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Poetik der Figur Rilkes und das Allegorische:
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ABSTRACT

[202.120.237.38] Project MUSE (2025-08-04 23:22 GMT) Fudan University

The rose motif in Rainer Maria Rilke’s poetry has been analyzed as a variable
signifier through metaphorical, existential-philosophical, phenomenological, and
even biographical approaches. However, many of these readings miss its self-
referential nature. By contrast, based on Manfred Engel’s interpretive framework,
deconstructive approaches, and working from two “thing-poems,” this article sug-
gests that the rose can be read as an allegory for Rilke’s poetic text itself, and is
an example of a figure to be found in his poetics of figure. Meanwhile, the rose is
identified as an important key showing Rilke’s poetic development.

Einleitung

In einem 1901 verfassten Fragmentgedicht “<An Clara Westhoff IX>" erwihnte
Rainer Maria Rilke eine “Verwandtschaft mit allen Dingen.”! Nach fast 20 Jahren
charakterisierte und verstand er seine ganze Weltanschauung sowie das Wesen
seiner Dichtung so: “Meine Welt beginnt bei den Dingen.”? Diese Verbundenheit
zwischen den Dingen als Gegenstinden und dem Dichter als einem Fiihlenden auf
dem geistigen Gebiet ist wesentlich flir die dichterischen Schépfungen Rilkes. Unter
der Vielzahl von Dingen sind Blumen von besonders groem Stellenwert. Wie die
Verszeilen Rilkes “jede Blume deutet / viel dir” (SW 3:36) im Gedicht “Die Sprache
der Blumen” oder “uns sei Blume-sein grofi” (SW 2:258) im Gedicht “Geschrieben
fir Frau Helene Burckhardt” zeigen, ist seine Begeisterung fiir Blumen unverkenn-
bar. Besonders hiufig taucht die Rose in seiner Dichtung auf, was die Frage aufwirft,
ob dieser eine verborgene, besondere Bedeutung zukommt. Doch die Facetten des
Rosenmotivs in den Gedichten Rilkes sind ebenso unterschiedlich wie die unauf-
horliche Umwandlung, nach der er Zeit seines Lebens in seiner Dichtung strebte.
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Diese Beobachtung bildet den Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. Es wird
untersucht, wie die vielfiltige Verwendung des Rosenmotivs in Rilkes Dichtungen
seine poetischen Wandlungen widerspiegelt. Da sich eine mafigebliche Zisur ins-
besondere zwischen der frithen und der mittleren lyrischen Werkphase zeigt und
auch das Rosenmotiv ein neues Gewicht gewinnt, mochte ich den Fokus auf diesen
Zeitraum richten.?Ziel der Untersuchung ist dabei eine ginzlich neue Interpretation
der Rose als der Rilkeschen Figur und Allegorie fiir sein dichterisches Schaffen, der
die bisherige Forschung wenige Aufmerksamkeit geschenkt hat: Einerseits verweist die
Rose darauf, dass sich das empirisch angeschaute Ding in ein Kunstding verwandelt,
das unterschiedliche Gemiitsregungen hervorrufen kann, was die Rilkesche Figur
ausmacht; andererseits sind im Roseninneren die unendlichen Bewegungs- bezie-
hungsweise Entfaltungsprozesse zu sehen. Obwohl die Rose in der Realitit unbeweg-
lich ist, lassen sich die kreisenden Blitter und das Merkmal des Roseninnenraums
im Gedicht “Das Rosen-Innere” als solches verstehen.

Bei der Frage, wie man die Rose als variablen Bedeutungstriger bei Rilke ana-
lysiert, wurden bisher verschiedene Ansitze vorgeschlagen, z. B. die metaphorische
Beziehung zwischen Rose und Gott in der christlichen Auslegung (Heinrich Imhof)*
oder die Untersuchung der Rose als Existenzsymbol in der existenzphilosophischen
Auslegung (Leonhard Fiedler).> Auch in einigen Forschungsarbeiten im Hinblick
auf die spiteren Grabschrift wurde die Bedeutung der Rose im Sinne von Augenlid,
Schlaf und Traum kurz erwihnt (Joachim Wolff; Shimon Sandbank).® Im Gegen-
satz zu diesen Studien, die meistens zur symbolischen Deutung neigten,” soll hier
besonders herausgehoben werden, wie sich die Bedeutung der Rose im Verlauf der
dichterischen Zeit von Rilke allmihlich dndert und dabei die Zeitlichkeit des Signi-
fikanten zum Vorschein kommt.

Dartiber hinaus existiert ein Versuch der phinomenologischen Interpretation, die
eine Verwandtschaft zwischen dem dichterischen Verfahren Rilkes und der Erkennt-
nistheorie Edmund Husserls postuliert, ohne jedoch explizit auf die Rosensymbolik
einzugehen (Kidte Hamburger).® Obwohl sich Bernhard Marx mit der Beziehung
zwischen Rilke und seiner Erfahrung der Dinge beschiftigt, spricht auch er die Rose
nicht ausdriicklich an.® Diese Liicken in der bestehenden Forschung werden in der
vorliegenden Arbeit gefiillt.

AuBerdem sind einige neuere relevante Ansitze der Rilke-Interpretation zu nen-
nen. Mantra Mukim bringt den Begriff der Offenheit im Bezug auf Rilkes Zeitkon-
zept insbesondere in den Duineser Elegien zur Anwendung, indem er argumentiert,
dass die Offenheit das Subjekt nicht von seinen zeitlichen und riumlichen Grenzen
befreie, sondern eine “destructive oneness” hervorrufe und damit eine Notwendigkeit
fur Endlichkeit schaffe.!® Die Offenheit der Rose in der vorliegenden Arbeit hat zwar
keine so radikale Bedeutung, soll aber auch in der Spannung zwischen Unendlich-



Ja Seon Hong 207

keit und Endlichkeit verstanden werden. Darliber hinaus sehen sich die bisherigen
okopoetischen Forschungen der Kritik gegentiber, sich nur auf Tiergedichte von
Rilke konzentriert zu haben und auf den Ideen des romantischen Mystizismus zu
beruhen (Robert Craig).!" Craig vertritt auch die Meinung, dass in Rilkes Dingpoetik
eine “Liebe” zum Nichtidentischen entstehen kénne. Damit steht meine These im
Einklang, die den Zugang zur Verbindung zwischen Rilke und Rose sowie Subjekt
und Objekt bietet.

Ausgehend von der Beschiftigung mit den theoretischen Grundlagen im zweiten
Abschnitt dieses Aufsatzes werden im dritten Abschnitt Rilkes dichterische Phasen
kurz vorgestellt. Im vierten wird darauf hingewiesen, dass sich in einigen von Rilkes
frthen Gedichten die Rose in relativ anschaulicher und einfacher Metaphorik zeigt,
aber auch schon erste Tendenzen von Bedeutungsiibergingen erfihrt, die Voraus-
setzung flir die Poetik der Figur sind. Zum Vergleich wird vom fiinften bis siebten
Abschnitt herausgestellt, wie Rilke in der Periode des Dinggedichtes, der sogenannten
mittleren Phase der Figurenpoetik, seine Poetik konkret im Rosenbild realisiert. Dafiir
werden hier die Gedichte “Das Rosen-Innere” und “Die Rosenschale” ausfiihrlich
interpretiert. Schliefllich ldsst sich im achten Abschnitt feststellen, dass die Rose
nicht nur ein hiufiges Motiv in Rilkes Dichtung ist, sondern auch mit ihren selbst-
reflexiven Merkmalen zusammenhingt und somit als Allegorie fiir sein Kunstwerk
gelesen werden kann.

Theoretische Grundlagen
In der Dichtung von Rilke erscheinen verschiedene Arten von Kreisfiguren und
Sternbild-Figuren. Um die Rose als Rilkesche Figur sowie allegorisches Zeichen zu
behandeln, sind einige theoretische Begriindungen erforderlich. Die Frage nach
der Figur in der Rilke-Forschung wurde erstmals 1961 von Beda Allemann gestellt
und wird weiterhin intensiv erforscht.!? Im Allgemeinen stimmt die Forschung darin
Uberein, dass dieser Begriff zuerst in Rilkes mittlerer Werkphase, ndmlich laut Ulrich
Filleborn auf “de[m] Weg vom Symbol zur Figur,” in Bezug auf unterschiedliche
Motive auftaucht, und dieses poetologische Konzept dauert bis zum spéiten Rilke.!

Zunichst zeigt sich das frithe Figurenkonzept, unter dem Einfluss von Rodin, in
den Bewegungsfiguren des Balls, des Vogels, der Fontine, oder des Baumes. In sei-
ner spiteren Lyrik nimmt es einen abstrakteren sowie strukturbildenden Charakter
an und wird in Gestalten wie dem Engel, dem Kind und dem Helden verwirklicht.!4
AuBlerdem ist bei der Poetik der Figur Rilkes auch wichtig, dass es nicht nur um
empirische Dinge und Erlebnisse geht, sondern auch um dichterische Anverwand-
lungen, ndmlich Entdinglichung.'®

Unter den vielen Studienliefert diejenige von Manfred Engel einen bedeutsamen
theoretischen Rahmen fiir die vorliegenden Arbeit. Er identifiziert zwei konstitutive
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Elemente fiir die Bedingungen der Entstehung der Gedichte der Figur.!® Erstens
die Konzentration auf den Bewegungsablauf bei den beobachteten Dingen—Mittei-
lungslinie—und zweitens expressive und symbolische Sinngebungen—Gemiitslinie:

Die Funktion der Mitteilungslinie liegt auf der Hand: Sie markiert die Kontur des
dargestellten Gegenstandes. Die Gemditslinie ist dagegen reine Expression; sie
entsteht aus einer Ausdrucksbewegung des Kiinstlers heraus als Manifestation
purer Lebenskraft—so wie etwa eine Gebirde oder die rhythmische Bewegung
des Ausdruckstanzes—und sie 16st im Betrachter, der den Gang der Linie in der
Rezeption nachvollzieht, die gleiche innere Bewegung aus.!”

Diese Aspekte stehen mit dem Konzept des Rilkeschen Dinggedichtes beziehungs-
weise der Vorstellung der Dinge Rilkes Werk gewissermaflen im Einklang, denn
fur Rilke sind “alle Dinge . . . dazu da, damit sie uns Bilder werden in irgendeinem
Sinne.”!® Dieses Verstindnis von Engel ist entscheidend, da es darauf aufmerksam
macht, dass der dominierende Sinn des Dichters das Sehen ist. Der Dichter erfasst
bewusst den Moment der Betrachtung und stellt die vertraute Dinge gemiitserregend
dar. In diesem Sinne ist die Rilkesche Figur ambivalent. Dariiber hinaus bekommt in
beiden Termini das dynamische Zusammenspiel der Widerspriiche der Figur, nim-
lich Verdinglichung (Signifikant) und Entdinglichung (Signifikat) eine Begriindung,.
Es hat auch das Potenzial, neue Erkenntnisse zu liefern, die Figur im Kontext der
allegorischen Deutungen zu unterstiitzen, denn die Mitteilungs- und Gemtitslinie
wirken sich gemeinsam auf die Lektiire von Lesern aus.

Aus dekonstruktivistischer Perspektive heraus wird die Affinitit der Figur zur
Allegorie ausfiihrlicher erfasst.'” Bei der Allegorie ist es unmoglich, Darstellung und
Dargestelltes, Reprisentation und Reprisentiertes zu einer dialektischen Einheit
zusammenzufiihren. Das Allegorische bedeutet daher bei Walter Benjamin “genau
das Nichtsein dessen, was es vorstellt.”?* Damit verweist sie auf die unendlich fort-
schreitende Dynamik des Zeichens. Paul de Man zufolge ist “eine Beziehung zwi-
schen Zeichen” nichts als eine Allegorie,?' dabei erscheint die Zeit als konstitutiv.
So miindet jeder Interpretationsversuch in die “UNLESBARKEIT” der Welt ein, wie
Paul Celan formuliert.?

Die Rose in den Dichtungen von Rilke scheint sich nicht um ihren eigenen
Ursprung zu kiimmern und entzieht sich auch einer eindeutigen Interpretation. Sie
konstituiert sich ndmlich in der Beziehung zu anderen Sprachzeichen. Sie ist insofern
kein symbolisches Zeichen, womit “das Verhiltnis der Einstimmigkeit zwischen dem
Gesagten und dem Gemeinten” ausgedriickt wird,? sondern ein poetisch verwandeltes
Ding (eine Figur im Rilkeschen Sinne) oder ein allegorisches Zeichen, so wie ein
Sternbild Mallarmés stetig neue Konstellationen bildet.2! In der vorliegenden Studie
wird die Rose insbesondere in Bezug auf ihr bewegliches Innere als die Rilkesche
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Figur sowie Allegorie betrachtet und in einem wenig beachteten Zusammenhang mit
der Selbstreflexion der Poesie, d.h. der Selbstbeziiglichkeit gebracht.

Drei dichterische Phasen von Rilke

Es gibt laut Engel “keinen abrupten Wechsel” in Rilkes poetischer Entwicklung.?®
Nach Maria Endreva gibt es in seinen Briefen oder Tagebiichern auch keine klare und
eindeutige Bestitigung fiir die Unterteilung in Phasen.? Dennoch findet die Drei-
teilung weitgehende Zustimmung, worauf in diesem Abschnitt eingegangen wird.?”

Die erste Phase erstreckt sich etwa von 1884 bis 1902, bevor Rilke in Paris Auguste
Rodin kennenlernt. Wahrend dieses Zeitraums war er vorwiegend auf Reisen inner-
halb Europas und traf seine kiinstlerische Muse Lou Andreas-Salomé. Diese Werk-
phase ist von subjektiven und naturverbundenen Elementen geprigt, die auch von
den Einflissen des Naturalismus, Impressionismus und Symbolismus um die Jahr-
hundertwende beeinflusst sind. Eine Vielfalt an literarischen Gattungen ist auch ein
besonderes Merkmal.?® In wichtigen Werken wie Das Stunden-Buch, das von 1899 bis
1903 geschrieben wurde und erst im Jahr 1905 erschien, und Das Buch der Bilder
lassen sich Streben nach innerer Erfiillung und Beschreibung emotionalen Emp-
findens erkennen. Rilke hielt seine damalige poetische Fihigkeit fiir unreif: “Mein
Kdénnen war damals so gering, mein Fiihlen unreif und verdngstigt.”*

Daneben ist in seiner frithen Phase Sprachskepsis zu beobachten, wie bei anderen
Schriftstellern um die Jahrhundertwende. In dieser Zeit hinterfragte er die Alltags-
sprache und versuchte, die Sprache zu transformieren, um neue Formen und Aus-
drucksmoglichkeiten in der Dichtung zu entdecken. Hier spielt die Metapher eine
wichtige Rolle.*® Diese sprachlichen Bemiithungen haben auch allmihlich einen Ein-
fluss auf Rilkes mittleren Phase, in der poetische Verwandlung ein Schliisselfaktor ist.

In den Gedichten aus der zweiten Phase seines Schaffens, die bis 1910 reicht,
zeigt sich eine entscheidende dichterische Wendung: die Wandlung zum Dinggedicht.
Neue Gedichte von 1907 sowie Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge von 1910
vertreten diese Periode. Es ist eine allgemein bekannte Tatsache, dass Rodin groflen
Einfluss auf die Anschauungsweise und Dichtkunst Rilkes austibte und Rilke einen
entscheidenden Anlass gab, Dinggedichte zu schreiben. Rilke notiert 1903 tiber seine
neue Haltung des Dichtens: “Ich fange an, Neues zu sehen . . . und ich schaue alles
ruhiger und mit groBerer Gerechtigkeit.”!

Nun ist es fiir Rilke wichtig, dass die Konkretheit und Objektivitit der Dinge durch
bestindiges Anschauen gefunden werden, und dass er damit jede Gestalt der Dinge
deutlich, aber auch poetisch ausdriickt. Diese neue Haltung des Sehens und Dichtens
von Rilke wird auch auf die Rose angewendet, indem er die Rose anschaut und sie
in ein Kunstding umgestaltet. In dieser Phase stand eine objektivere Betrachtung der
Dinge aufgrund einer Unterscheidung zwischen Ich und Welt im Mittelpunkt. Der
Dingbezug von Rilke ist dennoch nicht im Sinne einer Schilderung, sondern im Sinne
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der in poetische Sprache tbersetzten Objekterfahrungen aufzufassen. Daher ist laut
Wolfgang G. Miiller “Schwebe zwischen der Prisenz des Dings als Objekt und seiner
Aufhebung im Subjekt” eine wesentliche Eigenschaft in der mittleren Phase Rilkes.*

Doch nach welchem Prinzip gelang es Rilke, diese Schwebe zu erreichen? Mit
den poetischen Sprachstrukturen sind kiinstlerische Verwandlungen oder “kineti-
schel] Einbildungskraft” gemeint,* wodurch sich das Ding in einem Spannungsfeld
zwischen Verdinglichung und Entdinglichung befindet. Zur Hervorhebung dieser
Dynamik sind auch spezifische dichterische Elemente wie Reim, Klang, Metrum,
Vergleich und Metaphorik—also Abstrahierungen—zu nutzen. Wenn die primir
angeschauten Dinge durch ein sprachliches Mittel ausgedriickt werden, dann kénnen
sie in die sogenannten Kunstdinge verwandelt werden, die durch aktive allegorische
Lektiire gestiitzt und erginzt werden. Daher ist Michael Kahl zufolge die Bedeutung
des Wortes in Dinggedichten nicht durch Ahnlichkeit zu verstehen.* Hier tritt allein
die Unsicherheit des Sinnes zutage, wodurch der Bezug auf andere Gedichte und
Sprachzeichen eine tragende Rolle spielt. Insofern wohnt dem Dingbegriff von Rilke
auch ein dynamischer Charakter wie bei Rodin inne, der den Wechsel von Ent-
stehung, Verschwinden und Verschiebung der Bedeutung darstellt und auch dem
Begriff der Figur Rilkes entspricht.

Im Gegensatz zur vorherigen Stufe kehrt Rilke in den Werken von 1910 bis zu
seinem Tode im Jahre 1926 wieder zur Arbeit des Herzens zuriick, wie in den fritheren
Werken, aber laut de Man kam es dabei zu einer “Verfeinerung akustischer Sprach-
wirkungen.”?> Diese Wiederkehr resultiert aus dem Bewusstsein, dass die Grenzen
des menschlichen Seins durch das Sehen nicht tiberwunden werden kénnen. Er ist
demnach in der Lage, nicht nur die duf3ere, sichtbare Welt, sondern auch die unsicht-
bare Welt, die sich jenseits der Sinneswahrnehmung befindet, in seinem Inneren zu
erfassen und poetisch auszudriicken. So tritt auch ein neuer Leitbegriff des “Welt-
innenraums” auf, der die Forderung beschreibt, die Innenseite der Auenwelt sicht-
bar zu machen oder das Innere direkt auszudriicken. Darum beschreibt Engel diese
Werkphase als “Krise des Anschauens” oder “stark abstrahierende Weltgestaltung.”3¢

Die Duineser Elegien, die Sonette an Orpheus und die franzosisch verfassten
Gedichtreihen zihlen zu den wichtigsten Arbeiten dieser Periode, welche in der
vorliegenden Arbeit, die den Fokus auf die zweite Phase legt, sehr spirlich erwihnt
werden.?” Hier werden die konkreten Dinge in abstrakte Form tiberfiihrt und verlieren
vollig ihren Referenzbezug: Die Figur-Konzeption, nimlich das Kunstding, zeigt auch
ihre Tendenz zur poetischen Abstraktion.

Die Rose als Reprasentation der Verganglichkeit und des

absoluten Geistes

Bevor ich direkt in die Untersuchung der Bedeutung der Rose auf der mittleren
Stufe der Entwicklung Rilkes eingehe, ist es sinnvoll, die frithen Gedichte Rilkes zu
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behandeln. Wie schon erwihnt, schreibt Rilke in seinen frithen dichterischen Phasen
tber eine Rose, und die Aussage des jungen Lyrikers ldsst sich relativ einfach ver-
stehen. So vermittelt das lyrische Ich im Gedicht “Verbliihst du schon?” das Gefiihl
der Verginglichkeit, indem es die welkende Rose sieht und bittet: “o, erblithe noch
einmal!” (SW 3:417) Oder im Gedicht “Friedhofsgedanken” reprisentiert das Auf-
blithen der Rose auf einem einsamen Friedhof als Metapher “neues Leben, neues
Sein.” (SW 3:74)

Wie man in den beiden Gedichten sieht, tritt die Rose als ein lyrisches Objekt
auf und die sentimentalische Gem{itsbewegung des Anschauenden ist auffillig. Hier
auf dieser frithesten Stufe wird die Rose also in Verbindung mit der subjektiven
Stimmung an das menschliche Schicksal von Leben und Tod gekniipft. Wenn man
weiter geht, kann die Rose in Rilkes Gedicht “Traumen” als Symbol fiir die Verging-
lichkeit des Lebens verstanden werden: Dort bekriftigen die beiden gegensitzlichen
Adverbien “gestern, heut” (SW 1:77) den fliichtigen Wechsel von Leben und Tod
des Menschen. In einem anderen Gedicht “Die Midchen singen” ist etwas Ahnliches
ausgedriickt:

Etwas ist in den Garten getreten,

und das Gitter hat nicht geknarrt,

und die Rosen in allen Beeten

beben vor seiner Gegenwart. (SW 1:110)

Das Zittern der Rosen vor etwas bedeutet, dass dieses Etwas die aufgeblithten Rosen
zum Welken bringt. Das Schiksal der Rosen ist mit der des Menschen verkniipft. Die
enge Beziehung zwischen dem Menschen und der Rose ldsst sich auch im Gedicht
“Lieder der Mddchen” nachweisen. Dort wird durch die Ausdriicke “Am Pfad / stehn
alle Rosen in Gedanken” und “sie sehen ihren Sommer kranken” (SW 1:177) das
Schicksal des Menschen mit dem der Rose gleichgesetzt, d.h. die Vorstellung von
Resignation des Menschen ausgedriickt. Es bleibt der Rose und dem Menschen
nichts anderes ibrig, als dem Willen einer anonymen Macht zu folgen, die in den
Ausdriicken “seine hellen Hinde” und “von seiner reifen Tat” (SW 1:177) wahr-
genommen werden kann.

In den am Ende des neunzehnten Jahrhunderts verfassten Gedichten zeigt Rilke
sein gereiftes Dichten, und zugleich fiihrt die Rose {iber sentimentale Vergleiche
zu einer neuen Interpretationsmaglichkeit: die Rose als Metapher fiir das religicse
Wesen, aber auch den absoluten Geist. Zuerst erscheint die Rose als die Verkoérperung
eines gottlichen Wesens im Gedicht “Geschrieben fiir Lou Andreas-Salomé,” wodurch
das Gedicht eine pantheistische Atmosphére erhilt. Dies kann man an Ausdriicken
wie “doch unser Glaube steht in Rosen” (SW 3:184), “Bis uns der Gott der reifen
Keime / aus seinem hohen Siulenheime / die Rosen, rot, entgegenstreut” (SW 3:185)
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ablesen. In einem anderen Gedicht sind die Rose und die religiosen Worter noch
enger verbunden:

DEINER ernsten Engel einen

stell am Rand der Sehnsucht hin

und befiehl ihm, daf} er meinen
Schwestern sagt, Ihr werdet weinen —
Denn es sind die Rosenreinen

allen Priifungen und Peinen

wie ein Spiel von Anbeginn. (SW 3:248)

Hier ist anzunehmen, dass die Reinheit eines Engels als eines Abgesandten Gottes
in der Rose metaphorisch zum Ausdruck kommt. Aber man kann Gott auch anders
sehen, d.h. Gott und Engel als Vorstellung eines absoluten erhabenen Geistes, der
zu verwirklichen ist und nach dessen Realisierung die Menschen oder die Dichter
streben sollen.® Damit ldsst sich das Warten der Menschen auf die “rote Rose”
(SW 3:185) im ersten Gedicht als das bestéindige Streben nach der Verwirklichung
oder Vollendung eines absoluten Geistes deuten. Besonders fiir die Dichter weisen
dann “die Rosenreinen” auf die absoluten Kunstwerke hin, in denen der absolute
Geist realisiert ist. Hier tritt gerade ein erster Bedeutungstibergang der Rose von der
empirischen Metapher zur nachdenklicheren Allegorie fiir das Kunstwerk zutage.
Diese Bedeutung der Rose in den frithen Gedichten erreicht im Stunden-Buch ihren
Hohepunkt:

DENN Armut ist ein grofer Glanz aus Innen . . .
du bist der Armut gro3e Rose,

die ewige Metamorphose

des Goldes in das Sonnenlicht. (SW 1:356-57)

Hier erscheint die Rose als Metapher fiir das “Du,” dessen Wesen oder Zustand
die “Armut” ist. Bei der Armut geht es hier doch nicht um materielle Bedurftigkeit,
sondern um “ein[en] groBe[n] Glanz aus Innen,” in dem sich zeigen kann, wie der
Geist wirklich ist.*® Diese Armut, einen Geist aus Innerlichkeit, in seiner Dichtung
zu verwirklichen, mag fiir den Dichter die einzige Sehnsucht und Aufgabe in dieser
Welt sein.

Wie man bisher bemerkt hat, erscheint die Rose in der frithen Entwicklungs-
phase Rilkes mal als relativ einfaches Symbol fiir die Verginglichkeit des Lebens und
mal als religioses Wesen. Thre Bedeutung erweitert sich aber zu der eines absoluten
kiinstlerischen Geistes und liefert einen ersten Ansatz, die Rose als Reprisentation
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eines Kunstwerks aufzufassen. In dem folgenden Abschnitt werden die Gedichte
behandelt, in denen sich die Innerlichkeit der Rose darstellt, womit die Rose fur die
regelrechte Allegorie der Kunstwerke gehalten werden kann. Hierfiir sei noch ein-
mal an Benjamin erinnert, fir den das Symbol “die Identitdt von Besonderem und
Allgemeinem” ist und die Allegorie “ihre Differenz” markiert.*

“Das Rosen-Innere”: eine Poetische Wende Rilkes

In diesem Abschnitt konzentriere ich mich auf das Gedicht “Das Rosen-Innere,”
das 1907 geschrieben wurde und in dem Sammelband Der Neuen Gedichte anderer
Teil enthalten ist, um die wechselnde Bedeutung der Rose zu verfolgen und die
Rose als Rilkesche “Figur” und Allegorie des Kunstwerkes ins Bewusstsein zu rufen.
Zugleich wird noch das Gedicht “Die Rosenschale,” “Rilke’s great rose—poem,”!
ins Blickfeld treten.

Form

Im Gegensatz zu vielen anderen Gedichten im gleichen Gedichtband, die im Allgemei-
nen die Sonettform zeigen, gibt Rilke diesem Gedicht einen monostrophischen Aufbau
mit achtzehn Verszeilen. Auflerdem ist das metrische Schema, also die Anordnung
der Hebung und Senkung, unregelmifig. Die meisten Verse weisen drei Hebungen
auf, nur im 4. und 17. Vers gibt es vier Hebungen.

DAS ROSEN-INNERE

WO ist zu diesem Innen

ein AuBlen? Auf welches Weh

legt man solches Linnen?

Welche Himmel spiegeln sich drinnen
in dem Binnensee

dieser offenen Rosen,

dieser sorglosen, sieh:

wie sie lose im Losen

liegen, als konnte nie

eine zitternde Hand sie verschiitten.
Sie konnen sich selber kaum

halten; viele lieen

sich tiberfiillen und flieBen

tiber von Innenraum

in die Tage, die immer

voller und voller sich schlief3en,

bis der ganze Sommer ein Zimmer

wird, ein Zimmer in einem Traum. (SW I: 622-23)
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Nach der syntaktischen Gliederung ist das Gedicht in drei Teile (Vers 1-3, 4-10,
11-18) aufgeteilt. Doch durch das Enjambement sind die Verse begrenzt, unter
denen man die Verse 2/3, 9/10, 12/13 und 15/16 “contre-rejet” und die tibrigen
“rejet” nennen kann.*? Dadurch ist das Endreimschema relativ regelmifig gereimt,
nimlich aba/ab/cdcde/fggf/hghf.

Es ist vor allem auffillig, dass die ‘i’-Assonanz im ganzen Gedicht herrscht und
tiefsinnig klingt. Es ist, als ob sie im engen Zusammenhang mit dem Inneren der
Rose stlinde. Die Variation des Wortes “Innen” im ersten bis fiinften Vers (Innen-Lin-
nen-drinnen-Binnensee) hat die Funktion, das Rosen-Innere in ein helles Licht zu
setzen. Im zweiten und im achten Vers erscheinen ‘w’- und 1’-Alliterationen (“Wel-
ches Weh,” “lose im Losen”). Und in den Versen 6/7 benutzt Rilke die Wiederholung
des Wortes “dieser,” d.h. eine Anapher, die die nachfolgenden Ausdriicke “offenen

” «

Rosen,” “sorglos” betont.

AuBlerdem ist zu erwidhnen, dass die im flunften bis achten Vers vorwiegende
‘0’-Assonanz, die Verwendung des Prifixes “tber” im 13. und 14. Vers, und die
Assoziationsfunktion des letzten Wortes “Traum” glinzende Wort- und Klangspiele
von Rilke bilden. Diese strukturellen Elemente und Eigenschaften werden nun im

Bezug auf den Inhalt erklirt.

Die Rose als eine Rilkesche Figur

Das Gedicht gibt keine konkrete Antwort auf die Frage, was das Wesen des Rosen-
Inneren ist, obwohl “Das Rosen-Innere” der Titel des Gedichtes ist. Vielmehr ist die
Antwort darauf dem Gedicht “Die Rosenschale” zu entnehmen. Das Demonstrativ-
pronomen “diesem” im ersten Vers scheint zwar auf die vor den Augen stehende
Gestalt der Rose hinzuweisen, doch dartiber hinaus hat es die Assoziationsfunktion,
die Rilke-Kenner zur Erinnerung an das Gedicht “Die Rosenschale” aufzufordern,
in dem das innere Wesen der Rose wie folgt geschildert ist.

Lautloses Leben, Aufgehn ohne Ende,
Raum-brauchen ohne Raum von jenem Raum

zu nehmen, den die Dinge rings verringern,

fast nicht Umrissen-sein wie Ausgespartes

und lauter Inneres, viel seltsam Zartes

und Sich-bescheinendes—bis an den Rand:

ist irgend etwas uns bekannt wie dies? (SW 1:552-53)

Das Wesen der Rose ist eine lautlose Daseinsform. Und ihre Innerlichkeit ist voll von
Zirtlichkeit und der Bewegung des Sich-Offnens (“Aufgehn ohne Ende”), im Gegen-
satz zu der zerrissenen Seele des Menschen. Nun kehre ich wieder zu dem Gedicht
“Das Rosen-Innere” zurilick. Auf die rhetorische Frage in den Versen 1/2, wo ein
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AuBlen der Rose liegt, kann keine Antwort erwartet werden, denn es gibt urspriinglich
in der Rose keine sichtbare Grenze, die das Innen von dem Auflen unterscheidet.
Die Rose ist an sich sowohl ein Innen als auch ein Auflen. Die Rosenblitter als eine
die Rose umschlieBende Leinwand kann als ein Aulen der Rose aufgefasst werden,
aber diese Unterscheidung kann nur durch das menschliche Bewusstsein konstruiert
werden. In der Rose gibt es nur eine sich unaufthérlich ausdehnende Bewegung.

Im 4. Vers tibertrigt sich die Untrennbarkeit vom Innen und Aulen der Rose auf
das Verhiltnis zwischen der Rose und den Himmeln.** Obwohl die Himmel nicht
eindeutig definiert werden konnen, kann das Verhiltnis der Rose zu den Himmeln
mithilfe des Reflexivums “spiegeln sich” deutlicher gezeigt werden: Die Himmel
befinden sich in der Lage, von dem offenen, sorglosen Rosen-Inneren tiberwiltigt
und absorbiert zu werden. Es ist, als ob sich solche Himmel ihrem Spiegelbild in dem
offenen Binnensee des Rosen-Inneren hingiben wie ein Narziss.

Jetzt tritt das Rosen-Innere als ein ganz Offenes und Sorgloses auf. Das offene,
sorglose Rosen-Innere steht in Harmonie mit der “Binnensee,” d.h. der natiirliche
Zustand des Rosen-Inneren gleicht dem des stillen, weit offenen Sees. Zu der Cha-
rakterisierung der Beschaffenheit des Rosen-Inneren trigt die o-Assonanz bei, die
in den 6.-8. Versen vorherrschend ist und eine Weite und Tiefgriindigkeit andeutet.
Und die zwei Adjektive “offen,” “sorglos” sind die typischen Worter, die Rilke gerne
benutzte und deren Funktion auf die Erhabenheit des Rosendaseins zielt. So stehen
die beiden Begriffe in dem Gedicht “Die Rosenschale” zusammengefiigt: “Nun liegt
es sorglos in den offenen Rosen.” (SW 1:554)

Das Wort “offen” beweist nochmals nachdrticklich, dass es fir die Rose keinen
Unterschied zwischen Innen und Auflen gibt. Das Offene bedeutet, nach Heidegger,
“das groB3e Ganze alles dessen, was entschriankt ist.”** Nun bekriftigt die Personi-
fikation der Rose durch das Wort “sorglos”—es erinnert auch an Heidegger—noch
mehr die Beschaffenheit der Rose, nimlich die Zufriedenheit und das Ausruhen.

Der Zustand der Rose “lose im Losen” ist durch die Hilfskonstruktion “als ob”
wieder erginzend dargestellt. Darin, dass der nicht geschlossene Zustand des Rosen-
inneren unerschiitterlich bleibt und das Roseninnere unauthorlich nach Auflen aus-
streckt, wird ein anderes Merkmal des Rosen-Inneren entdeckt. Das Wirklichsein
der Rose ist scheinbar zu einem Ausruhen ohne irgendeine innere Spannung und
beinahe zur Passivitit geworden, denn eine solche Haltung der Rose scheint dem
Naturgesetz zu entsprechen. Doch darf man nicht ibersehen, dass eine bestindige
Beweglichkeit dem Rosen-Inneren innewohnt. Gerade das Prifix “tiber” verkiindet
eine solche Beweglichkeit der Rose, d.h. die transterritoriale Bewegung “sich tiberfiil-
len lassen, tiberflieBen” ist unsichtbar immer in Gange. Deshalb kann man sagen, dass
das Wesen des Rosen-Inneren durch eine dynamische Beweglichkeit im statischen
Zustand gekennzeichtet ist. AuBerdem ist auffillig, dass das Tempus der Verben
aus Vergangenheit (“lieBen” im 12. Vers) und Gegenwart (“flieBen” im 13.) besteht.
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Und wenn man weitergeht, dann kommt die Zukunft (“bis der ganze Somme rein
Zimmer wird” im 17.-18.) zum Vorschein. Hier zeigt sich anhand des Prifixes und
des zeitlichen Zyklus, dass das Rosen-Innere weder ortlich noch zeitlich begrenzt ist,
d.h. eine transzendente Bedeutung gewinnt. So ist es zu verstehen, dass die Rose in
den “Sonette an Orpheus” als “der unerschopfliche Gegenstand” erscheint, obwohl
sie in der Vergangenheit “ein Kelch mit einfachem Rand” (SW 1:754) gewesen war.

Die unbegrenzte dauerhafte Bewegung des Rosen-Inneren dringt letzten Endes
in die duBerliche Oberfliche ein, die sich zu 6ffnen authéren und nunmehr eine
geschlossene Einheit (“ein Zimmer”) bleiben will. Es bedeutet hier, dass der Akt der
Selbsterweiterung der Rose zwischen Fortschreiten und Anhalten schwebt. Trotzdem
ist dieser dialektische Prozess im Wesentlichen unendlich. Die unendliche, sich nach
AuBlen entfaltende Bewegung des Rosen-Inneren lisst uns zugleich das geheimnisvolle
Bewusstsein des Rosen-Inneren erahnen, die Welt in eine innere Welt zu verwandeln,
wie es in dem Gedicht “Die Rosenschale” deutlich dargestellt ist:

die Welt da draulen
und Wind und Regen und Geduld des Friihlings
und Schuld und Unruh und vermummtes Schicksal

in eine Hand voll Innres zu verwandeln. (SW 1:554)

Dass “der ganze Sommer ein Zimmer in einem Traum wird” muss deshalb in dem
Sinne der vollendeten Verwandlung in das Innere aufgefasst werden. “[E]in Zimmer
in einem Traum” lisst sich als ein innerer traumhafter Weltraum verstehen, der von
einem offenen Innenraum wie dem Roseninnenraum beeinflusst und eingeschlossen
wird. Das Schlusswort “Traum” des Gedichtes “Das Rosen-Innere” klingt tiefsinnig
nach, voller Andeutung auf einen solchen, idealen mystischen Raum.

So dhneln sich der Rilkesche Figurbegriff und die Rose im Sinne des bereits vorhin
Angemerkten. Die Figur bei Rilke hat laut Engel vier Bedeutungsdimensionen: das
autonome in sich geschlossene Kunstding, den poetischen Tropus, die metaphorische
Sinnfigur, und ein bewegtes und in sich ruhendes Lineament.*® Diese beziehen sich
auf empirische Dinge und Erlebnisse sowie dichterische Anverwandlungen. Parallel
dazu wird die Rose gerade als ein poetisch verwandeltes Kunstding zur vielschichtigen
sinntragenden Figur. Diesen Prozess der Transformation im Dinggedicht umschreibt
Engel als “Mitteilungs- und Gemditslinie,” wie ich bereits im zweiten Abschnitt erklart
habe. Aulerdem hiingt die Figur sehr eng zusammen mit der Lebensphilosophie des
Dichters, fiir den die Wirklichkeit wie das Leben ein stindiges Werden und Vergehen
ist.%® Damit ist die sich dialektisch bewegende Rose metaphorisch auch als “zur Gestalt
geformtes Leben” eine der poetischen Figuren.*” SchlieBlich nennt Engel zwei Typen
der Figur in der mittleren Werkphase der Neue Gedichte von Rilke: die Figur der
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Begegnung und die Figur der Zustandsverdnderung. Jene ist als “der Zusammenklang
zwischen Subjekt und Objekt, Innen und AuBen, Ich und Du,” aufzufassen und diese
als die Andeutung eines “Umschlag[s] von Werden zu Vergehen,” wie es auch das
menschliche Leben kennzeichnet.*® Die Gleichstellung des Gegensitzlichen (Innen/
AuBlen, Subjekt/Objekt, AuBlen/Innen) sowie die stetige spiralférmige Bewegtheit
der Rosen stehen in Ubereinstimmung mit diesen beiden Figurtypen. Im folgenden
Abschnitt wird diskutiert, wie diese Rose-Figur ihre Bedeutung als ein autonomes
Kunstwerk allegorisch konfiguriert.

Das Roseninnenraum als Allegorie fiir das autopoietische Kunstwerk

Das im vorangegangenen Abschnitt gewonnene Ergebnis erlaubt uns dartiber nach-
zudenken, in welchem Zusammenhang mit der dichterischen Entwicklung Rilkes
die Schaffung des Roseninnenraums steht.

Einerseits kann man vermuten, dass die Entstehung des Roseninnenraums in
seiner Dichtung eine natiirliche, nahezu unvermeidliche Konsequenz des dichteri-
schen Geistes von Rilke ist, wenn man an das in den Jahren 1904-1910 verfasste
Werk Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge denkt. Die Daseinsangst, das
grundlose Gefiihl des von AuBlen Bedrohtseins, das in Malte dargestellt ist, steht im
Gegensatz zu dem ohne Besorgnis und Ruhelosigkeit vorhandene Daseinsgefiihl des
Rosen-Inneren. Der Zustand des Rosen-Inneren kann nach Otto Friedrich Bollnow
“fiir die Menschen tiber die existentielle Gespanntheit hinaus zum Vorbild”*° werden,
und zugleich kann die Rose zu “d[er] Bedeutung menschlicher Zukunft” (SW 1:687)
erhoben werden, deren Wesen keinen Widerspruch zwischen Innen und Aulen kennt
und immer offen, sorglos vorhanden ist.

Wenn man dies in Zusammenhang mit der dichterischen Entwicklung Rilkes
setzt, wird deutlich, dass Rilke schon 1907 mit der Schaffung des Roseninnenraums
einen Grundstein zu seinem bertiihmt gewordenen Begriff “Weltinnenraum” legt, der
sich in seinen Spéitgedichten konstituiert. In der weiteren Entwicklungsphase Rilkes
wird die Distanz zwischen Roseninnenraum und Menschen mithilfe des Weltinnen-
raums aufgehoben.>

Doch Kklért eine solche messianische Sichtweise die Vielschichtigkeit der Rose
als eines offenen Bedeutungstrigers nur nbefriedigend. Erginzend hierzu lautet
meine These, dass sich der Roseninnenraum auch als die Welt des Kunstwerks von
Rilke selbst erweist und das Verfahren der dsthetischen Selbstreflexion allegorisiert,
in der Kunstwerke sich stets entwickeln: Eine dhnliche Ansicht findet sich in Rilkes
eigener Auffassung zum Kunstwerk. In seinem Aufsatz “Uber Kunst” schreibt Rilke,
dass das Kunstwerk “ein tiefinneres Gestdndnis” sei, das aber auch “losgelost von
seinem Urheber” (SW 5:428) selbststdndig bestehen konne. Hier macht er das Ver-
schwinden der Autorintention beim Schaffen und das Werk ohne Absicht nachdriick-
lich geltend. Dies lisst sich gut mit seiner Konzeption von Kunstdingen verkniipfen.



218 German Studies Review 47/2 « 2024

Poetisch verwandelte Kunstdinge diirfen losgelost von ihrer empirischen Referenz
mehrere Interpretationsriume fiir die Kunstrezipienten erzeugen. Eine sich stets
ausdehnende Bewegung der Rose ist daher in Bezug auf die poetologische Eigen-
schaft des autonomen Kunstwerkes zu erwihnen, das sich unendlich reflektiert und
erweitert, wie die moderne “progressive Universalpoesie” von Frithromantiker Fried-
rich Schlegel.®! In diesem Sinne ist die Rose nichts als eine Allegorie des poetischen
Textes oder Kunstwerkes selbst.

Bei Fiedler tritt zwar der biographische Gesichtspunkt zutage, dass die aktive Rose
endlich auf “ein Personlichkeitsbild des Dichters,” also “ein Existenzsymbol Rilkes”
hindeute.5> Aber hier wird der Begriff des Autorsubjekts stark betont. Man kann eher
die Rose, die unendliche Offenheit und poetische Verwandlung wie Transformation in
sich entfaltet, als ein autonomes Kunstwerk betrachten, das fiir “unberiihrt und rein
von Absichten und Stoffen” gilt: Auflésung des Autorsubjekts. Dem Signifikanten
“Rose beziehungsweise Roseninnenraum” sollte dementsprechend nicht nur meta-
physische, existentielle und biographische, sondern auch poetologische Bedeutung
zugeschrieben werden.

Das Schweben der Rose zwischen dem Inneren und dem AuBeren kann auch
als Wesenszug des poetischen Textes im Sinne von Derrida interpretiert werden. Er
postuliert keine “Aullenseite” des Textes, da ein Text nach Jacques Derrida “kein
abgeschlossener Schriftkorpus,” “kein mittels eines Buchs oder mittels seiner Rin-
der eingefaliter Gehalt” sei.>* Was als auBengingig gilt—z.B. kontextuelle Faktoren
(Geschichte, Biographie usw.)—hat keine andere Wahl, als sich in ein Textuelles
zu verwandeln, das untrennbar mit Zeichen und Sprache verbunden ist. In diesem
Sinne kénnen die Rose und das offene Kunstwerk als identisch aufgefasst werden.
Die Erweiterung der Rose allegorisiert gerade dann einen Akt der Hervorbringung,
also Autopoiesis, und die Rose ist nichts als ein autopoietisches, selbstreferentielles
Kunstwerk selbst. Diese Perspektive stiitzt sich auf den Signifikant “Traum” am
Ende des Gedichtes, der eine poetische Welt ankntpft. Dass sich auch der Signi-
fikant “Himmel” in dem Roseninnenraum spiegelt, umschreibt, wie die Au3enwelt
poetisch tibertragen wird.>® Hier mag daran erinnert werden, dass die Rose als die
Rilkesche Figur Betrachten (Fremdbeziiglichkeit, Mitteilungslinie) und Nachvoll-
ziehen (Selbstbeziiglichkeit, Gemtitslinie) zueinander in Verbindung setzt und die
Eigenschaft des Dinggedichtes prigt.

Schliefllich kommt es bei der Rose zur Entmystifizierung Rilkes und zur Ver-
korperung seiner Poetik der Figur, welche sich von klassischer Symbolik oder einer
festen Sinngebung ablést und allegorische Konstellationen erlaubt. Ein Ausdruck wie
“Innerlichkeit” bedeutet fiir Rilke, so de Man, den “Verlust von Referentialitit,” “die
notwendige Abwesenheit eines verliafllichen Referenten.”*® Diese Eigenschaft der
poetischen Sprache ist dennoch kein Mangel, sondern ermdéglicht die produktiven

»5

und ewigen “Konstellationen von Figuren”” Diese Vorstellungen tiber die Rose als
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Bewegungsfigur finden sich auch in der “Rose des Zuschauns” (SW 1:701) der fiinften
Duineser Elegien, die von Bewegung und der Selbstreferenzialitdt der Kunst geprigt
ist. Wenn man die allegorische Bedeutung der Rose weiter untersuchen will, wiirden
die Gedichte in franzosischer Sprache, die 1924 verfassten wurden und unter dem
Titel Les Roses aus 24 Stiicken bestehen, dafiir sehr aufschlussreich sein.

Schluss
Rilke ist einer von jenen grofen Dichtern, wie Hugo von Hoffmannstahl und Thomas
Mann, die die Epoche des Fin de Siécle, die industrielle Entwicklung und den Ersten
Weltkrieg erlebten. Aufgrund dieser dulerlichen Einfliisse lisst sich vermuten, dass
Rilke gegen die von Auflen her kommende Bedrohung einen Zufluchtsort in den
Dingen findet, auch abgesehen von dem Einfluss Rodins auf sein Dichten. Oder Rilke
unternimmt gegen die Verdinglichung der Welt einen schwachen “Versuch, noch die
fremden Dinge in den subjektiv-reinen Ausdruck hineinzunehmen und aufzulésen,
ihre Fremdheit metaphysisch ihnen gutzuschreiben.”>®

Sicher ist, dass sich fast alle Werke Rilkes in einem Spielraum mit den Dingen
bewegen. Doch sollte die Bedeutung, die die Rose unter den vielen, von Rilke geliebten
Dingen allegorisch zukommt, von dem oben Genannten getrennt erdrtert werden.
Hier kann von der Selbstbezogenheit des Kunstwerkes gesprochen werden: Das
Roseninnere allegorisiert ein Spiel der poetischen Sprache, den auf keine einheit-
liche Bedeutung fixierten Text, eine Umkehrung der herkémmlichen Vorstellung
der poetischen Sprache. Die Rose ist im Bezug auf das Roseninnere eine Rilkesche
Figur, ein Ergebnis poetischer Fihigkeiten, die, so wiederum de Man, auf “die rhe-
torischen Moglichkeiten des Signifikanten” abzielten.*® Hieraus lisst sich ableiten,
dass Rilke mit seinem Ubergang zum Dinggedicht als “ein[er] der bedeutendsten
Vertreter der literarischen Moderne,”% der Vertreter der literarischen Selbstreflexion
gezihlt wird.
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