht Peter Por über die allgemeine Vorliebe der Epoche, nach den 

elementarsten Einheiten zu suchen.
423

 In diesem Text handelt es sich ja nicht um ein 

ganzes Bild oder um ein Musikstück, sondern lediglich um eine zweidimensionale 

Strecke. Eines der Grundelemente der bildenden Künste, die Linie, wird von Rilke im 

klingenden Versuch zur Transposition vorgeschlagen. 

Was wird nun immer wieder innerlich vorgeschlagen? Es ist dieses: Die 

Kronen-Naht des Schädels (was nun zunächst zu untersuchen wäre) hat – 

nehmen wirs an – eine gewisse Ähnlichkeit mit der dicht gewundenen Linie, 

die der Stift eines Phonographen in den empfangenden rotierenden Zylinder des 

Apparates eingräbt. Wie nun, wenn man diesen Stift täuschte und ihn, wo er 

zurückzuleiten hat, über eine Spur lenkte, die nicht aus der graphischen 

Übersetzung eines Tones stammte, sondern ein an sich und natürlich 

Bestehendes –, gut: sprechen wirs nur aus: eben (z. B.) die Kronen-Naht wäre –

: Was würde geschehen? – Ein Ton müßte entstehen, eine Ton-Folge, eine 

Musik …
424

 

„Rilkes Interesse gilt offenbar nicht der Transformation der Schädelnaht allein, sondern 

grundsätzlich dem Phänomen, dass Sichtbares in Hörbares übersetzt werden könne” – 

schreibt Silke Pasewalck in ihrer Rilke-Monographie zu den poetologischen 

Entwicklungen des Spätwerks.
425

 Pasewalck sieht ein Indiz für den Zusammenhang 

zwischen der Apparatur des Phonographen und dem Modell eines ’Sinnenkreises’ darin, 

dass Rilke beide „zur Veranschaulichung seiner Überlegungen” auf einem Blatt 

gezeichnet hat.
426

 Der springende Punkt des Zusammenhanges läge in der Forderung der 

Übersetzung: Genau so, wie der Phonograph die Linie in eine Tonfolge zu übersetzen 

fähig ist, sollten die einzelnen Sinnesbereiche ineinander übersetzbar sein. Durch welche 

Instanz aber?  

Aus dieser Auffassung [der lichten und schwarzen Sektoren des Sinneskreises, 

die das Noch-Wahrnehmbare und das Noch-Nicht-Wahrnehmbare abbilden] 

nun erklärt sich die dem Dichter überantwortete Leistung, ausgehend vom 

Sensuellen, und das heißt verbleibend im Sensuellen, das Unerfahrbare 

tendenziell zu erfassen oder – mit dem Brief an den polnischen Übersetzer 

Hulewicz vom 13. November 1925 gesprochen – in „Besitz” (Br. III, 899) zu 

nehmen.
427

 

                                                 

423
 „(…) und getreu auch der Tendenz, die das Denken der Epoche weit über die künstlerische Sphäre 

hinausgehend prägte, und die in den verschiedensten Bereichen und Aspekten nach den elementarsten 

Einheiten des Lebens suchte.” Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 77. 
424

 KA IV, 702. 
425

 Pasewalck: ’Die fünffingrige Hand’, 13. 
426

 Ebd., 14f. 
427

 Ebd., 24f. 
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Pasewalcks Ausführung zeigt in die Richtung einer eindeutig poetologischen Deutung des 

Aufsatzes. Diese Deutung bleibt aber meines Erachtens eine Erklärung dessen schuldig, 

warum das Abspielen der Schädelnaht erhabene Gefühle wecken kann und warum 

eigentlich die Ansicht und später die Vorstellung gerade dieser Linie den 

wiederkehrenden, unablässigen Einfall des Experiments hervorgerufen hat. Die Antwort 

auf die letzte Frage liegt meines Erachtens auf der Hand: „[D]ie fünffingrige Hand” der 

Sinne lokalisiert sich im Gehirn. Der Schädel bietet den Ort der Zusammenhänge, wo man 

die „schließlich dringende Verbindung”
428

 herstellen kann.  

Guido Grafs Lektüre des Textes lässt den Erhabenheitsaspekt nicht außer Acht und 

sucht – als Ergänzung und zugleich im Gegensatz zu Pasewalcks rein poetologischen 

Deutungsansätzen – auch dafür eine Erklärung, warum das erst noch auszuführende 

Experiment Rilke von Anfang an als suspekt, fragil und fraglich erscheinen muss. Diese 

Lesart würde ich die negativ-poetologische Lesart des Aufsatzes Ur-Geräusch nennen, 

weil die auf das Fehlende ausgerichtete Lektüre die eigenartige Rilkesche Zwittergestalt 

einer Poetologie im Ur-Geräusch besser handzuhaben weiß, als eine Lektüre, die nur auf 

positive Aussagen des Textes ausgerichtet ist. 

Der Horizont der Schrift, des Gedichtes bemißt den Weltinnenraum. Rilke kann 

– nimmt man seinen Experimentiervorschlag als Vorbild – den Weltinnenraum 

allerdings nur im Schädel finden, auf dessen sich vorzeichnender Oberfläche 

wir von außen ihm etwas ablauschen wollen. Das ist nicht nur Psychotechnik 

als Archäologie, sondern auch die ins Museum der historischen Anthropologie 

verlagerte Perfektion ästhetischer Reflexivität.
429

 

Den dichterischen Zusammenhang der Außenwelt, das heißt auch den Zusammenhalt und 

die Übersetzbarkeit der einzelnen Sinnesbereiche kann der Dichter nur im Schädel selbst 

finden. Diese Einsicht des Dichters Rilke kann als „Perfektion ästhetischer Reflexivitätˮ 

bezeichnet werden: Der Text Ur-Geräusch als poetologischer Text bemüht sich nicht nur 

darum, die Voraussetzungen der dichterischen Erkenntnis einem anschaulichen 

Experiment abzugewinnen, sondern will neuen Raum für eine Erweiterung bisheriger 

ästhetischer Möglichkeiten eröffnen, wie ihn zuvor der Phonograph eröffnet hat. Dabei ist 

der Autor der „Instabilität seiner Konstruktionˮ
430

 – im Gegensatz zur Meinung Guido 
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 KA IV, 704. 

429
 Graf: In Rilkes Rauschen., 207. 

430
 „Im Ur-Geräusch reflektiert Rilke die Schriftlichkeit seines eigenen Phonozentrismus, ohne das eine 

an das andere zu verraten, sondern beider Abhängigkeit und Notwendigkeit zu betonen, sie möglicherweise 

technologisch zu aktualisieren. Doch eben das, was für Friedrich Kittler Symptom einer Epoche ist, fügt sich 

für Rilke nur in die Ornamentik des Experimentiervorschlags, dem die Instabilität seiner Konstruktion selbst 

nicht bewußt werden muß.” Ebd., 207f. 
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Grafs – sehr genau bewusst. Davon zeugen die oben angeführten brieflichen Äußerungen, 

aber beim genaueren Hinsehen sogar der Text Ur-Geräusch selbst. Die Geste des Autors, 

womit er uns das Experiment darbietet, oszilliert zwischen Glaube und Selbstabweisung 

(„als ob wir von dorther einmal sollten überfallen und entsetzlich wehrlos gefunden 

werden”):
431

  

Sieht man sich aber nun nach einem Mittel um, unter so seltsam abgetrennten 

Bereichen die schließlich dringende Verbindung herzustellen, welches könnte 

versprechender sein als jener, in den ersten Seiten dieser Erinnerung angeratene 

Versuch? Wenn er hier am Schlusse, mit der schon versicherten Zurückhaltung, 

nochmals vorgeschlagen wird, so möge man es dem Schreibenden in einem 

gewissen Grade anrechnen, daß er der Verführung widerstehen konnte, die 

damit gebotenen Voraussetzungen in den freien Bewegungen der Phantasie 

willkürlich auszuführen. Dafür schien ihm der, während so vielen Jahren 

übergegangene und immer wieder hervortretende Auftrag zu begrenzt und zu 

ausdrücklich zu sein.
432

 

„Mit der schon versicherten Zurückhaltungˮ behauptet Rilke, der Verführung der 

Realisation des Experiments widerstanden zu haben. Die Unaufrichtigkeit dieser 

Behauptung besteht darin, dass der gedankliche Aufbau und die Abschrift des Vorschlags 

bereits eine von Rilkes vielen unbewegten Reisen im Herzen eines Paradoxons darstellt. 

Der Vorschlag ist bereits die geistige Verwirklichung des Experiments. Diesmal ist Rilkes 

Reiseziel das Paradoxon des dichterischen Schaffens. Man könnte hier der 

negativ-poetologischen Deutung und ihrer Formulierung Guido Grafs zustimmen, weil er 

die Schwierigkeiten des Prozesses von Wahrnehmung, Erkenntnis und dichterisch-

künstlerischer Produktion ausdrücklich betont. 

In den Unzulänglichkeiten des Experiments gibt sich der Prozeß des 

dichterischen Schreibens zu erkennen. Eine Ahnung seines allseits bestätigten 

Mehrwerts an Erkenntnis, an Gabe, diese Erkenntnis zu erzeugen, vermitteln 

dem Dichter selbst nur die Schwierigkeiten und Hindernisse, die Fallen und 

Fehler, in denen sein Scheitern niederläßt aufs Papier. Der Tod der 

(dichterischen) Schrift soll im Ur-Geräusch widerhallen, in der Resonanz des 

Weltinnenraums.
433

 

Wenn man hier die werkimmanente Rilke-Deutung von Peter Por heranzieht, sehen wir 

den Bezug zum lyrischen Spätwerk Rilkes ebenfalls auf negativ-poetologische Weise 

entstehen.
434

 Der Text Ur-Geräusch steht in der Lesart von Peter Por parabolisch für alles, 
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 ÜmM, 118.  
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 KA IV, 704. 
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 Graf: In Rilkes Rauschen, 208. 

434
 „Im Allgemeinen ist aber der Text [Ur-Geräusch] in narrativer Gleichmäßigkeit, mit dem 

bemerkenswürdigen Ausdruck: in ‚Vertrautheit‘ geführt. Durch diese ‚rhythmische Eingenheit‘ hat Rilke 

einen absoluten positiven Pol seines schöpferischen Ideals bestimmt, die Parabel für ein dichterisches Dasein 
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was Rilke lyrisch-textuell im Spätwerk nicht machen konnte, aber machen wollte. Die 

Radikalität dieses experimentellen Textes, mit der er sich das zu realisierende Werk 

vorstellt, mündet teilweise und in den meisten Fällen der konkreten lyrischen Produktion 

in die Unmöglichkeit des Vorgenommenen. 

Rilkes experimentell-poetologisches Problem der Transposition rührt werkgeschichtlich 

einerseits von seinen zahlreichen Auseinandersetzungen mit der Malerei und – in deutlich 

geringerem Ausmaß – mit der Musik her und ist andererseits als Fortsetzung einer 

Stilrichtung zu sehen, die bewusst und programatisch an „der wechselseitigen Erhellung 

der Künsteˮ
435

 interessiert war. Diese Stilrichtung war der Jugendstil, dessen Vertreter 

auch der junge Rilke während seiner schriftstellerischen Anfänge war. Rilkes Frage aus 

dem Jahr 1919 könnte für heutige Leser folgendermaßen reformuliert werden: Wie kann 

man von den einzelnen Wahrnehmungen, die sich in der Fülle eines jeden Seinsmomentes 

zu einem „Übermaß von Einfluss”
436

 zusammenfügen, zur Erkenntnis, mehr noch, zur 

künstlerischen Erkenntnis und schließlich zur Produktion kommen? Diese Erkenntnisfrage 

ist hier allerdings eine genuin poetische: Das Wahre und das Gute stehen nicht im 

Vordergrund, desto mehr das Schöne und das Erhabene, die sich in der künstlerischen 

Gestalt des Werkes zeigen. Was Rilke Schauder verursacht, ist das lauernde Chaos der 

Vielfältigkeit von Wahrnehmungseindrücken, das alle Medientransposition und damit 

letztlich alle Erkenntnis von vorherein aus-, besser gesagt: in sich einschließt. Das 

Erhabene des vom Dichter vorgestellten Urgeräuschs ist das Erhabene der Vorstellung 

dieses Urchaos’, der nach Wahrnehmungsorganen aufgefächerten Erkenntnis. Das 

Urgeräusch, das beim Abspielen der Kronennaht entsteht, steht ebenfalls für die 

(Un-)Möglichkeit der Verwandlung zwischen den verschiedenen Sinnbereichen. Der 

Experimentierende sieht sich augenblicklich und skeptisch, aber bereit dazu, alle Konturen 

                                                                                                                                                   

komponiert, in dem alle ‚Dinge‘ (wörtlich im Text) durch ihre Zeichen-Werte wahrgenommen werden, und 

diese Zeichen-Werte so unbegrenzt die ‚Sinn-Gebiete‘ begreifen (‚Griffe‘), als sie in ihrer ‚geistigere[n] 

Entsprechung den einzigen, uralten Musik-Sinn der Welt ‚bezeichnen‘. [...] Selbstverständlich hat er weder 

die eine noch die andere Parabel in einem seiner Gedichte gänzlich zu verwirklichen getrachtet, [...]. Die 

Koordinaten der beiden konträr-komplementären Parabeln bestimmen aber die ‚geistigere‘ Auffassung, in 

der das Spätwerk zustande gekommen ist: In den einzelnen Gedichten sollten immer wieder die eigenartig 

vorgestellte, positive oder negative ‚Beziehungen‘ (so im Ur-Geräusch) zwischen den ‚Dingen‘ und der 

‚Welt‘ erscheinen, jedes Ding erhält seinen Sinn in dem Maße, als es zum Zeichen wird, und als es mit 

anderen Ding-Zeichen den letzten Musik-Sinn der Welt bezeichnet.” Por: Zwei parabolische Prosatexte: Die 

Auslage des Fischhändlers, Ur-Geräusch, 192. 
435

 „[K]ein anderer Stil hat so bewußt die wechselseitige Erhellung der Künste, und letzten Endes auch 

der Kunst und des Lebens, angestrebt wie der Jugendstil.” Por: Das Bild in der Lyrik des Jugendstils, 103. 
436

 „Warum muß einer dastehn wie ein Hirt, / so ausgesetzt dem Übermaß von Einfluß, / beteiligt so an 

diesem Raum voll Vorgang, / daß er angelehnt an einen Baum der Landschaft / sein Schicksal hätte, ohne 

mehr zu handeln.” RMR: Die spanische Trilogie. KA II, 43. 
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„zu Ende zu ziehen”, wenn er die Frage stellt: „Welchen Kontur nicht gewissermaßen auf 

diese Weise zu Ende ziehen, um ihn dann, verwandelt, in einem anderen Sinn-Bereich 

herandrigen zu fühlen?”
437

 Rilkes poetologische Ausrichtung lässt sich am ehesten an 

dieser Frage festmachen. Später formuliert er als Grundbedingung des Gedichts, die 

Korrespondenz der verschiedenen Sinnesbereiche, die letztlich als mental-semantische 

Sinneinheit in der Sprachwelt des Gedichts auf „übernatürliche” Weise fixiert werden 

könnten: 

Und doch kann das vollendete Gedicht nur unter der Bedingung entstehen, daß 

die mit fünf Hebeln gleichzeitig angegriffene Welt unter einem bestimmten 

Aspekt auf jener übernatürlichen Ebene erscheine, die eben die des Gedichtes 

ist.
438

 

Das Gedicht wäre demnach nichts Anderes, als ein Ort der künstlerischen réalisation einer 

„mit fünf Hebeln gleichzeitig angegriffene[n] Welt”.
439

 Ich möchte daher Rilkes 

erkenntnistheoretisch angelegte poetologische Vision, die ich aus den Kontexten
440

 und 

den interpretatorischen Cotexten des Textes Ur-Geräusch ausgelegt habe, als einen 

Problemkomplex zur Kunst-, Erkenntnis- und Medientransposition ansehen. Für Rilke fällt 

die Frage nach dem möglichen „Sich-Verständigen der Künsteˮ mit der Frage nach 

künstlerischer Erkenntnis und mit der Frage nach künstlerischer Produktion zusammen. 

Die Vorstellung einer übergroßen Aufgabe der Transposition mündet in einem 

anschaulichen Experiment, das neuen Raum für die Erweiterung bisheriger ästhetischer 

Möglichkeiten eröffnen will.  

4.2. Erkenntnis und Dichtung bei Raoul Schrott 

Für den Dichter Raoul Schrott ist das Problem des Zusammenhangs zwischen Dichtung 

und Erkenntnis auch von Anfang an präsent. Wenn man die Prosapoetiken von Schrott vor 

sich hat, entsteht der Eindruck, dass für ihn die Poesie an erster Stelle als Ort der 

Generierung von neuen Erkenntnissen wichtig ist. Von den Grazer Poetikvorlesungen bis 

zum Band Gehirn und Gedicht, dessen Coautor der Neurowissenschaftler Arthur Jacobs 

ist, entwirft Raoul Schrott eine Reihe von möglichen Antworten, die die Frage des 
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 Als „Kontexteˮ würde ich jetzt nur die diesbezüglichen Briefe Rilkes ansehen, wohl wissend, dass sie 

die nachträglichen Meinungen des Autors in einem jeweils neuen zeitlich-reflektorischen Dimension 

ausdrücken. 
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Zusammenhangs zwischen Dichtung und Erkenntnis betreffen. In seinem essayistischen 

Laboratorium geht es auch um ein neueres, neurowissenschaftlich erzeugtes Urgeräusch:  

Singer besaß in seinem Frankfurter Labor als einer der Ersten eine Apparatur, 

welche die gleichzeitige Messung der Neuronaktivitäten aus mehreren 

Hirnregionen erlaubte. Eines Tages hörte er ein ungewöhnliches Knattern – 

Nervenentladungen können über Lautsprecher direkt hörbar gemacht werden –, 

das durch die synchrone Entladung vieler Neuronen an verschiedenen 

Hirnorten zustande kam. War dieses Knattern die Antwort auf die Frage nach 

den Bewusstseinseinheiten?
441

 

Ein wichtiger Punkt der Analogie zu dem oben behandelten Gedankenexperiment Rilkes 

lässt sich rekonstruieren, weil beide Schreibende nach dem Ort des Entstehens der 

Erkenntnisse fragen, die für die poetische Produktion grundsätzlich sind. Diese Frage 

impliziert zudem unterschiedliche Grundannahmen bezüglich der Art und Weise des 

poetischen Erkenntnisgewinns. Ein weiterer Punkt der Analogie ist, dass beide Fragende 

versuchen, sich teilweise an der wissenschaftlich-technischen Moderne ihrer jeweiligen 

Gegenwart zu orientieren. Fallen aber Schrotts Antworten im Vergleich zu Rilkes 

selbstquälerischem Abarbeiten an der Frage nicht allzu leichtfertig aus?  

Wie kommt Raoul Schrott zu der selbstbewussten Affirmation: „Es ist die Dichtung, 

die zwischen Erkenntnis und Wahrnehmung vermittelt”?
442

 Der Vortragstext, gehalten als 

Grazer Poetikvorlesung im Jahr 1996/1997,
443

 fängt mit einer Definition von „Poetikˮ an. 

Es bleibt zunächst offen, ob dieser Begriff im Sinn von „immanenten Regeln des 

dichterischen Vorgehensˮ oder im Sinn „von dichterischem Selbstverständnis über die 

eigene Produktionˮ steht. Das Wörtchen „auchˮ nimmt die Allgemeingültigkeit der 

Definition ebenfalls zurück, die damit schwebend bleibt. „Poetik ist auch eine Physik der 

Worte.ˮ
444

 Diese Definition entwirft das Gerüst der Rede, welche auch als Ganzes die 

Ungenauigkeit ihrer Zielvorstellungen widerspiegelt. 

‚Poetik’ ist in dieser Vorlesungsreihe selbstverständlich kein eindeutig zu definierender 

Begriff: Vielmehr sollte eine Poetik von vielen Möglichen auf eine möglichst originelle 

Weise gezeigt werden, die beim Sprechen über die Dichtung auf einer zweiten Ebene 

nochmals, sogleich performativ entsteht. Der Gegenstand bleibt in der Behandlung 

Schrotts demzufolge auch ein lebendiger, der bei jedem, und so auch bei diesem jetzigen 

Definitionsbestreben, neu erfunden wird. Das Definiendum „Physik der Worteˮ ist eine 
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 Schrott: Über die Symmetrie der Poesie, 29-48, hier: 43. 
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 Grazer Poetikvorlesungen 1985-2001. In: Schmitz-Emans / Lindemann / Schmeling (Hgg.): Poetiken. 
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 Schrott: Über die Symmetrie der Poesie, 29. 
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Metapher in Genitivform. Man kann annehmen, dass für Schrott der Wissenschaftszweig 

Physik hier pars pro toto für alle Zweige der Naturwissenschaften steht. Den Satz sollte 

man auch in der Zweideutigkeit offen lassen, ob sein Genitivus ein Genitivus objectivus 

(nämlich eine Wissenschaft, die die Worte beherrscht) oder ein Genitivus subjectivus 

(nämlich eine Wissenschaft, die von den Worten beherrscht und geleitet wird) ist. Der 

Austauschprozess zwischen den Worten der Poesie und der Natur soll ein reziproker 

Prozess sein, weil die Naturlehre „ein Bereich [ist], der sie [die Poetik] immer noch 

bestimmt, weil die physis der Natur das einzige wirkliche Gegenüber ist, mit dem sich die 

Dichtung wieder und wieder auseinandersetzt, wenn ihr an Wahrheit etwas liegt.ˮ
445

 Mit 

dieser Behauptung tritt Schrott für eine Kunstauffassung ein, nach der die Kunst ihre 

Authentizität und Originalität nach den Jahrzehnten der „Wiederverwertungˮ der 

historischen Stilrichtungen (was für postmoderne Kunstauffassungen selbstverständlich 

war)
446

 wieder im Zuge einer „Beobachtung erster Ordnung”
447

 suchen sollte. Die Naivität 

des hier benutzten Wahrheitsbegriffs ist zunächst frappierend, da man gerne davon 

ausgehen würde, dass der promovierte, später habilitierte Literaturwissenschaftler Raoul 

Schrott nicht an eine kontext- oder perspektivenfreie „Wahrheit” glaubt.
448

 Doch wird 

dieses auf den ersten Blick naiv erscheinende Wahrheitskonzept einige Seiten später 

wieder zurückgenommen. Schrott spricht an dieser Stelle über die „großen 

Symbolsystemeˮ wie Sprache, Musik und Mathematik, die alle das Bestreben teilen 

würden, „die Weltformelˮ zu finden, „die die Welt an einem Punkt bündeln könnteˮ.
449

 

„Doch der Punkt ist ein archimedischer und ihre Wahrheit immer tautologisch. Ihr 

einziges Kriterium ist letztlich nur die Schönheit […].”450 Tautologische Wahrheit – die 

nur ihre eigenen Setzungen verifizieren kann – kann selbstverständlich nicht mit einem 
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 Hier übernehme ich die Terminologie von Niklas Luhmann. Vgl. Luhmann: Die Kunst der 

Gesellschaft, 92ff. 
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 Luhmann formuliert die „Unvollständigkeit von Beobachtungenˮ und damit die Abhängigkeit aller 

Wahrheit von der Perspektive des Beobachters. „Wie uns die heute weitgehend akzeptierte operative 

Epistemologie lehrt, findet alles Beobachten in der Welt statt als ein seinerseits beobachtbarer Vorgang; setzt 

alles Beobachten eine Grenzziehung voraus, über die hinweg der Beobachter etwas anderes (und 

gegebenenfalls sich selber als anderen) beobachten kann; konstituiert alles Beobachten also die 

Unvollständigkeit von Beobachtungen, indem es sich selbst und die für es konstitutive Differenz der 

Beobachtung entzieht; muß Beobachten sich also auf einen blinden Fleck einlassen, dank dessen es etwas 

(aber nicht alles) sehen kann. (..) Die Unbeobachtbarkeit der Operation des Beobachtens ist die 

transzendentale Bedingung seiner Möglichkeit.” Ebd., 95f. 
449

 Schrott: Über die Symmetrie der Poesie, 40. 
450

 Ebd. 

http://www2.uni-jena.de/welsch/Postmoderne%20Welsch%205.pdf
http://www2.uni-jena.de/welsch/Postmoderne%20Welsch%205.pdf
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absoluten Anspruch auftreten. Um den Verlust des absoluten Anspruchs ausgleichen zu 

können, springt Schrott zunächst zu einem neuen Definiendum, diesmal zu einem der 

Ästhetik, zur „Schönheitˮ. Einen großen Anspruch auf Ordnung und Hierarchie würden 

nach Schrott die Physik, die Religion und die Poesie als verwandte Figurationen des 

menschlichen Denkens teilen.
451

 Das menschliche Bedürfnis nach Symmetrie, die hier bei 

Schrott Harmonie, Hierarchie und die Evidenz der Erkenntniswarhheiten mit impliziert, 

treibt Mathematiker und Physiker auf gleiche Weise wie den Dichtenden voran. Die 

Supraleitfähigkeit, oder vielmehr die Bedingung der Möglichkeit seiner Erfindung, 

bedeutet für Schrott ein „Symbol von etwas Heiligem”
452

 und eine Triebkraft der 

Dichtung. Symmetrie ist für Schrotts Poetik auch deshalb relevant, weil Schrott sich die 

Metapher in seiner Poetik-Vorlesung 1996/1997 als ein symmetrisches Gebilde, als etwas 

Konstruiertes und Unbewegliches vorstellt.  

Ich will Sie jetzt nicht mit dem Hinweis langweilen, daß Gedichte ebenfalls um 

eine möglichst widerstandsfreie Supraleitfähigkeit bemüht sind. Es geht mir 

auch bei dieser Gelegenheit nicht vordergründig darum, daß es vor allem das 

Analogiedenken der Metapher ist, das potentiell bei jeder Entdeckung Pate 

steht und verantwortlich dafür ist, wie wir unser Bild der Welt konstruieren – 

und darüber hinaus das Bild, das als visuelles Symbol diese Entwürfe einer 

Vorstellungskraft anregt und trägt. Worum es mir geht, ist die Symmetrie, 

unser instinktives Bedürfnis danach, und inwieweit es die Dichtung 

beeinflußt.
453

 

Schrott veranschaulicht demzufolge die Herausbildung einer Metapher als 

Kristallisationsprozess und versucht eine absolute theoretische Setzung der poetischen 

Metapher: 

Die poetische Metapher – abgelöst von ihrem Kontext – ist von einer 

vollkommenen Symmetrie.
454

 

Diese Setzung enthält mehrere Züge eines verfehlten Idealkonstrukts: Einerseits, weil die 

absolute Abgelöstheit von einem Kontext im Fall eines sprachlichen Gebildes naturgemäß 

nicht vorkommen kann.
455

 Dies gibt Schrott auch zu bedenken:  

                                                 

451
 „Diesen Anspruch [auf Ordnung und Hierarchie] teilt sich die Physik mit der Religion und mit der 

Poesie; von Interesse jedoch ist, was dem scheinbar menschlichen Bedürfnis nach Symmetrie zugrunde liegt 

und inwieweit es auch die Dichtung definiert, wenn sie ein Blatt nach dem anderen aufschlägt.” Ebd., 37. 
452

 „Wenn man sich mit Jungs Terminologie auskennt, war die Struktur dieses Kristalls, und ist es immer 

noch für mich, ein Symbol – auch wenn das jetzt hochgestochen klingt –, ein Symbol von etwas Heiligem.” 

Ebd., 32. 
453

 Ebd., 33f. 
454

 Ebd., 35. 
455

 In der Theorie von Paul Ricœur zum Beispiel wird die Kontextabhängigkeit aller Metaphernbildung 

besonders deutlich hervorgehoben: „In diesem Sinne beruht die Kraft der Metapher auf derjenigen des 

ganzen Gedichts.” Ricoeur: Die Metapher und das Hauptproblem der Hermeneutik, 374. 
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Zugleich aber bleibt es eine Illusion, annehmen zu wollen, daß die Metapher 

wirklich so freischwebend wäre, wie sie hier skizziert ist. Dem steht nicht nur 

der Rahmen des Gedichts gegenüber, der sie in seine Perspektive zwingt, 

sondern schon die Leserichtung, welche die Sätze nach ihrem Thema-Rhema 

ordnet.
456

  

Andererseits weil wir uns auch keinen möglichen Kontext vorstellen können (die sich 

entwickelnde Poetik Schrotts oder die Seiten vorliegender Arbeit inbegriffen), der sich der 

Macht unüberwindbarer Metaphorizität entziehen könnte. Auf die Gültigkeit dieser 

Tatsache wird von Paul Ricœur in seiner langen Studie über die Metapher bereits zu 

Beginn hingewiesen. 

Einen metaphernfreien Ort, von dem aus man die Metapher und alle sonstigen 

Redefiguren wie ein dem Blick vorliegendes Spiel betrachten könnte, gibt es 

nicht. Die Fortsetzung dieser Studie ist in mancher Hinsicht ein unaufhörlicher 

Kampf mit diesem Paradox.
457

 

In seiner Semantik der kühnen Metapher, spricht Harald Weinrich ansatzweise und für die 

Theoriebildung idealisiert, ebenfalls von einer kontextlosen Metapher. 

Die Metapher ist nicht ein verkürztes Gleichnis, sondern das Gleichnis ist 

allenfalls eine erweiterte Metapher. Dieser Unterschied ist wesentlich. Von ihm 

hängt nämlich ab, ob wir die Metapher zu den Prädikationen rechnen oder 

nicht. Ich schlage vor, entsprechend den vorangehenden Überlegungen, als 

neue Grundlage der Metaphorik den Satz zu nehmen: (…).
458

 

Nach Weinrich sollten wir den alten Begriff zum Verständnis der Metaphern, das tertium 

comparationis nicht verwerfen: Die Metaphern mit einer „großen Bildspanne” (Weinrich) 

eröffnen ihr tertium nicht ohne Weiteres, aber die „kühnen Metaphern” verfügen 

paradoxerweise über ein leicht zugängliches tertium. Wenn wir das erkennen, „drängt sich 

uns die Gewißheit auf, daß unsere Metaphern gar nicht, wie die alte Metaphorik 

wahrhaben wollte, reale oder vorgedachte Gemeinsamkeiten abbilden, sondern daß sie 

ihre Analogien erst stiften, ihre Korrespondenzen erst schaffen und somit demiurgische 

Werkzeuge sind.”
459

 Der Glaube an diese „demiurgischen Werkzeuge” treibt die Poetik 

Raoul Schrotts voran. Die doppelte Idealisierung der Kontextfreiheit und der 

vollkommenen Symmetrie der Metapher dient bei dem jungen Schrott einem allzu klar 

umrissenen Zweck:  

Es ist die Suche nach einer vollkommenen Sprache, um die es dabei geht – 

nicht nur in diesen extremen Beispielen, sondern im Grunde legt es jedes 

                                                 

456
 Schrott: Über die Symmetrie der Poesie, 36. 

457
 Ricœur: Die lebendige Metapher, 23. 

458
 Weinrich: Die Semantik der kühnen Metapher, 330. 

459
 Ebd., 331. 
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Gedicht auf das richtige Wort an und steckt die Ränder der Sprache neu ab, in 

dem Versuch, ihre Grenzen auszudehnen. Jede Metapher ist dabei eine 

Keimzelle, deren Symmetrieachsen man auf das ganze Gedicht verlängert, um 

vielleicht den Aufbau eines Kristalls zu erhalten.
460

 

Das Konzept einer „vollkommene[n] Spracheˮ ist – wie alle absoluten Setzungen – 

genauso radikal wie leer. Die „Metapher als Keimzelleˮ ist dabei ein Thema Schrotts, das 

er in den 90er Jahren des vergangenen Jahrhunderts mit Vorliebe anspricht.
461

 Eine 

übergreifende Kritik zu Schrotts früheren Stellungnahmen zur Metapher und zur 

Analogiebildung bietet Torsten Hoffmann:  

Die [von Schrott in Tropen, Taucherhelm und Fernrohr behauptete] These, daß 

Analogien insbesondere für die Bildlichkeit literarischer Texte von zentraler 

Bedeutung sind, ist nicht unplausibel. (…) Ob das Merkmal ’Analogiebildung’ 

tatsächlich eine hinreichende Erklärung des Poetischen darstellt, bleibt 

allerdings fragwürdig (…). Problematisch an Schrotts Argumentation ist aber 

vor allem die Unterstellung, daß jedes Denken in Analogien poetisch sei, da es 

sich bei Analogiebildungen um ein genuin poetisches Verfahren handele. 

Dagegen kann mit Gottfried Gabriel geltend gemacht werden, daß Analogien 

und Metaphern auch in wissenschaftlichen und philosophischen Texten seit 

jeher von Bedeutung sind, die Verwendung von beiden mithin genauso 

’urpoetisch’ wie ’urwissenschaftlich’ oder ’urphilosophisch’ ist. Zurecht fragen 

könnte man also z.B. nach dem unterschiedlichen Metapherngebrauch in 

wissenschaftlichen und poetischen Texten. Schrotts Strategie besteht statt 

dessen aber einfach darin, den Dichtungs-Begriff so auszudehnen, daß solche 

Differenzierungen nivelliert werden.
462

 

Dieser Argumentation stimme ich in dem Punkt zu, dass Schrotts Ziel (gerade in seinen 

früheren Poetik-Texten) unverkenntlich war, nach den Universalien des Poetischen zu 

suchen. Die wichtigste Universalie meinte er dadurch erfassen zu können, dass „die 

Metapher […] den ’Grundbaustein der Poesie’ dar[…]stellt.”
463

 Infolge dieses Bestrebens 

und des Analogiedenkens wurde auch das Konzept des „Poetischen” ausgebreitet. Schrotts 

Suche nach Analogien hat ihn zu Übergriffen auf das Gebiet der Naturwissenschaften 

                                                 

460
 Schrott: Über die Symmetrie der Poesie, 38. 

461
 Zum Vergleich: „Die Welt besteht nur mehr [in der Poesie] in der Veranschaulichung der Metapher: 

die Diskrepanz zwischen ihrer wörtlichen Auslegung und ihrem figurativen Verstehen fällt zusammen.” 

Schrott: Die primären Prozesse der Poesie und die Musik. In: Ders.: Die Erde ist blau wie eine Orange, 76. 

„Dabei ist das Gedicht die präziseste erkenntnistheoretische Maschine, die es überhaupt gibt. […] Ein 

Gedicht funktioniert aber nur […] wenn man das Gegenüber aufrecht erhalten kann, diese Spannung von 

Subjekt und Objekt in all ihrem Widerspruch. Das Hin und Her, das Oszillieren ist die Bewegung des 

Gedichts, es ist wie ein kleiner Quarz in der Uhr: wenn man ihn zusammenpreßt, gibt er ein Funken von 

sich, und das sind die Funken, die die Metaphern liefern.” „Die Mitte zurückgewinnen”: Raoul Schrott im 

Gespräch mit Urs Engeler, 151. 
462

 Hoffmann: Poetologisierte Naturwissenschaften, 188f. 
463

 Vgl. Schrott / Galbraith: Tropen, Taucherhelm und Fernrohr. Raoul Schrott im Gespräch mit Iain 

Galbraith, 61. 
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verleitet.
464

 Die dichterische Perspektive stellt er demnach nicht nur als eine 

komplementäre Perspektive zu der naturwissenschaftlichen Sicht dar, sondern sucht und 

behauptet das Dichterische innerhalb des Wissenschaftlichen. Die Metapher, die 

stellvertretend für das Figurenhafte der Sprache im Allgemeinen steht, erscheint dabei für 

Schrott als die wichtigste Möglichkeit, die uns von der Sprache angeboten wird, um aus 

den Wahrnehmungen Erkenntnisse gewinnen zu können. Inwieweit sich diese These 

verallgemeinern lässt, ist dennoch nicht eindeutig. Bei seinem Vergleich der poetisch-

poetologischen Absichten der beiden Dichter Raoul Schrott und Durs Grünbein, zieht 

Torsten Hoffmann die Schlussfolgerung, dass Schrotts Analogiedenken in eine 

politisch-ideologisch inkorrekte Haltung gemündet sei. Der „hegemoniale 

Dichtungsbegriffˮ
465

 scheint mir allerdings eine Überinterpretation der Argumentation 

Raoul Schrotts zu sein. Schrott präsentiert sich keineswegs als ein „Überwissenschaftler”. 

Vielmehr sucht er nach Überschneidungen zwischen zwei entfernten und mittlerweile
466

 

stark entfremdeten Diskurslandschaften. Die ironische Geste gegenüber einem 

„Dichterkollegen” – gegen Durs Grünbein, der als poeta doctus als der wichtigste 

Konkurrent Raoul Schrotts gelesen werden kann – könnte dabei auch als 

Abwehrmechanismus gedeutet werden. Als größtes, mittlerweile vollendetes Projekt, das 

im Zeichen dieser Suche zu Ende geführt worden ist, ist das Buch Gehirn und Gedicht zu 

werten. 

Anliegen dieses Buches ist deshalb auch, zwischen den ’Zwei Kulturen’, deren 

mangelnde Kommunikation bereits C.P. Snow problematisiert hat, wieder ein 

Gleichheitszeichen zu setzen. Als kleinstes gemeinsames Vielfaches steht dabei 

das Gedicht: es ermöglicht, neurologische Empirie einerseits und poetologische 

                                                 

464
 Wie wir am Beispiel der dichtungstheoretischen Einleitung des Bandes Tropen teilweise schon 

gezeigt haben. „Die Geometrische Optik von Euklid bis Newton beschrieb die Phänomene des Lichts unter 

Annahme geradliniger Strahlen. Mit den Experimenten Thomas Youngs wurde hingegen die Idee dominant, 

daß sich das Licht in Wellen ausbreitet – bis Einstein beides für komplementär erklärte. Unter dem Einfluß 

der Quantentheorie wandelte sich schließlich der Name zu dem einer «Physikalischen Optik». Mit ihr 

begann (zumindest die mikroskopische) Welt unwägbar zu werden, einzig noch im Auge des Betrachters zu 

existieren und bei jedem Blick andersartig zu manifestieren […].” Tr, Inventarium I., 10. 
465

 „Grünbeins Deutung des Dichters als eines verkappten Mediziners wird bei Schrott somit schlicht 

umgedreht, wenn dieser nun einen erfolgreichen Naturwissenschaftler [Schrödinger, Zs.A.] als verhinderten 

Dichter präsentiert. Wo Grünbein sich um eine Integration des naturwissenschaftlichen in den poetischen 

Diskurs bemüht zeigt, mithin für eine multidiskursive Literatur eintritt, sieht Schrott sich in eine Art ’clash 

der Wissenssysteme’ verwickelt und fordert die allgemeine Anerkennung einer poetischen Leitkultur 

(zwischen diesen beiden Polen ist Botho Straß zu verorten.) Die innerliterarische Polemik Schrotts gegen 

Grünbein scheint somit nicht unwesentlich von solchen Überfremdungsängsten und Schrotts hegemonialem 

Dichtungsbegriff motiviert zu sein.ˮ Hoffmann: Poetologisierte Naturwissenschaften, 189f. 
466

 Maarten Doorman behauptet in seinem Buch De romantische orde [Die romantische Ordnung], dass 

für die Konstruktion eines Widerspruchs zwischen Naturwissenschaften und Dichtung die Dichter selbst, die 

Erfinder der romantischen Ordnung in großem Ausmaß verantwortlich sind. Doorman: A romantikus rend, 

128f. 
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Phänomenologie andererseits mittels der Wahrnehmungspsychologie zu 

verbinden, um allgemeine Aussagen über unsere Kognition treffen zu können. 

Denn beide Kulturen finden einen gemeinsamen Nenner im Konsens, dass 

unser Hirn – ob in den Naturwissenschaften oder in der Poesie – auf analoge 

Art und Weise operiert.
467

 

Zusammenfassend kann man sagen, dass es die scharfe Trennung zwischen Dichtung 

und Wissenschaft ist, gegen die Schrott seit den 90er Jahren sein theoretisches Wissen und 

sein lyrisches Potenzial gleichermaßen ins Feld führt. Seine Argumente gründen sich auf 

den Hauptbegriff der „Analogie”.
468

 Weil Analogien aber zuerst gestiftet werden müssen, 

braucht der Dichter, genauso wie der Wissenschaftler, die poetische Kraft der Metaphern. 

Kann aber mit Raoul Schrott auf diese Weise behauptet werden, dass die Dichtung 

erkenntnisstiftend sei? Was ist das Verhältnis von Dichtung, Mensch und Natur in der 

Sicht dieses Dichters? Im nächsten Kapitel versuche ich die Antwort auf diese Fragen 

anhand der Interpretation des Textes Über das Heilige, die Jagd und die Frau I und II zu 

geben, die als Rahmendiskurs des Bandes Weissbuch dienen und damit die Prosapoetik 

des letzten Lyrikbandes von Raoul Schrott darstellen. 

4.3. Schrott: Natur erkennen durch das Gedicht? Reflexive 

Voraussetzungen des Bandes Weissbuch 

Für den Gedichtband Tropen ist eine ästhetisch-existentielle Kategorie besonders sinnvoll, 

die Kategorie des Erhabenen. Man kann im Band Weissbuch den Begriff des Heiligen als 

begriffliches Leitmotiv erkennen. Im Gedichtband Tropen wurde die elementare 

Verwandtschaft der Dichtung und der Naturwissenschaften als Axiom gesetzt, wozu die 

einzelnen Gedichte in einer möglichen Lesart als sensuelle und zugleich logische 

Beweisführungen dienten. Der Band Weissbuch will eine neue, übergreifende Analogie 

stiften: die Analogie zwischen Kunst und Religion.
469

 Dabei kann festgestellt werden, dass 

in beiden Bänden das Verhältnis des Menschen zur Natur(umgebung) das Fundament zu 

                                                 

467
 GG, 13f. 

468
 Weil Dichtung und Wissenschaft früher nicht so scharf getrennt gewesen seien, wie seit dem 17. 

Jahrhundert: Lucretius schrieb his De rerum natura in poetischer Form, Dante dachte, dass Wissenschaft 

und Poesie untrennbar sind. „Schrott himself cites a genealogy of such works (’Tropen, Taucherhelm’, 62); 

and in the twentieth century one might add Ernesto Cardenal, Ezra Pound, Miroslav Holub and Primo Levi. 

Nevertheless he argues that the fundamental split came in the seventeenth century, at the moment that 

Galileo looked through his telescope and the universe ceased to be directly accessible to the senses. What 

Schrott instead argues for might be summed up in a single word: analogy.” Leeder: ’Erkenntnistheoretische 

Maschinen’, 153. 
469

 „So kommt es zu jenen Ausdrucksformen, bei denen Kunst und Religion ein und dasselbe sind: 

Artefakte des Heiligen.” Wb, 183. 



162 

den dichterisch-reflexiven Ausflügen als Konstante bilden. Ursprung und Ausgangspunkt 

ist in Tropen wie im Weissbuch die Natur: „Ihren Ursprung aber nehmen sie im 

Naturgegebenen: Rissen im Stein, einem Relief im Fels, das sich – wie bei den meisten 

Höhlenmalereien – durch wenige hinzugefügte, bloß akzentuierende Linien zu Figurativen 

verwandelt.”
470

 Die theoretische Rahmenerzählung des Bandes Weissbuch fängt ebenfalls 

mit der Schilderung der Situtation eines Reisenden an. Diesmal führt die Reise nicht an 

einen realen, aber fernen Ort, sondern zuerst über die Karte Deutschlands, wo es „über ein 

Dutzend Orte namens Himmelreich, während es in den katholischen Regionen kaum 

weniger ‚Höllen’ gibtˮ.
471

  

Ein Straßenschild genügt, und man betrachtet einen Flecken Erde plötzlich mit 

anderen Augen; und was der Name darauf markiert, wird zusehends 

ungreifbarer, erhält gleichsam einen Lichthof: den Anschein von Heiligem 

hinter einer imaginären Linie.
472

 

Dieser situative Ausgangspunkt gibt dem Schreibenden den Stoff zu Reflexionen. Es wird 

demnächst über die Natur des Heiligen nachgedacht. Dabei berührt der Essay – ähnlich 

wie im Fall des Erhabenen – tiefgründige Fragen: Kann die Dichtung erkenntnisstiftend 

wirken? Wie ist das Verhältnis von Dichtung, Mensch und Natur? Wie verhält sich das 

Heilige zur Dichtung? Und zuletzt die Frage, die am skurrilsten ausfällt: In welche 

Relation können das Heilige sowie das Erhabene zur menschlichen Erkenntnis treten? 

Auf eine seit den späten Texten Heideggers nicht mehr ganz ungewöhnliche Weise 

versucht Schrott die ersten Züge seiner Interpretation des Heiligen auf dem Weg von 

Etymologien zu entwerfen. Das Heilige ist für Schrott kein möglicher Gegenstand von 

Erkenntnis, sondern ein Grundphänomen, das nur durch die Art und Weise seiner 

Erscheinung von anderen psychischen Eindrücken differenziert werden kann und dennoch 

auf paradoxe Weise definiert werden muss.
473

 Das Heilige wird durch den Zusammenhang 

                                                 

470
 Ebd. 

471
 Schrott: Über das Heilige, die Jagd und die Frau... I., Wb, 7. 

472
 Ebd., 8. 

473
 „Was das Heilige jedoch über den Rang eines bloßen Konstrukts erhebt, ist gerade dieser Blickwinkel 

auf die Erscheinungen. Die lateinische Bezeichnung für den heiligen Ort – fanum – verweist auf das 

griechische phaino, auf ’das, was sich zeigt, erscheint, leuchtet’. Dieselbe Bedeutung teilen sich auch deus 

und dies, der Tag – nämlich indoeuropäisch *dyeu: das Licht. Folgt man den Wortgeschichten weiter, 

kommen sie Schritt um Schritt auf das, was sich hinter diesem Licht verbirgt: *dheu, der Atem, als Stamm 

des griechischen Gottesbegriffes – und als Inbegriff des Lebens, jener wirkenden Kraft, die alles beständig 

von neuem verwandelt. Doch je genauer man diese zu definieren versucht, desto klarer wird, daß man 

dafür letztlich nur das Numinose einsetzen kann, im ursprünglichen Sinn des Wortes: die Stammsilbe *neu 

bezeichnet etwas übermächtig Fremdes, das sich einem zuwendet – auch im Sinn von ’mit einer 

Kopfbewegung auf einen Ort hinzudeuten‘. So gesehen wäre eine erste Definition des Heiligen, daß es vor 

Augen führt, was der Photographie fehlt: nämlich das panoramische Gefühl, mitten in einer Landschaft zu 

stehen.” Ebd., 9. Und später: „So gesehen wäre eine erste Definition des Heiligen, daß es vor Augen führt, 
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mit dem „übermächtig Fremdenˮ, mit dem Numinosen von Schrott bald auch mit dem 

Erhabenen in Zusammenhang gebracht, das den Menschen unerwartet und prinzipiell 

unerkennbar, undeutbar, nicht weiter auslegbar trifft. In diesem Zusammenhang der 

Unerkennbarkeit klingt es unerwartet, dass Schrott schlussendlich zur Feststellung kommt, 

dass das Heilige das eigentlich Reale ist: 

In konzentrischen Kreisen […] führen die ältesten Etymologien dann jedoch zu 

dem, was sich als unantastbar eigen erweist. Das Altgriechische osios leitet sich 

von indoeuropäisch *sotjos ab, von dem, was ’wahrhaftig ist, real’. Und für 

heilig kann man über das Isländische das Indoeuropäische *kailo mit der 

Ausgangsbedeutung ’für sich, in sich vollständig, ganz’ festlegen: als 

Rohbegriff elementarer Wirklichkeit.
474

 

Wenn man diese letzte Wendung Schrotts umkehrt, soll die elementare, noch nicht 

interpretierte, unerkennbar gestaltlos und vielfältig ausfallende Wirklichkeit mit dem 

Heiligen gleichgesetzt werden. Der Autor des Essays geht andernorts von der 

Grundannahme aus, dass „[d]ie Welt […] uns nicht mit Kategorien [konfrontiert]; wir sind 

es, die sie erstellen, indem wir Ähnlichkeiten registrieren, ohne es bei Leerstellen belassen 

zu können.”
475

 Die Welt, die an sich „roh”, „elementar” und „ungeordnet” sein muss, 

erscheint durch ihre zu Erkenntnisformen gezwungenen Details dennoch als eine 

Konstellation. Als Paradebeispiel ruft Schrott unter anderem auch ein Lieblingsmotiv 

Rilkes
476

 in Erinnerung: die Sternbilder. 

Unfähig dazu, keine Strukturen zu sehen, glauben wir Scheinbewegungen und 

Scheinkonturen selbst dann zu erkennen, wenn sie real nicht vorhanden sind: in 

Photosequenzen Bewegungen, in den Klecksbildern des Rorschachtests 

Formen, in den Lichtpunkten der Sterne Figuren – als elementarste Art des 

Symbolisierens. Mittels Analogien und metaphorischer Überblendung 

konstruieren wir uns eine Welt aus Begriffen.
477

 

Schrott befindet sich in einem (vielleicht nur nominalem?) Selbstwiderspruch, da er am 

Anfang desselben Essays das Heilige „zu einem Ordnung stiftenden Prinzip” gemacht hat, 

„als Schnittpunkt räumlicher und zeitlicher Koordinaten läßt sich mit ihm die Welt 

hierarchisch erfassen; als Blickpunkt einer Projektion macht es das Außen erst 

                                                                                                                                                   

was der Photographie fehlt: nämlich das panoramische Gefühl, mitten in einer Landschaft zu stehen.” Ebd., 

9. [Hervorhebungen A.Zs.] 
474

 Ebd. 
475

 Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 179. 
476

 „Die Verbindung von Figur und Nachtgestirn, in der unser Gedicht gipfelt, greift gleichsam zurück 

auf mehrere Gedichtstellen, wo der Rilkesche Begriff der Figur seine höchste Erfüllung im Sternbild findet.” 

Meyer: Das Nachtgestirn. Vincent van Gogh und der späte Rilke, 323. 
477

 Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 180. 
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überschaubar.”
478

 Diesen Widerspruch kann man mit der interpretatorischen Annahme 

abmildern, dass die a priori vorhandene Hierarchisierung der zunächst rohen, 

unerkennbaren Welt durch die Leistung unseres Kategorienwerks, unserer Begriffe beim 

Erscheinen des unkategorisierbaren Heiligen (wie beim Erhabenen) erst in der Wirkung 

ertappt werden kann. Auf ähnliche Weise wird von Beda Allemann im Hinblick auf Rilkes 

spätes Gedichtwerk erkannt, dass „auch hier alles auf die ’Konstellation’ im wörtlichen 

Sinn an[kommt], nicht auf ein Bezugssystem also, sondern auf die Erkenntnis des 

Bezugscharakters des Daseins als solchen.”
479

 Das Erscheinen des Heiligen ermöglicht für 

den Welt-Betrachter die schwindende und punktuell wirksame Erkenntnis, dass die Welt 

immer schon als Konstellation, als Bezugssystem für den Betrachter gegeben ist. Raoul 

Schrott entwirft eine radikal profane Bedeutung des Heiligen, indem der Gottesbegriff als 

Antropomorphismus enttarnt und damit entweiht wird.
480

 Damit im Zusammenhang wird 

das Heilige auf die unergründbare Immanenz des Realen zurückgeworfen. Der Text meint 

alles Transzendente aus seinem semantischen Feld ausgewiesen zu haben. 

Das Heilige jedoch bringt die Transzendenzvorstellungen wieder zurück ins 

Reale, auf das Unbegreifliche, das uns letztlich vor Augen steht.
481

 

Das Transzendente schleicht sich meines Erachtens trotz alledem von hinten in den Text 

hinein. Eine schematische Argumentationsform in Raoul Schrotts Texten ist das 

Herabspielen eines Begriffs mit der sprachlichen Formel: x ist nichts anderes als y. Dies 

erfolgt in folgender Textstelle, in der das, „was man schließlich ’Gott’ nennen wird” im 

Sinn des linguistic turns auf etwas Sprachliches, auf die Figur der Metapher zurückgeführt 

wird. 

Erst ein ausgebildetes Sprachvermögen, als Träger des Denkens, hat es 

vielleicht möglich gemacht, Erkenntnisse eines Wissensbereichs auf den 

anderen zu übertragen: was man schließlich ’Gott’ nennen wird, gründet auf 

der Synthese dieser Intelligenzformen; er steht für nichts anderes als das 

metaphorische tertium comparationis von Natur, dem Menschen und dessen 

Kunstfertigkeit.
482

 

Gott sei auf der Grundlage dieser Zeilen ein erklärender Teil der Metapher – nicht einmal 

die Metapher selbst: Nämlich derjenige Teil der Metapher, die textuell-rhetorisch nicht 

                                                 

478
 Schrott: Über das Heilige... I., Wb, 9. 

479
 Allemann: Zeit und Figur beim späten Rilke, 88f. 

480
 Damit stellt sich Schrott in eine lange Reihe atheistischer Autoren der westlichen Philosophie- und 

Denkgeschichte. Ist es eine postmodern gesteigerte Indifferenz, die ihn dennoch nach dem Wesen des 

Heiligen und nach den heiligen Wurzeln der Poesie fragen lässt? 
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 Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 180. 
482

 Ebd., 182. 
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greifbar ist und in der Geschichte der Metaphorologie schon früh in Frage gestellt 

wurde.
483

 An einer weiteren Stelle wird Gott auf eine andere rhetorische Figur, auf die 

Synekdoché reduziert: „als pars pro toto für die unbestimmte Gegenwart von 

Lebendigem.”
484

 Solange Gott als die Metapher, oder etwas weitergedacht als die 

Bedingung der Möglichkeit von Metaphorizität, von Analogiebildung und damit der 

Interpretation der Welt schlechthin dargestellt wird,
485

 verbleibt das Heilige in dem Sinn 

des ausgelegten Textes im vorsprachlichen Gebiet. „Im Gegensatz zu Gott jedoch verweist 

das Heilige jedoch immer auf Vorsprachliches; auf das, was außerhalb aller Kategorien 

liegt, bloß zu erahnen ist.”
486

 Aus diesem Grund braucht diese Argumentation unbedingt 

eine Instanz, die zwischen dem Sprachlichen und dem Vorprachlichen, zwischen der 

formlosen Natur und der kategorisierten, menschlich gedeuteten Welt vermittelt. Diese 

Vermittlungsinstanz wäre für Schrott die uralte Form der Magie: „Ein Gegenstand, eine 

Person, ein Tier und Materie – in den magischen Riten des Jagdzaubers überblendet sich 

dies alles, wird gestalthaft ins Leere projiziert und erhält einen bestimmten Ort.”
487

 

Auf dem hier vorgeschlagenen Weg kommt der Leser zu den Antworten, die auf die 

anfangs gestellten Fragen gegeben werden müssen. Das Verhältnis zwischen Dichtung, 

Mensch und Natur ist laut Schrott ein teilweise gebrochenes, aber prinzipiell 

wiederherstellbares Verhältnis: Die Dichtung vermittelt als eine Art moderner Magie 

zwischen Mensch und Natur. Ob die Dichtung auch ein Mittel zur Erkenntnis derselben 

darstellt – für diese Frage steht hier keine eindeutige Antwort zur Verfügung. Einerseits ist 

das dichterische Gehirn fähig dazu, neue Kategorien zu entwerfen, da es die Analogie-, 

Metapher- und Bildstiftung als Fähigkeit inne hat. Ohne Kategorien entsteht keine 

Weltwahrnehmung, da der Mensch a priori unfähig ist, das Gestaltlose wahrzunehmen. 

                                                 

483
 In seinem klassischen Artikel More about Metaphor, ist Max Black darum bemüht, eine komplexere 

Beschreibung der metaphorischen Wirkung zu geben, in der das tertium comparationis, der laut den 

klassischen Substitutionstheorien fehlende Teil des Vergleichs, keine hinreichende Erklärung der 

metaphorischen Wirkung darstelle. Vgl. Black: Mehr über die Metapher, 379-413. 
484

 Vgl. Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 182. 
485

 In einem früheren Werk Schrotts wird verständlicherweise auch umgekehrt argumentiert: nicht Gott 

ist metaphorisch, sondern die Metapher göttlich: „Ephialtes und Otos [die Aloiden] tragen keine 

individuellen Züge. Sie sind ein Paar, das sich gegenseitig bedingt und auch wieder auslöscht, sie sind zwei 

Namen für ein und dasselbe Ganze. Daß sie einzeln nicht bestehen können (wie Pegasos und Chryasor) 

erklärt sich im griechischen Weltbild aus dem Prinzip der Gegensätze, die sich abstoßen und anziehen und 

so das All konstituieren – die Urelemente Erde und Wasser; Poseidon als Gott des Meeres, der die Erde in 

seinem Namen trägt. Auf den Mythos und seine unendlichen Möglichkeiten der Analogie bezogen, verweist 

dies auf eine Hermetik, die sich selbst genügende und ergänzende Autonomie seiner Gestalten. Auf die 

Poesie übertragen, sind sie eine Allegorie für ihr konstitutives Element, die Metapher, die in der Koppelung 

zweier Begriffe und zweier Sinne das tertium comparationis erschafft, ein Drittes, das a priori göttlich ist: 

ein Bild, das in seiner Vorstellung die Welt faßbar und die Götter denkbar macht.” Mu, 50. 
486

 Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 182. 
487

 Ebd. 
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Andererseits aber ist das genuin Dichterische eben für diejenigen Erkenntnisvorgänge 

zuständig, die das Kategorisierte und gewöhnliche Kategorisierungsvorgänge hinter sich 

lassen, überschreiten wollen. Dabei taucht die nächste Frage mit Nachdruck auf: Welches 

Verhältnis haben das Heilige und das Dichterische? Wie verhält es sich mit dem Heiligen 

und der Erkennbarkeit? Ist das Heilige selbst erkennbar?  

Das Heilige und das Dichterische scheinen bei Schrott wegen ihren gemeinsamen 

Grundlagen zusammengewachsen zu sein: Die Ungreifbarkeit des Metaphorischen ist es, 

die die Dichtung letztlich metaphysisch macht und umgekehrt – wegen des 

Übernatürlichen in der Natur muss die Dichtung die Metapher parat halten, um auch das 

Ungreifbare handhaben zu können.  

Dem Heiligen kommt man auch in der Poesie nicht aus, schon allein deshalb, 

weil jede ihrer Metaphern definierbare und klar abgegrenzte Nomina verbindet, 

um sie dann zu einem Bild werden zu lassen, das nicht mehr eindeutig zu 

umreißen, letztlich meta-physisch ist.
488

 

Letzlich sollte man über die Aussagen des Textes schon deshalb hinausgelangen, weil der 

Rahmenentwurf des Bandes seine eigenen Voraussetzungen partiell auch missversteht. 

Wenn man nach den vorausgehend analysierten Aussagen des Textes die Unbekannten 

(math.) zu einer neuen Formel (math.) zusammenstellen würde, käme man zur Folgerung, 

dass Schrotts Heilige, in seiner dichterischen Erscheinungs- und Verwendungsform das 

Imaginäre selbst ist. Die durch Analogiebildung zustandegekommene Erkenntnis (auch in 

den anderen Wissens- und Kompetenzbereichen des Menschen, das heißt ebensogut in der 

Philosophie oder in den Naturwissenschaften) ist heilig, weil das Imaginäre von Schrott als 

das Metaphysische, das Magische, das Wundersame gesetzt wird. 

Von dieser projizierten Mitte aus mit der Welt zu Rande kommen zu wollen, 

heißt auch, sich mit dem Erhabenen auseinanderzusetzen: es definiert sich 

durch ein Übermaß an Wirklichkeit, die jeden Rahmen zu sprengen droht. Die 

Idee des Heiligen steht dem entgegen: es ist jener blinde Punkt, in dem sich die 

Koordinaten, die man für die Räume des Sublimen entwirft, ihren Ausgang 

nehmen. Steht das Erhabene für einen exponentiell anwachsenden Grad an 

Realität, gleichsam 10 hoch 10 hoch 10, so steht das Heilige sozusagen für die 

imaginäre Zahl i.
489

 

Die „imaginäre Zahl”, die ihren Namen von Gerolamo Cardano im 16. Jahrhundert 

erhalten hat, ist die Nicht-Reale Lösung der Gleichung x
2
+1=0. Ihr Gebrauch hat neue 

Felder für die Mathematik und Geometrie eröffnet. Der Band Weissbuch will 
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dementsprechend durch seine dichterischen Werke nicht nur „Realität” darstellen, sondern 

eine Realität, die das Vorsprachliche, das Formlose, das Unkategorisierte und 

Unkategorisierbare ebensosehr anspricht, wie die rohe, materielle Greifbarkeit einer rein 

materiellen Welt.  

So kommt es schließlich zu jenen Ausdrucksformen, bei denen Kunst und 

Religion ein und dasselbe sind: Artefakte des Heiligen. Ihren Ursprung aber 

nehmen sie im Naturgegebenen: Rissen im Stein, einem Relief im Fels, das 

sich – wie bei den meisten Höhlenmalereien – durch wenige hinzugefügte, bloß 

akzentuierende Linien zu Figurativem verwandelt.
490

 

Der Band Weissbuch ist wegen dieses Ansatzes ein zutiefst paradoxes Unternehmen: Es 

will das Seiende darstellen, wie es vor Begriffen und Kategorien erscheint. Die 

Darstellung des Undarstellbaren steht zwar diesmal nicht im Zeichen des Erhabenen, 

sondern im Zeichen des Heiligen. Da das Heilige hier stellvertretend für das Imaginäre der 

Dichtung steht, kann angenommen werden, dass das Imaginäre als das Nicht-Reale für 

Schrott eine ebenso wichtige Rolle spielt, wie der Aspekt des Erhabenen an den 

undarstellbaren und unvorstellbaren großen Kräften und Phänomenen der Natur. Da nicht-

reale Größen nicht „erkannt”, nur als Ausgangspunkt für weitere imaginäre Tätigkeit 

benutzt werden können, genauso wie das Erhabene seine prinzipielle Undarstellbarkeit als 

Kernproblem immer in sich trägt, können wir annehmen, dass die These des Bandes 

Weissbuch nicht die prinzipielle Erkennbarkeit der Natur durch Dichtung ist, sondern 

gerade das Gegenteil. Durch die Poesie soll dementsprechend nicht die Natur erkannt, 

sondern die Natur unserer Erkenntnis als Imagination ausgelegt werden. Die 

Grundprobleme und Aporien einer durch Imagination definierten Erkenntnis können 

anhand der Dichtung durch vielfältige ein- und ausführende Wege vorgestellt werden. Auf 

welche Weise dies praktisch im Gedicht geschieht, wird Gegenstand des nächsten Kapitels 

vorliegender Arbeit sein. 
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5. IMAGINATION UND POETOLOGIE: NATUR ERKENNEN DURCH DAS 

GEDICHT 

5.1. Rilkes Abstraktionsprozess im Zusammenhang mit den 

künstlerischen Tendenzen seiner Zeit 

Wenn man die Rolle des Imaginären auch bei Rilke näher betrachtet, eröffnet sich eine 

weitere interessante, wenn nicht die interessanteste Parallele zwischen den poetologischen 

Welten der beiden Dichter, Rainer Maria Rilke und Raoul Schrott. Die Anregung dazu 

bietet eine Anmerkung von Peter Por in seinem Artikel Rilkes anagogische 

Gottesvorstellung. Über das Wort imaginär heißt es dort:  

In demselben steht auch der dritte Terminus, den ich für eines der zentralen 

Wörter in der Interpretation von Rilkes Werk halte. Um es kurz 

zusammenzufassen: Rilke wendet das Adjektiv [imaginär] in seinem stärksten 

Sinne an, wo es jeweils eine Vorstellung bezeichnet, der prinzipiell keine 

Realität in der bekannten Welt entsprechen kann. (Vgl. die 'imaginäre Zahl', die 

Wurzel Minus 1.)
491

 

Wie bei Raoul Schrott für das Heilige, stünde bei Rilke die imaginäre Zahl für den 

radikalsten Begriff des Imaginären, also für Vorstellungen, denen „prinzipiell keine 

Realität in der bekannten Welt entsprechen kann.” Die Betonung liegt hier auf dem Wort 

„prinzipiell”, also auf dem Umstand, dass das Imaginäre von Rilke vor allem dann mit 

Nachdruck gesetzt und mehr noch: gefeiert wird, wenn es seinen widersprüchlichen Bezug 

zu den gültigen Gesetzen der „wirklichenˮ Welt aufrechterhält. Dass Por diese Tatsache 

betont, bettet sich in einen Interpretationskontext ein, der weitere interessante Einsichten 

in die sprachliche Beschaffenheit des spätesten Werks bereit hält. Es wäre keine 

Übertreibung, zu behaupten, dass eine der stärksten Forschungs- und 

Interpretationspositionen bezüglich der spätesten Lyrik Rilkes die Position von Peter Por 

ist. In seinem Aufsatz Rilke zwischen Moses, Cézanne, Newton und Klee
492

 geht der 

Forscher davon aus, dass das Spätwerk drei Werkeinheiten beinhaltet: die Elegien, die 

Sonette und die außerzyklischen Gedichte, wobei die Duineser Elegien, die durch eine 

„(Quasi-)Teleologie” bestimmt sind, von den Sonetten an Orpheus und von den 

außerzyklischen Gedichten durch eine wichtige Trennlinie geschieden werden.
493

 Im Fall 

                                                 

491
 Por: Rilkes anagogische Gottesvorstellung, 436., Anmerkung 16. 

492
 Por: Rilke zwischen Moses, Cézanne, Newton und Klee, 261-278. 
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der Elegien sieht Por „eine geradlinige (Quasi-)Teleologieˮ am Werk, wobei die Sonette 

und die außerzyklischen Gedichte in dem Sinn einer „plural-multizentrierten Teleologieˮ 

komponiert sind. Dabei ist anzumerken, dass die grundsätzliche Heterogenität sogleich 

eine ebenso grundsätzliche Komplementarität dieser drei Gedichtkomplexe bedeutet.
494

 

Für meinen Ansatz ist es wichtig zu betonen, dass die plurale, multizentrierte Ausrichtung 

der spätesten Poetik der außerzyklischen Gedichte die postmoderne Dichtung des 20. 

Jahrhunderts vorwegnimmt, indem es die Möglichkeit des Vergleichs zwischen Rilkes und 

Raoul Schrotts Dichtkunst schafft. Unter den Hauptbegriffen, mit denen Peter Por das 

Spätwerk interpretiert (der „Bezugˮ, die „Konstellationˮ, „Lativus absolutusˮ, 

„Umwertungˮ), ist für den jetzigen Anlass der Begriff der „Übersemantikˮ von 

Bedeutung. Dieser Interpretationsbegriff kann nämlich in einen fruchtbaren 

Zusammenhang mit Anette Gerok-Reiters Begriff der „Chiffre” gestellt werden. Alle 

Wörter Rilkes in seinen Gedichten würden nach Por einen „übersemantischen Wertˮ 

vertreten, in dem Sinn, wie es Rilke selbst in der oft zitierten Briefstelle – datiert aus dem 

Monat nach der Verfassung der beiden Zyklen – von der Verwandlung der Sprache im und 

durch das Gedicht formuliert.
495

 Die Konstellation, in die die Gedichte ihre Wörter stellen, 

erzeugt eine „reinere Gesetzmäßigkeitˮ. Die „Verwandlungˮ, die auch die semantischen 

Werte der Wörter betrifft, lässt eine Übersemantik entstehen, in deren Umfeld sie nunmehr 

eine imaginäre Gültigkeit in dem oben beschriebenen Sinn besitzen. Rhetorische Figuren, 

wie Sprachbilder und komplexe Metaphern in den Gedichten, können grundsätzlich nicht 

zur Erkenntnis der umgebenden Welt herangezogen werden, da sie prinzipiell un-bildlich 

sind und nur auf einer „zerebralen” Ebene
496

 – um eine andere, in dieser Arbeit bereits 

verwendete Formulierung Peter Pors zu zitieren – zu entschlüsseln sind.  

Alle Schlüsselnomina der beiden Zyklen (und teils auch der nachzyklischen 

Gedichte) wie Engel, Gott, Spiegel, Gesang, Musik, Tod und auch die 
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 „Komplementär sind die drei Schöpfungsgestalten der Elegien, der Sonette und der nachzyklischen 

Gedichte im Sinne des Theorems: Ausgerichtet nach ihrer eigenen ’Anziehung’ oder ihrer pluralen 
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 Vgl. Por: Die orphische Figur, 253. 
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Titelnomina Elegien, Sonette oder Mausoleum sollen einen übersemantischen 

Wert verkörpern, besser: erbauen.
497

 

Die „Übersemantikˮ, eine neue, unabhängige Semantik, die unabhängig von der vertrauten 

Semantik entsteht, ist ein möglicher Ansatz zur Erklärung der Schwierigkeit und 

Dunkelheit der spätesten Lyrik Rilkes. Damit wird das grundsätzliche Sprachproblem der 

späten und spätesten Lyrik Rilkes berührt, das mit dem radikalen Begriff des Imaginären 

ebenfalls engstens zusammenhängt. 

Rilkes Nähe zum französischen Symbolismus ist spätestens seit den 80er Jahren in der 

germanistischen Forschung explizit gemacht worden. Früher wurde das Werk des Dichters 

zusammen mit Stefan George und Hugo von Hofmannsthal oft mithilfe von Kategorien 

wie Literarischer Impressionismus, Neuromantik oder Jugendstil beschrieben. Alle drei 

sind ursprünglich aus dem Bereich der bildenden Künste entliehene Stilkategorien. Nach 

Paul Hoffmann eignet sich der Begriff des Symbolismus besser zur Beschreibung von 

Rilkes Schaffen, „denn er kennzeichnet den übergreifenden synchronen Zusammenhang, 

in dem auch die deutsche Dichtung stand, von der hier die Rede ist.”
498

 In der 

Monographie Ulrich Fülleborns wird die Nähe Rilkes zum französischen Symbolismus 

ebenfalls erkannt und auf stilistischer Basis immer wieder behauptet.
499

 Zur Frage der 

Bildlichkeit der spätesten Lyrik bemerkt er: 

Das heißt, die konkreten, aus der realen Welt genommenen Bilder werden mit 

allen Mitteln, hauptsächlich mit Hilfe der Abstrakta, vergeistigt, das Geistige 

aber durch sinnliche, vorzügliche klanglich-rhythmische Mittel konkretisiert 

und intensiviert.500 
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 Weiter wird im Pors Aufsatz das Gedicht Mausoleum hinsichtlich seiner Un-Bildlichkeit analysiert. 
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 Hoffmann: Symbolismus, 18. 
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500

 Ebd., 165.  



171 

Diese Bemerkung geht implizit von der theoretischen Annahme aus, dass die eigentliche 

und die metaphorische Bedeutung von Begriffen eindeutig voneinander zu trennen sind.
501

 

Gestützt auf diese Annahme könnte man den abstrakten und konkreten Gebrauch einer 

semantischen Einheit eindeutig auseinanderhalten, was nur in einer ersten, 

oberflächlicheren Lesart stimmt.  

Anhand des philosophischen Vokabulars des systemtheoretischen Zeichen- und 

Lyrikverständnisses könnte man die Nähe Rilkes zur Lyrik des französischen 

Symbolismus, konkreter gesagt: zum Symbolismus Mallarméscher Form in der 

Vermittlung von Paul Valéry auf eine weitere Weise bestimmen. Niklas Luhmann und 

Peter Fuchs gehen davon aus, dass die Ausdifferenzierung der modernen Lyrik in 

Frankreich mit der Dichtung Baudelaires und Mallarmés beginnt. Deshalb wird es für sie 

möglich „nach den Bedinungen ihrer Ausdifferenzierung zu fragen, zu versuchen, das 

Problem (oder Problemsyndrom) zu formulieren, auf das Lyrik reagierte, daß sie ’modern’ 

wurde, ein Kommunikationsproblem, wie vorab unterstellt sein soll, das nicht nur 

Dichtung betraf und betrifft, aber in ihr (weil sie in ausgezeichneter Weise 

kommunikationssensibel ist) früh registriert wurde (...).”
502

 Die Ausdifferenzierung der 

modernen Lyrik, wie sie von Niklas Luhmann beschrieben wird, berührt das Problem der 

Sprache als Medium und der Sprache als Form. „Laut Luhmann ist es Mallarmé selbst, 

der die Grenze innerhalb der Sprache (Sprache als Medium versus Sprache als Form) am 

konsequentesten thematisiert hat.”
503

 Bei ihm, mit der entschiedenen Nonreferentialität 

seiner Gedichttexte, wird „Form als Medium behandelt […], sich auf nichts als auf sich 

selbst bezieht, in sich selbst ab-solut und perfekt zirkuliert.”
504

  

Diese Operation ist es, die dazu führt, daß moderne Lyrik typisch unter der 

Führgröße ‚Schweigen’ thematisiert wird. An der Schweigegrenze sei sie 

angesiedelt, erfährt man; sie bewege sich in der Zone des Unsagbaren, 
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bildstarken Vergleichen gestaltet:  (…) Der konrete Vorwurf der ’Frucht’ dagegen erfährt durch die 

abstrakte Wortgebung, vor allem das pronominale Subjekt der Aussage, eine völlige Entsinnlichung: Das 

stieg zu ihr aus Erde, stieg und stieg. (V. 1)” 
502

 Luhmann / Fuchs: Vom schweigenden Aufflug ins Abstrakte: Zur Ausdifferenzierung der modernen 

Lyrik, 141. 
503

 „Luhmann szerint Mallarmé az, aki a nyelvben magában húzódó új határt (nyelv mint médium vs. 

nyelv mint forma) a leginkább konzekvens módon tematizálta. Ebben a pillanatban a nyelvben – az írott 

nyelvben – magában húzódik a határ észlelés és kommunikáció között, pontosabban az érzéki észlelés és a 

kommunikáció észlelése között. Ez strukturálisan megfelel az individualitás – szubjektumtörténeti, 

társadalmi – koncepciójának is.” Kelemen: Rendszer rendszernek rendszere, 256. 
504

 Luhmann / Fuchs: Vom schweigenden Aufflug ins Abstrakte, 162f.  
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balanciere auf der haarfeinen Linie zwischen dem Nicht-mehr- und 

Noch-nicht-Sagbaren. In ihr verstumme die Sprache.
505

 

Wenn die moderne Lyrik die Möglichkeit ihres Verstehens durch ihre Bewegung „in 

der Zone des Unsagbarenˮ tilgt, was bleibt dann? „Die Antwort findet sich in vier 

Begriffen: Suggestion, Evokation, Musikalität, Handlungslosigkeit. (…) Valéry, Schüler 

Mallarmés, faßt dies in der nüchternen Formel zusammen, seine Gedichte hätten den Sinn, 

den man ihnen gebe.ˮ
506

 Dieser Sinn wird vom Gedicht durch „Beschwörung, Anspielung, 

Magieˮ suggeriert – „[a]ls Topos fungiert hier – die Sache ins Negative gewendet – der 

Begriff der Dunkelheit.ˮ
507

 Noch die auf den ersten Blick einfältigsten Gedichte Rilkes 

(als Beispiele könnte man liedartige Naturgedichte in französischer Sprache heranziehen) 

in seiner spätesten Periode sind für einen Leser ohne Vorbildung in der Rilkescher 

Dichtsprache dunkel, für das Verstehen zunächst unzugänglich. Man muss aber auch 

sehen, dass im Zusammenhang mit der Dunkelheit und mit der Evokation (in der Form der 

„evozierenden Nennungˮ) die Relation zwischen Sprache und Wort sich grundlegend 

verändert: „Das wesentliche Wort emanzipiert sich von den Bezeichnungsleistungen der 

Sprache, oder anders: Es emanzipiert sich vom Objekt, das es im Grenzfall gar vernichtet 

(abolition).ˮ
508

 Diese Tendenz, die „antimimetische Tendenz der Lyrik, die Poe vertrat, die 

das Werk Baudelaires bestimmte, erreichte bei Mallarmé einen Höhepunktˮ:  

Die Sprache selbst wird zum Gegenstand des Dichtens. Zugrunde liegt ein 

Erlebnis der Sprache, in dem sie sich, über ihre Bedeutungsfunktion hinaus, als 

Substanz und geistige Energie erschließt.
509

 

Mallarmés scharfe Trennung zwischen Gebrauchssprache und Alltagssprache, die Rilke 

übernommen hat – denkt man hier an die bereits zitierte Briefstelle an die Gräfin Sizzo – 

enthält damit einen neuen Sinn. In der Sprache der Systemtheorie konzipiert, kann man 

nämlich Mallarmés und Rilkes Postulat [„Kein Wort im Gedicht (ich meine hier jedes 

’und’ oder ’der’, ’die’, ’das’) ist identisch mit dem gleichlautenden Gebrauchs- und 

Konversations-Worte”]
510

 sinnvoll neuformulieren: Das Zeichen wird seiner Aufgabe 

nicht dadurch gerecht, sich selbst für etwas (für eine Sache, für einen Bewußstseinsinhalt) 

in der Form der von Saussure angenommenen „Signifikant-Signifikat-Strukturˮ 

einzusetzen. „’Zeichen’ könnte [demgegenüber] als das sprachlich konkretisierte 
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Funktionselement genannt werden, das die Koppelung von Bewußtsein und 

Kommunikation leistet.ˮ
511

  

Von Rilkes spätesten Naturgedichten ausgehend formuliert Ulrich Fülleborn vorsichtig 

die Annahme, dass dieses Dichten neben seinem Verwandtschaftsverhältnis mit dem 

Symbolismus radikalster Form auch etwas vollständig Neues leistet:  

Bei einigen Gedichten läßt sich allerdings nicht entscheiden, ob in ihnen 

symbolistisch wahrgenommene Natur gerühmt ist – was Bewußtheit des 

Verwandlungsvorgangs voraussetzen würde – oder ob etwas Neues, nämlich 

abstrakte Apperzeption, zugrunde liegt.
512

 

Obwohl durch das Gedicht nicht die Darstellung der unmittelbar umgebenden Welt 

(Natur) zu erwarten ist, entsteht in einem anderen Sinn durch die Gedichte des Spätwerks 

auch ein erheblicher Erkenntniszuwachs. Wenn die ästhetisch wahrgenommenen 

Gegenstände in eine seltene und glückliche Konstellation geraten, wobei die einzelnen 

Sinnesgebiete nicht mehr insular vor der Aufgabe der Wahrnehmung und der Sinnstiftung 

stehen, spielen sie auf eine Weise zusammen, die das Gewusste und das Bekannte mit der 

Dimension des Vergessenen, des Verdrängten oder des Nicht-Wahrgenommenen 

erweitert. Das Fernsein („l’absenceˮ) der Personen, Ereignisse und Tatsachen tritt mit 

einem selten erlebten Gewicht in die „Schwerkraft der Präsenzˮ ein. Das, was man sonst 

nur am Rande, als Peripheres und Kaum-Hinzugehörendes ausblendet, addiert sich am 

Rande der fünf Sinne als „Erweiterung der einzelnen Sinn-Gebiete”,
513

 als möglicher 

Erkenntniszuwachs zum bereits Gewussten. 

Die „abstrakte Apperzeptionˮ (Fülleborn), die in Rilkes später und spätester Naturlyrik 

eine Verwandlung der Landschaft ins „Unsichtbareˮ zulässt, hängt demnach mit einer tief 

verwandelten Sprache zusammen, die ihre Gültigkeit aus der Kraft des Imaginären 

bezieht. Die Suche nach einer angemessenen Deutung dieses „Unsichtbaren” führt auch 

laut Jürgen Söring im Vorhinein in die Irre, wenn sie von der anderen, von der sichtbaren 

Seite des Vergleichs ausgehen will. „Wo sich die wesentlichen Bezüge längst ins 

Ungegenständliche aufgelöst habenˮ,
514

 wie in dieser spätesten Dichtung Rilkes, darf man 
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die mimetische Seite der dichterischen Sprache nur noch vorsichtig an die poetische 

Aussage des Gedichts binden. Was ist also dieses rätselhafte „Unsichtbareˮ? Anders 

gefragt: Welche Bedeutung hat es im spätesten Werk Rilkes? Im Folgenden wird diese 

Frage anhand von Rilkes Beziehung zu den bildenden Künsten seiner Zeit entfaltet. 

Unter Zuhilfenahme eines Briefes an Wilhelm Hausenstein
515

 wird der Versuch 

unternommen, Rilkes Einstellung zum Abstraktionsprozess in den bildenden Künsten der 

1920er Jahre – am Beispiel Paul Klees – zu beschreiben. Rilke bedankt sich bei Wilhelm 

Hausenstein für die Zusendung seiner Klee-Monographie, die er gleich nach dem 

Empfang gelesen und die „die Bedingungen, das Schicksal und das Verhängnis” von 

Klees Produktion für den Dichter verständlicher gemacht haben soll.
516

 An einem 

bestimmten Punkt finden Hausenstein und Rilke einen gemeinsamen Nenner: Sie beide 

schildern die Abstrahierungstendenzen in der neueren Kunst auf ähnliche Art und Weise. 

Wir haben das wohl alle kommen sehen, diese Abrückung der Ereignisse ins 

Unsichtbare, diesen an allen Stellen gleichzeitig vorbereiteten Verzicht einer 

Welt auf das sinnliche Äquivalent; die tiefe Verzweiflung im Schaffen 

Cézanne’s, sein Ringen um ‚réalisation’ hat mir oft wie eine Gewaltsamkeit 

geschienen, Gegenstand und Bedeutung noch einmal, um jeden Preis, 

gleichzusetzen: aber schon damals war der Preis dafür das Opfer, die tägliche 

Hingabe und Aufopferung des Lebens an dieses schon kaum mehr 

Erzwingliche.
517

 

Wenn man das „Unsichtbareˮ, den „Verzicht einer Welt auf das sinnliche Äquivalentˮ als 

eine mögliche Bezeichnung für den Drang in Richtung einer immer stärkeren 

Nonfiguralität deutet, kann man feststellen, dass dieser Begriff auch das Problem der 

Sinnfrage künstlerischer Produktion der bildenden Künste enorm verschärft. Cézannes 

„Ringen” darum, „Gegenstand und Bedeutung noch einmal, um jeden Preis, 

gleichzusetzenˮ, ist nur ein Beispiel – für Rilke das wichtigste
518

 – für diese Verschärfung. 

Klees Rolle sieht er darin, dass dieser seine „Trunkenheit des Fehlensˮ (‚ivre 

d’absence’)
519

 – nämlich des Fehlens von gültigen Formen und Gestalten, die abbildbar 

                                                                                                                                                   

ins Ungegenständliche aufgelöst haben?ˮ Söring: Zu Rilkes poetischem Konzept im Abstraktionsprozeß der 

Moderne, 192. 
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 Rilke an Wilhelm Hausenstein, 23. 02. 1921. ÜmM, 117ff. Den vollständigen Brief zitiere ich, 

aufgrund seiner Bedeutung, im Anhang. 
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 Für den heutigen Leser ist die Monographie eine schwer lesbare Mischung von biographischen 

Elementen, Impressionen, Epochenstimmung und Zeitkritik à la Hausenstein. 
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 ÜmM, 117. 
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 „Im Oktober 1924 beantwortet Rilke eine ihm von Hermann Pongs am Schluß eines Fragebogens 

vorgelegte Frage ’Beziehung zu van Gogh?’ ebenso kurz und bündig: ’nur vorübergehend, das große 

Ereignis in der Malerei war mir Cézanne, den ich allerdings erst nach seinem Tode zu studieren begann.’” 

Meyer: Rilke und Van Gogh, 208. 
519

 ÜmM, 118. 
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wären – wahr ausdrücken konnte, das heißt, dass er seinen eigenen Weg trotz der 

Entleerung der „hiesigen Erscheinungenˮ für den künstlerischen Schaffensprozess 

konsequent und radikal gegangen war. Der Vergleich des Künstlers Klee mit dem 

„Schiffbrüchigenˮ, der seine Aufzeichnungen bis zur letzten Minute seines Lebens 

fortsetzt, soll dies eindeutig und mit Nachdruck betonen. Das Wort ‚absence’ gewinnt 

auch in Rilkes französischen Gedichten ab dem Jahr 1923 eine immer größere Bedeutung. 

Die immer häufiger werdende Verwendung des Evokativs (eine Begriffsprägung Ulrich 

Fülleborns)
 520

 als Versuch, „Gegenstand und Bedeutung (...) gleichzusetzenˮ,
521

 ist das 

Wesen aller magischen Dichtung.
522

 Beispiele für die „emphatische Nennung“
 523

 und für 

diese Weltkonstruktion bei Rilke werde ich innerhalb der Analyse deutscher und 

französischer Gedichte aus der Schweizer Naturlyrik im Späteren anführen.  

Die Aufsätze von Herman Meyer stellen die ersten wichtigen Bezüge der späten Lyrik 

Rilkes zur bildenden Kunst her
524

 und leisten damit eine Interpretationsarbeit, die von der 

Annahme ausgeht, dass es „ohne weiteres einleuchten [wird], daß sich das Thema 

‚Verwandlung des Sichtbaren‘ irgendwie mit der Problematik der modernen Kunst 

berührt.ˮ
525

 Mit einer Reihe von Briefzitaten belegt Meyer zunächst Rilkes Befremden 

gegenüber der avantgardistischen Kunst zwischen 1906 und 1914. In Paris ermöglichen 

Rilke die Ausstellungen der Salon d’Automne und der Salon des Indépendents die 
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 Mehrere dutzend Beispiele aus dem Band Quatrains Valaisans listet Herman Meyer in seinem 
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 Meyer: Die Verwandlung des Sichtbaren. Die Bedeutung der modernen bildenden Kunst für Rilkes 

späte Dichtung.; Meyer: Das Nachtgestirn. Vincent Van Gogh und der späte Rilke. 
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 Meyer: Die Verwandlung des Sichtbaren, 479. Ulrich Fülleborn weist ebenfalls darauf hin, dass bei 

Rilke mindestens seit dem wichtigen Einfluss Rodins „die Gestaltungsart der bildenden Kunst zum Prinzip 

lyrischer Formung geworden ist.ˮ Fülleborn: Das Strukturproblem der späten Lyrik Rilkes, 208. 
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Bekanntschaft mit den Werken Paul Cézanne’s und dem Kreis um Matisse, die bald den 

Namen „Les Fauvesˮ erhielten und mit Werken, die dem Kubismus zuzuordnen sind. 

Fauvismus und Kubismus sind ihm im Vergleich zum Werk Cézannes – das Rilke durch 

tägliche Begegnungen zu bewundern gelernt hat – „Unfug und sinnlose Spielereiˮ.
526

 Im 

Jahr 1914, als er nach München zurückkehrt, empfindet er für kurze Zeit eine Sympathie 

für das Werk Oskar Kokoschkas, dessen expressionistische Dramen er später ausdrücklich 

ablehnt. Im Jahr 1920 scheut er auch davor zurück, über Kokoschka einen Aufsatz zu 

schreiben.
527

 Aus dem Ablehnungsbrief an Arpad Weixlgärtner geht auch hervor, dass 

Rilke Kokoschkas ästhetisches Wirken als eine „Gefährdungˮ und als „zerstörende Kraftˮ 

von sich abweisen will. „Das Anliegen des Expressionismus berührt sich aufs engste mit 

Rilkes Problem: Äquivalenz von Innenwelt und sichtbarer Form. Aber durch explosive 

Gewaltsamkeit läßt sich diese Äquivalenz nicht verwirklichenˮ
528

 – schreibt Herman 

Meyer erklärend zu Rilkes Attitüde gegenüber dem Expressionismus. Laut Herman Meyer 

weist Rilke avantgardistische Kunstbestrebungen zurück, da er „an einer maßvollen 

Mimesis und am Gleichgewicht von dargestelltem Gegenstand und künstlerischer Form 

[festhält].ˮ
529

 Die Wörter dieses Urteils entpuppen sich aber als leer, denkt man an die 

zeitgleich entstandenen ersten zwei Elegien, die mit einer abstrakten Engelfigur arbeiten, 

die sich nicht einmal an das sehr anschauliche christliche Kulturgut anschließt. Aus einem 

1917 geschriebenen Brief Rilkes geht auch hervor, dass er sich als künstlerisch-logische 

Fortsetzung von Cézannes Arbeit ein malerisches Wirken vorstellen kann, das sich an eine 

absolute „gegenständliche Indifferenzˮ annähern würde. Die gegenständliche Indifferenz 

bedeutet in diesem Fall nicht den totalen Verzicht auf das Objekt der Darstellung. Das 

Prinzip der Darstellung weist aber in eine Richtung, in der das Objekt selbst gleichgültig 
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 Meyer: Die Verwandlung des Sichtbaren, 485. 
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 Ebd., 482. 
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wird, „Madonna und Apfel [sind] gleichwertig”, weil das Auszudrückende nicht im Was, 

sondern im Wie der Darstellung zu Wort kommt. 

Ich möchte einen großen Maler erleben, der – wie das übrigens bei Picasso der 

Fall zu sein scheint, – auf seiner eigenen Spur durch den Cubismus 

hindurchgegangen ist, erst er wäre imstande restlos zu lösen, was Cézanne’s 

unsägliche, heroische und verzweifelte Arbeit war: die Gleichberechtigung 

aller Bildstellen durch eine gegenständliche Indifferenz der dargestellten Dinge 

wirklich durchzusetzen. Man glaubt nicht, wie weit doch noch am sujet 

haftende Vorlieben den Maler beeinflussen, Madonna und Apfel sind 

gleichwertig, aber in hundert Einzelheiten überwiegt doch noch der Inhalt.
530

 

Die Wendung: „Gleichberechtigung aller Bildstellen” führt Rilke in den Briefen über 

Cézanne detaillierter aus, wobei er über das Zusammenspiel der Farben schreibt, die eine 

ganze Außenwelt im Gleichgewicht halten könnten: 

... heute schließt der Salon. Und schon, da ich zum letzten Mal von dort nach 

Hause gehe, möchte ich ein Violett, ein Grün oder gewisse blaue Töne wieder 

aufsuchen, von denen mir scheint, daß ich sie hätte besser, unvergeßlicher 

sehen müssen. (...) In der Helligkeit des Gesichts ist die Nähe all dieser Farben 

zu einer einfachen Modellierung ausgenutzt; selbst das Braun des über den 

Scheiteln rund aufgelegten Haars und das glatte Braun in den Augen muß sich 

äußern gegen seine Umgebung. Es ist, als wüßte jede Stelle von allen. So sehr 

nimmt sie teil; so sehr geht auf ihr Anpassung und Ablehnung vor sich; so sehr 

sorgt jede in ihrer Weise für das Gleichgewicht und stellt es her: wie das ganze 

Bild schließlich die Wirklichkeit im Gleichgewicht hält.
531

 

Rilkes scheinbarer Kulturkonservativismus geht Hand in Hand mit einer radikalen 

Kunstauffassung, die die ständige Erneuerung der darstellenden und der Sprachkünste 

fordert. Trotz der vorherrschenden ablehnenden Urteile, mit denen Rilke den 

überwiegenden Teil der avantgardistischen Produktionen in der Malerei bewertete, kann 

man feststellen, dass seine eigenen schriftstellerischen Versuche eine gewisse 

Verwandtschaft auch mit den experimentellen Tendenzen der Zeit zeigen. In diesem Sinn 

betont Benhard Böschenstein den experimentellen Charakter der französischsprachigen 

Gedichte. Sein poetologisches Beispiel ist das 53. französische Gedicht aus dem Zyklus 

Vergers. Dieser Zyklus ist laut Böschenstein im Allgemeinen dadurch zu charakterisieren, 

dass in seinen Texten die „Sprache des Gleichmutsˮ
 532

 spielerisch-experimentell entsteht.  
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On arrange et on compose 

les mots de tant façons, 

mais comment arriverait-on 

à égaler une rose? 

Si on supporte l’étrange 

prétention de ce jeu, 

c’est que, parfois, un ange  

le dérange un peu.
533

 

Der Dichter-Komponist ordnet in diesem Gedicht vier Wörter (arrange, étrange, ange, 

dérange) in einen neuen Zusammenhang. In der Interpretation Bernhard Böschensteins 

erhält diese Wortkonstellation eine besondere Bedeutung. Der Dichter sieht das Wesen 

seines Handwerks in der Anordnung der Wörter. Der Prozess der Anordnung ist 

keinesfalls frei oder willkürlich: „En vérité il obéit à des impératifs extralinguistiques. Ses 

critères sont dictés par la figure de la rose et celle de l’ange.ˮ
534

 [„In Wirklichkeit gehorcht 

er außersprachlichen Geboten. Diese Kriterien sind von der Figur der Rose und des Engels 

vorgeschrieben.ˮ Übers. A. Zs.] Die Rose, wie aus dem Zyklus Les Roses hervorgeht, 

dient als Modell des Gedichts. Sie realisiert eine Indifferenz in Bezug auf die Gegenwart 

und die Abwesenheit (absence), die ebenfalls durch die Klangfülle des Gedichts 

dargestellt wird. Der Engel symbolisiert den höheren, unvergänglichen Zustand, die 

Totalität der Unsagbarkeit, die den poetischen Akt motiviert. Zugleich ist aber der Engel 

auch der Störenfried der poetischen Autarkie, weil er die unüberwindbare Distanz 

zwischen „métier et véritéˮ (zwischen der konkreten Elaboration des Sprachwerks und der 

Stille der Toten) markiert. Das Wortspiel verbindet die Wörter ‚ange‘ und ‚dérange‘, weil 

der Engel den Sinn der dichterischen Arbeit auf eine Weise hinterfragt, die von dem 

Dichter-Komponisten prinzipiell nicht vorausgesehen werden kann. Dennoch lässt diese 

Hinterfragung durch den Engel die Verwandtschaft zwischen Gedicht und Rose nur weiter 

anwachsen.
535

 Soweit die Ausführungen Bernhard Böschensteins. Seine Interpretation 

bewegt sich auf einem hohen Abstraktionsniveau und dadurch gewinnt dieses nur 

scheinbar einfache Sinngebilde an Tiefe und an poetologischem Bedeutungsgehalt. Rose 

und Engel sind nicht referierende und auch nicht-referierende Zeichen. Sie stehen 

                                                 

533
 KA V, 72. Die deutsche Übersetzung siehe im Anhang. 

534
 Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de l’indifférence, 106. 

535
 Ebd., 106f. 
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ebensosehr im Bannkreis des Konkreten – die Walliser Gedichte entstanden im Kontext 

von realen Spaziergängen unter dem Einfluss von Naturgegenständen und Konstellationen 

–, wie sie auch von vorangehenden poetisch-poetologischen und orphischen Einsichten 

umwoben sind. In der Forschung spricht Annette Gerok-Reiter
536

 von „Chiffrenˮ, 

Dominique Iehl
537

 von „Emblemenˮ und, wie bereits ausgeführt, spricht Peter Por von 

einer „Übersemantik” der späten Gedichtwelt. Rilkes Sprache geht nach Böschenstein von 

„einer farblosen Neutralität und einer kühnen Polyphonieˮ des Gleichmuts aus und 

gestaltet damit einen neuen Gleichmut, der mit dem der abstrakten Malerei vergleichbar 

ist, im Sinne der „Gleichberechtigung aller Bildstellenˮ. „[I]m Licht der Dialektik von 

Fragmentation und Totalitätˮ
538

 ist der Gleichmut der Sprache dieser späten Lyrik und der 

abstrakten Malerei ähnlich, da das dargestellte Fragment und die Fragmentierung des 

Darstellungsprozesses selbst in den beiden Künsten in dieselbe Richtung weisen. Die Rose 

zum Beispiel ist nämlich diejenige dialektische Figur, die Seinsfülle („innombrable 

étatˮ)
539

 und Leere (durch ihre leere und im Fall der gezüchteten Rosen sogar unfruchtbare 

Mitte!) in sich vereinigt. Durch ihre Figur erscheint zumal ein Stück Natur, die die 

Totalität der Naturumgebung dialektisch (nicht-)vergegenwärtigen kann bzw. durch ihre 

implizit-dialektische Figur des Verzichts (bei Böschenstein: „l’indifférence entre présence 

et absenceˮ) auf das Vergegenwärtigen auch explizit durch ihren Modus des Erscheinens 

Absage leisten kann. An dem Zusammenhang dieses neuen, lyrischen Gleichmuts mit dem 

„Gleichmut der Darstellungˮ in der experimentellen Malerei hat, laut Böschenstein, auch 

die für Rilke neue dichterische Sprache ihren Anteil.
540

 Mit dieser Ansicht geht 

Böschenstein viel weiter als Manfred Engel in seinen Kommentaren in der Werkausgabe 

von 1996. Engel beruft sich auf den früher maßgeblichen Aufsatz Herman Meyers und 

denkt (sich auf eine einzige Briefstelle berufend), dass Rilke in einem Zug mit dem 

Expressionismus auch die abstrakte Kunst Paul Klees von sich wies.
541

 Demgegenüber sei 

                                                 

536
 Gerok-Reiter: Wink und Wandlung. Komposition und Poetik in Rilkes ‚Sonette an Orpheusˮ, 301. 

537
 Iehl: L’abstraction concrète, 402-424. 

538
 Vgl. Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de l’indifférence, 110.  

539
 RMR: Les Roses XXIII. KA V, 128.  

540
 Siehe die bereits zitierte Stelle in: Böschenstein: Les poèmes français: Jeux de langage – langage de 

l’indifférence, 112. 
541

 „Rilkes ästhetische Vorbehalte dem Expressionismus gegenüber hätten sich auch aus seiner Haltung 

zur Malerei des Jahrzehnts ableiten lassen. Den Kubismus, den Futurismus und alle ihm im Umfeld des 

‚Sturm‘ nachstrebenden Künstler lehnt er letztlich ebenso ab wie die von Paul Klee (1879-1940) und 

anderen vollzogene Lösung vom Gegenstand (vgl. S. 619 und Meyer, Verwandlung des Sichtbaren). Rilke 

hat mehrfach betont, daß für ihn das Werk Cézannes eine Grenzlinie markiere, deren Überschreitung nur in 

die Irre führen könne: Cézanne sah in den ästhetischen Ordnungen seiner Bilder immer nur eine ‚Harmonie 
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hier nochmals daran erinnert, dass Rilke in den Tendenzen der modernen Malerei Klees 

Bedeutung darin sieht, dass dieser seine „Trunkenheit des Fehlensˮ (‚ivre d’absence’)
542

 

wahr ausdrücken konnte, das heißt, dass er seinen eigenen Weg in die Entleerung von 

„hiesigen Erscheinungenˮ
543

 konsequent und radikal ging. Die äußerste Konsequenz und 

Radikalität in der Verfolgung einer als wahr erkannten Richtung ist dem Dichter wichtiger 

als die jeweilige Art und Weise des Ausdrucks. Dies sieht man auch an der Begründung, 

warum er Munch’s expressionistische Ausdrucksweise der von Kokoschka bevorzugt:  

Munch hat schon diese konstruktive Gewalt des Schreckens in seine Linien 

eingeführt, – aber er ist unendlich viel mehr ‚Natur‘ als Kokoschka und so 

gelang es ihm, die Gegensätze des Erhaltenden und Vernichtenden immer 

wieder im bloß räumlichen Ereignis, im ‚Bilde‘ zu entwaffnen.
544

  

Dabei steht das Wort ‚Natur‘ nicht auf simple Weise für eine mimetische, das heißt 

objektgebundene Dartellungsweise. Im Gegenteil: Munchs Bilder sind detailärmer und 

dadurch auf dem Weg in Richtung Abstraktion fortgeschrittener als die Werke von 

Kokoschka. Näher an den Gegenstand, an die Gedichte der Schweizer Zeit gerückt, sind 

die Anmerkungen Manfred Engels stichhaltig:  

In den Gedichten [der Quatrains Valaisans] wird diese Reduktion zur 

poetischen Abstraktion – einer Abstraktion freilich in der Tradition der 

klassischen Moderne, also deutlich geschieden von der ‚konkreten‘ 

Gestaltungsweise der Avantgarde, die sich von jedem Gegenstandsbezug löst 

und ausschließlich in und mit sprachlichem Material arbeitet. 

Abstraktionsmittel Rilkes ist – durchaus schon im Erleben der Landschaft – 

zunächst einmal eine abstrahierende Wahrnehmung, die aus der Vielfalt 

sinnlicher Details einige wenige selektiert und konstelliert, an denen die 

Interaktion der oben genannten Grundbestandteile und Grundkräfte des Raumes 

sichtbar wird: Einzelobjekte (…), flächenhafte oder lineare 

Landschaftsbestandteile, Farben, Lichteffekte, Bewegungen, Töne, tages- und 

jahreszeitliche Veränderungen.
545

  

„[D]eutlich geschieden von der ‚konkreten‘ Gestaltungsweise der Avantgardeˮ sind diese 

Gedichte – wie wir am Beispiel des von Böschenstein analysierten Gedichts On arrange et 

on compose… gesehen haben – nur unter dem Blickpunkt, dass sie ihre abstrakte, 

komprimierte Rede- und Ausdrucksweise mithilfe von grammatikalischen Sätzen und 

scheinbar auf das Alltägliche referierenden Substantiven verwirklichen. Die Kritik 

                                                                                                                                                   

parallel zur Natur‘, nicht aber die reine, von jedem Gegenstandsbezug gelöste Selbstdemonstration 

künstlerischer Gestaltungsfähigkeit.ˮ KA II, Kommentar 429. 
542

 RMR am 23. 02. 1921 an Wilhelm Hausenstein. ÜmM, 118. 
543

 Ebd. 
544

 Ebd., 100. 
545

 KA V, 518f. 
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Annette von Gerok-Reiters am Abstraktionsbegriff Herman Meyers ist bis zum heutigen 

Tag für den Begriffsgebrauch der Rilke-Fachliteratur gültig. Der „ungeklärte Umgang mit 

dem Abstraktionsbegriffˮ führt „in die Irreˮ, wenn abstrakte Kunst mit gegenstandsloser 

Kunst gleichgesetzt wird.
546

 Rilkes zweifelsfrei abstrakte Vorgehensweise bleibt an 

„Gegenständeˮ gebunden, da die „Zusammengehörigkeit von Signifikant und Signifikatˮ 

(nach Gerok-Reiter) nicht radikal gebrochen oder zerstört wird, wie in der konkreten 

Poesie. Diese Zusammengehörigkeit wird aber auf eine unscheinbare Weise, gleichsam 

hinter dem Rücken aufgehoben, indem die Wortbedeutung als Verweis auf ihre Rolle im 

Gedicht und in allen vorangehend komponierten Gedichten zu funktionieren beginnt. 

Gerok-Reiter plädiert im Späteren für den Begriff „Chiffreˮ, mit dem sie eine Art 

„radikale Verkürzung umfassender Bedeutungsfelder auf ein Wortˮ
547

 meint. 

Es ist eine Meinungskoinzidenz bei mehreren Rilke-Forschern festzustellen, laut deren 

der späte Rilke mit seinen dichterischen Innovationen einen dichtungsgeschichtlichen 

Fortschritt realisiert. In diesem Zusammenhang ist Rilkes kunsttheoretisches Verhältnis zu 

den Arbeiten Paul Klees von Wichtigkeit, das im Spiegel der Rilke-Forschung auf 

kontroverse Weise erscheint. Die Position, die von Herman Meyer und von Manfred Engel 

vertreten wird – dass Rilke Klee’s Kunst wegen der „vollzogenen Lösung vom 

Gegenstandˮ ablehne – ist nach einer genaueren Lektüre des Textes Ur-Geräusch 

keineswegs die einzig mögliche. Claudia Öhlschläger betont in ihrem Aufsatz „[…] dieses 

Ausfallen des Gegenstandesˮ. Rainer Maria Rilke, Paul Klee und das Problem der 

Abstraktion
548

 eine andere Interpretation des Rilke-Klee-Bezugs.  

Hierbei soll Rilkes Auseinandersetzung mit Paul Klee (…) in den Mittelpunkt 

rücken. Es handelt sich hier um eine kunsttheoretische Auseinandersetzung, die 

weniger im Rahmen eines persönlichen Austauschs zwischen Rilke und Klee 

stattgefunden hat, sondern sich im wesentlichen einer Klee-Studie des 

Münchner Kunsthistorikers Wilhelm Hausenstein von 1921 verdankt, die Rilke 

schon kurz nach ihrem Erscheinen zur Kenntnis nimmt. Sie wird ihm zum 

                                                 

546
 „Dennoch fährt der ungeklärte Umgang mit dem Abstraktionsbegriff hier wie in Meyers 

Überlegungen zum Einfluß van Goghs auf Rilke in die Irre. Meyer verwendet ihn einseitig: Abstrakte Kunst 

bedeutet gegenstandslose Kunst. Von diesem Ansatz aus ist die Kluft zwischen bildender Kunst und 

Dichtung vorprogrammiert. Denn der Abstraktionsbegriff kann nur als Gegenbegriff zur mimetischen 

Darstellung, nicht jedoch als Synonym für Sujetlosigkeit auf die Dichtung methodisch sinnvoll angewandt 

werden. Dies deshalb, weil das Medium der Dichtung, die Sprache, sich gerade dadurch wesentlich vom 

Medium der Malerei, Farbe und Linie, unterscheidet, daß es auf der Zusammengehörigkeit von Signifikant 

und Signifikat beruht. Die Auflösung dieser Zusammengehörigkeit führt nicht zu einer abstrakten, sondern 

zu einer zerstörten Sprache.ˮ Gerok-Reiter: Wink und Wandlung, 231, Anmerkung 63. 
547

 Ebd., 271. 
548

 Öhlschläger: „[…] dieses Ausfallen des Gegenstandes”. Rainer Maria Rilke, Paul Klee und das 

Problem der Abstraktion, 230-249. 
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Anlaß, noch einmal retrospektiv seinen eigenen künstlerischen Standpunkt zu 

überdenken und zu markieren.
549

 

Rilke und Klee wohnten zeitweilig in München in unmittelbarer Nähe zueinander.
550

 In 

Form von Rilkes brieflicher Reaktion auf Hausensteins Klee-Monographie besitzen wir 

ein Dokument, das nicht ein Dokument der Ablehnung, sondern als ein Text der 

expliziten, erneuten Problematisierung seiner Reaktion auf Klees künstlerisches Schaffen 

gelesen werden kann. „[D]er unheimlichste Moment seiner [Klees] Produktivitätˮ, „[d]aß 

seine Graphik oft Umschreibungen von Musikˮ bieten – erinnert Rilke an seinen eigenen 

theoretischen Versuch, der auf dieses „Sich-Verständigen der Künste hinter dem Rücken 

der Naturˮ wies.
551

 Rilkes bereits zitierte Anmerkung zeugt von einer eindeutigen 

Symphathie dem Maler Klee gegenüber.  

Ob Klee – fällt mir in diesem Zusammenhang ein – meine Anmerkungen kennt, 

die das ’Insel-Schiff’ unter dem Titel ’Urgeräusch’ (der nicht von mir stammt) 

abgedruckt hat? Bringen Sie ihm einmal das Heft, mit vielen meinen 

Grüßen!
552

 

Der Schauder, das heißt die starke emotionale Antwort, mit der Rilke Klees Werke in der 

Kunstmonographie Hausensteins zum zweiten Mal (zum ersten Mal in München, zur Zeit 

ihrer Nachbarschaft) wahrnimmt, lässt das starke Beteiligtsein an diesem Kunstschaffen 

deutlich werden. Das Neue an der Produktion Klees hat den Zeitgenossen Hausenstein zu 

ähnlichen Gefühlsreaktionen bewegt: „Diese Verschränkung der Künste beängstigt. Sie 

erregt Schwindel – und es wäre vermessen, zu leugnen, daß sie selbst dem Künstler 

Schwindel erregt, der sie wagt.ˮ
553

 Rilkes und Hausensteins Werturteil mag – wie ihre 

emotionalen Reaktionen – auch ganz nah beieinander gelegen haben. Hausenstein spricht 

über einen „Vorstoß der Zeitˮ, der „notwendig ist,ˮ
554

 „in einer Welt, die der Dinge 

verlustig ging.ˮ
555

 Wo wir zu unserer Zeit über „Intermedialitätˮ reden würden, benutzt 

Hausenstein den Begriff „d[es] Polytechnische[n]ˮ. Das Polytechnische ist „im Futurismus 

[…] Schulgerechtigkeitˮ, ist aber „bei dem Malerzeichner Klee, bei dem Dichter und 

                                                 

549
 Öhlschläger: „[…] dieses Ausfallen des Gegenstandes”, 236. 

550
 „Linkerhand läßt ein Tor zur Wohnung des Dichters Rilke ein. Zur Rechten führt ein intriganter Weg 

durch das erstickende Pflichtgrün eines hygienisch und freundlich gemeinten Hofes – Freundlichkeit eine 

Zinshausbaumeisters – über gräßlich nüchterne Treppen zur Wohnung des Malers Klee.” Hausenstein: 

Kairuan, oder eine Geschichte vom Maler Klee und die Kunst dieses Zeitalters, 20. 
551

 ÜmM, 119. 
552

 Ebd., 118. 
553

 Hausenstein: Kairuan, oder eine Geschichte vom Maler Klee und die Kunst dieses Zeitalters, 112.  
554

 Ebd. 
555

 Ebd., 114. 
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Musiker und Pantheisten […] die Fülle seiner Initiative, Stoff seiner Unmittelbarkeit.ˮ
556

 

Es ist keinesfalls erstaunlich, dass das Neue und Verfremdende, das vorher mit „Schauder- 

und Schwindelgefühlenˮ (Hausenstein, Rilke) wahrgenommen wurde, nun durch den 

Begriff der „Unmittelbarkeitˮ gepriesen wird. Denken wir an die Naturgedichte der 

Schweizer Zeit bei Rilke, so können wir denselben scheinbaren Widerspruch in einem 

anderen, im sprachlichen Medium erneut feststellen: Wie ist es möglich, dass Rilke, der 

1919 bereits auf dem kunsttheoretischen Niveau des Ur-Geräuschs – dessen Text ein 

klares Programm der „Medientranspositionˮ abgibt – angelangt ist, Objekte der 

Unmittelbarkeit suchend, wieder beginnt, Naturgedichte zu schreiben. Ist Rilkes abstrakte 

Unmittelbarkeit in der Schweizer Periode ein unauflösbarer Widerspruch?  

Annette Gerok-Reiter beschreibt die „Technikˮ der dichterischen Sprache in den 

Sonetten an Orpheus mit einem treffenden Begriff als „wortgenetische Technikˮ.
557

 

Obzwar diese Technik in den französischsprachigen Gedichten nicht mit derselben 

Intensität benutzt wird, kann man einige deutsche Gedichte der spätesten Periode finden, 

die sich ihrer ebenfalls bedienen. Es soll auch kein Zufall sein, dass diese Gedichte 

(Mausoleum; Urne, Fruchtknoten des Mohns...; Gong) zugleich die fortschrittlichsten 

Texte Rilkes darstellen. Rilkes wichtigstes Wort aus den Sonetten an Orpheus: ˮreinˮ, 

werden wir auch in der Schweizer Periode (in deutschen, wie auch in französischen 

Gedichten) immer wieder antreffen. „'Rein', eine der schwierigsten Chiffren Rilkes, 

kennzeichnet die poetisch gesteigerte und verwandelte Realität.ˮ
558

 – sagt dazu Gerok-

Reiter in der Interpretation von II, 4 der Sonette an Orpheus. Dieses Wörtchen kann 

größtes Interesse auch aus poetologischer Hinsicht beanspruchen. Reinheit und 

Absichtslosigkeit der imaginativen Tätigkeit führen zum Begriff der Totalisation: die 

reine, „jungfräulicheˮ Haltung des schöpferisch Arbeitenden „ermöglicht die autarke 

Organisation der Eindrücke im imaginativen Bereich.ˮ
559

 Das Anstreben dieser 

                                                 

556
 „Polyphonie des Bewegten, Gleichzeitigkeit der Sensationen: im Futurismus ist dies 

Schulgerechtigkeit – bei dem Malerzeichner Klee, bei dem Dichter und Musiker und Pantheisten ist es die 

Fülle seiner Initiative, Stoff seiner Unmittelbarkeit. Abermals: daß diesem Stoff das Polytechnische nicht 

fremd bleibt, liegt in der Epoche.ˮ Ebd., 120. 
557

 „Das auffallendeste Charakteristikum der Sprache in den 'Sonetten an Orpheus' ist jedoch das 

generative Prinzip, das aus etymologischen Wortstämmen, grammatischen Differenzierungen oder lautlicher 

Verwandtschaft Wortbildungen hervortreibt. Semantische und klangliche Tiefenschichten werden aktiviert, 

so daß eine Eigenbewegung der Sprache entsteht, innerhalb derer sie sich selbst zu organisieren scheint. 

Diesen gleichsam organischen Impuls, der von der Sprache ausgeht, hat Rilke nirgends so sehr wie in den 

'Sonetten an Orpheus' aufgegriffen und poetisch genutzt.ˮ Gerok-Reiter: Wink und Wandlung, 121. 
558

 Ebd., 129. 
559

 „Reinheit und Jungfräuflichkeit sind hier Metaphern in poetologischem Kontext. Sie umschreiben 

Rilkes Technik der Absichtslosigkeit, seinen Versuch, intentionslos unzählige Lebensmomente zu sammeln, 
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künstlerischen Totalisation ist wiederum ein Punkt, der Rilke mit den künstlerischen 

Bestrebungen Klees verbindet.  

Die ’Reinheit’ des „abstrakten Gebietsˮ ist somit auch im Sinn der 

’Totalisation’ zu verstehen. Sie ist insofern ’absolut’ – ein Begriff, den Klee 

gerne anstelle von ’abstrakt’ verwendet. Hierfür findet Klee wiederum eine 

Formulierung, die in Rilkes unmittelbare Nähe führt: ’Man verläßt die 

diesseitige Gegend und baut dafür hinüber in eine jenseitige, die ganz Ja sein 

darf. Abstraktion.’
560

 

Über die Sprache der Wallis-Dichtung schreibend, gelangt Gerok-Reiter zu der 

Behauptung, dass diese Sprache eine „Sprache der Chiffrenˮ
561

 ist. Aus diesem Grund 

kann sie nicht als die Sprache der „einfachen Präsenzˮ charakterisiert werden: „Wie 

Baum, Fontäne oder Vogelflug hat die Chiffre des Weges eine lange Vorgeschichte.ˮ
562

 

Baum, Fontäne, Quelle, Vogelflug, Weg, Rose, Raum, Himmel, Gestirn usf. – die Reihe 

der einfachen Naturbegriffe, die sich nunmehr dem Leser als Chiffren zeigen, wird sich in 

den Gedichtanalysen rasch erweitern lassen. Unter „Chiffreˮ versteht Gerok-Reiter die 

„radikale Verkürzung umfassender Bedeutungsfelder auf ein Wortˮ.
563

 Eine genauere 

Beschreibung gibt sie, wenn sie die Rolle der Erinnerung im Spätwerk Rilkes auch 

expliziert: „Rilkes Alternative zum ‚erdachte[n] Gebild’, das die Gegenwart durchsetzt 

und sterilisiert, ist – Anschauung und Erinnerung vereinigend – die Chiffre.ˮ
564

 In der 

sprachlichen Figuration der Chiffre sieht Annette Gerok-Reiter einen wichtigen Punkt der 

Analogie, der die Ästhetik Rilkes mit jener Klees verbindet. 

Die ‚Verwandlung des Sichtbaren ins Unsichtbare‘ untersteht deshalb der 

erkenntnistheoretischen Anweisung: Abstraktion vom optischen Eindruck 

zugunsten der ‚reinen Bewegung‘. (…) So zielt weder bei Klee noch bei Rilke 

die Abstraktion vom optischen Eindruck auf eine Reduktion, Verflüchtigung 

oder Ideation des Gegenstandes, sondern umgekehrt auf seine äußerste 

Erweiterung und Entgrenzung.
565

 

                                                                                                                                                   

um das 'Leben, das überall war', ohne das systematisierende Dazwischenfunken der Reflexion 

wiederzugeben. Die 'jungfräuliche' Haltung des Arbeitenden ist somit die Voraussetzung der angestrebten 

totalen Notations- und Empfangssensibilität, und sie ermöglicht die autarke Organisation der Eindrücke im 

imaginitiven Bereich.ˮ Ebd., 130. 
560

 Ebd., 238. 
561

 „Die Erinnerung, die durch die Vielfalt und Tiefendimension ihrer aufgeladenen Korrespondenzen 

den Weltinnenraum als poetisches Universum entstehen lässt, fordert und entwirft dabei zugleich eine 

Sprache, in der sich die äußerste Komplexität an Bezügen mit der äußersten Konzentration des Ausdrucks 

verbindet: die Sprache der Chiffren im Gedicht.ˮ Ebd., 301. 
562

 Ebd., 246. Anmerkung 102. 
563

 Ebd., 271. 
564

 Ebd., 293. 
565

 Ebd., 256. 
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Meine früher gestellte Frage, ob die Sympathie Rilkes für Klee mit seiner Aversion gegen 

die avantgardistische Wende seiner Zeit in Deckung zu bringen ist, kann mit Gerok-

Reiters klärenden Worten beantwortet werden:  

Was für die Abstraktion als erkenntnistheoretische Maxime gilt, betrifft 

gleichermaßen die Abstraktion als Prinzip amimetischer Darstellung. Eine 

abstrakte poetische Verfahrensweise impliziert keineswegs notwendig eine 

non-figurale Darstellung oder eine Zerstörung des Gegenstandes.
566

 

Rilke stellt sich eine „Avantgarde” in den Künsten vor, die die radikale Abstraktion („die 

gegenständliche Indifferenzˮ) ohne die Zerstörung des Gegenstandes ermöglicht. Damit ist 

die Frage, wie die scheinbar naive Schweizerische Naturdichtung mit den poetologischen 

Zielsetzungen der vorhergehenden Jahre in Übereinstimmung zu bringen ist, teilweise 

beantwortet. Abstraktion und „Totalisationˮ, die im kunsttheoretischen Vokabular Klees 

gleichzusetzen waren, werden auch in der spätesten Dichtung Rilkes als „erweiterte 

Übersetzung des Gegenstandes ins Gedichtˮ
567

 realisiert. „Die komprimierte Gestalt der 

Chiffre, die komplexe Konzeption der Figur schließen jeweils eine ‚Totalisation‘ ein. 

Darin liegen sowohl der hermetische Charakter von Chiffre und Figur als auch die 

Schwierigkeit der Interpretation begründet.ˮ
568

 Meine diesbezügliche Absicht ist also, die 

Interpretation der Schweizer Lyrik im Sinne dieser Zusammenhänge zu beginnen.  

5.2. Rilke: Naturgedichte im Zeichen der Poetik von Ur-Geräusch 

Wenn man Les Quatrains Valaisans als eine mögliche Realisation des poetologischen 

Programms des Textes Ur-Geräusch liest, tut sich eine neue Dimension dieser Dichtung 

auf. Ich mache zuerst den Versuch, im Folgenden in diesem Sinn eine mögliche Lesart 

einiger Prätexte dieses Zyklus zu bieten.  

Weinbergterrassen, wie Manuale: 

Sonnenanschlag den ganzen Tag. 

Dann von der gebenden Rebe zur Schale 

überklingender Übertrag. 

                                                 

566
 Ebd. 

567
 Ebd. 

568
 Ebd. 
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Schließlich Gehör in empfangenden Munden 

für den vollendeten Traubenton. 

Wovon ward die tragende Landschaft entbunden? 

Fühl ich die Tochter? Erkenn ich den Sohn?
569

 

Als sechstes Stück des Zyklus Sieben Entwürfe aus dem Wallis oder Das kleine Weinjahr 

thematisiert dieses Gedicht, neben fünf deutschsprachigen und zwei französischen 

Gedichten den Reifeprozess der Weintrauben in der bergigen Landschaft des Wallis und 

gibt damit zugleich ein abstraktes Bild dieser Landschaft. Dieses Stück kann wie eine 

Münze von zwei Seiten betrachtet werden: Man kann es als die Beschreibung eines 

konkreten Spazierganges entziffern, der im Weintrinken kulminiert und durch die relativ 

freie Zentrierung auf ein Ich charakterisiert werden kann; oder man kann es als die zeitlich 

äußerst komprimierte Beschreibung eines ganzen „Weinjahrsˮ lesen. Welches Phänomen 

wird in diesem Gedicht als zentrales thematisiert? Die Weinbergterrassen, die Landschaft 

in ihrer Erfahrungsgänze oder der Wein (als Pflanze und als Getränk)?  

Die letzte Zeile führt sogar ein – sehr selten in dieser Periode benutztes – Ich in den 

Raum des Gedichtes ein. Laut dieser Zeile wird „die Tochterˮ oder „der Sohnˮ der 

Landschaft besungen; das Gefühlte und das Erkannte („Fühl ich…ˮ; „erkenn ich…ˮ), das 

aber eindeutig nicht näher und konkreter bestimmt werden will. So ist die oben gestellte 

Frage nach dem zentralen Gegenstand dieses Gedichts prinzipiell nicht zu entscheiden. 

Sicher ist nur, dass die „Tochterˮ oder der „Sohnˮ als das besungene, abstrakte Phänomen 

eindeutig als Ergebnis einer Geburt gedacht wird, wobei die Landschaft als Mutter 

figuriert und dadurch von Anfang an mit einem menschlichen Gesicht versehen wird. Die 

ebenfalls personifizierte Sonne spielt mit ihren Strahlen, das heißt mit Künstlerhänden auf 

den Weinbergterrassen, wie ein Mensch auf dem Manual einer Orgel. Der „überklingende 

Übertragˮ dieses Spiels manifestiert sich für den „empfangenden Mundˮ – hier erklingt 

die erste Synästhesie im Gedicht, die gleich eine verdreifachte Berührung von 

Sinnesbereichen darstellt: Sonnenlicht (für das Sehen), Wein (für den Geschmack) und ein 

nicht weiter spezifizierter „Tonˮ (für das Gehör) klingen beim Trinken des Weins auf 

untrennbare Weise zusammen. Dabei realisieren sie ein bisher unsichtbares Bildnis der 

Landschaft. Der extreme Grad der lyrischen Abstraktion wird einem bewusst, wenn man 

die sehr ungewöhnliche Synästhesie „Gehör in empfangenden Mundenˮ reflektiert. Ab 

den Sonetten an Orpheus ist bei Rilke eine Wendung bezüglich der poetisch wichtigen 
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Wahrnehmungsorgane festzustellen. Im Sinne dieser Wende stehen der Mund und auch 

das Gehör als Emblem für das Dichten selbst. Im I/1. Sonett hieß es vom Dichtergott 

Orpheus „da schufst du ihnen Tempel im Gehörˮ. „Tiere aus Stilleˮ lauschen, wenn 

Orpheus singt und diese verwandelten Tiere bestehen ganz aus „Hörenˮ im Sonett. Das 

Poetische wurde ins Hörbare verwandelt. Durch die freigesetzte Möglichkeit der 

orphischen Verwandlung ist „Klang noch in Löwen und Felsenˮ und „in den Bäumen und 

Vögelnˮ (I/24. Sonett). In der Folge von neuen poetischen Errungenschaften im Werk 

Rilkes werden Gehör und Geschmack (implizite auch das Sehen) für den Moment des 

lyrischen Wahrnehmens und Ausdrucks miteinander verbunden und in den Dienst einer 

lyrischen Poetologie gestellt. Aber unter welchen neuen, für die Walliser Naturlyrik 

wichtigen Voraussetzungen? Diese Voraussetzungen werden durch die weiteren Analysen 

schrittweise ausgearbeitet. 

Das Prosagedicht Beau paysage…, „das keimhaft die Motive für mehrere der Gedichte 

des Zyklus enthältˮ,
570

 kann als zweiter Prätext der Quatrains Valaisans gelesen werden. 

Dabei muss angemerkt werden, dass eines der wichtigsten Konzepte des Zyklus – 

„l’absenceˮ – in diesem poème en prose noch nicht wörtlich erwähnt, aber ausdrücklich 

suggeriert wird.  

Beau paysage, brodé de verdure, étalé ce soir comme une belle étoffe 

que le marchand fait valoir. 

Petite déesse qui se recache constamment sous son manteau d’eau – 

Oiseaux qui passent comme une pensée. 

Pays à la figure tragique, les ombres des nuages s’y ont mêlée pour le 

former. 

Mais la clarté verte des alpages qui les fait appartenir au ciel, plus qu’à la 

rude montagne dont ils forment les pentes entre obscurité des sapins.. 

Mais dans ce ciel les trouées d’un bleu sublimement éloigné, d’un bleu 

infini. 

Et à l’ouest, derrière d’autres nuages, le coucher d’un soleil violent qui 

semble se briser dans son trop brusque départ. 

Et toujours, en face de moi, la petite déesse d’eau qui se défait et renaît 

sous sa chute. L’écume de sa pudeur, et l’onde qui lui fait une épaule 
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innombrable. La grisaille d’un saule au-dessus d’elle, et un églantier aux 

gestes d’abondance et qui a longtemps fleuri.
571

 

In dieser Prosaskizze wird eine Landschaft mithilfe von Sprache wie auf Papier oder auf 

der Leinwand entworfen. Die einzelnen Themen werden jeweils Zeile für Zeile eingeführt 

und haben eine parataktische Gültigkeit. Im letzten Abschnitt liefert der Text sogar eine 

Gattung aus den bildenden Künsten („la grisailleˮ), in der das bisher Geschriebene am 

besten visualisiert werden könnte. Eine Zeichnung mit grauer Kreide will dieser Text 

nachahmen – obzwar er des Öfteren mit Farbwörtern („brodé de verdureˮ, „clarté verteˮ, 

„d’un bleu infiniˮ) arbeitet. Obwohl der zeichnerisch-malerische Hintergrund des Textes 

nicht verhehlt worden ist, verzichtet er nicht auf ausgesprochen rhetorische Elemente: 

Zweimal wird der Satz mit „dennochˮ („maisˮ) eingeführt, zweimal mit „etˮ, wobei ein 

Steigerungseffekt erzielt wird. Je näher die textuelle Perspektive an die Perspektive des 

Betrachtenden rückt, desto intensiver wird das emotionale Beteiligtsein am Gesehenen. 

„[L]a petite déesse d’eauˮ ist „toujour, en face de moiˮ („Und immer, mir gegenüberˮ) – 

das heißt, dass die Wassergöttin die stärkste und unmittelbarste Wirkung auf das Subjekt 

des Textes hat. Das Subjekt verkleidet sich in diesem Prosagedicht als Landschaftsmaler. 

Die evozierte Wasserfigur ist wahrscheinlich keine Fontäne, da uns dieser Text in eine 

Naturlandschaft und nicht in einen Garten einlädt. Weil aber Rilkes Gedichtfiguren 

Transzendenzgestalten sind, die ihre Bedeutung nicht im Einzelgedicht preisgeben, kann 

der Leser bei der Evokation von „la petite déesse d’eauˮ an mehrere andere 

Wassergedichte Rilkes denken. Der Prätext der Quatrains Valaisans vergegenwärtigt die 

zahlreichen Schultern der Wassergöttin auf ähnliche Weise, wie das Gedicht Petite 

Cascade
572

 ein Bild der multiplen Gewänder formuliert: „Nymphe, se revêtant toujours de 

ce qui la dénude...ˮ. Dabei mündet das Bild des Wassers ins Paradox der ˮPräsenz in der 

Flucht”, ähnlich wie es in anderen Gedichten der Fall ist. Zum Beispiel im Gedicht Eau 

qui se presse, eau qui court...,
573

 in dem es heißt: ˮClair et rapide amour, indifférence / 

presque absence qui court...” und im deutschen Gedicht mit der Anfangszeile Wasser die 

stürzen und eilende…,
574

 in dem derselbe poetische Gedanke durch das prägnante 

Syntagma „Landschaft voll Gangˮ wiedergegeben wird. Wichtig ist bei dem Motiv des 

beweglichen Wassers, dass es raumstiftend wirkt, wobei es als Gehörerlebnis sogar die 
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Zeitlichkeit räumlich und anschaulich erlebbar macht. Zeitlichkeit wird – wie es in der 

symbolistischen Tradition oft der Fall ist – somit nur scheinbar und fragend negiert: „Ist in 

ihnen die Zeit gelöst...ˮ?
575

 Das Geräusch des sich bewegenden Wassers ist gleichwohl 

eine Metapher des Singens, wobei es eine immanente Reflexion auf den Sinn und auf die 

Zielvorstellungen des dichterischen Schaffens in sich trägt und deshalb zu den 

poetologischen „Geräuschenˮ in Rilkes Lyrik zählt.
576

 Nach dem Rilkeschen Gesetz der 

Komplementarität ist das Singen der „kleinen Göttinˮ nicht nur als poetologische 

Metapher für das Dichterische, für das Dichten selbst zu lesen, sondern zugleich als 

selbstkritischer Gegenentwurf dazu. Zu dem außerzyklischen Gedicht mit dem Titel 

Source
577

 schreibt Bernhard Böschenstein:  

Hier ist der Gegensatz, auf den es Rilke am meisten ankommt, deutlicher, denn 

je: der zwischen den abzustreifenden, fortzustoßenden menschlichen Leiden 

und einer Gegenmelodie, die gleichfalls zu leiden scheint, jedoch 

außermenschlich ist: der Quelle. Sie tröstet über die einheimischen, uns 

innerlich bewohnenden Schmerzen hinweg, weil sie nichts mit den den 

Menschen quälenden oder aufrichtenden Gefühlen zu tun hat und dennoch von 

uns vernehmbar ist, ja, uns durch ihre Menschenferne bewegen kann.
578

 

Durch ihre Menschenferne sind die Figurationen des Wassers (Quelle, Wasserfall, 

Fontäne) auch deshalb vielversprechend und ausdrucksvoll, weil sie nicht nur durch das 

von ihnen ermöglichte Gehörerlebnis, sondern auch durch ihre Bewegungsfigur eine 

über-menschliche Nachricht vertreten: „qui se défait et renaît sous sa chuteˮ [„die sich 

auflöst und wiedergebiert unter ihrem Fallˮ].
579

 Der Sturz und die emporsteigende 

Wiedergeburt des fließenden Wassers ist die synthetische Figur des Vergehens und des 

Neuanfangs. Das schnelle Oszillieren des Wassers verweist in den Gedichttexten ebenfalls 

auf die schnellen Veränderungen während des poetischen Schaffens und Werdens. 

Erscheinen und Verschwinden charakterisieren die poetischen Ideen auf ähnliche Weise, 

wie sie für das Wasser typisch sind. Die unzählbare Fülle der „Schulterˮ im Prosagedicht 

Beau paysage..., mit denen die bewegliche Wassergöttin metaphorisch ausgestattet wird, 

wird mit den „gestes d’abondanceˮ eines wilden Rosenbuschs parallelisiert. Obwohl diese 

Rose nicht dieselbe Rose ist, wie sie in der Grabschrift oder als Rückverweis in der Elegie 

(An Marina Zwetajewa-Efron) („Trug uns? Einen Körper aus Augen / unter zahllosen 
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Lidern sich weigerndˮ)
580

 vorkommt, könnte man die Überfülle der Figur als den 

wesentlichen Aspekt des Rosenmotivs in diesem Zusammenhang herausheben: 

„l’abondanceˮ (die Überfülle) wird im Fall des einfachen, mit wenigen Blütenblättern 

blühenden Rosenbuschs durch die Zahl der Rosen erreicht. Wollte man wieder zum 

Thema „Landschaftˮ zurückfinden, könnte man das mittels einiger der QV-Gedichte tun, 

die das „wichtigste Wort des Spätwerksˮ (Annette von Gerok-Reiter) pur („reinˮ) im 

Zusammenhang mit dem Raum erhalten. 

Im 23. Gedicht des Zyklus Les Quatrains Valaisans bezeichnet Rilke „distances pures” 

(„pure Fernen”) als die Stellen im Raum, die für die Einsicht geeignet sind, dass der 

kosmische Raum der Erde und der Gestirne als ununterschieden betrachtet werden kann. 

Solange im prosaischen Prätext die Landschaft „brodé de verdure” – also pflanzlich 

bewachsen – dargestellt wird, bekommt die Landschaft in diesem Gedicht einen 

Heiligenschein („elle porte son auréole”). Um „ihr Maß zu nehmen” von diesen „reinen 

Entfernungen” („distances pures”), braucht es „die Stimme der Nachtigall” („la voix du 

rossignol”), die man im Zusammenhang mit dem Vogelruf als „wichtigstes 

Naturgeräusch” (Pasewalck) aus vielen anderen Naturgedichten Rilkes bereits kennt. 

Wir haben bei der Analyse des Gedichts Weinbergterrassen, wie Manuale... das 

anthropomorphe Gesicht der Landschaft unter anderem durch die metaphorische Berufung 

auf das Entbinden, auf Töchter und Söhne (also auf die mütterliche Seite der 

Naturlandschaft) wahrgenommen. Im 22. QV wird das abstrakte Bild der Abstammung auf 

eigentümliche Weise ein nächstes Mal lyrisch entwickelt. Der „reine Raum” entfaltet sich 

in diesem Gedicht durch eine interessante Analogie. 

Comme tel que parle de sa mère 

lui ressemble en parlant, 

ce pays ardent se désaltère 

en se souvenant infiniment. 

Tant que les épaules des collines 

rentrent sous le geste commençant 

de ce pur espace qui le rend     

à l’étonnement des origines.
 581
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Ein Vergleich des Vergleichs, das heißt eine doppelte Analogie, wird in der ersten Strophe 

herausgearbeitet: „Wie jemand, der von seiner Mutter spricht, ihr beim Sprechen 

gleicht...” Der Sohn oder die Tochter ist aufgrund der genetischen Abstammung bereits 

biologisch als „ein Ähnliches”, also als ein Gleichnis auf die Mutter denkbar. Die 

Beziehung wird durch die lebendige Geste des Sprechens verstärkt. Dieses Gleichnis ist in 

ein implizites Erinnern eingeschrieben: Einerseits erinnert der Sohn an die Mutter beim 

Sprechen, andererseits wird der Moment im Gedicht vergegenwärtigt, als er sich gerade an 

seine eigene Mutter erinnert. Diese doppelte Beziehung des Erinnerns und Sich-Erinnerns 

wird in den nächsten Zeilen auf die Landschaft übertragen, wobei die poetische 

Motivation dieser Übertragung vom Text selbst ausgesagt wird. „[L]’étonnement des 

origines”, das „Staunen über die Ursprünge” gibt dem Gedicht seine poetische Pointe. 

Dieses Staunen wird gleichwohl verräumlicht durch die Analogie zur Landschaft. Das 

Raum-Erlebnis wird durch drei tragende attributive Metaphern geformt: „pays ardent” 

(„glühende[s] Land”); „les épaules des collines” („die Schultern der Hügel”) und „de ce 

pur espace” („dieses reinen Raums”). Das glühende Land erinnert „inifiniment” – also 

nicht nur zeitlich, sondern auch räumlich die Illusion der Unbeschränktheit bietend – an 

seine eigene Naturgeschichte, an seine eigenen Ursprünge, aber inmitten dieser 

Erinnerungsarbeit leistet es auch Verzicht auf seine eigene Vergangenheit.
582

 Für die 

konkrete, besiedelte und bepflanzte Naturumgebung in den Quatrains Valaisans sind zwei 

weitere Aspekte wichtig: die Fülle („l’abondance”) und der gleichzeitige Verzicht 

(„l’abandon”) der Natur. Die Fülle der in den französischen Gedichten als „multiple 

figure” (vielfache Figurationen) bezeichneten Lebewesen (wie der Rose), Gegenstände 

oder Figurationen (wie der Quelle, der Fontäne und des Wasserfalls) verweist auf die 

prinzipiell gedachte Unzählbarkeit und Unendlichkeit der Natur. Aber genauso wichtig ist, 

dass diese Unendlichkeit durch die Vergänglichkeit ihrer Elemente begrenzt ist. Die 

überreiche, übervolle Natur verzichtet auf unzählige ihrer Objekte (Gegenstände, 

Lebewesen und Phänomene), die bereits vergangen sind.  

Im 25. QV begleitet der Blick einen Gehweg („Le long du chemin…”) in Richtung 

Ferne. Es werden Farben evoziert, die sich einander annähern, sich miteinander 

vermischen und im Verhältnis von Thema und Hintergrund miteinander in ein 

                                                 

582
 In einem kleineren Bild wird derselbe zyklische Verzicht der Mohnblume auf seine eigenen Söhne 

und Ahnen in dem Gedicht Urne, Fruchtknoten des Mohns... dargestellt: „oh und die leichten, die roten / 

Blätter, die ihr unwissender Wind entriß... / Wie schon die Söhne des Sohns! / Alle sooft überboten, / jeder 

einzelne ungewiß.” KA II, 386. 



192 

Wechselverhältnis treten („le vert se rapproche du gris”; „ce gris (…) contient de l’argent 

et du bleu”…). Diese Farbenmischung wird mit einem Prozess verglichen, an dessen Ende 

eine Farbe erreicht wird, die ihren realen Charakter zu verlieren scheint: „un vert tout 

abstrait” („ein abstraktes Grün, / ein blasses Visions-Grün”). Diese Farbe bildet nämlich 

„d’un fond d’abandon” (den „Hintergrund von Verzichtˮ), vor dem ein alter Turm in 

dieser Farbenlandschaft erscheint. Mit dem Verstreichen des Jahrhunderts löst sich der 

Turm allmählich auf, gerät also in die Seinsweise der „absenceˮ. Das Paradox der 

„présence absenteˮ („abwesende Präsenzˮ) ist die eigenartige Weise des poetischen 

Erscheinens, die in mehreren Stücken der QV lyrisch ausgearbeitet wird. Gegenstände und 

Phänomene, auf die die Landschaft bereits beinahe „verzichtetˮ hat, die aber mit ihrer 

Seinsweise die Gegenwart hintergründig bestimmen, sind für diese Gedichte ein 

vorzügliches poetisches Material.  

Im 16. Walliser quatrain vermischen sich die verschiedenen Sinneswahrnehmungen zu 

einer einzigen, übernatürlichen und übersinnlichen Wahrnehmung.  

Quel calme nocturne, quel calme 

nous pénètre du ciel. 

On dirait qu’il refait dans la palme 

de vos mains le dessin essentiel. 

La petite cascade chante 

pour cacher sa nymphe émue... 

On sent la présence absente 

que l’espace a bue.
583

 

Die verschiedenen Sinneswahrnehmungen – der wegen der Tageszeit eingeschränkte 

Gesichtssinn, das Taktile, das durch die gleichzeitige Evokation der Hände und der 

Palmenblätter andeutungsweise hervorgerufen wird und das Singen des kleinen 

Wasserfalls – berühren einander auf eine Weise, aus der ein Raumerlebnis aus der 

synästhetischen Addierung der oben aufgelisteten Wahrnehmungen entstehen kann. „On 

sent la présence absente / que l’espace a bue.” („Man spürt die abwesende Präsenz, die der 

Raum getrunken hat.ˮ) Das Singen des Wasserfalls ist symptomatisch für die lyrische 

Generierung der „abwesenden Präsenzˮ, da sie, laut der rhetorischen Strategie des 

Gedichts, nur entsteht, um etwas (die Nymphe des Wasserfalls) zu verbergen. Damit 
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gesteht das Gedicht auch ein, dass das Eigentliche der Naturphänomene unfassbar, der 

Hintergrund zur Erklärung von Naturschönheit nicht zu finden ist. Dennoch entsteht hier 

„Innenraumˮ durch die auratische Vermischung vom Sternenhimmel, von dem im 

Handinneren anschaulich gewordenen menschlichen Schicksal und vom Singen eines 

kleinen Wasserfalls. Zu diesem rätselhaften „Innenraum” äußert sich der briefschreibende 

Rilke im wallisischen Kontext wie folgt: 

Ich sah unter den schönen Thalschaften der Schweiz noch keine, die 

geräumiger gewesen wäre: das Valais ist eine Ebene, die es weit hat bis zu den 

Bergen; und diese selbst sind nichts als Hintergrund, keine Schwere 

hereinwirkend und von einer solchen Duftigkeit der Abhänge, daß sie zuzeiten 

immaginär [sic!] wirken wie die Bergbilder in einer Spiegelung. Und von der 

raumigsten Perspektive sind jedesmal auch die Hügelstufen davor, mit der 

Betonung und Abwandlung ihrer hinangesteigerten Ortschaften.
584

 

Die „raumigste Perspektiveˮ, die durch die gleichzeitige Präsenz von Ebene und Bergen 

geschaffen wird, ist eine günstige Raumkonstellation, die die poetische Wahrnehmung 

fördert. Nicht umsonst kann Rilke hier das poetologisch bedeutsame Wort „immaginärˮ 

(sic!) in diesem Zusammenhang (nun lebensräumlich, nicht lyrisch) verwenden. Die von 

Rilke als „Innenräume” bezeichneten Räume konstituieren sich für die Imagination an den 

Stellen, an denen die Durchdringung von Ferne und Nähe auf eigentümliche Weise 

geschieht. Einige Rilke-Interpreten – wie Karine Winkelvoss
585

 – verweisen an dieser 

Stelle auf Walter Benjamins Begriff der Aura. Wobei reziprokerweise für die 

Interpretation der Aura-Stelle
586

 in Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 

technischen Reproduzierbarkeit das Gedicht Spaziergang von Rilke dienlich sein kann. So 

behauptet Detlev Schöttker, der Neuherausgeber des Textes: 

Das Beispiel orientiert sich möglicherweise an Rilkes Gedicht Spaziergang, das 

1925 im Insel-Almanach veröffentlicht wurde, Benjamin also bekannt gewesen 

sein könnte. Die Topographie des Gedichts, die Beobachterposition des 
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lyrischen Ichs, die Erfahrungsform und die Idee der Durchdringung von Ferne 

und Nähe entsprechen der Darstellung Benjamins.
587

 

An solchen auratischen Stellen der Naturumgebung erinnert sich der Mensch, dass die 

Wohnstätte Erde zugleich ein Himmelskörper ist. „Daß das Anschauen der Dinge von 

Anfang an mit dieser Dimension der Innerlichkeit und der Imagination verbunden ist, daß 

also die Öffnung hin zum Unsichtbaren nicht eigenlich als Krise der Poetik des 

Anschauens zu betrachten ist, sondern als ihr fundamentalstes Prinzip”,
588

 hat Karine 

Winkelvoss gezeigt. Die „Öffnung hin zum Unsichtbaren” hat als poetisch-poetologisches 

Programm zwei Seiten. Diese Tatsache wurde meines Wissens zuerst von Annette 

Gerok-Reiter in ihrer Monographie Wink und Wandlung hervorgehoben:  

Das Sichtbarmachen des Unsichtbaren ist gleichsam das inhärente 

Komplementärprogramm zur ‚Verwandlung des Sichtbaren ins Unsichtbare‘. 

Diese inhärente Korrelation wurde bei den Interpretationen der ‚Verwandlung 

ins Unsichtbare‘ meist übersehen.
589

 

Auf diese Weise kann man das Paradox der „abwesenden Präsenzˮ („la présence absenteˮ) 

ebenfalls konstruktiv auflösen: Als auratisches Erlebnis in der raum-zeitlichen, also auch 

geschichtlichen Wahrnehmung. 

Ein Brief Rilkes, der sich als längerer Bericht über eine Wanderung in der 

Tamina-Schlucht an die Prinzessinnen von Windischgrätz wendet, berichtet über Rilkes 

einmalige Gehör-Erfahrung des Felskessels. Diese Erfahrung beleuchtet den Begriff des 

„Innenraumsˮ und das unsichtbare Zusammenspiel der verschiedenen Sinneserfahrungen 

von dieser neuen Seite. Rilkes Entdeckung – hervorgerufen durch eine Wanderung –, ist, 

dass die „Erregungs-Elemente einander irgendwo, in einer noch nicht entdeckten 

Peripherie berührenˮ.
590

 Damit ist meines Erachtens dieselbe Entdeckung ansatzweise 

formuliert, die im Text Ur-Geräusch als theoretisch-poetologischer Entwurf vorliegt. Die 
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verschiedenen Sinneseindrücke, die oft synästhetisch den Gedichten der Quatrains 

Valaisans als Grundlage dienen, finden an der „noch nicht entdeckten Peripherieˮ ihre 

unsichtbaren und uneigentlichen Korrespondenzen, die dann (Geschautes, Geräusche, 

Taktiles und Geschmack der Landschaft zugleich) durch die Gedichte einen eigenartigen 

Innenraum der wallisischen Landschaft erzeugen. Das Rätselhafte dieses Zusammenspiels 

bleibt allerdings auch für den Dichter ein Geheimnis und wird als „Gottˮ oder „Göttinˮ 

bezeichnet:  

Quelle déesse, quel dieu 

s’est rendu à l’espace, 

pour que nous sentions mieux 

la clarté de sa face.
591

 

Ulrich Fülleborn spricht bereits in der Neuausgabe seiner Monographie Das 

Strukturproblem des späten Lyrik Rilkes im Jahr 1973 über die Wichtigkeit des 

Erscheinens der neuen Götter im spätesten Werk. Er formuliert diese Annahme anhand 

von deutschsprachigen Gedichten, aber – wie ich im Hinblick auf die Parallel- und 

Doppeldichtungen bereits angemerkt habe – gilt das Erscheinen der neuen Götter auch für 

das französischsprachige Werk:  

Man kann nicht umhin, an diesen Gedichten den bis zum Tode nicht 

erlahmenden Willen Rilkes zum sprachlichen Fortschritt zu bewundern: die 

neuen Götter, aus den unscheinbaren Dingen des Hauses, unserer nächsten und 

vertrauesten Umwelt, gewonnen, bringen eine nochmalige Inversion der 

Anschauungsformen im Rilkeschen Werk mit sich: „um-gegossener Stern…: 

Gong!”
592

 

Jahrzehnte später verweist Ulrich Fülleborn auf „Rilkes späteste Wendung”,
593

 die im 

Zusammenhang mit einer Gesetzmäßigkeit von Rilkes Gedankenwelt stehe, die er ’ordres 

complémentaires’ nennt. Laut dieser Gesetzmäßigkeit enthalten die Einzeldinge (oder 

kleinen Strukturen) in Rilkes spätesten Werken ihren entgegengesetzten Wert (der Papst 

den Teufel, die Erhabenheit einer Kathedrale die Missgunst etc.). Diese letzte Wendung 

fällt für Fülleborn mit dem Gedicht Jetzt wär es Zeit, daß Götter treten aus… 

zusammen.
594

 Dabei wird auch behauptet, dass die einzelnen Werkgruppen, die vielleicht 
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unter neuen und unterschiedlichen imaginativen Gesetzmäßigkeiten entstanden sind, 

einander dennoch ergänzen, das heißt zueinander komplementär sind:
595

  

Die Götter, die solches bewirken könnten, scheinen den Engeln und dem 

Dichtergott Orpheus sehr ferngerückt; sie werden mit Rilkes früherer 

Mythopoesie in Verbindung gebracht, vielmehr ist wieder ein Neubeginn 

schlechthin gemeint: „Die Welt steht auf mit euch, und Anfang glänzt / an allen 

Bruchstellen unseres Mißlingens...”
596

 

Das Erscheinen der neuen Götter in den spätesten Gedichten erklärt Fülleborn mit dem 

Umstand, dass Rilke die relativ unfruchtbare Zeit nach dem Abfassen der Elegien zu 

Valéry-Übersetzungen nutzte. Zu dieser Zeit bewegt den Dichter das Stilideal 

„berechenbarer Magie”, wobei nach Fülleborns Meinung dieses Ideal Rilke nicht 

befriedigt: Er braucht „neue” Götter für seine Dichtung: „so ersieht man daraus, daß ihm 

Valérys götterlose Kunst nicht mehr genügt.”
597

 Die Götter braucht Rilke nicht dazu, das 

Transzendente in seine Dichtung einzubeziehen, sondern umgekehrt: Er will den einfachen 

Dingen eine transzendente Dimension verleihen.
598

 Bernhard Böschenstein, der als 

Schweizer zweisprachiger Autor für die französischen Gedichte ein ausgeprägtes Interesse 

hat, setzt den Akzent im Zusammenhang mit dem Erscheinen der neuen Götter an anderer 

Stelle.
599

 Er verfolgt die Auflösung und das Verschwinden der Gottheiten mit antiken 

Konturen, die Rilke in seinen Gedichten zu evozieren scheint. Der Doppeldichtung Gong 

betreffend meint er: „Das Ende ihrer antiken Welt erlaubt ihnen, die Ganzheit des 

kosmischen Raums auszufüllen.”
600

 Diese totale Präsenz der Götter setzt aber 

paradoxerweise „die Auflösung und Fragmentierung der antiken Gottheiten” voraus, „die 

in Schweigen und in postumen Klängen auferstehen in seinen leichten Versen.”
601

 Ich 

würde demgegenüber die Annahme formulieren, dass Rilkes Götter kaum 

Gemeinsamkeiten mit den antiken Gottheiten aufweisen; vielmehr hängt das Erscheinen 

der Götter in den spätesten Gedichten Rilkes mit dem Subtilen, mit dem Unsichtbaren und 

mit dem Namenlosen zusammen.
602

 Nicht nur die Götter scheinen aber Neues in Rilkes 
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späteste Dichtung zu bringen, sondern auch das Charakteristikum, dass dieses Dichten – 

das immer schon selbstreflexive Züge zeigte – die dichterische und die Sprachreflexion 

erneut und mit neuen Akzenten verbindet. 

5.3. Rilke: Reflexives Dichten und poetologische Gedichte 

Die lyrische Formulierung des dichterischen Neuanfangs in der Schweizer Periode ist eine 

der wichtigsten Konstanten der Schweizer Naturlyrik. „Markant für den Anfang der 

spätesten Gedichte ist die unmittelbar damit verknüpfte Zuwendung zur Reflexion auf das 

Vermögen und die Grenzen der dichterischen Sprache”
603

 – schreibt Raoul Walisch. 

Durch die Analyse der Shawl-Gedichte und des Gedichts Der Magier gewinnt Walisch die 

Einsicht, dass diese einen „ausgeprägten selbstreflexiven Charakter”
604

 und oft einen 

„poetologischen Aspekt”
605

 im Mittelpunkt haben. Diese beiden Charakteristika zeigen 

sich am prägnantesten miteinander verbunden im Fall des Gedichts Der Magier. 

Das Gedicht bestimmt sich geradezu durch die vielen sprachlichen Bindungen, 

seien es die Reime, die Alliterationen, der ausgeprägte Gebrauch der Vokale, 

die Wiederholungen, die metrischen Einheiten und, als äußerste Steigerung, die 

figura etymologica „Bindung”/”gebunden”, welche somit gleichzeitig das ist, 

von dem sie inhaltlich spricht.
606

  

Auf diese Weise, das heißt selbstreflexiv, gelesen ist es die gebundene Rede (also das 

Gedicht selbst), die die bindende Kraft und zugleich das Gebundensein des Magiers 

darstellt. Die Selbstreflexivität und der poetologische Aspekt lassen sich gepaart mit dem 

Umstand der sprachlich vollzogenen Performativität an den Gedichten mit Naturthematik 

ebenfalls ausführen. 

Beau papillon près du sol,  

à l’attentive nature  

montrant les enluminures  

de son livre de vol. 
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Un autre se ferme au bord  

de la fleur qu'on respire –: 

ce n’est pas le moment de lire.  

Et tant d’autres encor, 

de menus bleus, s’éparpillent,  

flottants et voletants,  

comme de bleues brindilles 

d’une lettre d’amour au vent, 

d’une lettre déchirée  

qu’on était en train de faire  

pendant que la destinataire  

hésitait à l’entrée.
607

 

Das hier angeführte letzte Gedicht des Bandes Les Quatraines Valaisans mit der 

Anfangszeile Beau papillon près du sol… verdient die Aufmerksamkeit nicht etwa nur 

deshalb, weil es eine herausgehobene Stellung in der Struktur des Bandes einnimmt. Zwei 

weitere Gründe bieten sich hier an: Erstens bearbeitet das Gedicht den alten Topos vom 

„Buch der Natur” auf originelle Weise und stellt damit einen Text der immanenten 

Naturreflexion dar. Dieser Aspekt des Gedichts wurde bereits in der Kommentierten 

Ausgabe ausgeführt.
608

 Zweitens ist das Gedicht wegen des doppelbödigen Vergleichs der 

Schmetterlinge mit einem nicht zu Ende geführten, zerrissenen Liebesbrief ein 

interessantes Parallelstück zu dem Gedicht Die Gazelle
609

 aus den Neuen Gedichten. Beide 

Gedichte haben eine implizite Einstellung zur eigenen Sprachlichkeit und zugleich zur 

eigenen Bildlichkeit, indem sie das Lesen und das Schreiben parallel zu der Entstehung 

des dichterischen Bildes reflektieren. Ein vergleichsweise einfacher Vergleich steht im 

Mittelpunkt des lyrischen Gebildes im Fall von Beau papillon.... Blaue Schmetterlinge 

flattern im Wind wie zerrissene, blaue Papierstücke. Im Gedicht Die Gazelle wird das 

Horchen der Gazelle mit dem plötzlichen Innehalten des Liebesgedichte lesenden Mannes 

verglichen. In beiden Gedichten wird ein nicht näher spezifiziertes Subjekt dargestellt, das 

„nicht mehr liest” (V. 7 im Die Gazelle) („ce n’est pas le moment de lire” – „es ist jetzt 

nicht der Moment zu lesen”). Dabei hat dieses „man” im Gedicht Beau papillon près du 
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sol… zur gleichen Zeit an einem Liebesbrief gearbeitet. Näher betrachtet verfährt der 

Gedichttext noch raffinierter. Der Moment des Briefschreibens wird auf doppelte Weise 

im Irrealis gehalten: Wie, wenn er den Brief zerrissen hätte, an dem er gearbeitet habe. 

Erstens durch den Vergleich: „comme de bleues brindilles / d’une lettre d’amour au vent, 

// d’une lettre déchirée / qu’on était en train de faire” [Hervorhebung A. Zs.]; zweitens 

durch den Umstand, dass der so imaginierte Brief sowieso nutzlos gewesen wäre, da die 

Adressatin inzwischen selbst angekommen ist (bzw. wäre). Der Umstand, dass nicht die 

Betrachtung der Natur durch das Lesen und Schreiben (Versprachlichung) unterbrochen 

wird, sondern gerade umgekehrt – das Lesen wird durch ein sich plötzlich darbietendes 

Naturphänomen (das Erscheinen der blauen Schmetterlinge) gestört – verweist darauf, 

dass das Subjekt sich nicht als Naturwesen, sondern in erster Linie als Kulturwesen 

darstellen will. Im Gedicht Die Gazelle wird das Lesen der Liebeslieder unterbrochen, 

damit die Augen geschlossen und die Geliebte imaginiert werden kann. Unklar bleibt, ob 

die „Geliebte” durch das Lesen der Gedichte als Imagination erschienen ist, oder ob sie 

(innerhalb der Fiktion des Gedichts) als „reale” Geliebte existiert und durch das Lesen nur 

noch deutlicher vorgestellt werden konnte. Diese mittelbare Imagination, die eigentlich 

eine lyrische Gattung und nicht das Liebesobjekt selbst hervorruft, klärt den Umstand, 

dass dieser Unterschied (Realität oder Fiktion der Geliebten) ebenfalls nur als ein 

imaginierter existiert. Der Umstand, dass der Augenblick des Vorstellens der Geliebten 

mit den angehaltenen Sprüngen der Gazelle in Verbindung gebracht wird („solang der 

Hals // das Haupt ins Horchen hält”) und die Gazelle das emblematische Tier der Göttin 

Artemis ist, unterstützt die erste Variante noch einmal – also die von der Realität 

vollständig und prinzipiell losgelöste Imagination der Geliebten. Nicht nur die Geliebte 

und die Göttin, sondern auch die gelesenen Liebesgedichte scheinen imaginierte zu sein, 

wobei der einzige Haltepunkt an eine äußere Realität die im Jardin des Plantes 

bewunderten Gazellen und ihre aufgestauten Kräfte sind. Die Gazelle ist aus diesem 

Grund das würdige Paargedicht des meistzitierten und interpretierten Gedichts des Bandes, 

des Panthers. Lesen und Schreiben stehen in der verschwiegenen (oder mit einem Wort 

Rilkes: in der „stillen”)
610

 Mitte der Gedichte, womit der Prozess des Dichtens im 

Geheimen thematisiert wird. Die schreibende Hand wird im Gedicht dementsprechend 

nicht unmittelbar sprachlich referiert und dargestellt wie im Gedicht Handinneres,
611
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dennoch kann man sich den vom Gedicht geschaffenen virtuellen Raum ohne das lesende 

Auge und ohne die dichtende Hand unmöglich vorstellen.  

Der Topos vom „Buch der Natur” (V. 2-3. „les enluminures / de son livre de volˮ) kann 

auch als direkter Verweis auf die (später auch durch das Lesen und den Liebesbrief 

evozierte) Textualität des Geschehens und umgekehrt, auf das Geschehen der Textualität) 

gelesen werden. Die Illumination („les enluminures”) der Buchseiten bzw. der 

Schmetterlinge ist eine unerhebliche Bedingung des Lesens und der Wahrnehmung, die 

metaphorisch mitreflektiert wird. Der zuerst von Ulrich Fülleborn beschriebene und auf 

den Begriff gebrachte Evokativ („Beau papillon…”) unterscheidet sich vom 

Gedichtanfang Die Gazelle in der Hinsicht, dass das hier angesprochene Tier zuerst nicht 

als „Verzauberte[s]” – also nicht bereits als dichterisch-imaginativ verwandeltes – 

heraufbeschworen wird, sondern in der ersten Zeile des Gedichts noch in seiner 

natürlichen Unmittelbarkeit evoziert wird. Der Zauber beginnt bereits mit der zweiten 

Zeile insofern, als die „aufmerksame Natur” (V. 2 „l’attentive nature”) die Schmetterlinge 

betrachtet und bewundert. Die Umkehrung der Beobachtungssituation wird im Gedichttext 

nicht enttarnt, vielmehr durch das Allgemeine und das Verschwiegene der Subjektposition 

(V. 6 „de la fleur qu’on respire”) unterstützt. Diese Subjektposition wird am Ende des 

Gedichts in einem Akt erneut gesetzt, der – wie oben beschrieben – im doppelten Irrealis 

gehalten wird: V. 13-14. „d’une lettre déchirée / qu’on était en train de faire”. Als Teil des 

Vergleichs erscheint das Schreiben als Scheiterndes – damit auch die Parallele mit dem 

Gedicht Die Gazelle aufrechterhaltend. Dort wird am Anfang des Gedichts der Zweifel 

bezüglich der Entstehungsmöglichkeit des Reims geäußert (V. 1-2 „wie kann der Einklang 

zweier / erwählter Worte je den Reim erreichen”).
612

 Der explizite Hinweis auf den 

Liebesbrief hier (Beau papillon…), wie der sprachliche Topos („zweier erwählter Worte”) 

der Liebenden dort (Die Gazelle), bringt die Thematik der erfüllten und der scheiternden 

Liebe in unmittelbare Nähe zur Thematik des Schreibens. Das Schreiben wird als 

(fraglicher) Liebesakt durch Vergleiche und Metaphern getarnt thematisiert. Auf diese 

verwickelte Weise erscheint der poetologische Aspekt in diesem Gedicht mit ebenso 

großem Recht wie in dem als ars-poetisch interpretiertem Gedicht Der Magier. Wie im 

                                                                                                                                                   

kommt, zugleich Thema und Ergebnis des Textes: „Als auf den Brunnen Gehende wird sie selbst Teil der 

Bewegung des Brunnens und somit Teil der zyklischen und gesetzlich-kategorialen Einheit und vermag 

diese ins Gedicht zu ’schöpfen’. Die so verstandene Handinnenseite und Dichtung wird damit in ihrer 

Mächtigkeit zu einer ’Verwandlerin’. Dabei reicht ihre Kraft uneingeschränkt, da sie ’alle Wege’ umfasst. 

Durch diese Schlussbestimmung wird die schöpferische Fähigkeit der Dichtungshand besiegelt.” Walisch: 

„daß wir nicht sehr verläßlich zu Haus sind in der gedeuteten Weltˮ, 408. 
612

 Solange diese Zeilen natürlich alle reine Reime vor Augen führen! 
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Gedicht Die Gazelle die „Verzauberte” in und durch die Literatur (Lesen und 

performatives Schreiben von einem, gerade diesem Liebesgedicht) verzaubert wird, kann 

man auch im Fall des französischsprachigen Gedichts Beau papillon… die Schönheit des 

Schmetterlings in einen unmittelbaren Zusammenhang mit der Schönheit des sprachlichen 

Geschehens bringen. Die Verwandlung des Naturphänomens in ein Sprachphänomen (V. 

11-12 „brindilles / d’une lettre d’amour”) wird also nicht nur metaphorisch, sondern auch 

performativ durch das Gedicht gestaltet.  

Zuletzt könnte man nach der Rolle der Frau in den beiden Gedichten fragen. Das letzte 

Bild der beiden Gedichte imaginiert eine Frauengestalt: Die Gazelle (V. 12-13): „wie 

wenn beim Baden / im Wald die Bandende sich unterbricht”; Beau papillon… (V. 15-16) 

„pendant que la destinataire / hésitait à l’entrée”. Vergessen wir nicht, dass diese 

Frauengestalten wiederum im Rahmen eines Vergleichs auftauchen. Die doppelte 

Kippfigur des Erscheinens dieser Frauen besteht gerade darin, dass sie in einem Moment 

des Unterbrechens, Aufhorchens dargestellt werden; das heißt: Selbst wenn sie real wären, 

würden sie die situative Geste, die sie gerade ausführen, nicht unbedingt zu Ende führen 

können. Die Adressatin („la destinataire”) des Liebesbriefes kann von der Schwelle des 

Eingangs noch umkehren und am Ende doch nicht erscheinen. Genauso wie „die 

Badende”, die durch ihr Emblemtier (Gazelle) als die Göttin Artemis erkannt werden
613

 

und sich wieder in ihr tierisches Wesen verwandeln kann. Dadurch könnte sie sich dem 

betrachtenden Auge entziehen. Die unpersönliche, mythologisierte und abstrakte 

Imagination der Göttin Artemis ist im französischen Gedicht durch ein (scheinbar) 

persönliches, konstruiert-konkretes Ereignis ersetzt, das den poetologischen Aspekt des 

„Naturgedichts” genauso verheimlicht wie Die Gazelle sich nicht explizit als 

Liebesgedicht des Liebesgedichts (oder der Liebesgedichte) lesen lassen will. Beau 

papillon près du sol… lässt es immer noch zu, auf der ersten Ebene als Naturgedicht 

gelesen zu werden. Auf diese Weise konstituiert sich in diesem Schweizer „Naturgedicht” 

kein grundsätzlicher und expliziter Unterschied zwischen Naturphänomen und Kunstwerk. 

Der Bruch zwischen dem betrachtenden, lesenden und schreibenden Menschen und der 
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Natur hesitiert an einer Schwelle wie die nie eingetroffene Geliebte an der Schwelle des 

Eingangs.  

5.4. Schrott: Von der Metapher bis zur Metaphorologie 

In seinem populärwissenschaftlichen Werk Gehirn und Gedicht entwirft Raoul Schrott 

eine „kognitive Poetik”,
614

 wobei das Wort „kognitiv” mit demselben Nachdruck betont 

werden kann, wie das Wort „Poetik”. Das Buch steht im Zeichen der kognitiven 

Literaturwissenschaft, die die evolutionsbiologischen Grundlagen des Lesens und 

Verstehens literarischer Texte erforscht
615

 und entstand in enger Zusammenarbeit mit dem 

Neurowissenschaftler Arthur Jacobs, der die naturwissenschaftlichen Ergänzungen (in 

Form von sogenannten boxes) zu den essayistischen Darstellungen Raoul Schrotts liefert. 

Schrotts Text stellt selbst einen gemischten, wenn nicht sogar eklektischen Diskurs dar, 

der breite philosophische, kognitionswissenschaftliche und neurowissenschaftliche 

Wissensgebiete mit seinem literaturwissenshaftlichen, dichtungsgeschichtlichen, 

rhetorischen und praktisch-dichterischem Wissen verbindet. Für diese Art 

Gattungseklektik liefert der Autor bereits im Vorwort eine Erklärung: 

Es gibt deshalb kaum einen lohnenderen Gegenstand als die Literatur, um 

Betrachtungen über die Möglichkeiten unserer Kognition anstellen und 

zugleich ihre Begrenzungen aufzeigen zu können. (...) Auf den ersten Blick 

mag dies vielleicht als Kniefall vor einem positivistischen Zeitgeist erscheinen, 

der glaubt, mittels wissenschaftlicher Versuchsanordnungen noch die letzten 

Winkel unseres Geistes ausleuchten zu können, um sie in ein biologistisches 

und materialistisches Weltverständnis einzureihen. Dem sei entgegengehalten, 

dass es sich bei diesem Buch um einen Ausgriff handelt, einen Essay im 

wörtlichen Sinn.
616

 

Die Autoren versprechen im Vorwort ihres Buches, dass sie den Versuch machen, 

zwischen zwei Kulturen, zwischen Naturwissenschaften und literarische Kultur (im 

weitesten Sinne des Wortes) zu vermitteln.
617

 Für die Anliegen meiner Arbeit habe ich im 

Zusammenhang des Bandes Gehirn und Gedicht nur eine eingeschränkte Fragestellung. 

Im Folgenden werde ich der Frage nachgehen, wie die Einstellung des Autors Raoul 

                                                 

614
 Das Snytagma benutzt Czernin: Über die Übertragbarkeit der Welten, 53. 

615
 Als allgemeine Einführung über diese bis heute sehr uneinheitlich herausgearbeitete Methode der 

empirischen Literaturwissenschaft ist folgender Artikel zu empfehlen: Horváth / Szabó: Kognitív 

irodalomtudomány, 139-149. 
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 GG, 8. 
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 „Als kleinstes gemeinsames Vielfaches steht dabei das Gedicht: es ermöglicht, neurologische Empirie 

einerseits und poetologische Phänomenologie andererseits mittels der Wahrnehmungspsychologie zu 

verbinden, um allgemeine Aussagen über unsere Kognition treffen zu können.ˮ Ebd. 
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Schrott zum rhetorischen Potenzial der Sprache im Allgemeinen und der dichterischen 

Sprache im Besonderen zu charakterisieren ist und inwieweit diese Einstellung sich seit 

seinen früheren poetischen Reflexionen
618

 bis zum Band Gehirn und Gedicht verändert 

hat. Als Leitbegriff werde ich den Begriff der Metapher verwenden.  

Die Metapher verdient aus drei Gründen im Zusammenhang mit der obigen 

Fragestellung eine besondere Aufmerksamkeit. (1) Sie stellt spätestens seit Beginn des 20. 

Jahrhunderts den zentralen Begriff jener philosophischen und literaturtheoretischen 

Auseinandersetzungen dar, die die theoretische Einstellung zur Sprache und zur 

literarischen Sprache grundlegend verändert haben.
619

 (2) Andererseits folgt die 

Beschäftigung mit der figurativen Charakteristik der Sprache, wobei der Metapher eine 

besondere Rolle zukommt, einer langen Tradition mindestens seit Aristoteles, also seit den 

Anfängen der abendländischen (Sprach)kultur überhaupt.
620

 Die Anfänge der 

metapherntheoretischen Literatur können natürlich, nach Bedarf, unterschiedlich gesetzt 

werden: Von Hans Blumenberg
621

 wird der Anfang bei Kant und Vico markiert, Paul de 

Man zeichnet die Problematik bei Locke und Condorcet nach und Anselm Haverkamp, 

dessen Werk bis heute die letzte Bilanz der metaphorologischen Fragestellung darstellt, 

verbindet die Anfänge der Metaphorologie mit den Anfängen der Ästhetik überhaupt: 

Daß Vicos Scienza nuova (1725/44) und Baumgartens Aesthetica (1750-58) die 

Neuheit ihrer Ansätze im Titel tragen, läßt ihre Tropen- und Figurenkapitel wie 

überfällige Motivationsreste erscheinen. Nichts könnte falscher sein. Schon 

Baumgartens frühe These zur ’singulären’ Natur des ’Gedichts’ ist ohne die 

singuläre Natur der Metapher nicht zu denken.
622

 

Man könnte sogar behaupten, dass die eigenartige Kraft heterogener Literaturtheorien im 

20. Jahrhundert, die erst in den letzten zwei Jahrzehnten etwas an Stärke verloren hat,
623

 

aus einer Emergenz der metapherntheoretischen bis zu (meta)metaphorologischen 

Fragestellungen und Differenzen herrührt. Hier sollte man eine sachliche Unterscheidung 

bezüglich der Diskurse, die sich mit dem Thema ’Metapher’ (oder Figuralität der Sprache) 

                                                 

618
 Gemeint sind hier die folgenden Texte von Raoul Schrott: Die Musen. Fragmente einer Sprache der 

Dichtung.; Pamphlet wider die modische Dichtung.; Der Katalog der Poesie oder über die Funktionalität 
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Metapher: Die Ästhetik in der Rhetorik, 54. 
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 Haverkamp spricht mit Aristoteles von einer „doppelte[n] Eignung der Metapher als Grundfigur und 

Inbegriff der Tropen”. Ebd., 36. 
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 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, 286-315. 
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 Haverkamp: Metapher: Die Ästhetik in der Rhetorik, 36. 
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 Gumbrecht: Die neue Wörtlichkeit. Leise verabschiedet sich die ehrgeizige Literaturtheorie. In: 

Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16. Februar 2005. 
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befassen, im Vorhinein einführen. Mit dem Begriff ’Metapherntheorie’ beziehe ich mich 

im Folgenden auf Theorieangebote, die vor allem an einer Hermeneutik der Metapher 

interessiert sind. Die grundlegende Fragestellung bleibt in diesen Theorien: Wie versteht 

man eine Metapher? Was sichert die Verstehbarkeit der Metapher?
624

 Seit Hans 

Blumenbergs Paradigmen zu einer Metaphorologie entwickelte sich eine parallele, 

unterschiedliche Sichtweise auf den Problemkomplex Metapher, die man mit Anselm 

Haverkamp als Meta-metaphorologie bezeichnen könnte. 

In dem Maße, in dem das nach-metaphysische Interesse an der Metapher der 

Paradoxie ihres Ursprungs auf die Spur gekommen ist, hat Metapherntheorie 

meta-metaphorologische Fragen aufgeworfen, die in Umwertung des alten 

philosophischen Vorurteils ein mehr als (nur mehr) triviales epistemologisches 

Interesse in der Rhetorik erkennen lassen und folglich eine andere als die 

schlichte kompensatorische Rolle von Ästhetik vorsehen.
625

 

Diese Meta-metaphorologien werten also die Rolle der Rhetorik, das heißt des figurativen 

Potenzials von Sprache, überhaupt auf und verdienen damit ein besonderes Interesse. 

Der zweite Grund, warum die Metapher im Zusammenhang mit Raoul Schrotts Werken 

besondere Aufmerksamkeit verdient, ist der folgende: (2) Sowohl das „epistemologische 

Interesse in der Rhetorik”
626

 als auch eine poetologische Fragestellung bewegen Raoul 

Schrotts Ausführungen zur Metapherntheorie, die sich zwar nicht auf der Ebene einer 

Metaphorologie abspielen, dennoch zentrale Fragen seines Literatur- und 

Kognitionsverständnisses berühren. Auch Raoul Schrott sieht im Phänomen der Metapher 

die exemplarische Sprachfigur, durch die der gesamte Problemkomplex der Figuralität von 

Sprache angesprochen ist. Er nennt die Metapher – heuristisch erfasst – den 

„Grundbaustein” des rhetorischen Potenzials von Sprache. 

Um die Distanz zwischen uns und den Dingen nennbar – und damit erst faßbar 

– zu machen, hat die Sprache ein ganzes Register dieser Art Stilmittel 

entwickelt. (…) Ihr Grundbaustein bleibt aber die Metapher. Sie ist letztlich 

nichts anderes als die Gegenüberstellung von Ich und Welt, Eindruck und 

Wissen, eine Gleichsetzung, die wie eine mathematische Formel zwischen das 

x und das y ein = setzt. Wovon sie ausgeht, ist ein Denken in Analogien.
627
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 Obwohl diese Fragestellung, nach Paul Ricœur, semiotisch, linguistisch-semantisch und letztlich 

sprachphilosophisch behandelt werden kann. Vgl. Ricœur: Die lebendige Metapher. (= Ricœur: La 

Métaphore vive.) 
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 Haverkamp: Einleitung. Die paradoxe Metapher, 7-25, hier: 16. 
626

 Ebd. 
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 Schrott: Der Katalog der Poesie oder über die Funktionalität ihrer Formen. In: Sartorius (Hg.): 

Minima Poetica, 31-37., hier: 33. 
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Obwohl die Metapher mit dem Begriff der Analogie keinesfalls erschöpfend theoretisiert 

werden kann,
628

 zitiert Raoul Schrott an dieser Stelle einen Gedanken, der in seinem 

Ursprung ebenfalls bis Aristoteles zurückreicht. Allenfalls versteht Aristoteles Analogie 

etwas enger, als der heutige Sprachgebrauch und begreift darunter eine proportionale 

Analogie nach der mathematischen Grundfigur A:B = C:D.
629

 Raoul Schrott zeichnet diese 

Grundeigenschaft der Analogiestiftung durch die Metapher selbst mythologisierend in 

seinem Buch Die Musen folgenderweise nach: 

Ephialtes und Otos [die Aloiden] tragen keine individuellen Züge. Sie sind ein 

Paar, das sich gegenseitig bedingt und auch wieder auslöscht, sie sind zwei 

Namen für ein und dasselbe Ganze. Daß sie einzeln nicht bestehen können (wie 

Pegasos und Chryasor) erklärt sich im griechischen Weltbild aus dem Prinzip 

der Gegensätze, die sich abstoßen und anziehen und so das All konstituieren – 

die Urelemente Erde und Wasser; Poseidon als Gott des Meeres, der die Erde in 

seinem Namen trägt. Auf den Mythos und seine unendlichen Möglichkeiten der 

Analogie bezogen, verweist dies auf eine Hermetik, die sich selbst genügende 

und ergänzende Autonomie seiner Gestalten. Auf die Poesie übertragen, sind 

sie eine Allegorie für ihr konstitutives Element, die Metapher, die in der 

Koppelung zweier Begriffe und zweier Sinne das tertium comparationis 

erschafft, ein Drittes, das a priori göttlich ist: ein Bild, das in seiner 

Vorstellung die Welt faßbar und die Götter denkbar macht.
630

 

Lothar van Laak bringt das Problematische dieser Metaphernauffassung auf den Punkt; er 

beschreibt und kritisiert Schrotts Verfahren angesichts seines Umstellens vom „Verstehen 

der Natur” auf ein „Verstehen des Verstehens”. Es kommt dabei nämlich zu einer 

„modernistisch verkürzende[n] Auffassung der Metapher”, die die Metapher durch eine 

Definition mit Hilfe der Analogie erledigt, um eine parallele Beschreibung der Sprach- 

und der Mythologiefiguren durch die „Vielschichtigkeit und gleichzeitige Offenheit 

allegorischer Strukturen”
631

 geben zu können. Diese Reduktion und Verherrlichung der 

Metapher wird aber nach van Laaks und meiner Meinung nach der Vielfältigkeit der 

Funktionsweisen von Metaphern nicht gerecht. 

 (3) Die theoretische Rudimentarität seiner reflexiven Prosa bedeutet aber nicht, dass 

Raoul Schrotts Texten und Gedichten keine vielschichtige, immanente Metaphorologie 

(bis hin zu den schwer lesbaren Zügen einer Meta-metaphorologie) zu Grunde liegen 

                                                 

628
 „Egyes költészetkritikusok még ma sem átallják az analógia fogalmának alárendelni a metaforát és a 
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 Vgl. van Laak: ’Wendungen der Gelehrsamkeit’ – Raoul Schrotts Tropen, 61f., Anmerkung 43. 
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würde. Im Folgenden werde ich nicht nur Schrotts Gedankengänge hinsichtlich einer 

praktischen Metapherntheorie rekonstruieren, sondern auch seiner immanenten 

Metaphorologie mittels Text- und Gedichtanalysen nachgehen. Konnte man im Fall von 

Rilkes später lyrischen Sprache von „Übersemantik” und „Chiffrensprache” reden und 

seine Lyrik in diesem Rahmen analysieren, ist bei Schrott eine lyrisch und theoretisch 

hyperreflektierte Metaphorizität, eine Wucherung der Metapher auf beiden Ebenen – also 

auf der lyrischen wie auf der theoretischen Ebene – zu erkennen. An dieser Stelle soll die 

Figur des Erhabenen, die ich im dritten Kapitel vorliegender Arbeit ausführlich behandelt 

habe, noch einmal in Erinnerung gerufen werden. Diese Grundfigur der Schrottschen 

Poetik, die die „längerfristig eingespielte Ökonomien des Sagbaren” fraglich macht und 

diese „Ökonomien” neu entwirft, hat eine „Überschreitungslogik”,
632

 die von weiteren 

selbstreflexiven Metaphern in Schrotts Gedichten wiederholt werden. Dieser 

Überschreitungslogik soll in den folgenden Abschnitten ebenfalls nachgegangen werden. 

5.5. Die Metapher der Metapher 

(Schrott/Ricœur/Derrida/Haverkamp) 

Vor den Gedichtanalysen, die dazu dienen werden, die implizite Metaphorologie in 

Schrotts Poetik sichtbar zu machen, werde ich nun die explizite Metapherntheorie Raoul 

Schrotts in weiteren wichtigen Zügen darstellen. Wenngleich der frühe Essay Schrotts: 

Die Musen das Wesen der Poesie noch rudimentär in ihrer Differenz zur „Prosa” sehr 

poetisch skizziert,
633

 verbindet der Autor in seinem Band Gehirn und Gedicht Einsichten 

der wichtigsten Sprachtheoretiker mit neueren neurowissenschaftlichen Erkenntnissen. 

Außerdem bricht dieses Buch durch seine neue Perspektive mit der sola 
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 Vgl. Haverkamp: Metapher: Die Ästhetik in der Rhetorik, 38f. 
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Gedicht bewahrt so den Augenblick der Inspiration, wie er durch ihn gleichzeitig die Dimension der Zeit in 

seinem sich an ihn Erinnern begreift; es geht von ihm aus und kommt gleichzeitig immer wieder auf ihn 
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nur über sich hinaus, indem es auf sich selbst verweist.” Mu, 102f. 
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scriptura-Auffassung der hermeneutisch-dekonstruktiven Sichtweisen, im Besonderen 

durch die Einführung der Evidenz von Körperlichkeit hinsichtlich sprachlicher Prozesse. 

Trotzdem beginnt Schrott die Darstellung seiner metapherntheoretischen Ausführungen im 

großen Kapitel Metaphorik
634

 mit der Berufung auf Philosophen wie Kant und Frege im 

Zusammenhang mit ihren klassischen Bedeutungstheorien, wobei er später freimütig – 

ohne den Namen von Frege noch einmal zu erwähnen – den Unterschied zwischen Sinn 

und Bedeutung
635

 einführt. Schrott begründet die Wichtigkeit dieser Unterscheidung mit 

dem Streit gegen „die gleichsam platonische Idee des Objektivenˮ,
636

 die seines Wissens 

in den meisten Sprachtheorien heute noch geistert.
 

Er nennt keine Vertreter dieser 

Theorien. Nicht zufällig: Schrott dementiert eher eine Position, die in den Köpfen der 

vermeintlichen, naiven Leser seines Buches existieren könnte. 

Diese ‚objektive Bedeutung‘ impliziert universell Gültiges samt einer 

Perspektive, in der sich Symbol-Ding-Beziehungen sozusagen von außen 

bewerten lassen. (...) Doch diese Auffassung von Sprache und Denken ist 

insofern falsch, als es eine solche objektive Wörtlichkeit ebenso wenig gibt wie 

vergeistigte, vom Körperlichen völlig abgelöste Konzepte. Wir 

konzeptualisieren unsere Erfahrungen gerade über die Figurationen, die uns 

Metonymien, Metaphern, Personifikationen und so weiter anbieten. Diese 

Denkfiguren stellen die eigentliche Basis für unser Raisonieren dar.
637

 

Die hier dargestellte Sprachtheorie Schrotts führt den Leser weiter in eine Richtung, wo er 

mit der grundlegenden Metaphorizität oder Figuralität der Sprache vertraut gemacht wird: 

Auf der Basis der im vorigen Teil durchgearbeiteten Prinzipien, mittels derer 

wir Welt konzipieren, erscheint die Metaphorik eher als Grundform denn als 

Sonderfall jenes Assoziationsnetzwerks namens Gehirn. Wo jedes Wort nur 

eine Lautkontur ist, die unterschiedlichste damit verbundene Bedeutungen 

wachzurufen imstande ist, und jede Bedeutung sich aus der Verknüpfung 

diverser Gedächtnisinhalte ergibt, stellt nicht der metaphorische Transfer, 

sondern vielmehr die Eindeutigkeit einer ’wörtlichen Bedeutung’ die 

Ausnahme dar: sie ist ein hypothetisches Konstrukt, eine Idealtypisierung zum 

Zweck epistemischer Analysen.
638

 

Dieser Gedanke, der in die neuere Philosophie durch den literarischsten aller Philosophen, 

durch Friedrich Nietzsche, Eingang gefunden hatte,
639

 war bereits in Nietzsches 

Jahrhundert nicht ohne Vorgeschichte. 

                                                 

634
 GG, 161-228. 

635
 Frege: Über Sinn und Bedeutung. 

636
 GG, 161. 

637
 Ebd., 161f. 

638
 Ebd., 192. 

639
 Nietzsche: Über Wahrheit und Lüge im außermoralischen Sinn, 873-890. 



208 

Nietzsches rhetorische Hauptquelle, Gustav Gerber, hat aus der spezifisch 

poetischen Eignung des metaphorisch Möglichen, ’wie die Wörter in Bezug auf 

ihre Bedeutung an sich selbst Tropen sind’, die moderne Konsequenz abgeleitet 

und von ’ästhetischen Figuren’ gesprochen.
640

  

Die Paradoxie des Gedankens wurde von Jacques Derrida in seiner vollständigen 

Tragweite ausgearbeitet;
641

 in ihren von Derrida vertretenen radikalen Konsequenzen von 

Paul Ricœur aber bestritten. 

Kein philosophischer Diskurs wäre möglich, nicht einmal ein Diskurs der 

Dekonstruktion, wenn man nicht mehr gelten ließe, was J. Derrida mit Recht 

für ’die einzige These der Philosophie’ erklärt, daß nämlich ’der durch diese 

Figuren anvisierte Sinn ein Wesen hat, das streng von dem Ausdrucksmittel 

unabhängig ist’. Es genügt, diese Bemerkung über die Begriffsbildung in 

seinem Schema wiederum auf den Begriff der Metapher anzuwenden, um das 

Paradox der Metaphorizität aller Definitionen der Metapher aufzulösen. 

Metaphorisch von der Metapher zu sprechen, ist keineswegs zirkulär, wenn die 

Begriffssetzung dialektisch aus der Metapher selbst hervorgeht.
642

  

Der Streit der hermeneutischen und der dekonstruktivistischen Lesart darüber, welche 

Konsequenzen aus der Paradoxie der Metapher und der grundsätzlichen Metaphorizität 

aller Sprachverwendung für die literarische und für die spekulative (philosophische) 

Sprache zu ziehen wären, beherrschte die literaturtheoretischen Diskurse Jahrzehnte 

hindurch.
643

 Anselm Haverkamp berührt in seinem Einführungstext zu seiner 

wirkungsmächtigen Textsammlung Die paradoxe Metapher auch den systemtheoretischen 

Lösungsvorschlag und findet ihn unter dem Blickpunkt seiner ästhetischen 

Metaphorologie nicht stichhaltig genug: Die Paradoxie der Metapher ist nicht 

„systemtheoretisch [zu] entparadoxieren”: „Sie ist Phantom dessen, so Derridas treffender 

Ausdruck, was als Usprung der Metapher gelten soll und qua Metapher als Ursprung der 

philosophischen Begriffsbildung unterstellt werden soll: die Mimesis der Worte an die 

Dinge.”
644

 Dazu sind „Thematisierung, Selbstreferenz, Rekursivität mit anderen Worten, 

[...] allesamt schlechte Verlegenheitslösungen, weil sie den Wert der gezielten 
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Dysfunktionalität der Metapher unterschätzen (…)”.
645

 Die Systemtheorie, die seinerseits 

die Kritik der Postmoderne in Hinsicht ihrer selbstgewählten Erstarrung angesichts von 

Paradoxien bietet,
646

 stellt der Meinung Haverkamps zufolge in Sachen „Metapher” durch 

ihre Lösungsvorschläge die „letzte Bastion von Orthodoxie”
647

 dar, gerade weil sie die 

Paradoxie der Metapher abzuschwächen beabsichtigt. Haverkamp gibt in seinem Artikel 

Die paradoxe Metapher ein anderes, gegenläufiges Programm zur Theoretisierung der 

Metapher vor, laut dessen „das ästhetische Talent” der Metapher neben anderen 

Sprachfiguren wie Metonymie, Metalepse, Ironie, Allegorie und Katachrese „[i]n der 

ambivalenten Ambiguität dieser Strukturen, ihrer prekären Instabilität” neu in den Blick 

genommen werden soll.
648

 Er bezieht sich dabei auf Autoren wie Patricia Parker, Walter 

Benjamin und Jacques Lacan, die dieses Programm teilweise und auf exzellente Weise 

durch ihre Analysen zur Geltung gebracht haben. Andererseits wurde dieses Programm 

von Paul de Man als Schlussfragestellung seines berühmten Artikels The epistemology of 

metaphor ähnlich angesprochen: 

The consequences of this lead to the difficult question whether the entire 

semantic, semiological, and performative field of language can be said to be 

covered by tropological models, a question which can only be raised after the 

proliferating and disruptive power of figural language has been fully 

recognized.
649

 

Die „volle Anerkennung” der „Kraft der figuralen Sprache” steht natürlich bis heute noch 

aus, weil die „prekäre Instabilität” der Metapher (sprach)philosophisch gesehen 

eminenterweise darin besteht, dass sie nur mit Mühe theoretisiert werden kann. Die 

Metapher der Metapher – die man notwendigerweise bei jeder Theoretisierung der 

Metapher benutzen muss – kann im Sinn einer radikalen, theoretischen Kippfigur 

einerseits als logisch zirkuläres andererseits aber als gut zu definierende und handhabbare, 

semantisch fruchtbare Entität betrachtet werden. Wenn man im Sinne von Paul Ricœur 

denkt, kommt man mit schlüssigen Argumenten auf den einen möglichen Schluss: Von der 
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Metapher metaphorisch zu reden ist letztendlich nicht zirkulär, somit logisch schlüssig und 

sprachlich beherrschbar. 

Das ist bei den anderen, häufig in diesem Buch erwähnten Metaphern der 

Metapher der Fall: dem Schirm, dem Filter, der Linse, der Überlagerung, der 

Überladung, dem stereoskopischen Sehen, der Spannung, der wechselseitigen 

Belebung, der Etikettenemigration, der Idylle und der Bigamie usw. Nichts 

steht dem im Wege, daß das Sprachphänomen der Metapher selbst mit Hilfe 

der verschiedenen ’heuristischen Fiktionen’, die entweder von neuen 

lebendigen Metaphern oder von erneuerten abgenutzten Metaphern 

hervorgerufen werden, ’neu beschrieben’ wird.
650

 

Laut dieser Argumentation ist die Figuralität der Sprache – in den Fällen, in denen sie als 

Objektsprache funktioniert – durch eine ebenfalls figurenhafte Metasprache problemlos 

objektivierbar. Derrida betont dagegen den notwendigen und strukturellen Entzug der 

Metapher in der grundlegenden, selbstenthaltenden und selbstreflexiven Metaphorik, um 

eine radikal andere Schlussfolgerung zu ziehen: 

Aber da dieser Entzug des Metaphorischen den Platz nicht für einen 

eigentlichen, wörtlichen Diskurs freigibt, wird er einen doppelten Sinn haben: 

den Sinn einer doppelten Faltung, eines Rück-zugs (’repli’) (...). Der Entzug 

der Metapher führt zu einer ab-gründigen Verallgemeinerung des 

Metaphorischen – Metapher der Metapher im zweifachen Sinne –, die den 

Rahmen ausweitet oder vielmehr die Ränder invaginiert.
651

 

Die selbstenthaltende Metapher der Metapher lässt nach Derrida zwei parallele 

Folgerungen zu – ohne hier die seinsmetaphysischen Folgerungen ebenfalls 

nachvollzuziehen. Erstens entzieht sich die Metapher in und durch ihren eigenen Namen: 

meta-phorein (Über-tragung oder Über-setzung);
652

 zweitens hat die Metapher keinen 

Namen, keinen eigentlichen Begriff, nur eine Metapher – durch diese Einsicht verlieren 

wir die a priori Möglichkeit eines Ortes für Eigentlichkeit in der Sprache. Haverkamp 

bringt die zwei einander widersprechenden Einsichten, die von Ricœur und von Derrida 

einander gegenläufig ausgeführt worden sind, auf einen zusammenhängenden Punkt der 

Komplementarität:  

Selbstexplikativ bis zur Redundanz ist es, von ’zweiten Graden’ zu sprechen, 

wenn die Rede von Metaphern sein soll. Metaphorologie – wenn ich richtig 

sehe, eine begriffliche Erfindung von Hans Blumenberg – macht diese 

Sekundarität zum Programm der impliziten Logik von 

Metaphernvorkommen.
653
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Selbstexplikativ bringen in diesem Sinn alle Metaphern (dadurch auch alle Metaphern der 

Metapher!) eine Art implizite Metaphorologie ins Spiel in all jenen Texten, in denen sie 

überhaupt vorkommen. Sobald diese Metaphorologie selbst Gegenstand weiterer 

Ausführungen wird, können wir von einer Meta-metaphorologie sprechen. 

Eine Metapher der Metapher, die wir interessanter- und zufälligerweise sowohl bei Paul 

Ricœur, als auch bei Raoul Schrott finden, ist die Metapher der Metapher als Funke. 

Ricœur mobilisiert diese Metapher bei seiner Argumentation dagegen, dass man ein 

lexikalisches Kriterium für die Frage finden könnte, ob eine Metapher lebendig oder tot 

ist: „[E]rst in der Erzeugung eines neuen Satzes, in einem Akt unerhörter Prädizierung 

entsteht die lebendige Metapher wie ein Funke, der beim Zusammenstoß zweier bisher 

voneinander entfernter semantischer Felder aufblitzt.”
654

 Der Dichter Raoul Schrott 

thematisiert die Figuralität der Sprache mithilfe von Metaphern, allerdings ohne dabei das 

Paradoxe dieses Verfahrens eigens anzusprechen. Dabei kommt er manchmal zu 

Chatakresen der Metapher, wie im folgenden Abschnitt: 

Mit den Stilfiguren der Tropen überläßt sich das Denken in Begriffen und 

Sätzen, die von ihrem eigentlichen Sinn abstrahieren. […] Die Wörter 

verlagern dabei ihren Blickwinkel weg von Dingen und hin zu 

Fluchtpunkten, die weit außerhalb ihres Horizontes liegen. Als rhetorische 

Kunstgriffe suchen die Tropen in Wendungen, die jenen der Sonne zwischen 

den Kreisen gleichen, nach einem Äquator für Natur und Sprache.
655 

[Hervorhebung A. Zs.] 

Das Figurenhafte ermöglicht nach Schrott „einen Äquator”, eine Ausgleichlinie „für Natur 

und Sprache”, die eine Bedingung der Möglichkeit der dichterischen Naturbetrachtung 

und Naturannäherung bietet. Durch Schrotts Katachrese haben die Wörter und Begriffe 

selbst einen „Blickwinkel”, das heißt eine gewöhnliche, aber wandelbare Perspektive auf 

die Wirklichkeit. Durch den metaphorischen Gebrauch wird dieser Blickwinkel 

verschoben: Eine neue, bisher unmögliche Perspektive wird innerhalb der Sprache 

eröffnet. Diese Perspektive steht dann für die menschlich-dichterische Perspektive auf die 

Natur, die Schrott als eine komplementäre Perspektive zu der naturwissenschaftlichen 

Sicht behauptet. Wie wir uns erinnern, meinte Karen Leeder, diese Erkenntnis wäre die 

„These” des Gedichtbandes Tropen: „If the collection [Tropen] can be said to have a 

thesis, it posits a profound complementarity between science and poetry.”
656

 Schrott 

schreibt in seiner Schrift Über die Symmetrie der Poesie: „Es ist die Dichtung, die 
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zwischen Erkenntnis und Wahrnehmung vermittelt.”
657

 Als Ergänzung dazu sah Schrott 

als zentrales Charakteristikum der Dichtung die vorwiegend metaphorische 

Sprachverwendung an.
658

 Also ist es die dichterische Sprache, die zwischen 

Wahrnehmung (der Natur) und Erkenntnis (derselben) vermitteln kann. In einem Interview 

spricht er über die Metapher als „erkenntnistheoretische Maschine”.
659

 Dadurch schreibt er 

der dichterischen Sprache eine Kraft zu, welcher sich die Naturwissenschaften durch die 

Sprache bedienen müssen – exemplarisch dafür steht die Physik und die physikalische 

Optik in den früheren Poetiken Schrotts –, um erfolgreich und erkenntniserweiternd 

werden zu können. Eine Dämmerungserscheinung, die in einem Gedicht Schrotts durch 

eine „physikalische Optik” wahrgenommen wird und die „bei Sonnenaufgang über dem 

Wasser” zu beobachten ist, ist „wie der trockene funkenschlag / eines feuerzeugsˮ.  

wenn die sonne dort wo die dünung 

ausläuft an ihren rand stößt flackert  

alles kurz auf ins grüne · wie der  

trockene funkenschlag eines feuerzeugs
660

 

Die figurenhafte Sprache, die für Schrott als die genuine Möglichkeit für die Vermittlung 

zwischen Wahrnehmung und Erkenntnis der Natur erschien, dient hier als „trockene[r] 

funkenschlagˮ; die Dämmerungserscheinung selbst wird dabei mit einem physikalischen 

Vergleich vergegenwärtigt. Im Gespräch mit Urs Engeler diente für Schrott dieselbe 

Metapher des Funkens als die Metapher für die metaphorische Funktionsweise selbst: „die 

Bewegung des Gedichts, es ist wie ein kleiner Quarz in der Uhr: wenn man ihn 

zusammenpreßt, gibt er einen Funken von sich, und das sind die Funken, die die 

Metaphern liefern.”
661

 Auf diese Weise wird ersichtlich, welche implizite 

Metapherntheorie in Schrotts Gedichten zur Wirkung kommt. Dabei bereitet diese 
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Metapherntheorie implizit ihre eigene Metaphorologie vor. Haverkamp schreibt über Max 

Blacks Artikel Metaphor,
662

 dass er „nicht nur metapherntheoretisch bedeutendˮ sei, er sei 

darüber hinaus „avant la lettre metaphorologisch in einem Blumenberg kongenialen 

Sinn”.
663

 Welche Metaphorologie in Schrotts späteren Gedichten untergründig wirkt, wird 

Gegenstand des nächsten Unterkapitels sein. 

Die aktualisierte Metapherntheorie, die uns Raoul Schrott im Band Gehirn und Gedicht 

liefert, ist an die neueren Neuro- und Kognitionswissenschaften gebunden. Dennoch will 

und kann Schrott die methodischen Reste der Literaturwissenschaft im engeren Sinne, das 

heißt die Methode einer klassifizierenden Rhetorik, nicht endgültig ablegen. Er entwirft 

eine „Skalierung” der am häufigsten vorkommenden Sprachfiguren nach dem Prinzip, an 

welcher Stelle sich die der Figur unterliegende Analogievorstellung, die „vom empirisch 

Überprüfbaren zum nur subjektiv Nachvollziehbaren führt”, befindet.
664

 Die Liste würde 

von der Synekdoche über Metonymie, Analogie und Similie bis zur Metapher reichen, 

wobei die Metapher als die „subjektivste” Sprachfigur wie folgt beschrieben wird: „5. A 

ist nicht B; aber da ist etwas an A, das an B erinnert (ohne dass es sich anders sagen 

lässt).” Man könnte darin eine Art platte Psychologisierung erkennen, die man schon 

daran beim Wirken ertappen konnte, dass Schrott als alleinige Grundlage der Metapher – 

die weiterhin auch als Metonymie für den figuralen Sprachgebrauch im Allgemeinen dient 

– die Analogie anerkannte.
665

 Dieses Verfahren Schrotts wurde bereits von Torsten 

Hoffmann mitsamt seinen weitesten Implikationen treffend kritisiert.
666

 Analog dazu 

verwendet der Autor eine nicht unbedingt korrekt zu nennende Strategie für einen maßlos 

ausgebreiteten Begriff des Metaphorischen. Schrott entleiht ein Wortkonstrukt Rilkes, um 

die Funktionsweise der Metaphern noch einmal charakterisieren zu können:  

Da wir nun für alles Körperhafte und Dingliche ein Repertoire 

unterschiedlichster Konzepte besitzen, beginnen wir mit ihnen den durch die 

beiden Begriffspole eröffneten Raum auszustatten. Erst dadurch können 

Matephern zum Ausgangspunkt ganzer Mythen werden, die diese imaginäre 

Welt mittels eines solchen Bildkerns entwerfen. (...) So konstruieren wir quasi 

zwischen A und B einen psychisch fühlbaren, dreidimensionalen Raum; wir 

entwerfen von den beiden Begriffspolen aus – über die Längen- und 

Breitenkreise der mit ihnen assoziierten Konzepte – ein in sich geschlossenes 

Universum, in dessen Mitte wir uns selbst sehen. (...) Je weiter A und B 
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auseinanderliegen, desto mehr Raum bietet sich dafür an. Beliebig ausdehnbar 

ist dieser Weltinnenraum jedoch nicht.
667

 

Er lässt dabei die Metapher durch die entliehene Metapher des „Weltinnenraums” bildlich 

erscheinen. Eine solche Vorstellung der Metapher als „psychisch fühlbarer, 

dreidimensionaler Raum” ist wiederum psychologisierend. Deshalb macht Schrott einige 

Seiten später den Versuch, diese Vorstellung durch die Erklärung des Schemas der 

Metapher (A ist B) zu präzisieren. „Drei Antworten” bieten sich dabei für ihn auf die Frage 

nach dem Sinn dieses Schemas an: Erstens dient eine solche Formel dazu, um Tautologien 

zu versprachlichen. Die sprachphilosophische Literatur würde hier von „analytischen 

Urteilen”,
668

 nach dem Muster ’Weiß ist die Farbe des Schimmels’, sprechen. Zweitens sei 

das selbe Schema bei Onomatopöie und Synästhesie festzustellen, wobei „wir bei der 

Lautmalerei spezifische Phoneme mit einzelnen Dingen oder emotionellen Gehalten 

verknüpfen”, „bei Synästhesien Sinneswahrnehmungen aus unterschiedlichen Bereichen 

(...) verbinden”.
669

 Die dritte Erklärung, die Schrott als den „psychologischen 

Erklärungsversuch” ausbuchstabiert, ist ein Versuch, die Metapher mit der grundlegenden 

Subjektivität der Dichtung (die in ernsthaften Lyriktheorien immer wieder genauso 

grundlegend hinterfragt wird) zu verknüpfen: 

Er fasst die Gleichung A IST B als Verallgemeinerung von ICH = X auf – und 

bindet dabei auch die ersten beiden Ansätze ein. Das Schema ICH = X besitzt 

dieselbe kognitive Spannung wie jede gelungene poetische Metapher, es öffnet 

einen ähnlich tiefen Raum wie zwischen A und B. Im Gegensatz dazu 

überbrückt ICH = X die Kluft dazwischen jedoch mit jenem empathischen 

Gestus, der die Grundlage all unserer Sprach-, Lern- und Entwicklungsprozesse 

bildet. (...) Dieses Schema prägt unsere gesamte Persönlichkeitsentwicklung. 

ICH = X heißt einerseits zu realisieren, dass ICH eine geschlechtsspezifische 

Rolle, ein Beruf, eine Nationalität ist. Andererseits bedeutet es, sich das 

Fremde an diesem X durch alle möglichen Formen von Projektionen und 

Empathie anzueignen.
670

 

Im ersten Kapitel vorliegender Arbeit wurde eine Textstelle bereits zitiert, in der Schrott 

das Ich in der Lyrik „mit dem Aufkommen von Metaphern”
671

 in Korrelation setzte. Diese 

Idee würde Untersuchungsgegenstand für eine eigenständige und größere Arbeit bieten, 

wobei auch der These, dass das „lyrische Ich in der Dichtung (...) eine 
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Ausnahmeerscheinung”
672

 ist, wenn man die Geschichte der Dichtung von ihren Anfängen 

an betrachtet, nachgegangen werden sollte.  

Dennoch bietet Raoul Schrott als Dichter neben seinen manchmal allzu vagen 

Vorstellungen, wie man das Metaphorische umreißen könnte und sollte, auch äußerst 

originelle Einsichten in die praktische Funktionsweise der Metapher. Er erkennt, dass 

diese selbst als eine Kippfigur zu beschreiben ist. „[A]ls Pendelbewegung zwischen zwei 

semantischen Breitenkreisen”
673

 lässt die Metapher ihren Bedeutungsraum dadurch 

erstellen, dass „wir A auf B und B auf A [projizieren]”, „mittels der in ihnen verborgenen 

vorsprachlichen, bildlichen und emotiven Aspekte.”
674

 Raoul Schrott scheint zu wissen, 

dass die Metapher als „Bildersprache” zu denken, nur eine mögliche, nicht besonders 

vielsagende Metapher der Metapher darstellt. Zwar stellt die „Bildlichkeit der Metapher” 

laut Anselm Haverkamp die „trivialste ästhetische Qualifikation” vor allem „unter 

kognitivistischen Vermutungen”
675

 dar, dennoch bietet und bedeutet die ästhetische 

Phänomenalität der Figurensprache viel mehr. Eine „problemlose Übereinkunft in der 

Metapher” konnte der „Bildbegriff in keiner Weise je leisten”,
676

 obwohl die Metapher 

schon seit Aristoteles immer wieder als eine „mediale Technik des Vor-Augen-Stellens” 

beschrieben wurde. Es wäre jedoch „ein romantisches Phantasma von Literatur”, würde 

man die Laterna magica der textuell wirkenden Metaphorologie nicht thematisieren und 

mitreflektieren und dadurch dem Erzähltext oder dem Gedicht unmittelbare filmischen 

Effekte zuschreiben.
677

 Imre Bartók schreibt in einem Essay, der seine Einsichten während 

der Lektüre von Paul Celans Lyrik vermittelt, über diesen relativ selten beschriebenen 

Doppelcharakter der dichterischen Bilder: 

A versben többnyire képekről van szó. A költői kép kettősség által 

jellemezhető: egyfelől szemléletes, az érzéki tapasztalat értelmében vett 

esztétikai tárgy, másfelől azonban a képek maguk azok, amelyek lehetetlenné 

teszik a tárgyiasítást, amennyiben sosem teljességgel kimeríthetőek, nem 
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vizualizálhatóak. Egy költői kép, amennyiben egyáltalán érdemes erre a névre, 

mindig több mint amit ténylegesen elképzelek.
678

  

[Im Gedicht geht es meistens um Bilder. Das poetische Bild ist durch 

Ambivalenz zu charakterisieren: einerseits ist sie anschaulich und ein 

ästhetisches Gebilde im Sinne sinnlicher Erfahrungen, andererseits sind die 

Bilder selbst, die eine Verdinglichung unmöglich machen, indem sie nie 

vollständig erschöpfbar, visualisierbar sind. Ein poetisches Bild, wenn es 

diesen Namen verdient, ist immer mehr, als was man sich tatsächlich vorstellen 

kann. Übersetzt von A. Zs.] 

Die kognitivistische Denkweise Raoul Schrotts integriert glücklicherweise auch die 

Einsicht, dass das dichterische „Bild” nicht nur Bildhaftes, das heißt Sichtbares 

wiedergibt; sie suggeriert „mittels Sprache vorsprachliche Prozesse”.
679

 Mehr noch, man 

könnte den Kerngedanken der „kognitiven Poetik” darin erkennen, dass sich „alles 

Denken zunächst auf das Repertoire jener Strukturschemata [stützt], die wir anhand 

unserer körperlichen Erfahrung gewinnen: sie bilden sich auf einer vorsprachlichen Ebene 

und sind durch unser Verhalten bestimmt – auf die Art und Weise, wie wir den uns 

umgebenden Raum erleben und uns in ihm bewegen.”
680

 Noch prägnanter ausgedrückt, 

basieren „[a]lle Kategorien letztlich also auf verkörperten Erfahrungen”.
681

 Die kognitive 

Poetik Schrotts leistet aber die Reflexion über die Bedeutung der Verschränktheit von 

Körperlichkeit und mentalen Sprachprozessen nicht. Der chiastische Zug der 

Metaphorizität wird in der Theoretisierung Schrotts grundlegend vernachlässigt. Den 

Begriff „Chiasmusˮ verwende ich hier in der Bedeutung, in der etwas allgemeiner Maurice 

Merleau-Ponty den Chiasmus der menschlichen Wahrnehmung beschrieben hat.  

Das Rätsel liegt darin, daß mein Körper zugleich sehend und sichtbar ist. Er, 

der alle Dinge betrachtet, kann sich zugleich auch selber betrachten und in dem, 

was er gerade sieht, ’die andere Seite’ seines Sehvermögens erkennen. Er sieht 

sich sehend, er betastet sich tastend, er ist für sich selbst sichtbar und spürbar. 

Es ist ein ’Sich’, nicht durch Transparenz wie das Denken, das, was es auch 

immer denkt, sich selbst assimiliert, indem es es als Denken konstituiert, in 

Denken verwandelt, sondern ein ’Sich’ durch ein Einswerden, durch eine 

narzißtische Verbundenheit dessen, der sieht, mit dem, was er sieht, dessen, der 

berührt, mit dem, was er berührt, das Empfindenden mit dem Empfundenen – 

ein ’Sich’ also, das den Dingen verhaftet ist, das eine Vorder- und eine 

Rückseite, eine Vergangenheit und eine Zukunft hat.
682
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Dieser chiastische Zug ˮist nicht mit der romantischen Selbstreflexivität der Dichtung 

identisch, sondern trägt die Züge einer Überreflexion, ,surreflexion’, wie sie Maurice 

Merleau-Ponty genannt und an der paradoxen Untergrundfigur des Chiasmus gezeigt hat. 

Es ist eine grundlegend ästhetische Eingebundenheit aller Wahrnehmung und Sprache in 

die wahr und für wahr genommene Welt, die als eine Verflechtung von ,entrelacs’ 

Berührtes und Berührung, Sichtbares und Sehen zirkulär erfassen.ˮ
683

 Was auf diese 

Weise bei Anselm Haverkamp als die „Hyperreflektivität” der Metapher (und damit aller 

Sprachfiguren) beschrieben wird, ist eine Grundeigenschaft, die in der poetologischen 

Lyrik besonders sinnfällig zur Geltung kommt. Ich habe in vorliegender Arbeit anhand 

von Rilkes Lyrik bereits versucht, diese Grundeigenschaft darzustellen und zu deuten. Als 

Beispiel könnte man hier die Analyse des Wassergedichts Petite Cascade im Kapitel 5.3. 

anführen. Die Figurationen des Wassers als poetologische Metaphern stellten nicht nur 

Verweisfiguren auf das Dichterische dar, – zum Beispiel in ihrem schnellen Oszillieren, 

die die Wandlungen poetischer Gedanken ebenfalls performativ vor Augen führen – 

sondern bedeuteten zugleich den selbstkritischen Gegenentwurf dazu. Im Fall des 

Gedichts Beau papillon près du sol... haben wir die produktive Einstellung des Gedichts 

zur eigenen Sprachlichkeit, zu den Umständen der Produktion und zum Lesen und 

Schreiben im Allgemeinen am Beispiel der Entstehung des dichterischen Bildes analytisch 

herauslesen können. Ob und auf welche Weise die Metaphern im Fall von Schrotts Lyrik 

ihre eigene Wirkungsmechanismen hyperreflektiv entfalten und/oder fraglich machen, 

wird im nächsten Unterkapitel anhand von drei Gedichtbeispielen untersucht.  

5.6. Schrott: Naturwahrnehmung und dichterisches Bild 

Die reflexiven Voraussetzungen des Bandes Weissbuch wurden an anderer Stelle (Kap. 

4.3.) bereits behandelt. Durch den Begriff des Heiligen habe ich die wichtigsten 

Voraussetzungen der in diesem Gedichtband wirkenden Poetik ausbuchstabiert. Hier 

möchte ich sie noch einmal in Erinnerung rufen: Erstens wird mit dem Erscheinen des 

Heiligen für den Menschen eindeutig, dass die Welt immer schon als Konstellation, als 

Bezugssystem für den Betrachter gegeben ist – ein gemeinsamer Punkt mit Rilkes 

poetischen Grundvoraussetzungen. Ohne Kategorien entsteht keine Weltwahrnehmung, da 

wir unfähig sind, Gestaltloses wahrzunehmen. Das Dichterische, das für diejenigen 

                                                 

683
 Haverkamp: Metapher: Die Ästhetik in der Rhetorik, 104. 
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Erkenntnisvorgänge zuständig ist, die das bereits Kategorisierte hinter sich lassen und 

überschreiten wollen, ist mit dem Heiligen verschmolzen. Laut Schrott ist in jeder 

Metapher ein ungreifbarer Rest, den man nicht rational auflösen, erklären, begrifflich 

machen kann. An dieser Stelle wird Gott von ihm als die Bedingung der Möglichkeit von 

Metaphorizität schlechthin gedacht, solange das Heilige selbst auf einem vorsprachlichen 

Gebiet lokalisiert wird.
684

 Die Ungreifbarkeit des Metaphorischen ist es, was die Dichtung 

laut Schrott metaphysisch macht und wegen des Übernatürlichen in der Natur muss 

Dichtung Metaphern bereithalten, um auch das Ungreifbare handhaben zu können. Der 

Band Weissbuch nimmt sich dementsprechend vor, Realität auf eine Weise darzustellen, 

die das Vorsprachliche, das Formlose, das Unkategorisierte und das Unkategorisierbare 

einschließt. Die materielle Greifbarkeit einer rein materiellen Welt wird durch die 

metaphorische Darstellungsweise selbst geheiligt. Dadurch stellt der Band ein paradoxes 

Unternehmen dar: Dichtung will hier das Seiende sprachlich auf eine Weise festhalten, 

wie es vor den Begriffen und Kategorien sein könnte.
685

 Dichtung will dem Band 

Weissbuch zufolge nicht mehr das Werkzeug zur Erkenntnis der Natur darstellen – wie 

dies sich die frühen theoretisch-poetischen Texte Schrotts vorgenommen haben –, sondern 

will die Grundvoraussetzungen der menschlichen Erkenntnis hinterfragen und neuartig 

durchleuchten. Wie dieses Vorhaben durch Gedichte realisiert wird, soll durch die Analyse 

dreier poetologisch lesbarer Gedichte des Bandes (Telertheba; Pulchra et Luna; Ut 

pictura) gezeigt werden.  

Telertheba  

sprengwerk · ein gewölbe von rippen pfeilern und streben 

zur spitze bis der vulkan einbrach in den breiten graben 

lava die vor der ebene von amadror ins stocken kam 

bei sonnenuntergang hatten wir sie durchquert 

unser lager aufgeschlagen in den wällen vor dem felsdom 

die konserven geöffnet und unseren schluck schnaps 

                                                 

684
 „Im Gegensatz zu Gott jedoch verweist das Heilige jedoch immer auf Vorsprachliches; auf das, was 

außerhalb aller Kategorien liegt, bloß zu erahnen ist.” Schrott: Über das Heilige... II. Wb, 182. 
685

 In diesem Charakterzug ist Schrotts Band mit der Dichtung Rilkes nach der letzten Wendung 

vergleichbar, da die letzten Dichtungen Rilkes ebenfalls immer intensiver davon zeugen, dass ihr Dichter 

angefangen hat, in Unbildern zu denken. Beispielhaft dafür könnten Gong und das unvollendete Gedicht, 

zeitlich unmittelbar auf Gong folgend: Gehn auf Treppen nicht und nicht der Brücken... stehen. 
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fast das ende der reise trotzdem jeder für sich isoliert 

durch alles außerhalb von uns · ein paar schritte 

vom feuer weg und da blieb nur mehr dieses licht wie gips 

eine flächige tiefe in der sich jede proportion verloren hatte 

dünenrücken unbeweglich lang eine welt erstarrt  

in ihrem quartär und durch diese zeitlosigkeit verzerrt 

unkörperlich · wir unter einem hoch des mondes 

das einzige was schatten warf · es war ein eingehen  

in etwas anstrengungslos stilles und unmenschlich blindes 

jeder von uns einzeln auf die nacht zu · ihren inselberg 

der zerbrochener raum war · und im nahen 

immer weniger mit etwas vergleichbar – groß karg 

und materie · ein genügen am unbestimmbar namenlosen 

das teil wurde von uns · allem fremden enthoben 

waren wir kaum mehr als umrisse in diesem abwesen 

Beim Lesen des Gedichts Telertheba kann man nicht umhin, sich ein Szenario 

vorzustellen, das ein postapokalyptisches Bühnenbild sein könnte. Eine Gruppe von 

Menschen, die trotz mehrwöchiger gemeinsamer Reise nichts voneinander wissen und 

wissen wollen, erreichen die Füße des vulkanischen Gebirgs Telertheba in Südalgerien, 

das mit seinen steilen Felswänden aus dem Sand der Sahara-Wüste herausragt. Der 

Mensch ist isoliert, einsam und auf die Reste seiner materiellen Ausrüstung angewiesen, 

die er zum Überleben braucht: Konserven und Schnaps. Von Wasserreserven ist hier nicht 

zufällig keine Rede: Es wäre in diesem Text ein Stilbruch, das Wasser als 

Lebensnotwendiges zu thematisieren. Wasser belebt den Körper, stattdessen erhärtet 

Schnaps die Seele. Die ersten Metaphern, die für die Phänomenalität des Berges eingesetzt 

werden, sind paradoxerweise – obwohl später im Gedicht immer wieder die erhabene 

Unmenschlichkeit des Gebirgs betont wird – Metaphern von Bauwerken. Der Betrachter 

imaginiert bei der Ansicht des Felsgiganten ein Sprengwerk, eine Konstruktion zum Bau 

von Brücken und Dächern, später fällt der Begriff des „felsdomsˮ. Während des 

Gedichtvortrags durch den Autor, welcher im Internet abrufbar ist, befindet er sich vor 
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einem Dom, vor einem heiligen Bauwerk also.
686

 Das Heilige erscheint zuerst durch 

Metaphern der humanen und vor allem der städtischen Realität: Paradox genug, da der 

Leser dazu eingeladen wird, sich die letztlich unvorstellbare Realität in der größten 

zusammenhängenden Wüste der Welt vorzustellen. Diese Metaphern haben demnach eher 

den Status von Vergleichen: Sie können nichts Weiteres leisten, als dass der Leser etwas 

radikal Unbekanntes durch bereits Bekanntes mithilfe seiner verfügbaren 

Vorstellungskraft imaginiert. Das ist es, was Vergleiche gemeinhin leisten. Metaphern 

sind aber da, um Neues, bisher noch nicht Figuriertes zu entwerfen, etwas vordem 

Fremdes überhaupt erst mental zugänglich zu machen. Was wird in diesem Sinn im 

Gedicht Telertheba figuriert und metaphorisiert? 

Zwei Vorgänge werden in diesem Text dargestellt: Erstens Lichtveränderungen – ein 

beliebtes Thema Schrotts (wie auch Rilkes). Vom Sonnenuntergang bis zum „hoch des 

mondesˮ lässt sich der „inselbergˮ Telertheba immer anders wahrnehmen. Zweitens die 

Bewegung: Die Betrachter kommen von einer „flächigen tiefeˮ der Wüste her, „in der sich 

jede proportion verloren hatteˮ und treffen am Fuß des Berges ein. Der Sprechende hat das 

Erhabene in der Wüste nicht ausschließlich in der Form von Unbegrenztem, 

Grenzenlosem oder unendlich Kleinem erlebt, sondern damit eben (un)vergleichbar: als 

einen Raum, in dem keine Gegenstände vorfindbar sind. Aus diesem Grund lassen sich 

Größen und Entfernungen nicht bestimmen. Proportionslosigkeit ist – wenn möglich – 

noch entfremdender als Unendlichkeit. Das Erhabene und das Heilige – als Ort von 

Durchkreuzungen zwischen dem Was-ist und Irrealem – berühren sich demnach in der 

Erfahrung von Proportionslosigkeit. Die Reise endet vorläufig bei dem „inselbergˮ, der 

möglicherweise aus der vorherigen Erfahrung der Proportionslosigkeit herrührend als 

„zerbrochener raumˮ wahrgenommen wird. Räumlichkeit, die Raumhaftigkeit des 

Auf-der-Erde-Seins, wird durch die Erfahrung eines Berges mitten in der Wüste neuartig 

wahrgenommen, aber dadurch sogleich in ihrer „Realitätˮ hinterfragt. 

Sehen wir uns nun die lyrisch fixierten Lichtveränderungen näher an, die in diesem 

Gedicht beschrieben werden. Das Irreale der Wüstenerfahrung gipfelt darin, dass – wenn 

man erst das von Menschen gemachte Feuer hinterlässt – die nächtlichen Lichtverhältnisse 

neben dem Wüstenberg wahrgenommen werden.  

                                                 

686
 Raoul Schrott liest dieses Gedicht in etwas veränderter Fassung – oder in einer vorigen Fassung als im 

2004 erschienen Band Weissbuch publiziert – für „Poetry International Rotterdam” in die Kamera vor: 

http://www.poetryinternationalweb.net/pi/site/poem/item/22163/poem_org_video 

 

http://www.poetryinternationalweb.net/pi/site/poem/item/22163/poem_org_video
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nur mehr dieses licht wie gips 

Der Vergleich, der diesmal wie eine Metapher funktioniert (in dem oben beschriebenen 

Sinn: Metapher – die etwas Neuartiges durch Analogie und Bedeutungsentwurf aufzeigt) 

enttarnt seinen Sinn, wenn man ihn um den Prosakommentar des Gedichts ergänzt. 

telertheba, 26.01.02: als wären 

das einzige, an das man sich 

noch halten könnte, namen, 

monoklin und prismatisch wie  

das mineral des lichts in dieser  

nacht; durchsichtig perlmut 

tern glänzende tafeln, die auch 

‚fraueneis‘ oder ‚marienglas‘ 

heißen; die gipsrosen dagegen  

sind verwitterungsprodukte 

schwefelhaftigen wassers im 

sand – und selenit wiederum 

nur eine andere bezeichnung  

des mondes 

„[D]as mineral des lichtsˮ – wobei Gips das Mineral Calciumsulfat ist – wird mit „namenˮ 

(also mit festen Bedeutungen) benannt. Würden diese direkt als poetische Bezeichnungen 

für das Licht stehen, dann würden sie genuine, sinnstiftende Metaphern darstellen. Die 

„durchsichtig perlmuttern glänzende tafelnˮ, die Gipskristalle und damit eigenartige 

Figurationen der Mutter Natur sind, tragen selbst äußerst poetisch klingende Namen: 

Fraueneis oder Marienglas.
687

 

 

                                                 

687
 Die größten natürlich gewachsenen Marienglasformationen wurden vor Kurzem in Nordmexiko 

entdeckt. Für den Größenvergleich betrachte man die Menschengestalt im Bild rechts unten. URL: 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cristales_cueva_de_Naica.JPG (Stand: 23.06.2014) 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cristales_cueva_de_Naica.JPG
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Warum sind diese Namen „das einzige, an das man sich noch halten könnteˮ? Da 

Proportionen und menschliche Bezugsobjekte in dieser Naturumgebung – die, wie gesagt, 

auch als apokalyptische Vision nach dem Zugrundegehen der Menschheit funktionieren 

könnte – von vornherein fehlen, bleibt dem Sprechenden als einziger Anhaltspunkt die 

Sprache selbst. Das Wahrnehmungsorgan „Augeˮ orientiert sich letztlich an den 

lichtgemalten Figuren, die als „Objekteˮ in dieser radikal objektlosen Naturumgebung 

erscheinen müssen. Deshalb wird das Licht durch die Metapher „das mineral des lichtsˮ 

materialisiert, solange der Berg selbst als „abwesenˮ
688

 „groß, karg und materieˮ sich 

jedweder Metaphorisierung entzieht.  

Hier sollte man sich in Erinnerung rufen, dass die Oberfläche des vulkanischen 

Gebirges aus einer nach ihrem flüssigen Zustand wieder verhärteten Materie besteht, die in 

einer menschlich unvorstellbar hohen Temperatur aus sich selbst herausquoll. Auf diese 

Weise wird auch verständlich, warum sich „ein genügen am unbestimmbar namenlosenˮ 

einstellt, wenn man die erstarrte, bedeutungslose Materie, die aber keinesfalls auch 

formlos genannt werden kann – vielmehr zeigt sie alle denkbare Formen –, in 

                                                 

688
 Während des Vortrags macht der Dichter bei diesem Wort eine längere Zäsur mit der Stimme: Ab—

wesen. 



223 

unmittelbarer Dichte vor sich hat. Der sprechende, sprachbezogene Mensch rettet sich und 

sein Verständnis zu kleineren, verständlicheren Formationen, wie Fraueneis (= 

Marienglas), Wüstenrosen (die selber wetterverursachte Gipskristalle im Sand sind) und 

Selenit. Selenit führt den Kommentator kreisartig zu einem seiner Ausgangspunkte, zum 

Bild des Mondes zurück, der mit seinem Licht („licht wie gipsˮ) den verhärteten, 

auskristallisierten Zustand der materiellen Formationen „deutetˮ, das heißt ihre 

Wahrnehmbarkeit erst sichert. 

Das nächste Gedicht kreist um dieselben, für Schrott mythisch-heiligen Themen; das 

Vulkanische auf dem Mond wird Ausgangspunkt für ein selbstreflexives 

Sprachgeschehen.  

Pulchra et Luna  

das relief des mondes · ein handrücken die falten und runsen 

der haut die sich erst am ballen spannt · runzeln 

eines an der sonne trocknenden apfels die dunklen male 

der schale oder milchig zersprungene mare 

auf einer glaskugel als echo auf selbstähnliche erscheinungen  

und ursachen · unter seitlich einfallendem licht 

selbst an konturen nimmt man den raum der dinge wahr 

spuren wie an der oberfläche eingesunken 

grundrisse wie schmale narben etwas das in einem feld liegt 

tiefe dann in der ein abdruck sich noch bewahrt 

von innen ausgehöhlt und aufgewölbt · finger die sich 

zum rand schließen das konkav von schalen 

die kaldera dieses kraters eine folge von farben und schatten 

die ihnen raum leihen · höher schließlich der blick 

wie aus dem augenwinkel ruhend in sich · an dem grat 

der himmel weitend rund · und mit jedem grad 

die zeit einzuschreiben in ihrem gleiten über gegenständliches 

licht zu sehen wie es diesen begriffen gleichkommt 

von nacht und tag den verwerfungen an seinem horizont 

bildbares noch unter der sprache des gedichtes 

Die ersten zwei „Sätzeˮ – Schrott benutzt den hochgestellten Punkt à la George und die 

Kleinschreibung in der Tradition des Dadaismus – lassen eine untergründig wirkende 

Metaphorik entstehen. Die bedeutungslosen Formationen: Runzeln, Verwerfungen und 
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Narben der Materie, die auf der Oberfläche des Mondes sichtbar sind, werden mit dem 

Rücken einer menschlichen Hand verglichen,
689

 der en miniature und mikroskopisch 

betrachtet, ebenfalls interessante Flächen- und Raumgestalten abgibt. Da sich diese 

Metapher dem Leser nicht als Metapher aufdrängt – man kann sie entweder in den Text 

hineinlesen oder mit den nächstfolgenden Abschnitten eine einfache Auflistung von 

Phänomenen lesend wahrnehmen – könnte man diese Analogie zwischen Mondeshaut und 

Menschenhaut auch ungedeutet lassen. Der Mond will nicht anthropomorphisiert werden – 

suggeriert das Sprachverfahren. Eine mythische Vertrautheit mit dem Himmlischen kann 

nicht mehr hergestellt werden, trotz der sich bietenden Ähnlichkeiten. Das Fremdartige, 

das Verfremdende der Materie ist es hingegen, was hier verstärkt wird. Die Analogien sind 

nicht anders, „als echo[s] auf selbstähnliche[n] erscheinungenˮ wahrnehmbar und 

ausdeutbar. Diese Sorte von „echoˮ ist – wenn man genauer hinsieht – selbst eine 

Metapher zweiten Grades. Die erste, nicht eindeutig herausgestellte Metaphorizität wird 

als echohaft, schwindend, uneindeutig und radikal nicht-bedeutend (kein Gegenstand einer 

möglichen semantischen Untersuchung) bewertet. Der Mond hat keine Semantik – könnte 

die Überschrift lauten. Dennoch werden die Umstände der Wahrnehmung – diesmal durch 

Hinweis auf die für Schrott sehr wichtigen Lichtverhältnisse – weiter spezifiziert.  

unter seitlich einfallendem licht 

Das Licht vermittelt diesmal – wie im obigen Gedicht Telertheba – eine wesentliche 

Nachricht: Die Gegenständlichkeit der Materie wird erst durch „konturenˮ („relief [!] des 

mondesˮ), durch sich zeigende Grenzwerte wahrnehmbar, wobei die Konturen durch das 

Einfallen des Lichts gesichert und herausgestellt werden: 

selbst an konturen nimmt man den raum der dinge wahr 

Die Hinterfragung der Räumlichkeit geschieht durch das Herausstellen der Wichtigkeit 

des Lichts; man könnte (und sollte mit diesem Gedicht) denken, dass im Dunkeln die 

Dinge nicht räumlich und dadurch prinzipiell ungegenständlich sind. Ein Gegenstand ist 

kein Gegenstand, da unräumlich, wenn kein Licht darauf fällt – und das Licht ist nicht 

Licht, wenn kein Auge da ist, das es empfangen würde.  

                                                 

689
 Im Prosakommentar wird der literarische Ursprung dieser Analogie nicht verheimlicht: „in nasmyths 

und carpenters buch the moon mit seinen heliotypen werden die narben des mondes in analogie zu den falten 

einer hand oder eines apfels vorgestellt, als wäre da eine ur-materie, die allem vorausging, in ’ewiglicher 

mutation’ begriffen: bilder, bevor ein denken in worten beginnt oder selbst noch die dinge” Wb, 113. 
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eine folge von farben und schatten 

die ihnen raum leihen 

Der Raum ist dementsprechend eine Konstruktion des Lichts. Wenn man die Bewegungen 

des Mondes am Erdhorizont wahrnimmt, muss man die Abhängigkeit der Zeitlichkeit vom 

Räumlichen zugleich realisieren: 

und mit jedem grad  

die zeit einzuschreiben in ihrem gleiten über gegenständliches 

Damit wird eine Art kopernikanische Wende der Wahrnehmung in diesem und durch 

dieses Gedicht beschrieben. Noch weiter gehen aber die Folgerungen des Gedichts: Da das 

Licht selbst unsichtbar ist und nur „über gegenständliches licht zu sehenˮ ist, muss das 

Gedicht wie auch die Wahrnehmung das eigene Medium, das Medium Licht und Sprache 

hinterfragen:  

wie es diesen begriffen gleichkommt 

Die Begriffe „von nacht und tagˮ sind erst an „den verwerfungen an seinem horizontˮ 

verständlich: Als die Falten, sprich die Differenzen an der Oberfläche des Mondes vom 

Licht berührt werden, bilden sich Gegenständlichkeit, Raum und Zeit erst aus. „[A]ls echo 

auf selbstähnliche erscheinungen / und ursachenˮ ist die Oberfläche des Mondes ein 

Vergleich zur Kategorialität unseres Denkens, unserer Wahrnehmung von Realität 

schlechthin. Dadurch kann die letzte, enigmatisch klingende Zeile des Gedichts erhellt 

werden:  

bildbares noch unter der sprache des gedichtes 

Die physische Wirklichkeit des Mondes, und damit auch die Wirklichkeit des irdischen 

Betrachters, entpuppt sich erst durch eine genaue, sprachlich untergründig eingesetzte 

Metaphorik des Gedichts als Phänomen und Zusammenhängend-Wirkliches: 

Gegenständlichkeit, Raum und Zeit lassen sich nicht als unabhängige Kategorien denken 

und darstellen. Alle drei sind in der geheimnisvollen Opazität des Materienkontinuums 

restlos zusammengehörig. „Bildbarˮ sind sie nur in dem Sinne, dass diese 

Zusammengehörigkeit durch einen relativ unkonventionellen Sprachgebrauch des Dichters 

deutlich gemacht werden konnte.  
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Letztlich soll noch erwähnt werden, dass der Titel des Gedichts eine absichtlich (?) 

falsche Paraphrase auf ein Bibelzitat ist. Im Hohelied 6,9 heißt es: „Quae est ista quae 

ascendit sicut aurora consurgens, pulchra ut luna, electa ut sol, terribilis ut castrorum acies 

ordinataˮ, auf Deutsch: „Wer ist, die hervorbricht wie die Morgenröte, schön wie der 

Mond, auserwählt wie die Sonne, schrecklich wie Heerscharen?ˮ Die biblische 

Erhabenheit der Geliebten wird hier durch die heilig-unbeschreibliche Materialität des 

Mondes ersetzt. Falls die Titelgebung nicht versehentlich, sondern absichtlich modifiziert 

geschah, könnte dann der Titel des Gedichts „Pulchra et lunaˮ – etwa in der Bedeutung: 

‚Schönheit und Mond‘ auf diese Weise aufgeklärt werden. Statt eines Vergleichs mithilfe 

des Wörtchen „utˮ stünden demnach Mond und Schönheit der (göttlich) konstruierten 

Weltordnung im Mittelpunkt dieses Schrott-Gedichtes. Zitiert man hier eine Passage aus 

dem theoretischen Einführungstext des Weissbuchs, wird der Sinn dieser spezifisch 

Schrottschen, profanen Heiligkeit verständlicher:  

Was das Heilige jedoch über den Rang eines bloßen Konstrukts erhebt, ist 

gerade dieser Blickwinkel auf die Erscheinungen. Die lateinische Bezeichnung 

für den heiligen Ort – fanum – verweist auf das griechische phaino, auf ’das, 

was sich zeigt, erscheint, leuchtet’. Dieselbe Bedeutung teilen sich auch deus 

und dies, der Tag – nämlich indoeuropäisch *dyeu: das Licht. Folgt man den 

Wortgeschichten weiter, kommen sie Schritt um Schritt auf das, was sich hinter 

diesem Licht verbirgt: *dheu, der Atem, als Stamm des griechischen 

Gottesbegriffes – und als Inbegriff des Lebens, jener wirkenden Kraft, die alles 

beständig von neuem verwandelt. Doch je genauer man diese zu definieren 

versucht, desto klarer wird, daß man dafür letztlich nur das Numinose einsetzen 

kann, im ursprünglichen Sinn des Wortes: die Stammsilbe *neu bezeichnet 

etwas übermächtig Fremdes, das sich einem zuwendet – auch im Sinn von ’mit 

einer Kopfbewegung auf einen Ort hinzudeuten‘. So gesehen wäre eine erste 

Definition des Heiligen, daß es vor Augen führt, was der Photographie fehlt: 

nämlich das panoramische Gefühl, mitten in einer Landschaft zu stehen.
690

 

Die Schönheit des Mondes „als Rohbegriff elementarer Wirklichkeitˮ
691

 bietet sich erst 

dar, wenn der Leser und Beobachter seinen „Blickwinkel auf die Erscheinungenˮ durch 

die grundsätzlich verfremdende Metaphorizität des dichterischen Stils zu verschieben 

imstande ist. 

                                                 

690
 Schrott: Über das Heilige... I., Wb, 9. 

691
 „In konzentrischen Kreisen […] führen die ältesten Etymologien dann jedoch zu dem, was sich als 

unantastbar eigen erweist. Das Altgriechische osios leitet sich von indoeuropäisch *sotjos ab, von dem, was 

’wahrhaftig ist, real’. Und für heilig kann man über das Isländische das Indoeuropäische *kailo mit der 

Ausgangsbedeutung ’für sich, in sich vollständig, ganz’ festlegen: als Rohbegriff elementarer Wirklichkeit.” 

Ebd. 
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Die poetologische Absicht des letzten Gedichts, das in diesen Problemzusammenhang 

sinnvoll einbezogen werden kann, wird bereits durch seinen Titel offenkundig gemacht: 

Ut Pictura ist ein weithin bekanntes Zitat aus Horatius’ Ars poetica.  

Ut pictura 

nichts gleichbares mehr · keine konturen die sich decken 

an einem körper zu ihm oder es noch auszudenken 

wie das erdblau einer aufgehenden erde 

schon schattierungen weniger blau scheint in ein am ende 

unübersetzbares schwarz · in sich zusammengefallen 

zur masse eines unsichtbaren universums 

dessen ausdehnung nur ahnbar wird in seinem ausdehnen 

alles das sich von allem zugleich entfernt in falten  

und fehlfarben von einem überall liegenden ursprung aus 

licht sich immer noch ausbreitend vor uns 

das gedächtnis des raums · nackten auges zu sehen 

und doch nur die erinnerung des nachlauts 

einer stille in der es allein die stille gab · dinge vergessen 

in ihrem bild · zerbrochene symmetrien · schemen 

die sich im staubigen grau der schneefelder hier verfesten 

torsi · die bronze des leeren und fremden 

in der sie gestalt gewinnen als ließen sie sich nennen 

und dadurch statuieren · dies und die existenz von grenzen 

risse in der hohlform verlorner ähnlichkeiten 

materie sickernd dunkel in den teleskopsegmenten 

spiegel aufblitzend nun nachdem sie mit der nacht kreisten 

Das Gedicht, das mit dem Titel Ut pictura versehen wurde, wählt ein Thema aus der 

Natur, besser gesagt ein kosmisches Thema, das offenkundig mit keinem Gegenstand, der 

uns aus unserem Erdendasein bekannt ist, verglichen werden kann. Wenn Schrotts früher 

Band, der seine poetischen Vorlesungen enthält, den Titel Die Erde ist blau wie eine 

Orange trägt und damit offenkundig eine kosmische Perspektive zurück auf den Wohnort 

Erde gewendet bietet, ist der Ausgangspunkt dieses Textes ein Blick, der weg von der 

Erde in den Weltraum gerichtet wird. Dieser Blick richtet sich auf spezielle Weise auf den 

menschlichen Blick selbst, auf die erweiterten Beobachtungsmöglichkeiten, die durch 

Spiegelteleskope und Elektronenmikroskope möglich werden, und die in die Geheimnisse 
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der kosmischen und der subatomaren Welt Einblick gewähren. Der Prosakommentar gibt 

diesen, wenngleich rätselhaften Aufschluss zur Problematik des Gedichts: 

maunakea, 12.5.02: spiegel 

teleskope; all unsere wahrneh 

mung in enge bereiche von be 

wegung und farbe gezwängt, 

werden die spuren, die elemen 

tarpartikel wie verlorene gedan 

ken in wolken- und nebelkam 

mern hinterlassen, die felder 

von probabilitäten, dunkler 

energien und materien, die 

ganze diskrete grammatik der 

welt doch immer nur als an 

thropomorphismen greifbar 

und jede wahrheit bloß im 

scheitern der sprache
692

 

Solange der Kommentar behauptet, dass die physikalisch theoretisierbare Natur „als 

antropomorphismen greifbarˮ, damit also prinzipiell auch begreifbar ist, fängt das Gedicht 

im Gegenteil mit einer viel radikaleren These an: „nichts gleichbares mehrˮ – heißt es 

dort. Soll diese These ganz konsequent, entsprechend den Möglichkeiten metaphorischen 

Sprechens und Schreibens, Verwendung finden oder bezieht sie sich nur auf die 

Gegenstände der kosmischen und subatomaren „Wahrnehmungˮ? Schon im Gedicht 

Pulchra et Luna bedeutete es dem Sprechenden ein Problem, „zu sehen wie es diesen 

begriffen gleichkommtˮ – Konzepte und Begriffe, die in der irdischen Umgebung und 

zwischen normalen Beobachtungsverhältnissen hinreichend waren, zermürben sich im 

Mund des Sprechenden wenn er Phänomene beschreiben will, wie sie auf der Oberfläche 

des Mondes gültig und kaum noch wahrnehmbar sind. Die Elementarteilchen, die 

teilweise entdeckt, teilweise durch das Standardmodell der heutigen Physik angenommen 

werden, bieten ein Beispiel dafür, dass Dinge, die mit Namen versehen werden, dadurch 

auch Realität gewinnen. 
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als ließen sie sich nennen 

 und dadurch statuieren 

Das Unersetzbarste zur Wahrnehmung, das Licht wird als „das gedächtnis des raumsˮ 

ebenfalls in seiner Substanzialität infrage gestellt. Obwohl sie „nackten auges zu sehen 

istˮ, lässt ein Wissen über das Entstehen und über das ständige Sich-Ausdehnen des 

Universums selbst diese Substanz (deren Wellen- und Teilchennatur in der modernen 

Physik bis heute nicht umfassend theoretisiert werden konnte) als „erinnerung des 

nachlautsˮ als Gewesenes, Nicht-Gegenwärtiges relativieren.  

licht sich immer noch ausbreitend vor uns 

das gedächtnis des raums · nackten auges zu sehen 

und doch nur die erinnerung des nachlauts 

einer stille in der es allein die stille gab · 

Der nächste gedankliche Schritt führt bereits zu den radikalsten Schlussfolgerungen 

und Fragestellungen (Infrage-Stellungen): „dinge vergessen / in ihrem bildˮ hieße, dass 

Dinge, die uns bisher in ihrer Dinghaftigkeit bildhaft erkennbar schienen, mit dem neuen 

Wissen über die Geburt des Kosmos und über die Asubstanzialität des Lichts nurmehr als 

„schemenˮ und „torsiˮ wahrgenommen werden. „[D]ie bronze des leeren und fremdenˮ – 

Dinglichkeit und Materialität werden als „das erstarrte Fremdeˮ gedacht bzw. in ihrer 

prinzipiellen Undenkbarkeit enttarnt. Diese Metapher entpuppt sich zugleich auch als 

Exempel für eine paradox angewandte Metaphorizität. Solange das Gedicht in seiner 

Schlussfolgerung wie auch in seinem starken Auftakt die radikale Un-bildlichkeit der neu 

erfahrenen Wirklichkeit thematisiert und behauptet, muss das Gedicht, um entstehen zu 

können, dennoch Tropen entwerfen. Das Unerfahrbare, das Nicht-Wahrnehmbare ist – als 

Seite A der Metapher – vielleicht radikal unbildlich, dennoch braucht der Text auch eine 

Seite B („torsiˮ, „schemenˮ, „im staubigen grau der schneefelder hierˮ), die nicht gänzlich 

ohne Bilder auskommt. Im Band Tropen entdeckte Lothar van Laak eine ähnlich 

metareflexive Formation. Unter Metareflexivität der Schrottschen Dichtung versteht van 

Laak die Tatsache, dass diese Lyrik das wissenschaftliche Erkennen samt seiner 

„Bedingungen und Möglichkeiten anschaulich machen willˮ und zugleich „die 

Bezüglichkeit auf dieses mögliche Erkennen selbst mit reflektiertˮ.
693

 Im Gedicht Ut 

pictura, wie im Gedicht Niels Bohr - Korrespondenzprinzip, das van Laak interpretiert, 
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wird die „stochastisch-relative Wahrheit dieser Erkenntnis selbst bis ans 

poetologisch-poetische Ende geprägtˮ.
694

 Da aber diese Metareflexion im Band Weissbuch 

nicht nurmehr ausschließlich die Erkenntnis über die Natur (also über ein Gegenüber) und 

über die Natur der Erkenntnis, sondern ebenfalls die Erkenntnis über die Figuralität der im 

Gedicht verwendeten Sprache betrifft, ist die performative Wahrheit des Gedichts Ut 

pictura prinzipiell gestört, weil sie nicht unwidersprüchlich das Ende der Bildlichkeit 

behaupten kann. Ist damit das in der Dichtung mögliche Heilige, dessen Erforschung 

durch seine Lyrik Schrott in seinen Einführungstexten versprochen hat,
695

 bereits geleistet 

worden? Diese Frage ist mit diskursiven Mitteln nicht zu beantworten. 
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nicht vergißt: darin besteht ihre Wahrheit.” Schrott: Über das Heilige... II., Wb, 186. 
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6. KONKLUSION 

6.1. Ergebnisse  

Meine Dissertation hat die Untersuchung des spätesten Werks von Rainer Maria Rilke und 

des bisher entstandenen lyrischen Werks von Raoul Schrott zum Ziel gesetzt. Die lyrische 

Wahrnehmung der Natur und die in den Gedichttexten immanent (das heißt poetologisch), 

in den reflexiven Prosatexten explizit erscheinende Poetik haben sich zu einem 

Doppelaspekt verwoben, mit dessen Hilfe ein Vergleich der beiden Autoren möglich 

geworden ist. Die Auswahl und die Ausarbeitung des Themas begleitet eine 

literaturwissenschaftliche und literaturkritische Reflexion, in deren Rahmen verschiedene 

Literaturauffassungen wie das Hermeneutische, das Dekonstruktive, das 

Phänomenologische, das Systemtheoretische und das Medientheoretische an Teilaspekten 

der Untersuchung fruchtbar gemacht wurde.  

Die Ergebnisse der Arbeit stelle ich im Folgenden rekapitulierend dar. Das zweite 

Kapitel der vorliegenden Dissertation, das zugleich das erste textanalytisch vorgehende 

Kapitel darstellt, hat sich zur Aufgabe gemacht, die umfängliche ‚Natur‘-Thematik in der 

Dichtung der behandelten Autoren auf unterschiedlichen Ebenen zu untersuchen. (1) 

Phänomene und Gegenstände sowohl der kultivierten als auch der wilden bzw. von 

Menschen ungestalteten Natur werden in zahlreichen Texten Rilkes und Schrotts 

Gegenstand der lyrischen Perzeption und des künstlerischen Schaffensprozesses. Für das 

Vorhaben dieser Arbeit waren aber besonders diejenigen Texte interessant, die (2) die 

Natur in ihrer grundsätzlichen Differenz zum Menschlichen reflektieren (sympatheia und 

radikale Fremdheit der Natur); (3) die ihre poetologischen Leitgedanken entweder in 

poetischer Form (wobei ich mich hier auf die ars poetica beziehe) oder in theoretischer 

Form darstellen; (4) diejenigen Texte, die Naturphänomene als poetologischen 

Ausgangspunkt für lyrisches Schaffen benutzen. Während meiner interpretierenden 

Lektüre der Werke beider Autoren habe ich hauptsächlich nach Ausarbeitungen dieser vier 

Ebenen in den jeweiligen Werkzusammenhängen gesucht. Was sind dabei die wichtigsten 

Differenzen bezüglich der Poetiken der beiden Autoren? 

Rilke stellt ab seinen wichtigsten Begegnungen mit der Kunst und mit der Kunsttheorie 

seiner Gegenwart die Kategorien Natur und Kunst (im übergreifenden Sinn aller 

menschlich hergestellten Artefakte) grundsätzlich infrage. Die Dinge der Natur und die 

Kunst-Dinge fallen für ihn in ein zusammenhängendes begriffliches Schema. Die „Hoheit 
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und Gleichgültigkeit der Naturˮ, also die radikale Indifferenz der Natur, soll durch die 

Kunst ausgeglichen werden. Die Gleichgültigkeit der Natur drückt sich vor allem durch 

das Leiden aus, das das menschliche Subjekt im Angesicht seiner eigenen Sterblichkeit 

und gegenüber der Vergänglichkeit aller Lebewesen und Phänomene erfährt („Gleichmut 

des Todesˮ). Für Raoul Schrott bot sich, gemäß dem Band Tropen, die ästhetische 

Kategorie des Erhabenen zur Erfahrung und sprachlichen Formulierung aller 

Differenzvorstellungen, die sich zwischen der Sphäre des Menschen und der Sphäre der 

Natur darstellen. Die inhärente Paradoxie, die in der Vorstellung des Unvorstellbaren und 

in der Versprachlichung des Sich-jeder-Sprache-Entziehenden verbirgt, wird durch den 

Relativismus des menschlichen Weltzugangs gleich(gültig) gemacht. Schrotts frühe 

Konzeption einer Weltdichtung, wie sie aus dem Band Musen herauslesbar ist, bleibt 

unverändert in einer Hinsicht: Poesie ist und bleibt für den Autor die Größe, die „die 

ureigene Angst vor einer universellen Indifferenz verrätˮ
696

 und zugleich auszugleichen 

bemüht ist. Die Differenz beider Autoren lässt sich auf der Ebene ihrer ästhetischen 

Textstrategie entdecken. Solange die selbstreferierenden Aussagen, die in den 

dichtungstheoretischen Texten beider Dichter vorkommen (siehe zum Beispiel: Magie; 

Physikalische Optik V), bei Schrott als Selbstdementis wirken, die die eigene poetische 

Strategie als Lüge enttarnen, feiern Rilkes lyrische Texte die radikale Verwandlung der 

Sprache durch die Sprache. Durch die Verwandlung der Naturkonstellationen im 

dichterischen Prozess soll mittels des sprachlichen Kunstwerks eine reinere Sinnlichkeit 

entstehen, die Dichtung, Fest und Magie in einem Zug verwirklichen kann. 

Im dritten Kapitel vorliegender Arbeit wurde der Begriff und die ästhetische Kategorie 

des Erhabenen Gegenstand einer auf doppelte Weise vergleichenden Untersuchung. 

Einerseits habe ich versucht, die philosophische Geschichte des Erhabenen in einigen 

seiner wichtigsten Momente zu rekapitulieren, andererseits habe ich Werke von Rilke 

(Das Testament, Fontänengedichte) und von Schrott (Berggedichte aus dem Band Tropen) 

im Hinblick auf denselben Aspekt interpretiert. Für das 20. Jahrhundert galt mehr als je 

zuvor, dass die Kunst mit dem Problem der Authentizität konfrontiert wurde. In der 

tendenzhaften Zuwendung zur ästhetischen Kategorie des Erhabenen und in der 

Theoretisierung derselben, sahen Philosophen wie Niklas Luhmann oder Jean-François 

Lyotard Antwortversuche, die speziell auf das Problem der Authentizität und auf das 

Problem der Beobachtung zweiter Ordnung im Bereich der Kunstproduktion gemacht 
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wurden. Wie kann die Kunst nach zwei Jahrtausenden christlicher (und nichtchristlicher) 

Kunstgeschichte noch authentische Themen auf originelle Weise darstellen und 

verwirklichen? Während Luhmann die Suche nach Authentizität ironisch betrachtet und 

soweit geht, dass er sich in einer Fußnote seines Werkes Die Kunst der Gesellschaft über 

sie mokiert, unternimmt Lyotard ab den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts ernsthafte 

Versuche, das Sublime für eine Theorie der Gegenwartskunst zu nutzen. Für ihn ist jede 

Art von Avantgardismus „keimhaft in der kantischen Ästhetik des Erhabenen 

enthalten”,
697

 wobei er die Differenz zwischen dem Erhabenen und dem Schönen in der 

Gefolgschaft Kants als einen transzendentalen Unterschied setzt. Diese Differenz wurzelt 

in den unterschiedlichen Vermögen der menschlichen Erkenntnis (Einbildungskraft, 

Verstand und Vernunft), die ihrerseits radikal unterschiedlich auf das Unendliche und auf 

das Ungestüme in der Natur reagieren können. Die Fakultät der Einbildungskraft (facultas 

imaginandi) kann zum Beispiel die Idee des absoluten Ganzen (die Idee der kosmischen 

Unendlichkeit) nicht handhaben; durch die Vernunft kann trotzdem der Versuch 

unternommen werden, das an sich Undarstellbare auf paradoxe Weise darstellbar zu 

machen. Die Lust, die bei dieser konflikthaften Bestrebung entsteht, ist und bleibt 

ebenfalls paradox. Eine Lust, die sehr intensive Unlustgefühle in sich birgt: „[E]ine andere 

Art der Lust” entsteht, die „stärker ist als die Befriedigung”.
698

 Meine These ist, dass diese 

andere Lust, die erhabene Lust in den späten Gedichten von Rilke und von Raoul Schrott 

entdeckt werden kann. 

Solange die philosophischen Theorien des Erhabenen den transzendentalen 

Unterschied, also die Kluft zwischen den zwei ästhetischen Qualitäten vom Schönen und 

vom Erhabenen betonen, trachtet eine genuin ästhetische Theorie des Erhabenen, wie die 

von Friedrich Schiller, danach, das Erhabene als Ergänzung zum Bereich des Schönen zu 

denken. Schillers diesbezügliche Gedanken stützen sich erst auf die Ausführungen 

Immanuel Kants, werden aber in seiner späteren Schrift Über das Erhabene weitergeführt 

und zu einem eigenständigen ästhetischen Gedankengang entwickelt. Tritt man in den 

Bereich des Idealschönen, wird der transzendentale Bruch innerhalb des Moralischen 

obsolet. Während man das „Schöne der Wirklichkeit” sinnlich empfindet und ihm 

„sklavisch unterworfen”
699

 ist, ist man im Bereich des Idealschönen, in dem die 

gefährlichen oder unendlichen Erfahrungen den Menschen durch die Vermittlung der 
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Kunst erreichen, mit der Erfahrung des Erhabenen und dadurch zugleich mit der eigenen 

Freiheit als „reine Intelligenz”
700

 konfrontiert. Erstaunlicherweise spricht Rilkes Testament 

ebenfalls herabwürdigend über das Schöne, „das ein Gegenteil habe”. Dieses „kleine” 

Schöne schreibt Rilke der Kunstkritik zu
701

 und fordert als Gegenentwurf eine 

„Leidenschaft zum Ganzen”, die mit der ganzheitlichen ästhetischen Erfahrung einhergeht. 

Diese Erfahrung mit den erhabenen Aspekten einer dem menschlichen Leiden gegenüber 

gleichmütigen und vollzähligen Natur als engstens verbunden und mit dem Bereich des 

Idelschönen Schillers als verwandt zu betrachten, ist der Interpretationsweg, den ich 

vorschlage. 

In diesen Sinnzusammenhang verorte ich eine wichtige Figur des späten Rilkes: die 

Figur der Fontäne. Die Fontäne, die als eine Wasserformation durch Rilkes Gedichte 

ausdrücklich in ihrer Materialität und in ihrer Dynamik wahrgenommen wird, wird 

zugleich als eine kulturell angelegte Formation poetisch auf eine Weise produktiv 

gemacht, die sie durch die Naturgesetzlichkeit des Stürzens und der Bewegung zu einer 

poetologischen Sinnfigur werden lässt. Die Erhabenheit und die Gleichgültigkeit der Natur 

gegenüber der menschlichen Existenz drückt sich für den Künstler nicht ausschließlich im 

Todesgedanken aus, sondern mit nicht minder großem existentiellem Anspruch auch im 

Problem der gestörten Produktivität. Die biografisch eingesetzte Figur der Fontäne im 

Schloss Berg am Irchel drückt (1) als hörbare Formation, (2) durch ihre Gleichmäßigkeit 

und Gleichmut und (3) durch ihre dynamische Bewegungsgestalt (1) die Übersetzung der 

Gartenstille in Geräusch als analogon der künstlerischen Übersetzung, (2) die 

erwünschenswerte Situation der ungestörten künstlerischen Produktivität und (3) „den 

Vollzug des Verzichts”, der als eine „leidenschaftliche Unterwerfung unter einem 

Gegenstand”
702

 bei dem Dichter die Voraussetzung jedes schöpferischen Aktes ist, aus. 

Die Fontäne wird bei Rilke als „Leichtsinn des Gewichts”
703

 metaphorisiert: freilich nicht 

ohne Bedeutung. In diesem Zusammenhang verweist meine Interpretation auch auf eine 

Analogie der Fontäne zur Gestalt des Pierrot, den Rilke auf einem Gemälde Picassos im 

Juli 1915 bei Marianne von Goldschmidt-Rothschild über längere Zeit betrachten konnte. 

Pierrots Leichtsinn, der die Gestalten „wörtlich zu nehmenˮ
704

 pflegt, spricht in einer 

früheren Rilkeschen Redeweise auch über das Problem der künstlerischen Wahrnehmung. 

                                                 

700
 Ebd. 

701
 „dem Begriffe des Geschmacks” RMR: Das Testament, KA IV, 720f. 

702
 KA IV, 728. 

703
 KA IV, 716. 

704
 ÜmM, 82. 



235 

Das Stürzen der ästhetischen Gestalten, die künstlerisch, also mit existenziellem Ernst 

wahrgenommen und gedeutet wurden, verbinde ich einerseits mit den Gefahren der 

künstlerischen Existenz (existenzielles Ausgeliefertsein) und andererseits mit dem 

Abstraktionsprozess, der durch die Wendung der Kunst in der Avantgarde auch für Rilke 

als unerlässliche Voraussetzung des Weiterarbeitens erschien. Rilkes Abstraktionsprozess 

im Zusammenhang mit den bildenden Künsten seiner Zeit behandle ich in einem eigenen 

Kapitel. 

Die Deutung des Erhabenen, die sich bei Lyotard an Immanuel Kant orientiert, brachte 

unerwartete Ergebnisse sogar im Zuge der präzisen philosophischen Interpretation. 

Innerhalb der Dichtung Raoul Schrotts kann man ebenfalls beträchtliche Modifikationen 

des Erhabenen im Unterschied zu klassischen Vorbildern herausarbeiten. Als „das 

Gegenüber der Natur und die Position, die man dazu einnimmt” wird das Erhabene 

„Ausdruck einer existentiellen Haltung”.
705

 Der moralischen Ausschließlichkeit dieser 

Haltung wird durch eine verwirrend doppeldeutige, postmoderne Metaphorizität 

ausgewichen. Den Umstand, dass unsere Haltungen auf transzendentale Weise mit der 

Beliebigkeit der Perspektive verbunden sind, erweitert der Autor Schrott zu dem 

Gedanken, dass das Sublime ausschließlich als ein Produkt des Stils erscheinen kann und 

muss. Wenn der in der sprachlichen Gestaltung erzeugte Stil selbst das Erhabene 

ausmacht, bedeutet das – wie die Analyse des Gedichts Wildspitze zeigt –, dass die 

Rhetorik selbst die erhabene Lust erzeugt und ist. Das Gedicht verweist damit zugleich auf 

das Paradox der Understallbarkeit der erhabenen Natur, die ihre radikale Fremdheit 

dennoch bewahrt. Im Gedicht Petrarca – Mont Ventoux spricht eine Stimme des Dichters 

Petrarca, die den Berg mit den Schriften des Heiligen Augustinus bestiegen hat. Raoul 

Schrott, der von einem Dichterfreund als der „Dichter des Körperlichen”
706

 bezeichnet 

wurde und der sich auf der Suche nach einer soliden Sprache der mentalen Vorgänge 

befindet, verwirklicht eine erhabene Erfahrung des Inneren auf eine radikal andere Weise 

als Petrarca es tat. Diese radikale Umdeutung der Tradition hat Torsten Hoffmann in 

seiner Interpretation gründlich herausgestellt. Vorliegende Interpretation argumentiert 

demgegenüber, dass Raoul Schrotts Bergbesteigung die textuelle und kulturelle Tradition 

der spirituellen Bergbesteigung auf originelle Weise physikalisiert und damit neu gestaltet. 

Es lässt sich trotz säkularisierter und physikalischer Sprechweise ein unreduzierbarer 
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Punkt („das verborgene in uns”) im Gedicht ausfindig machen. Der aus der Tradition der 

philosophy of mind bekannte explanatory gap zwischen subjektivem Erleben und 

objektivem (körperlichem) Erklären bietet für Schrotts Gedicht die poetische 

Initialzündung. Das Ich des Gedichts, ein stark verwandelter Petrarca, sieht sein 

Erhabenheitsgefühl fast ausschließlich durch das Körpergefühl realisiert. Es wird meines 

Erachtens eine authentische Tradierung der Petrarca-Gestalt gewährleistet, da eine äußerst 

produktive Reaktualisierung seiner Bergerfahrung verwirklicht wird, wobei die 

Kontinuität der Tradition durch die Originalität der Diskontinuität ermöglicht wird.  

Im vierten Kapitel interpretiere ich Prosatexte, die als reflexive Texte zur Poetik der 

beiden Autoren äußerst aufschlussreich sind. Rilke, der in seinen jüngeren Jahren 

grundsätzlich ein Augenmensch war, vollzog in seinem spätesten Werk eine erneute 

Wende vom Besingen des Sichtbaren in Richtung einer wechselseitigen Erhellung der 

Sinne. Diese Wende ist gleichsam dokumentiert in dem kurzen, aber umso wichtigeren 

Prosatext Ur-Geräusch. Meine These ist, dass die experimentelle Konzeption dieses 

Textes, ich folge hier der Interpretation Friedrich A. Kittlers, für die nicht-elegische 

Dichtung Rilkes bis in die letzten Jahre hinein gültig bleibt. Der Vorschlag des Abspielens 

der Schädelsuturen – Rilke imaginiert, dass eine erhabene Musik dabei entstehen würde – 

kann meines Erachtens auf paradoxe Weise bereits als die geistige Verwirklichung eines 

poetologischen Experiments angesehen werden. Deshalb kann unter anderem Peter Por 

behaupten, das dieser Text Rilkes parabolisch für alles steht, was Rilke lyrisch im 

Spätwerk nicht verwirklichen konnte, aber beabsichtigt hatte; Friedrich Kittlers Buch 

Aufschreibesysteme 1800/1900 enthält eine erste Interpretation des Ur-Geräuschs, die in 

die intermedial inspirierte Richtung der Textdeutung weist. Die Lesart, die die Kronennaht 

letztlich als Bruchlinie zwischen Körper und Geist deutet, wird von Kittler 

medientheoretisch erweitert. Rilkes „Weltinnenraumˮ wäre demnach der Ort, an dem die 

vom Gehirn gespeicherte Information einen geistigen, wie auch technisch in die Schrift, in 

die Dichtung konvertierbaren Raum findet. Rilke forderte eine Kunstpraxis, die „am 

entscheidensten an der Erweiterung der einzelnen Sinn-Gebiete arbeitetˮ. 
707

 Ich behaupte, 

dass das Erhabene des vom Dichter vorgestellten Urgeräuschs das Ergebnis des 

Zusammentreffens aller Sinneserfahrungen ist. Die gewöhnlich nach 

Wahrnehmungsorganen aufgefächerte Erkenntnis würde und sollte im perfekten Gedicht 
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im erhabenen Urchaos eines letztlich glücklich sich zusammenfindenden Bündels von 

Sinneserfahrungen gipfeln. 

Raoul Schrotts Autorenpoetiken, wie sie sich anhand seiner früheren Poetikvorlesungen 

und anhand der Begleittexte des Bandes Weissbuch darstellen lassen, stellen ähnlich 

radikale, aber auch perfektionistische Forderungen an das Gedicht wie Rilkes 

Ur-Geräusch. Die selbstbewusste Aussage Schrotts aus dem Jahr 1997, dass es „die 

Dichtung ist, die zwischen Erkenntnis und Wahrnehmung vermittelt”,
708

 stand im Kontext 

seiner Betrachtungen über das Wissenschaftliche. Die Physik steht exemplarisch für alle 

Zweige der Naturwissenschaften, womöglich weil die „physis der Natur” als „das einzige 

wirkliche Gegenüber”
709

 der Poesie gesehen wird. Das Dichterische ist in den 

Wissenschaften auch von unersetzbarer Bedeutung, da laut Schrott nur mittels 

Analogiestiftung, das heißt mittels neuer Metaphern, neue Erkenntnis enstehen kann. Die 

Metapher wird dabei auf perfektionistische Weise als symmetrisch und kristallartig, im 

Band Musen sogar als göttlich, charakterisiert. Der Glauben an die Metapher als 

„demiurgisches Werkzeug”
710

 ist das, was die frühe Poetik Schrotts antreibt. Solange der 

Schlüsselbegriff der Grazer Poetikvorlesung die Metapher ist und damit die Bedeutung der 

Analogiestiftung ins Zentrum gerückt wird, thematisieren die Begleittexte Über das 

Heilige, die Jagd und die Frau I. und II. im Weissbuch das Heilige in seinem 

Zusammenhang mit dem Poetischen. 

Auf seiner Suche nach den Universalien der Poesie untersucht Schrott im Begleittext 

des Bandes Weissbuch statt der Wissenschaft nun die Religion in ihrer Analogie zur 

Dichtkunst. Über das Heilige, die Jagd und die Frau I. und II. betrachten das Heilige als 

das eigentlich Reale (in den früheren Texten nahm diese Stelle die physis der Natur ein). 

Als der „Rohbegriff elementarer Wirklichkeit”
711

 konturiert sich eine radikal profane 

Bedeutung vom Heiligen, wobei die Metapher immer noch an zentraler Stelle präsent 

bleibt. Nichts Geringeres, als der Begriff Gottes wird auf die Metapher reduziert.
712

 Das 

dichterische Gehirn produziert auch nach den Folgerungen dieses Textes neue Kategorien 

und Bezüge, dennoch tritt jetzt ein neuer Gedanke hinzu. Das genuin Dichterische ist laut 

den Begleittexten die Kraft, mit der man das bereits Benannte und Kategorisierte hinter 

sich lassen kann, um das Heilige (das Rohe, das Unkategorisierte, das Unbennenbare) 
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aufdecken zu können. Es muss sich aber eine Instanz finden, die zwischen dem 

Sprachlichen und dem Vorsprachlichen vermittelt. Diese Instanz ist die uralte Form der 

Magie. Demnach tritt die Dichtung als eine Form moderner Magie auf. Als Bindeglied 

zwischen dem Heiligen und dem Dichterischen bietet sich das Imaginäre selbst an: „das 

Heilige [steht] sozusagen für die imaginäre Zahl i”.
713

 Meine These ist, dass durch die 

Interpretation der Begleittexte die Paradoxie des Bandes deutlich wird: Er will die Natur 

darstellen, wie sie vor Begriffen und Kategorien erscheint; er will mithin das schlicht 

Undarstellbare in der Sprache der Lyrik ausdrücken. In meiner Interpretation lässt sich 

diese Paradoxie auflösen. Der Leser soll erkennen, dass die eigentliche Frage nicht lautet: 

Wie kann die Natur durch Dichtung erkannt werden? Stattdessen soll am Ende die 

Erkenntnis greifen, dass Schrotts Dichtung die Natur unserer Erkenntnis infrage stellt, 

wobei das Schlüsselwort Imagination lautet. Aus diesem Grund behandelt das letzte 

Kapitel vorliegender Arbeit die dichterische Imagination.  

Im letzten Kapitel meiner Arbeit baut mithin der Begriff des Imaginären die Brücke 

zwischen den beiden Dichtern. Rilke benutzt dieses Wort in einem gesteigerten Sinn; das 

Imaginäre ensteht immer in einem poetischen Bereich, der so konstruiert ist, dass ihm 

prinzipiell keine Realität entsprechen kann. Die Beziehung des Imaginären zwischen dem 

für Rilkes Poetik so wichtigen Wort, „reinˮ („pureˮ) und der Abstraktion und Totalisation 

(Gestaltung des „Unsichtbarenˮ) wird anhand der Zusammenhänge mit den für Rilke 

bedeutenden zeitgenössischen künstlerischen Tendenzen – dem französischen 

Symbolismus und dem malerischen Avantgardismus – ausgeführt. Rilkes Nähe zum 

Symbolismus Mallarméscher Form bedeutet, dass die „Verwandlung der Spracheˮ in und 

durch das Gedicht, die von ihm ebenfalls angestrebt wird, die Loslösung von 

Referentialität impliziert. Die Relation zwischen Sprache und Wort verändert sich 

grundlegend: „das wesentliche Wort emanzipiert sich von den Bezeichnungsleistungen der 

Spracheˮ.
714

 Am entscheidendsten kann man diese Loslösung an den als Chiffren (Annette 

von Gerok-Reiter) verwendeten Wörtern betrachten. Der emphatische (Herman Meyer) 

oder evozierende (Ulrich Fülleborn) Ausdruck von Naturphänomenen ist die wichtigste 

Stileigenschaft der dichterischen Magie, die in der „kunstmetaphysischen Traditionˮ 

verankert, „das äußerste poetische Idealˮ
715

 für Rilke darstellt. Die Verwandlung der 

Sprache in poetische Sprache bedeutet eine Steigerung derselben, die die Entstehung einer 
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„Übersemantikˮ (Peter Por) der lyrischen Sprache ermöglicht. Meine These ist, dass 

Rilkes „abstrakte Apperzeptionˮ
716

 weiter und feiner interpretiert werden kann, wenn man 

Rilkes Einstellung zu den Tendenzen in den bildenden Künsten seiner Zeit näher 

betrachtet: Dabei ist meines Erachtens grundlegend, wie man die Rilke-Klee-Beziehung 

interpretiert und wertet. Die Tendenz der „gegenständliche[n] Indifferenzˮ, die bereits 

durch Cézanne realisiert wurde, sucht laut Rilke nach Malerpersönlichkeiten, die sie 

„wirklich durch[]setzenˮ.
717

 Das Objekt der Darstellung wird dabei gleichgültig 

(„Madonna und Apfel sind gleichwertigˮ),
718

 was im „Gleichmut der Darstellungˮ 

(Böschenstein) gipfelt. Der dichtungsgeschichtliche Fortschritt besteht in meiner 

Interpretation in Rilkes spätestem Werk darin, dass das „Sich-Verständigen der Künste 

hinter dem Rücken der Naturˮ
719

 in der Multimedialität der Darstellung (vgl. das 

Polytechnische bei Klee und die imaginierte Medientransposition im Ur-Geräusch) und 

durch die abstrakte Unmittelbarkeit der durch Chiffren angereicherten poetischen Sprache 

in zahlreichen Gedichten vollzogen wird. Reinheit und Absichtslosigkeit der imaginativen 

Tätigkeit führen zur „Totalisationˮ (Klee), das heißt in Rilkes Sprache: zur Eingestaltung 

des „Unsichtbarenˮ in das Gedicht. Rilke realisiert durch seine spätesten Gedichte 

demnach eine „avantgardistischeˮ Lyrik, die eine radikale Abstraktion ohne die 

„Zerstörung des Gegenstandesˮ, also durch die Bewahrung des mimetischen Aspekts der 

dichterischen Sprache, ermöglicht.  

Diese Einsichten mache ich im fünften Kapitel an ausgewählten Gedichtanalysen 

fruchtbar (Prätexte und einige Stücke aus den Quatrains Valaisans; Beau papillon près du 

sol... im Vergleich zu Die Gazelle aus den Neuen Gedichten). Die vergleichende Analyse 

zweier Liebesgedichte (Beau papillon près du sol... und Die Gazelle), in deren Mittelpunkt 

ein Tier steht, geht von der Annahme aus, dass diese Gedichte eine implizite Einstellung 

zur eigenen Sprachlichkeit und zur eigenen Gattung haben. Sie reflektieren den Prozess 

des Gedichteschreibens parallel zur Entstehung ihrer dichterischen Gestalt. Meine These 

ist, dass die Verwandlung des Naturphänomens „Tierˮ in ein Sprachphänomen durch das 

im Gedicht selbst reflektierte Entstehen des Gedichts gestaltet und mitverursacht wird.  

Im zweiten Teil des fünften Kapitels behandle ich den Naturbezug Schrottscher Poetik, 

anhand der Problematik der Metapher. Während Rilkes Werk kein explizites Wissen über 
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die Figuralität der Sprache aufweist, wuchert vor allem das reflexive Werk Schrotts vor 

Hinweisen auf die Metapher und auf die dichterische Fähigkeit der Analogiestiftung. 

Während sein populärwissenschaftliches Werk Gehirn und Gedicht eine 

psychologisierende Metapherntheorie liefert, liegt meines Erachtens den Gedichten eine 

vielschichtige immanente Metaphorologie zugrunde. Es wurde schon betont, dass bei 

Schrott die dichterische Perspektive auf die Natur über eine komplementäre Perspektive 

auf die Naturwissenschaften verfügt. Als Vorteil des Dichterischen vor dem 

Naturwissenschaftlichen betrachtet er die metaphorische Sprachverwendung. Als 

„psychisch fühlbarer, dreidimensionaler Raumˮ
720

 beschreibt Schrott die Metapher mit 

Rilkes vielzitiertem Wort als „Weltinnenraumˮ. In seiner kognitiven Poetik formuliert er 

die Einsicht, dass die metaphorische Sprache ausschließlich als „Bilderspracheˮ zu 

denken, der Metapher nicht gerecht werden würde. Der Dichter weiß und reflektiert, dass 

das dichterische „Bildˮ „mittels Sprache vorsprachliche Prozesseˮ
721

 suggeriert. Das heißt 

ins Vokabular der Rilke-Interpretation übersetzt, dass die Figuralität der Sprache zugleich 

ihre Fähigkeit zur Medientransposition, zur Generierung des Übergangs zwischen den 

verschiedenen Sinnesbereichen sichert. Dieses Wissen ist in Schrotts Prosawerk vielfach 

eingeschrieben. 

Seine Gedichte Telertheba, Pulchra et Luna, Ut pictura interpretiere ich als 

poetologische Werke. Der Wüstenberg Telertheba und die Materialität der 

Mondoberfläche stellen die dichterische Sprache vor die Herausforderung, etwas vormals 

Unbekanntes und Unvorstellbares darzustellen, wobei die Undarstellbarkeit und die 

radikale Fremdheit dieser Naturerscheinungen ebenfalls akzentuiert wird. Die erstarrte, 

bedeutungslose Materie des Gebirgs Thelertheba und die von Vulkanen geprägte 

Oberfläche des Mondes wird versprachlicht, ohne dabei die Hilfe der 

Anthropomorphisierung in Anspruch zu nehmen. Um dieses Ziel zu erreichen, 

hinterfragen die Gedichte Schrotts das eigene Medium, das Medium der Wahrnehmung – 

das Licht – und zugleich das Medium der lyrischen Darstellung: die Sprache. Es ist das 

Numinose, „etwas übermächtig Fremdes, das sich einem zuwendetˮ,
722

 das durch die 

Schönheit des Mondes angesprochen wird. Die grundsätzlich verfremdende Metaphorizität 

im Gedicht Ut pictura, die die radikale Un-bildlichkeit der neu erfahrenen Wirklichkeit 

durch die Spiegelteleskope auszudrücken berufen ist, konturiert letztlich einen 
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Naturbezug, der im Gegenüber der Natur die Fremdheit, die Unerreichbarkeit und die 

radikale Opazität derselben für das menschliche Einbildungsvermögen beteuert. Durch 

meine Analyse konnte ich zeigen, dass die performative Wahrheit dieser Gedichte durch 

die eigene Figuralität untergraben wird. Wenn in einem lyrischen Kunstwerk das Ende der 

Bildlichkeit, die Grenzen des sprachlich Fassbaren ausgedrückt werden sollen, führt das 

unweigerlich zu einem unauflösbaren inneren Widerspruch.  

6.2. Schlussfolgerungen 

Obgleich das lyrische, wie das Prosawerk Rilkes keine explizite Theorie der sprachlichen 

Figuralität enthält, konnte gezeigt werden, dass seine lyrische Sprache eine Meta-pher der 

Sprache selbst darstellt. Schrotts Prosapoetiken und sein Essay Gehirn und Gedicht 

verherrlichen dagegen das metaphorische Potential des Dichterischen. Was Schrott 

theoretisch beabsichtigt, kann im lyrischen Geschehen praktisch nicht vollständig 

umgesetzt werden. Die Verherrlichung des Erhabenen, des Heiligen und der 

Analogiestiftung durch die Metapher wird immer wieder der postmodernen Lust am Text 

leichtfertig geopfert. 

Ein deutlicher Unterschied hinsichtlich der schöpferischen Voraussetzungen Rilkes und 

Schrotts mit Blick auf die Kategorie des Erhabenen, wurde von Peter V. Zima in seiner 

Untersuchung zur modernen und postmodernen Differenz in der Erzählliteratur 

beschrieben. Während für die Autoren der klassischen Moderne die Frage im Raum stand, 

welche der im Konflikt stehenden Werte oder welches Wertesystem das dem Ich 

angemessene sei, wird für die Autoren der Postmoderne dieser Problemkomplex selbst 

hinfällig. Laut Zima wird „die für den modernen Roman charakteristische Suche nach der 

wahren Wertskala und dem wahren Ich in der Postmoderne endgültig aufgegeben [...].”
723

 

Der ästhetisch-politische Anspruch des Dichters auf Weltdeutung und 

Weltverbesserung wird aufgegeben, und Kunst erscheint als Spiel: als Lust am 

Text.
724

  

Diese spielerische „Lust am Textˮ ist bei Raoul Schrott deutlich wahrnehmbar, wie ich 

anhand seines Petrarca-Rollengedichts paradigmatisch herausstellen konnte. Dadurch 

wurde deutlich, dass das Erhabene für Schrott mehr ist als ein schlechtes „Abführmittelˮ 
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im Sinne Niklas Luhmanns.
725

 Während Rilkes Gedichte mit poetologischem und zugleich 

existentiellem Ernst der erhabenen Gleichgültigkeit in der Materialität und Phänomenalität 

ihrer Sinnfiguren gegenüber der kultivierten Naturumgebung (zum Beispiel der Friedhof, 

die Fontäne) folgten, imitieren die Gedichte Schrotts „echteˮ Erhabenheitserfahrungen 

inmitten wildester und unmenschlichster Natur. Eine postmoderne List der Texte ist, dass 

diese Begegnungen mit der Natur mehrfach auf der Folie von bereits literarisierten 

Erfahrungen enstanden sind. 

Rilkes Kunst hat seine Grundeinstellung zur Natur bis in die letzten Schaffensjahre 

hinein bewahrt. In einem Brief an Lisa Heise bemerkte er, dass die Kunst „die zweite, 

zurückhaltend und von dem sie bestimmenden Willen zurückgehaltene Natur gleichwohl 

aus Menschlichem gemachtˮ
726

 verkörpere. Rilkes Gedichte konstituieren keinen 

grundsätzlichen Unterschied zwischen dem Naturphänomen und dem Kunstwerk. 

Vielmehr poetisieren sie eine Natur, die sich immer schon im Bannkreis einer poetisierten 

Welt versteht und darstellt. Es wird keine unüberwindbare Bruchlinie zwischen dem 

Menschen und der Natur imaginiert; vielmehr schafft im Dichtenden, ja in jedem 

Kreativen die Natur selbst. Eine unmittelbare Beziehung zur kosmischen Welt 

charakterisiert sogar die Kulturumgebung des Menschen. Auf diese Weise produziert die 

dichterische Sprache im Spätwerk Rilkes etwas, was sie auf reflexive Weise nie 

beabsichtigt hat: Die Transformation der Sprache und zugleich die Transformation der 

kultivierten Umgebung des Menschen in unberührte, weil unberührbare, kosmische Natur. 

Rilkes Natur ist und bleibt aber immer schon Poesie: Die Konturen und die Grenzen des 

Dichterischen können und wollen in Richtung einer unabhängigen und radikal fremden 

Natur nicht überschritten werden. 

Ganz anders bei Raoul Schrott: In seiner dichterischen Welt bedeutet der Bruch 

zwischen dem Menschen und der Natur einen permanenten Ausgangspunkt. Er muss den 

Leser aber fernab seiner gewohnten Lebenswelt führen, um diese These durch seine 

Gedichte stark machen zu können. Seine Landschaften sind die Wüste, das Gebirge und 

die scheinbar unberührte Natur. Die radikale Fremdheit zwischen Mensch und Natur als 

Grundthese, könnte durch die Gedichte entweder gezähmt, oder aber immer stärker 

demonstriert werden. Schrott verspricht in seiner Metasprache durch die quasi theoretische 

Behandlung des Erhabenen und des Heiligen eine Vermittlung zwischen Mensch und 
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Natur, die aber durch seine lyrischen Konstruktionen nicht umgesetzt werden kann. Da er 

die dichterische Perspektive als die komplementäre Perspektive zur 

naturwissenschaftlichen auffasst, kann er die Natur nie nur mit den Augen des Dichters 

beobachten. Er zeigt uns, was er durch die Naturwissenschaften zu sehen gelernt hat. Auf 

diese Weise ist die Natur bei Schrott immer schon mittelbar, als vermittelte zugänglich. 

Die Natur ist für ihn das unerreichbare Fremde, das immer tiefer durchdrungen werden 

muss, um die Unmöglichkeit ihrer Aneignung begreiflich zu machen.  
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ANHANG 

Eau qui se presse, qui court—, eau oublieuse 

que la distraite terre boit,  

hésite un petit instant dans ma main creuse, 

            souviens-toi!  

Clair et rapide amour, indifférence, 

presque absence qui court, 

entre ton trop d’arrivée et ton trop de partance 

            tremble un peu de séjour.
727

 

Wasser, das sich beeilt, das läuft –, vergeßliches Wasser, das die zerstreute Erde trinkt, 

zögere einen kleinen Augenblick in meiner hohlen Hand, erinnere dich! // Klare und 

rasche Liebe, Gleichgültigkeit, beinahe Abwesenheit, die eilt, zwischen dem Zuviel deiner 

Ankunft und dem Zuviel deines Fortgehens zittert ein wenig Verweilen. 

Mein lieber Herr Hausenstein,  

 

Wie recht hatten Sie, mir gerade dieses Ihrer Bücher zu schicken, es hat mich sehr 

angezogen und ich habe es gestern gleich gelesen, ich bewundere es sehr, daß Sie Mittel 

gefunden haben, die Bedingungen, das Schicksal, das Verhängnis dieser (wie ich immer 

meinte, inkommensurablen) Produktion darzustellen: Sie haben das mit einer 

Unbeirrlichkeit und Penetranz getan, die mir nicht nur für die Arbeiten Klee’s behilflich 

bleibt, sondern auch wichtig dadurch, daß hier ein so eigentümlicher Durchschnitt durch 

die gegenwärtige Situation des Künstlers versucht worden ist. 

Wir haben das wohl alle kommen sehen, diese Abrückung der Ereignisse ins 

Unsichtbare, diesen an allen Stellen gleichzeitig vorbereiteten Verzicht einer Welt auf das 

sinnliche Äquivalent; die tiefe Verzweiflung im Schaffen Cézanne’s, sein Ringen um 

„réalisation” hat mir oft wie eine Gewaltsamkeit geschienen, Gegenstand und Bedeutung 

noch einmal, um jeden Preis, gleichzusetzen: aber schon damals war der Preis dafür das 
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Opfer, die tägliche Hingabe und Aufopferung des Lebens an dieses schon kaum mehr 

Erzwingliche. 

Schon über der Leistung Cézanne’s, so ungeheuer sie noch gelingt, erscheint der Name 

’Verhängnis’ –, daß Sie nicht gezögert haben, ihn über das Dasein Klee’s zu schreiben, 

auszuschreiben –, hat Ihnen die Freiheit erwirkt, innerhalb dieses Eingeständnisses, die 

wunderbaren Erfolge festzustellen, die ein Mensch erringen kann, der die Vorschläge 

seiner inneren Gegebenheiten berücksichtigt und überall den Verlockungen widersteht, 

Mittel des Ausdrucks anzuwenden, die ihn genau doch nicht bedeuten würden. 

Wie jene Schiffbrüchigen oder im Treibeis des Polarmeers Eingekeilten, die es über 

sich vermögen, bis zuletzt noch ihre Erfahrungen und Empfindungen aufzuzeichnen, um 

an den reinen Rand des Blattes, wo bisher niemand hinreichte, noch eine Lebenskurve zu 

ziehen –, so erscheint Klee (nach Ihrem Buche) als ein Aufzeichner von Teilnehmungen 

und Anschlüssen an die hiesige Erscheinung, die sich zusammenhanglos abgewendet hält 

und ihm so wenig dient, daß er, ’ivre d’absence’ ihre Formen zuweilen als einen Überfluß 

seiner Armut zu gebrauchen vermag.  Hier beginnt vermutlich sein eigentliches 

’Wahr-Sagen’, [von dem] ein Ahnen mich schon damals erfüllte, als ich (im Jahre 1915) 

etwa vierzig seiner Blätter durch Monate in meinem Zimmer haben durfte. 

Daß seine Graphik oft Umschreibungen von Musik ist, hätte ich damals schon errathen, 

selbst wenn man mir nicht von seinem unerschöpflichen Geigenspiel erzählt haben würde. 

Dies ist für mich der unheimlichste Moment seiner Produktivität; denn obgleich die Musik 

dem zeichnenden Stift Gesetzmäßigkeiten unterlegt, die hier und drüben gelten, so vermag 

ich doch diesem Sich-Verständigen der Künste hinter dem Rücken der Natur nie ohne eine 

Art von Schauder zuzusehen: als ob wir von dorther einmal sollten überfallen und 

entsetzlich wehrlos gefunden werden.  

 Mit diesen raschen Zeilen, Dank und Grüße Ihres aufrichtig ergebenen 

 R. M. Rilke 

Schloß Berg am Irchel 

Kanton Zürich / Schweiz 

am 23. Februar 1921
728
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La Déesse 

Au midi vide qui dort 

combien de fois elle passe, 

sans laisser à la terrasse 

le moindre soupçon d’un corps. 

Mais si la nature la sent, 

l’habitude de l’invisible 

rend une clarté terrible 

à son doux contour apparent.
729

 

Die Göttin. Am leeren Mittag, der schläft, wie oft geht sie vorüber, ohne auf der Terrasse 

die geringste Spur eines Körpers zu hinterlassen. // Aber wenn die Natur sie fühlt, verleiht 

die Gewöhnung an das Unsichtbare ihrer zarten, sich abzeichnendem Kontur eine 

schreckliche Deutlichkeit. 

On arrange et on compose 

les mots de tant façons, 

mais comment arriverait-on 

à égaler une rose? 

Si on supporte l’étrange 

prétention de ce jeu, 

c’est que, parfois, un ange  

le dérange un peu.
730

 

Man ordnet und man formt die Wörter auf so viele Arten, aber wie erreichte man es, einer 

Rose gleichzukommen? // Wenn man die seltsame Anmaßung dieses Spiels erträgt, dann 

deshalb, weil, manchmal, ein Engel es ein wenig stört. 

Beau paysage, brodé de verdure, étalé ce soir comme une belle étoffe 

que le marchand fait valoir. 

Petite déesse qui se recache constamment sous son manteau d’eau –  

                                                 

729
 KA V, 36. 

730
 KA V, 72. 



248 

Oiseaux qui passent comme une pensée. 

Pays à la figure tragique, les ombres des nuages s’y ont mêlée pour le 

former. 

Mais la clarté verte des alpages qui les fait appartenir au ciel, plus qu’à la 

rude montagne dont ils forment les pentes entre obscurité des sapins.. 

Mais dans ce ciel les trouées d’un bleu sublimement éloigné, d’un bleu 

infini. 

Et à l’ouest, derrière d’autres nuages, le coucher d’un soleil violent qui 

semble se briser dans son trop brusque départ. 

Et toujours, en face de moi, la petite déesse d’eau qui se défait et renaît 

sous sa chute. L’écume de sa pudeur, et l’onde qui lui fait une épaule 

innombrable. La grisaille d’un saule au-dessus d’elle, et un églantier aux 

gestes d’abondance et qui a longtemps fleuri.731 

Schöne Landschaft, bestickt mit Grün, ausgebreitet heute Abend wie ein schöner Stoff, 

den der Kaufmann anpreist. / Kleine Göttin, die sich immer wieder unter ihrem 

Wassermantel verbirgt – / Vögel, die vorbeiziehen wie ein Gedanke. / Land mit dem 

tragischen Gesicht, die Schatten der Wolken haben sich hineingemischt, um es zu bilden. / 

Aber die grüne Helligkeit der Alpweiden, die sie dem Himmel zuschlägt mehr als dem 

rauhen Berg, dessen Hänge sie bilden zwischen Dunkelheit der Tannen.. / Aber in diesem 

Himmel die Öffnungen eines erhaben fernen Blaus, eines unendlichen Blau. / Und im 

Westen, hinter weiteren Wolken, der Untergang einer heftigen Sonne, die zu zerspringen 

scheint in ihrem zu überstürzten Aufbruch. / Und immer, mir gegenüber, die kleine 

Wassergöttin, die sich auflöst und wiedergebiert unter ihrem Fall. Der Schaum ihrer 

Scham, und die Welle, die ihr eine unzählbare Schulter macht. Das Grau-in-Grau einer 

Weide über ihr, und ein wilder Rosenstrauch mit Gebärden des Überflusses, der lange 

geblüht hat. 
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Comme tel que parle de sa mère 

lui ressemble en parlant, 

ce pays ardent se désaltère 

en se souvenant infiniment. 

Tant que les épaules des collines 

rentrent sous le geste commençant 

de ce pur espace qui le rend     

à l’étonnement des origines. 
732

 

Wie jemand, der von seiner Mutter spricht, ihr beim Sprechen gleicht, stillt dieses 

glühende Land seinen Durst, indem es sich unendlich erinnert. // Solange bis die Schultern 

der Hügel heimkehren unter die beginnende Geste dieses reinen Raums, der sie dem 

Staunen der Ursprünge zurückgibt. 

Quel calme nocturne, quel calme 

nous pénètre du ciel. 

On dirait qu’il refait dans la palme 

de vos mains le dessin essentiel. 

La petite cascade chante 

pour cacher sa nymphe émue... 

On sent la présence absente 

que l’espace a bue.
733

 

Welch nächtliche Ruhe, welche Ruhe durchdringt uns vom Himmel her. Man möchte 

meinen, daß er auf das Palmblatt eurer Hände die Grundzeichnung noch einmal macht. // 

Der kleine Wasserfall singt, um seine bewegte Nymphe zu verbergen ... Man spürt die 

abwesende Präsenz, die der Raum getrunken hat. 
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Beau papillon près du sol,  

à l’attentive nature  

montrant les enluminures  

de son livre de vol. 

 

Un autre se ferme au bord  

de la fleur qu'on respire –: 

ce n’est pas le moment de lire.  

Et tant d’autres encor, 

 

de menus bleus, s’éparpillent,  

flottants et voletants,  

comme de bleues brindilles 

d’une lettre d’amour au vent, 

 

d’une lettre déchirée  

qu’on était en train de faire  

pendant que la destinataire  

hésitait à l’entrée.
734

 

Schöner Schmetterling nahe am Boden, der der aufmerksamen Natur die illuminierten 

Bilder seines Flugbuches zeigt. // Ein anderer schließt sich am Blütenrand der Blume, die 

man atmet –: es ist jetzt nicht der Moment zu lesen. Und so viele andere noch, // winzige 

Blaus, zerstreuen sich, schwebend und flatternd, wie blaue Schnipsel eines Liebesbriefs im 

Wind, // eines zerrissenen Briefs, den man gerade schrieb, während die Empfängerin 

zögerte am Eingang. 
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