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JupiTH RYAN

»Du, der ichs nicht sage ...«
Lyrisches und sachliches Sagen in Rilkes Gedichten 1 906-1911

Was die schiere Produlktivitit betrifft, stellt der Zeitraum 1906-1911 einen Héhe-
punkst in Rilkes Schaffen dar. Schon seit seiner ersten Ankunft in Paris im Jahre
1902 hatte sich Rilke mit mehreren Projelsten zugleich beschaftigt. Im Vergleich zu
der Schaffensphase 1894-1902 versffentlicht er allerdings weniger Aufsitze, und die
Hoffnungen, die er fiir einenErfolg im Theater gehegt hatte, hat er jetzt aufgegeben.
Seit 1904 arbeitet er an den Gedichten, die 1907 unter dem Titel Nexe Gedichte
erscheinen: weitaus die meisten dieser Gedichte sind zwischen 1 905 und 1907 ent-
standen. Gleichzeitig arbeitet Rilke auch an der zweiten, um 24 Gedichte erginzten
Ausgabe des Buchs der Bilder, die im Dezember 1 906 verdffentlicht wird, sowie an
der dritten Fassung des Cornets, die ebenfalls im Dezember 1906 erscheint. Die
Texte der Neuen Gedichie anderer Teil entstehen in den Jahren 1907 und 1908. In
seinem ausgiebigen Briefwechsel befinden sich bemerkenswerte Uberlegungen zur
Kunst, darunter die beriihmte Reihe von Briefen iiber Cézanne, die ohne weiteres
als selbstandiger Aufsatz hitte erscheinen kénnen. Die »verstreuten Gedichte« —
eine gréflere Gruppe als man zunichst gemeint hat* — enthalten wichtige Texte wie
die Capreser Lyrik aus dem Winter 1906/07, das Prosagedicht Die Auslage des
Fischhindlers (1907) und die beiden Requiems (1908 und 1909). Neben all dieser
Produktivitat erstreckt sich die Arbeit an den Aufzeichnungen des Malte Laurids
Brigge von den ersten Entwiirfen — einschlielich der ersten Fassung des Eingangs —
im Jahre 1904 bis zum endgiiltigen Diktat des Manuskripts im Januar 1910 beim
Verlag in Leipzig. Besonders intensive Arbeitsperioden kamen 1908 und Ende 1909
zustande. Diese vielen, sich teilweise iiberschneidenden Projelste Rilkes lassen sich
gleichsam als tektonische Platten vorstellen, die manchmal horizontal aneinander
vorbeigleiten, manchmal miteinander zusammentreffen, und manchmal sich unter
oder Giber einander schieben. Diese: Setsmologie wird zum Teil verdeckt durch die
separate Erscheinung des Buchs der Bilder und der zwei Binde der Nexen Gedichie.
Wenn man nicht aus verstindlichen Griinden die einzelnen Binde als geschlossene
Einheiten behalten wollte, kénnte eine Ausgabe der Gedichte in der Reihe ihrer
Entstehung zu héchst faszinierenden Einsichten fithren. Indem frithere Arbeiten
neue, oft revidierte Auflagen erhalten, stellt sich die Frage nach den unterschied-
lichen Kunstvorstellungen zurlickliegender Werkphasen in besonders zugespitzter
Form.

Manfred Engel stellt eine sehr treffende Uberlegung an, wenn er in der Kommen-
tierten Ausgabe schreib, es liege nahe, die Texte des Buchs der Bilder daraufhin zu

t Band II der Simtlichen Werke teilt diese Gedichte in drei Gruppen auf: »Vollendetes«,
»Widmungen« und »Entwiirfe«. Die Kommentierte Aunsgabe tibernimme diese in manchen
Fillen etwas zweifelhafte Unterscheidung nicht (bei den mei

sten Widmungen handelt es
sich ja um vollendete Gedichte).
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befragen, »was ihnen zu einem kunstgerechten >Neuen Qm.&oﬁ? ﬁoor fehlen
kénnte« (KA 1, 797). Seine Antwort auf diese Frage besteht 8&98.50 in der w.oov-
achtung, dafl die Texte des Buchs der Bilder all @mm enthalten, »was in n_ﬂ.. Qﬁoﬁosﬁ
unterlkiihlten, formal perfektionierten Sprechweise der 2 ¢nen Gedichte nicht m.mmvﬁ
war« (KA 1, 798). Eine vergleichbare Frage stellt sich im Ncmﬁdcwobrwsm mit @m.n
»yerstreuten Gedichten, vor allem bei denjenigen, die ein ﬂraamﬁmnrmm <Q&.&€a
zu den gesammelten Gedichten dieser Epoche aufweisen. Es b‘mmﬁ.mpnr zum Beispiel,
warum die Gedichte La Dame & la Licorne (KA 1, 364) oder Die Heiligen (KA 1,
368), beide 1906 in Paris entstanden, nicht in die Nenen Gedichte aufgenommen
wurden, haben sie doch ganz deutliche thematische Beziige zu <o§<ﬁb@85 H@Sms
der Nenen Gedichte. Warum schlieflt der erste Band der Neuen Qm%n\&“m mit dem
Gedicht Die Rosenschale, wihrend Die Marien-Vase (entstanden 1907) nicht in den
zweiten Band der Neuen Gedichte aufgenommen wird? Die Marien-Vase unter-
scheidet sich zwar von den charakteristischen Nexen Gedichten dadurch, dafl die
Vase nicht als autonomes Ding dasteht: stattdessen spricht &Dn. Gruppe von Freun-
den (»wir«) zu einer nicht genannten Frau, zu deren m.\rmm sie emne <mw.m mit Blumen
in eine Nische stellen.? Anhand eines Gedichts wie Die Nmommﬁm\u&m.aﬁwg aber deut-
lich, daf} die Newen Gedichte weniger >unterkithlt< sind als man sie sich .40885.
Wie manche der Neuen Gedichte, vor allem die anderen lingeren Gedichte am
Schlufl des ersten Bandes, enthilt Die Rosenschale narrative Andeutungen:

Zornige sahst du flackern, sahst zwei Knaben

zu einem Etwas sich zusammenballen,

das Hafl war und sich auf der Erde wialzte

wie ein von Bienen mvm&m:.bmm Tier;

Schauspieler, aufgetiirmte Ubertreiber,

rasende Pferde, die zusammenbrachen,

den Blick wegwerfend, blikend das Gebif§

als schilte sich der Schidel aus dem Maule. (KA 1, 508)

Diese als Kontrast zur in sich ruhenden Rosenschale gedachten Anfangsverse er-
innern eher an gewisse Szenen in Hofmannsthals Nmmwﬁ\mmuﬂ\&m\‘&m (18 ww.v. als etwa an
das in der Tat unterkiihlte Anfangsgedicht der Newuen Gedichte, Friiher \cuo.mo.
Aber auch die anderen langen Gedichte am Schluf} des Bandes — Orpheus. m&ﬁz&u\mm.
Hermes, Alkestis und Geburt der Venus — passen schwer zu den Neuen Gedichten,
solange man diese auf eine typische Formel .Hm&chmH.ﬁ . . H
Die nachgelassenen Gedichte aus dem Zeitraum 1906 bis 1911 m.ﬁmzob in manchen
Fillen shnliche Ritsel auf. Es ist keineswegs der Fall, dafl all diese Qm%mrﬂw das
dichterische Niveau der Neuen Gedichte nicht erreichen. Ich denke zum Beispiel an
die Capreser Lyrik, vor allem an Die Nacht der E&\imﬂmm@mm&m Am.ﬁmmﬁmb.&g 1907).
Warwm hat Rilke diese doch sehr gelungenen Gedichte niclit <Qommsﬁror.ﬁ.u‘mom-
derbarerweise nimmt er hingegen ein anderes Gedicht aus der Capreser Zeit E..%n
Neunen Gedichte anderer Teil auf: Lied vom Meer, das chronologisch friiheste Stiick

2 Das Gedicht hat Rilke ins Gistebuch der Villa Discopoli auf Capri eingetragen (vgl. KA 1,
867).
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in diesem Band.3 Entstanden Anfang 1907 auf Capri, lifit sich das Lied vom Meer
nur mit einiger Miihe in die Nenen Gedichte einreihen, denn es beschreibt nichts
Dinghaftes, lafit Gefiihle mitschwingen und wirkt nicht so streng sulistert wie die
meisten der Neunen Gedichte. Ulrich Fiilleborn bemerlkt allerdings, daff die »voll-
kommene strukturelle QGB.&EQBBCSW zwischen Aussage und Bauform« viel-
leiche fiir die Aufnahme des Gedichts in den zweiten Teil der Newen Gedichie ver-
antwortlich war. Wie viele der Neuen Gedichte ist Das Lied vom Meer ein leicht
abgewandeltes Sonett, in diesem Fall ein Sonett mit kurzen Zeilen und einen Wech-
sel zwischen zwei- und dreihiebigen Versen. So erhilt das Gedicht einen ganz an-
deren Duktus als die meisten Neuen Gedichte:

Uraltes Wehn vom Meer,
Meerwind bei Nachrt,

du kommst zu keinem her;
wenn einer wacht,
so mufl er sehn, wie er
dich dibersteht:

uraltes Wehn vom Meer,

welches weht
nur wie fiir Ur-Gestein,
lauter Raum
reiflend von weit herein ...
O wie fiithlt dich ein
treibender Feigenbaum
oben im Mondschein. (KA 1, 550)

Was hat Rilke dazu gebracht, dieses Lied in die Nenen Gedichte anderer Teil ein-
zureithen? Es handelt sich beim Meerwind ja nicht um einen konkreten Gegenstand.
Dagegen konnte man argumentieren, dafl der an sich gestaltlose Meerwind im Fei-
genbaum eine plastische Form erhilt. Umgekehrt bleibt der Feigenbaum tber-
raschenderweise an diesem ungeschiitzten Ort bestehen und scheint dort noch zu
gedeihen Trotz des etwas entriickten Charakters der Szene werden die Gefiihle
eines anonymen Ich in der Apostrophe an den Wind und dem ekstatischen »O« des
letzten Abschnitts deutlich. Wihrend des ganzen Gedichts bleibt das Ich in einem
innigen Bezug zum »uralten Wehn vom Meer«. Als traditionelles Bild fiir die dich-
terische Inspiration, scheint der Wind eher auf eine lyrische als auf eine ssachliche<
Einstellung zur Natur hinzudeuten. Das unmittelbar vorangehende Gedicht im
zweiten Teil der Neuen Gedichre, Rémische Campagna (KA 1, 549) 138t den Kon-
trast zwischen den beiden Modi deutlich hervortreten. Der Zusammenhang zwi-

schen den beiden Gedichten scheint eher thematisch (im Motiv des Raums) als gat-
tungsmifliig bestimmt.

3 Die ersten drei Improvisationen aus dem Capreser Winter sind im Dezember 1 906 entstan-
den, das Lied vom Meer im Januar 1907, die vierte Improvisation wie auch das ebenfalls auf
Capri geschriebene Gedicht Ein Frithlingswind im Februar und Die Nacht der Frithlings-
wende im Mirz 1907.

4 Am besten gedeiht der Feigenbaum an einem windgeschiitzten Standort.
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Das Lied Du, der ichs nicht sage ... stellt dhnliche Fragen. In diesem Fall hat
Rilkke das Gedicht zwar verdffentlicht, aber weder in einer Gedichtsammlung noch
als eigenstindiges Gedicht. Stattdessen erscheint es als eingelegtes Lied in den Auf-
zeichnungen des Malte Laurids Brigge. Das Gedicht, das der Protagonist Malte als
»ein unbekanntes deutsches Lied« bezeichnet (KA 4, 627), steht fast elnzigartig in
den Werken Rilkes da. Schon Rilkes erstes Gedichtband Leben und Licder (1894)
enthilt trotz des Titels keine wirllich liedhaften Gedichte. Dx, der ichs nicht sage
entstand fast zwei Jahre spiter als das Lied vom Meer, im Dezember 1 909, in der al-
lerletzten Schreibphase des Malte Laurids Brigge. Diese beiden Gedichte scheinen
dem Lyrischen niher zu kommen als die meisten anderen Gedichte des Zeitraums
von 1906 bis 1911. .

Rillkes Wort vom »sachlichen Sagen« fillt nur ein einziges Mal, und zwar in sei-
nen Briefen an Clara iiber Cézanne vom Herbst 1907. Eine Art Vorstufe zu dieser
Vorstellung taucht schon am 13. Oktober auf, als Rilke versucht, das Besondere an
diesen Bildern zu identifizieren:

»Man merlkt auch, von Mal zu Mal besser, wie notwendig es war, auch noch iiber

die Liebe hinauszukommen; es ist natiirlich, dafi man jedes dieser Dinge liebt,

wenn man es macht: zeigt man das aber, so macht man es weniger gut; man bewur-

teilt es, statt es zu sagen.« (KA 4, 616)

Indem man das tut, so fihrt Rille fort, »hort man auf, unparteiisch zu sein« (ebd.).
Am 19. Oktober fihrt er Baudelaires Gedicht Une Charogne als Vorliufer von
Cézannes Kunst an:

»Ich mufite daran denken, daff ohne dieses Gedicht die ganze Entwicklung zum

sachlichen Sagen, die wir jetzt in Cézanne zu erkennen glauben, nicht hitte anhe-

ben kénnen; erst muflte es da sein in seiner Unerbittlichkeit.« (KA 4, 624)
Inzwischen ist das Wort vom »sachlichen Sagen« zu einem feststehenden Kiirzel fiir
Rilkes dsthetisches Programm der Phase der Neuen Gedichte geworden. Meistens
wird es ohne weitere Erkldrung mit einer >objektiven< oder distanzierten Sehweise
gleichgesetzt. Fiir Hartmut Engelhardt bedeutet das »sachliche Sagen« die »Ver-
wandlung des Dings in ein Bild«.5 Ted Gundel untersucht das Verhiltnis des »sach-
lichen Sagens« zu Rilkes Prosa-Gedichten.! Anhand einer subtilen Analyse der
Auslage des Fischhindlers (1907) zeigt Gundel, wie Rilke das Augenmerk auf die
Eigenschaften des Gegenstandes richtet, um vorgefafite Vorstellungen zu vermeiden
und das Verhiltnis zwischen dem Gegenstand und dem BewufSitsein des Beobach-
ters unter die Lupe zu nehmen. Anette Schwarz beschreibt das »sachliche Sagen« als
Prozefl einer Verinnerlichung des Dinges und dessen Verwandlung in etwas, das
vom alltiglichen Nutzwert geldst und zu einem asthetischen Ideal geworden ist.7
Was die Neuen Gedichte betrifft, weist Helen Bridge auf einen Widerspruch hin

s Harvnut Engelharde: Der Versuch, wirklich zu sein. Zu Rilkes sachlichem Sagen. Frankfurt
a.M. 1973, S.91-106.

6 Ted Gundel: »Rilke’s Prose-Poetry as >Sachliches Sagen.c« In: Modern Austrian Literature
15,1982, H.3/4,S. 91-111.

7 Anette Schwarz: »The Colors of Prose: Rille’s Program of Sachliches Sagen«. In: Germanic
Review 71, 1996, H. 3, S. 195-210. Von ihrer These, daf Rilkes sachliches Sagen eine Ver-
wandtschaft mit der Theorie der Melancholie aufweist, bin ich nicht ganz iiberzeugt.
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zwischen Deutungen der Gedichte anhand einer von Rodins Skulpturen entwickel-
ten Dingpoetik und im Zusammenhang mit dem Begriff des sachlichen Sagens aus
den Briefen tiber Cézanne.® Es fragt sich, wie viel Gewicht auf das sachliche Sagen
gelegt werden soll. Inwiefern ist dieser Begriff tatsichlich fiir die Werkphase der
Neuen Gedichte kennzeichnend? Es wire vielleicht ratsam, neben den Rodinschen
und Cézannschen Mustern dem Weiterbestehen fritherer poetischer Modelle in die-
sem Zeitraum Rechnung zu tragen.

Mit der Hilfe seiner Frau hatte Rilke den ersten Band der Neuen Gedichte
zusammengestellt, der seinen Verleger schon im frithen August 1907 erreichte. In
einem intensiven Briefaustausch hat das Ehepaar besprochen, welche Gedichte im
Band erscheinen sollten und in welcher Reihenfolge. Dabei iibte Clara einen wich-
tigen Einflufl auf die Zusammenstellung des Buchs aus. Rilkes Sitze iiber das »sach-
liche Sagen« kamen jedoch erst Mitte Oktober zustande. Kein Wunder, daf} dieser
Band trotz der Aufnahme einer ganzen Reihe von Gedichten im neuen Stil (man
denke etwa an Gott im Mittelalter, Gazelle, Die Kurtisane, Quai du Rosaire und an-
dere Gedichte vom Juli 1907) nicht ganz so homogen ist, wie man sich das haufig
vorstellt. Der zweite, in einem knapperen Zeitraum von ungefihr dreizehn Monaten
geschriebene Band der Newnen Gedichte ist zwar in bezug auf Form und Stil viel ein-
heitlicher. Aber auch hier fallen einige Gedichte aus dem Rahmen. Die telstonischen
Platten der verschiedenen sich iiberschneidenden Projekte, mit denen Rilke zu die-
ser Zeit beschiftigt war, haben sicherlich einiges getan, um die Gestalt der beiden
Bénde der Neuen Gedichte aufzulockern.

Als einziges Gedicht im Malte-Roman ist Du, der ichs nicht sage ... gleichsam ein
Uberbleibsel der klassisch-romantischen Tradition, in der es tiblich war, in lingere
Erzihltexte Lieder einzufiigen. Im Gegensatz zu dieser Tradition handelt es sich
hier aber nicht um ein Lied, das wie bei den Romantikern in der freien Natur gesun-
gen wird: stattdessen wird es in einem venezianischen Salon vorgetragen, in »einem
Jener Salons, in denen Fremde sich voriibergehend um die Dame des Hauses ver-
sammeln, die fremd ist wie sie« (KA 4, 624). Die Episode findet gegen Ende des
Sommers statt, im »weichen, opiatischen Venedig«, das mit dem Kommen des Herb-
stes bald durch ein »wirkliches, waches, bis zum Zerspringen sprodes, durchaus
nicht ertriumtes« Venedig ersetzt werden soll. Die sich in Venedig aufhaltenden
Auslinder wollen noch vor der Abreise einen letzten Augenblick zusammen genie-
Ben. In diesem Salon erscheint die junge Dianin, die Malte an seine Tante Abelone,
die Schwester seiner verstorbenen Mutter, erinnert. Beim ersten Anblick erinnert sie
ihn jedoch auch an Benedicte von Qualen, die Geliebte des dinischen Dichters Jens
Immanuel Baggesen (Rilke kannte die Geschichte dieser Liebesbezichung aus den
Reventlowpapieren). Sie verbindet also Maltes Lektiire mit seinen Kindheitserinne-
rungen. Zunichst singt die Dinin »eines jener italienischen Lieder, die die Fremden

fir echt halten«, aber Malte meint zu bemerken, daf die Singerin »nicht daran

glaubte« (KA 4, 627). Gegen diese Folie und nach einer kurzen Pause fangt die junge
Dinin noch einmal zu singen an, diesmal auf deutsch:

8 Helen Bridge: »Place into Poetry: Time and Space in Rilke’s Neue Gedichte«. In: Orbis Liz-
terarum 61, 2006, H. 4, 5. 263-290. Hier: S. 265.
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»Eine Stille ergab sich, die eben noch niemand fiir méglich gehalten hitte; sie dau-
erte an, sie spannte sich, und jetzt erhob sich in ihr die Stimme. (Abelone, dachte
ich. Abelone.)« (KA 4, 627)
Malte bemerkt, dal die Stimme der Singerin »stark, voll und doch nicht schwere
klingt; nach dem neunten Vers entsteht jedoch eine kurze Pause, und nach dem
zwolften eine langere. So sieht das in den Aufzeichnungen aus: .
»[...] Es war ein unbekanntes deutsches Lied. Sie sang es merkwiirdig einfach, wie
etwas Notwendiges. Sie sang:

>Du, der ichs nicht sage, dafl ich bei Nacht
weinend liege,

deren Wesen mich miide macht

wie eine Wiege. ‘

Du, die mir nicht sagt, wenn sie wacht
meinetwillen:

wie, wenn wir diese Pracht

ohne zu stillen

in uns ertriigen?

(kurze Pause und zogernd)

Sieh dir die Licbenden an,

wenn erst das Bekennen begann,

wie bald sie liigen.<

Wieder die Stille. Gott weil}, wer sie machte. Dann rithrten sich die Leute, stieflen
aneinander, entschuldigten sich, hiistelten. Schon wollten sie in ein allgemeines ver-
wischendes Geriusch {ibergehen, da brach plotzlich die Stimme aus, entschlossen,
breit und gedringt:

»Du machst mich allein. Dich einzig kann ich vertauschen.
Eine Weile bist dus, dann wieder ist es das Rauschen,

oder es 1st ein Duft ohne Rest.

Ach, in den Armen hab ich sie alle verloren,

du nur, du wirst immer geboren:

weil ich niemals dich anhielt, halt ich dich fest.«« (KA 3, 6271.)

Im ersten Band der Kommentierten Ausgabe (Gedichte 1895-1910) fallen die narra-
tiven Teile weg und die beiden Pausen werden durch gebrochene Linien ersetzt: so
erhilt das Gedicht eine dreiteilige Struktur. In den Aufzeichnungen dagegen bleibt
die Struktur unsicher: vom Reimschema her scheinen die Verse 1 bis 12 zusammen-
zugehoren; es lifit sich jedoch schwer erkennen, ob der Teil nach der narrativen Un-
terbrechung auch zu diesem Lied gehdrt oder ob es sich bei den Versen 13 bis 20 um
ein zweites Lied handelt. Bei seiner Einfithrung des Lieds hatte Malte behauptet, das
Lied bestehe »aus einem Stiick, ohne Bruch, ohne Naht« (KA 3, 627). Umso tiber-
raschender wirken nach dieser Behauptung die zégernde Pause und die etwas lin-
gere Unterbrechung. Die Verlingerung der Verszeilen im letzten ..Hmm unterstitzt
die Vorstellung, es handle sich um zwei Lieder; aber die thematischen EErn.r:
keiten und das Fortsetzen der Du-Anrede lassen vermuten, daf} die beiden Teile
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doch mﬁ&ﬁ. eng miteinander verbunden sind. Diese Ambiguitit gehdrt meines Erach-
tens mit zur Wirkung dieses nur scheinbar einfachen Texts. n
Uﬁ..gmn,rm& zwischen langen und kurzen Versen in den zwdlf ersten Zeilen eibt
dem Lied ein ausgesprochen lyrisches Geprige, eine Fluiditit, die mit den @o?m_ml
vm.émm::mmb des Tch anschwillt und wieder verebbt. Erwas mrbmorom lafit sich am
NN.gw vom Meer beobachten.9 Dy, der ichs nicht sage wird jedoch bei aller Emmmw?
keit nicht nur durch die beiden Pausen unterbrochen, sondern auch durch Emwbmwm

rhythmische Unebenheiten nuanciert. Das kann beim Vortrae

h he U zu Unsicherheiten
il 's. In i 9
hren, wie beim 14. und 17. Vers. Im gelciirzten 15. Vers entsteht eine kleine, sug-

gestve Pause: »oder es ist ein Duft ohne Rest.« Malte beschreibt den Vortrag der
Sangerin in diesem letzten Teil des Gedichts als »entschlossen<, aber der Hnmﬂ% des
Texts bemerkt immer wieder ein leises Zogern. Diese Cﬁmam&“dm? keiten fiihre
zu den schillernden Effekten, die das Faszinosum dieses Gedichts mcwdmormb -
.H.E Zusammenhang der Aufzeichnungen des Malte Lanrids Brigge Q.riﬁ.m: die
Wrmwﬁrm und Licken Mbbﬂ.r&v des Gedichts eine zusitzliche Bedeutung, EAQQ. eine
: Mhd :HWEWMW MMM@ H.H/\H%MMWT Mﬂ Smmob&@.mm%mbg des Prosabuchs zum Ausdruck
verkniipfen und die %meSmMMmmﬂMMM Nmﬂwpm. . Qa.&mamnbm?dsmm oo Cedichss 7o
c sparz mem sinnvollen Ganzen zusammenzu-
figen. Dadurch treten jedoch die Ambiguititen des Gedichts nur noch deutlicher
Jgen. h deutlicher
Ein wesentlicher Teil der Spannung in dieser Episode der Aufzeichnungen riihrt
%&mﬁ dafl das Lied ein Rollengedicht ist. Das lyrische ch ist ein HSEEN%.H. eine
mmrm_u.ﬁm Frau apostrophiert; aber im Kontext der Aufzeichnungen ﬂ&.nﬁmmm Lied
von ewer Frau gesungen. Das minnliche Ich ermdglicht Maltes Identifikation mit
Qm:ﬂ Qm&.:wrﬁ.n die Worte scheinen fast aus seiner eigenen Psyche herauszustrémen
Qpﬁn.rwﬁ.nm ist er sich dessen bewufit, daf das Lied von einer Frau gesungen éﬂ.&.
M.ﬁ.m &_o Singerin mit %.wb anderen Gisten in den Salon geht, bleibt Malte zuriick; M:W
%MMSG _HMMMN m%%.ﬁ“.muv_mam_wbmmﬁ: ro.zmmﬁ m&m.n er me.b sie En.rﬁ sehen. Im vmnv.ﬁmnw-
g : ren« be indet er sich gleichsam im geheimen Rawm des eigenen
Mw.mqwzmﬁmﬂbm. b&mE er wie in einem inneren Aufschrei an Abelone denlst, erlebt er
:MM hwﬂmm HHWMME_ &M %Hu.mn .Uowm&mmbmmib. U.Q, mecmSu.m mmm.ﬂn&nvﬁ.ﬂ »weil ich
¢ nhuelt, halt ich dich fest«, scheint ein Ideal der »intransitiven Licbe«
mcmNc&EnWmF das Malte schon in vorausgehenden Aufzeichnungen eingefithrt hat
und das er im darauffolgenden Abschnitt an einer Reihe von Emﬁoimorosmw els m&mb
- Zoorﬂr.mnr Teresa von Avila und Rose von Lima — ausfiihrlicher darstellt g
Als drittletzte Aufzeichnung des Prosabuchs nimmt die Venedig-E mm.o&o eine
_umm.oz&mwm Stellung ein. Die letzte Aufzeichnung des Prosabuchs ist vo_nWEﬁmor die
radikale Umdichtung der biblischen Geschichte des Verlorenen Sohnes, welche
ebenfalls die Frage der erwiderten und nicht erwiderten Liebe aufgreift w“& seinen
g&iﬁd:mg durch weite Landschaften hat der Verlorene Sohn smmmm_.uﬁ und wie-
der geliebt in seiner Einsamkeit« allmihlich lernt er, »den geliebten Gegenstand mit

9 Wir haben schon festgestellt, daR das Lied vom Meer ein lurzzeiliges Sonett ist. Du, der -
o Ed

..M\ﬁ m:n.\a sage st _SE. eigentliches Sonett (der erste Teil besteht aus nur 12 Versen), aber es
aneltin gewisser Weise dem Schweifsonett (vgl. Meyer, S. 79 Anm. 60).
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den Strahlen seines Gefithls zu durchscheinen, statt ihn darin zu verzehren« (KA 3,
631). Diese neue Einstellung zur Liebe verbindet ihn mit den groflen licbenden
Frauen wie mit dem Liebespaar in Du, der ichs nicht sage. In den langen Hirtenjah-
ren fangt der Verlorene Sohn an, sich »allgemein und anonym zu fiihlen wie ein z6-
gernd Genesender« (KA 4, 632). Dieser Teil der Geschichte sollte meines Erachtens
vor dem Hintergrund des Venedig-Liedes gelesen werden. In fast elsstatischen Au-
genblicken fiihlt er sich »wie einer, der eine herrliche Sprache hort und fiebernd sich
vornimmt, in ihr zu dichten« (KA 3, 633). Die »groflen Verinderungens, die wih-
rend dieser Zeit in ihm stattfinden, haben wesentlich damit zu tun, daff er fast zu
cinem Teil der Landschaft wird. Verschiedene Metaphern verdeutlichen diesen Pro-
zef: mal ist er wie ein Wurm, der im Raum »krumme Ausginge ohne Ausgang und
Richtung« zieht (KA 3, 633), mal entwickelt sich »die feste iiberwinternde Pflanze«
aus den » Wurzeln seines Seins« (KA 3, 634).

Das Verhiltnis der Liebenden im Lied der jungen Danin lafit sich ebenfalls im
Jetzten Teil nicht mehr mit bekannten Begriffen verstehen. Allmahlich unterschei-
det sich die Geliebte kaum mehr von der natiirlichen Umgebung:

Dich einzig lrann ich vertauschen.
Eine Weile bist dus, dann wieder ist es das Rauschen,
oder es ist ein Duft ohne Rest.

Das Motiv des Rauschens spielt selbstverstindlich an auf die romantische Vor-
stellung einer in der Natur schlummernden Musik, zum Beispiel in Eichendorffs -
Gedicht Wiinschelrute (1835). Bei Rillse erscheint diese Vorstellung in sehr vermit-
telter Form, zunichst in seinen unveréffentlichten, teilweise von Emerson angereg-
ten Notizen zur Melodie der Dinge aus dem Jahr 1898. Hier schreibt Rilke von der
»groflen Melodie, in der Dinge und Diifte, Gefiihle und Vergangenheiten, Diamme-
rungen und Sehnstichte mitwirken« wie auch von den »einzelnen Stimmen, welche
diesen vollen Chor erginzen und vollenden« (KA 4, 107). Der »Eingeweihte des Le-
bens«, wie er es hier formuliert, muff sowohl »aus den rauschenden Tumulten des
Meeres den Takt des Wogenschlages ausschilen und aus dem Netzgewirr tiglichen
Gesprichs die lebendige Linie geldst haben, welche die anderen trigt« (ebenda).
Thema dieser Aufzeichnungen ist in erster Linie das Theater — vieles aus diesen No-
tizen ist in die beiden Aufsitze Der Wert des Monologs und Noch ein Wort iiber den
Wert des Monologs (verdffentlicht 1898) eingegangen. Die Vorstellung des »breiten
Lieds des Hintergrunds« (KA 4, 109) besitzt jedoch durchaus Relevanz fiir die
Lyrik, wie ich noch im Zusammenhang mit dem Lied aus den Aunfzeichnungen des
Malte Laurids Brigge darstellen mochte. Aber zunichst ein paar Bemerkungen zu
Rilkes Verhiltnis zur Musik im allgemeinen.

Rilke scheint kein besonderes Ohr fiir die Musik gehabt zu haben, jedenfalls
nicht im Sinue der Gesangs- und Instrumentalkunst. Er war jedoch fiir den
Sprachrhythmus sehr sensibel und sah im miindlichen Vortrag die ideale Auffih-
rungsform der Lyrik. Das Gedicht An die Musik (1918) hat Rilke zwar nach einem
Hauskonzert in das Gistebuch von Hanna Wolff eingetragen, aber die Musils wird
dort trotz des konkreten Anlasses hochst abstrakt dargestellt:
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Musils: Atem der Statuen. Vielleicht:
Stille der Bilder. Du Sprache wo Sprachen
enden. Du Zeit,

die senkrecht steht auf der Richtung vergehender Herzen. (KA 2,158)

Weit entfernt davon, eine neue W. endung zur Musik im herkdmmlichen Sinne zu
sein, ist An die Musik vielmehr ein poetologisches Gedicht mit einem etwas mysu-
schen Anflug. Was Vertonungen seiner eigenen Gedichte betrifft, verhielt sich Rille
im allgemeinen ablehnend. Er machte nur wenige Ausnahmen — so war er zum Bej-
spiel damit einverstanden, daf} der dinische Komponist Paul von Klenau den Corret
vertonen sollte. Wir wissen nicht, ob Rilke diese Vertonung je gehért hat.’® Viele
Jahre spiter versah Rilke die Gedichtreihe O Lacrimosa (1925) mit dem Untertitel
»Trilogie, zu einer kinftigen Musik von Ernst Krenek«; Krenek hat tatsichlich im
Jahr darauf die drei Gedichte vertont (op. 48 fir Gesang und Klavier).'* Von diesen
beiden Ausnahmen abgesehen, lehnte Rilke Vertonungen seiner Gedichte entschie-
den ab. In einem Brief 4n Anton Kippenberg vom 26. Januar 1 912 duflert er sein
Entsetzen iiber eine Vertonung, die ihm gerade geschickt worden ist. »Darf eigent-
lich jeder Komponist alles Gedicht, was ihm grade paflt, nehmen und in seinen
Musikkonserven einlegen?«. Man hort seine deutliche Entriistung.’? Es handelt sich
in diesem Fall um eine Vertonung der Rilke »besonders lieben Verse aus dem »M. L.
Brigges, d.h..des Gedichts >Du, der ichs nicht sage ...« durch Victor Junk. Was
Rilke besonders argert, ist die Art und Weise, wie die Musik den Text sriclsichts-
los verindert.«'3 Es wiirde mich sehr tberraschen, wenn Rilke die Noten m der
Beilage der ihm vom Komponisten zugeschickten Zeitschrift hitte lesen kénnen,
Er konnte jedoch sehr deutlich erkennen, wo der Komponist den Wortlaut seines
Gedichts und vielleicht auch den Rhythmus (etwa bei Silben, die auf mehrere Téne
verteilt werden) geindert hatte. Man darf vermuten, dafl Rillke bei einer Gedicht-
vertonung eine enge Fligung zwischen Wort und Musik erwartete. »Ich frage michx,
so fahre Rilke fort, »ob man nicht diesen Anlaf} aufgreifen miifite, um zu diesen und
dhnlichen Vorfillen Stellung zu suchen und zu tiberlegen, was etwa sich kiinftig
dagegen bewirlen liefe. Denn ein ungehdriger Eingriff ist es auf jeden Fall, nicht
wahr?«4
Rilke hat nie Anton Weberns Vertonung der thm »besonders licben Verse aus
em >M. L. Briggec« gehdrt. Auch diese Vertonung (op. 48) hitte er wahrscheinlich
niche geliebt. Trotzdem kommt sie dem Gedicht sehr nahe, vor allem, weil der Ge-
sang sich eng an die Worte anlehnt. Die Instrumente begleiten nicht den Gesang,
sondern bilden eine komplexe Gerduschkulisse, die als Hintergrund fiir die Vokal-

1o Ich danke meinem Studenten John Gabriel, der in einer Seminararbeit vom Herbst 2011
Rilkes Einstellung zu Vertonungen des Corner nachgegangen ist.

11 Die Houghton Library der Harvard University
Partituren zu Texten von- Rilke: es wiirde sich
suchen.

12 Ausgewdihlte Briefe, Bd. 1, 1987-1914, S. 351.

13 Ebenda.

14 Ebenda.

besitzt eine ausgezeichnete Sammlung vor
lohnen, diese Sammlung niher zu unter-
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stimme fungiert und auf sehr subtile Art und Weise EQE.@ wie mco.v H.?m@.m vaﬁwwm
ausfill, herstellt und unterstreicht. Die Instrumente sind sorgfalug m.cmmmém, g‘ﬂ.
Klarineite, Horn und Trompete bilden eine @E.Euﬁ Celesta und mmﬁmm eine an mw 9.
Violine, Viola und Bratsche die dritte.’s UwQ.mEm.mS Hz..mﬂ.Eﬂgmﬁ die mit HUme%H
gespielt werden kénnen, werden fast die ganze Zeit gedampft; nur selten nehmen mo.
Streicher den Dampfer ab. Auch Pizzicatopassagen éoam.: meistens mit .UEM@..Q;
gespielt, ebenso ist fiir Horn und Haoawﬂm in der Wamn_ ein U.Ed.m%mn vor mmw\m hr .Hm
ben. Die Celesta und die Harfe lassen sich nur von Zeit zu Zeit hoéren. Die Metr mm
wechseln hiufig zwischen Dreivierteltakt, Né@ﬁmwm&n&nr Sechsachte]takt .H.E.
Dreiachteltakt. So wird die Vertonung den :Edm&:ﬁ?mmw Rhythmen des .O:%T.
nals gerecht. Die raffiniert gesetzten Pausen machen %5 Nomwgmﬁ. \ﬂb .<o:u ag der
jungen Singerin im Malte auf m:_uﬁ_m.q fast cm..nﬁ.morém_rmm Weise hor M: i ]
Webern hat schon im Jahre 1910 die Aufzeichnungen des M alte Law Sw. By Nmmmmm
lesen, die er in einem Brief an Arnold Schonberg vom 7. Juli 1910 als »ein mmvwcgm. t
schones Prosa-Buch von Rillke« beschreibt.’¢ Seine Entdeckung &mm Om.nrnrﬁm fallt in
die Zeit seiner ersten Liebe zu seiner Kusine und spteren Frau /AD:SF:D@ Vom %ol
dicht behauptete er: »das war so zwingend, dieses Qn.w%orw ganz meinen @%E ken
gemal. Ich habe es rasch komponiert u. wsmﬂfggﬁﬂ.mﬁ 7 gm_u.og mmwmﬁm‘ ie HWHMT
gelegten Verse im Malte Laurids Brigge als zwei verschiedene Omnrownm mﬁ, Q%o ek-
tiire, die sich durchaus rechtfertigen lifit. Schon am 1o. August war eine erste .mmmmwmm
seiner Vertonung des ersten Gedichts <o:ms&o.ﬁ. msmm August hatte er das zwelte Ge-
dicht vertont. S0 lag Weberns op. 8, »Zwei C&ﬂ, fir Gesang Eﬂ acht Hbmﬁd.ﬁms\ﬁm
nach Gedichten von Rainer Maria Rilke« schon im “mmm&.gmﬁcmm&mrn der \wS.s zeich-
nungen des Malte Laurids Brigge in elner ersten Ebnﬂmorwmﬁrnrmb Fassung vor. _
Die zugrundeliegende Problematik des Textes wird im Fbmmb Hﬂwﬁmposm@mow .
sichtbar, dem Webern seine Komposition unterzog. UmNc mornﬂvﬁ.m&mm zw\ﬂ. ku e
wenigen anderen Werken von Anton aﬁm_.uﬁ\b 1st der EE&»S@P EMD.CQOme Mdmz MM
tungsprozef [...] so detailliert und tiber einen so grofien Nm.:u.mcﬂ H.E.g\wm olcum
tiert wie bei den beiden Rilke-Liedern op. 8.«*® Meyer &m@uwﬁﬁﬂ insgesamt H.m
Entwicklungsstufen der Komposition, die in acht mﬁimngimws mmﬁmwr&ﬁmb W«dm-
den. Dieser sehr spannende Werdegang des Stiickes erstreckt Sor. e.&Q QEME .Q_T
raum von funfzehn Jahren und verdeutliche dQn_uoEm.«/\cho? .Boaﬁmorn und Mﬁc M
turelle Bezlige pragnanter zu artikulieren. HS.QQ. zeigt, dafl die wmﬂoDc:Nm »nicht a
blofe sAnlehnung« Weberns an seine :ﬁmﬁﬁmnrw Vorlage, moH.inwb. als cme.s_ﬂabm
treffen je eigenstandiger musikalischer und textlicher Formprinzipien zu verstehe

15 In seiner sorgfaltigen Analyse der verschiedenen &QQ@%EFD %wm. op- m HNQmH mnHMAWmMuM“
dafl Webern entgegen der allgemeinen 55.59750 chm,nrmn..ps ein OHn.wman geda >Em_
(»Im Zeichen der Reduktion: Quellenkritische und analytische Bemer EDWM,:‘NW. o
Weberns Rilke-Liedern op. 8«. In: Quellenstudien I: Gustav Mabler = Igor § \2 M winsk)
Anton Webern ~ Frank Martin. Mit einem Anhang: Panl ,wa.ﬂ.n\gmﬂ und &R.s& xwm es mwuﬂwmamw
zigsten Jabrbunderts. Aufirige, Widmungswerke, Uranffibrungen. Hrsg. Hans :
Winterthur/Schweiz 1991, S. §3-100, hier: S. 58.

16 Ebenda, S. 54.

17 Ebenda.

18 Ebenda, 5. 53.
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1st.«*? Wichtig ist vor allem die Instrumentierung, die erst allmihlich auf eine Gruppe
von achit Instrumenten reduziert wurde, die sich gerade noch diesseits der Grenze des
Hérbaren bewegen (Pierre Boulez spricht von »nuances at the edge of the audible«).?®
Olstavverdoppelungen der verschiedenen- Instrumentalgruppen verschwinden, No-
tenwerte werden verkiirzt und Pausen vermehrt. Die Vertonung tritt immer mehr
vom Hérbaren zuriick, so das nur fliichtige Andeutungen einef Geriuschlulisse be-
merkbar werden: eine Art »Melodie der Dinge«, wenn man Rilkes Formulierung aus
dem Jahre 1898 aufgreifen darf. Der Rhythmus des Gesangs, der in den ersten Fas-
sungen dem Gedicht eher syllabisch verfolgt, nihert sich schon in der vierten Fas-
sung dem Metrum des Rilkeschen Originals. Aber Stimme und Instrumente entfer-
nen sich zunehmend voneinander. Weder begleiten die Instrumente die Stimme noch
bilden sie einen Kontrapunkt zum Gesang. Das ganze Stiick wird auf sehr subtile Art
und Weise mit kleinen und kleinsten Pausen durchbrochen, die im Gesangspart und
den Instrumentalteilen in einem héchst raffinierten Verhiltnis zueinander stehen.
Daraus ergibt sich eine duflerst feine Fragmentierung oder >Durchlécherunge der
Komposition, die der poetischen Vorlage auf faszinierende Art entspricht.??

Wie hiufig in dieser Schaffensperiode wihlte Webern fitr die Rilke-Lieder eine
»mittlere Stimme« oder Mezzosopran.** Erst in den spiteren Fassungen fihrt er
einige Tonlagen ein, die den Gesang eher fiir Sopran als fiir Mezzosopran geeignet
machen. Man kénnte jedoch auch argumentieren, daf} diese hohen T8ne — am deut-
lichsten an der Stelle » Ach, in den Armen habe ich sie alle verloren« (T. 10 des zwei-
ten Liedes) — gerade die Problematik des Gedichts deutlich werden lassen. Denn das
Verhiltnis der Liebenden bleibt nur erhalten, indem sie voneinander keinen Besitz
ergreifen. Auf der anderen Seite durchbrechen die hohen Tonlagen die Grunddyna-
mik des Stiicks, die als piano und pianissimo angegeben wird. In der Auffihrung
von Pierre Boulez mit der Sopranistin Halina Lukomska wird das Stiick vorwiegend
mittellaut gesungen,3 wobei die mit forte bezeichneten Téne sforzando vorgetragen
werden. Wie Rapaport erklirt, widersprechen die Dynamikangaben in Weberns
Partitur der Tradition des Kunstlieds, nach der die Stimme den Text zum Vorschein
bringen soll.24 So wird Lukomska der Fragilitat von Rilkes Gedicht nicht gerecht,

19 Ebenda, S. 99.

20 Pierre Boulez: Notes for an Apprenticeship. New York 1968, S. 380.

21 In seiner Besprechung dieses Gedichts hebt Walter Busch hervor, wie der Sehnsucht der
Liecbenden nach einem Identischwerden durch die »Faktur des Textes« widersprochen
wird. »Der Vortrag wird skandiert von >Schweigen< und >Pausens, Orten, an denen die
Emotionen zu sich selbst in Differenz treten« (»Zeit und Figuren der Dauer in Rilkes
Malte Laurids Brigge«. In: Blitter der Rilke-Gesellschaft 21, 1995: Malte-Lektiiren. Sigma-
ringen 1997, S. 15-33, hier: S. 2).

22 Vgl Anne C. Schreffler: Webern and the Lyric Impulse: Songs and Fragments on the
Poems of Georg Trakl (Oxford 1994), S. 128 n. 19.

23 Pierre Boulez (Dirigent): The Complete Works of Anton Webern. Columbia Masterworks
Ma35193 (CBS, 1978).

24 Flerman Rapaport: » Anton von Webern’s >Two Rillke Songss, op. 8«. In: Is There Truth in
Art? 1997, S.73. Das gleiche gilt m.E. fiir eine weitere von Boulez dinigierte Auffiihrung
init Francoise Pollet: Boulez Conducts Webern. Songs and Choruses; Orchestral and
Chamber Music. Deutsche Grammophon GmbH, 1995. 437 786-2.
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indem sie es sozusagen vor dem stindigen <<(Qmo.ra<5mms zu retten versucht, das
nicht nur in Weberns Komposition, sondern auch im Text von Rilkes Prosabuch la-
ﬂ< . .
S:WWE Schluf kann ich nicht umhin, den Sprung von m.:mmm_d Gedicht zu m:wﬁw
spiteren, nicht zu Rilkes Lebzeiten <mamnmﬁ.~ormas. Gedicht machen: Dy 1m | 9_;
aus / verlorne Geliebte, geschrieben 1913/14 in Paris. In Anlehnung an Hﬁommﬁon <
und Hslderlin stellt sich hier das Ich eine zuliinftige, aber wmgﬂoxﬁéﬁma moro.s
von vornherein verlorene Geliebte vor, die sich nur bo.or mmﬁo.ﬂém mn der H\msn_mor&.ﬁ
den Girten, und den Gassen einer kleinen Stadt miurowg. lift. Oder mgwcﬂ“. mmo
scheint jedes Mal gerade um die Ecke verschwunden zu sein. Das Gmnr.nrﬁ schliefit
mit den Versen:

[...] Wer weiff, ob derselbe
Vogel nicht hinklang durch uns
gestern, einzeln, im Abend? (KA 2, 90)

Eine Art Vorstufe zu Du im worans liflt sich im E.Qma@mmb.%nrﬁmb./A\m%ﬂcbmw
gedicht fiir Sidonie von Néadherny erkennen. Ach N@Em\qma mir und diesem M mmm -
lant, 1910 in Rom entstanden. Es handelt sich um eins der WEQ.mQXmEmSAA Ge Howwo
aus dem Zeitraum 1906-1911. Vier Monate nach dem Gedicht aus, M hbmm %&E HN m
Brigge entstanden, stellt es elne dringende Frage nach dem Verhiltnis zwischen Ich

und Natur:

Ach zwischen mir und diesem Vogellaut:
was war verabredet? Ich weif nicht mehr —, .
(ach zwischen mir und diesem Vogellaut) (KA 1, 443)

Und spiéter:

Sollte jetzt innen ein Gefiihl in mir
anheben — ? Welches, welches? [...] (ebenda)

Das Widmungsgedicht fiir Sidonie von Nadherny W.oE:.ﬁ E:...Eorm Gmmob%ﬁ lied-
haft vor, aber Rilke sah das anders: »Es ist fast ein HL:W% Wobbﬁo man es singen,
sriirde es nicht einmal so traurig sein. Oder doch? Ich weifd nicht.« (KA 1, 8 96). Das
Geheimnis des Lyrischen wird hier nicht geliiftet.



