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Kurzzusammenfassung: Die Studie befasst sich mit dem Geschichts-
denken Rilkes in seinem frithen und mittleren Werk, das fundamentale
kultur- und religionsgeschichtliche Fragen aufgreift und verkappte ge-
schichtsphilosophische Beziige aufweist. In seinem frithen Gelegen-
heitswerk Worpswede geht es Rilke um die Geschichtlichkeit der Land-
schaft, der er eine mediale Funktion bei der Wirklichkeitsaneignung at-
testiert. In seiner Monographie Auguste Rodin reflektiert er hingegen die
geschichtliche Transformation von Ding und Korper am Leitfaden des
Lebensbegriffs. Auch Rilkes Mittelalter-Darstellung {ibt eine scharfsin-
nige Kritik an der Religionsgeschichte und dem modernen Gottesbe-
griff.

Dass sich die Rilke-Forschung primdr auf die Achse der condition humaine
konzentriert und demgegentiber Rilkes Geschichtsdenken wenig beachtet,
ist nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren, dass die ohnehin unsystematischen
Geschichtsbeziige in seinem Gesamtwerk meist verstreut und hinter der
Fassade vorkommen. De facto ist es auch irrefiihrend, von der Geschichtsphi-
losophie bzw. der Geschichtstheorie eines Dichters zu sprechen, der sub spe-
cie aeternitatis die Realitdtsbeziige seiner Dichtung auf ein Minimum redu-
zieren will. Dennoch ist die Poetik Rilkes - so die These der vorliegenden
Untersuchung - implizit von der Bemiihung getragen, die Geschichtlichkeit
von Kunst und Kultur auszuloten, in der Rilke wiederum sein Schaffen zu
positionieren sucht. Damit die Ausfithrung nicht ausufert, beschrankt sich
die vorliegende Skizze auf Rilkes frithe und mittlere Werkphase und ver-
zichtet auf die Eruierung seines Spétwerks.! Dieser Beitrag liefert einen eher
kursorischen und exemplarischen Uberblick, ohne die Ausschopfung der
Thematik zu beanspruchen. Im ersten Teil wird Rilkes implizite Theorie der
kulturellen Evolution mit Blick auf seine Monographie Worpswede beleuchtet.
Im zweiten Schritt widmet sich die Untersuchung der Rodin-Monographie
Rilkes und versucht, die geschichtsphilosophische Matrix seiner Ding-Poetik
auszumachen. Abschlieffend wird Rilkes Destruktion der Religionsgeschich-
te mit Blick auf sein Gedicht Gott im Mittelalter eruiert. Wie sich zeigen wird,

1 Zur Einteilung der Rilkeschen Werkphase vgl. Manfred Engel, Vier Werkphasen, in:
Ders. (Hg.), Rilke-Handbuch. Leben - Werk - Wirkung. Stuttgart 2004, S. 175-181.
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greift Rilke den Themenkomplex der Menschheitsgeschichte in variierenden
Perspektiven auf, ohne die heterogenen Ansitze auf eine Einheit hin entwi-
ckeln zu wollen.

1. Nicht zuriick, sondern hin zur Natur: Rilkes Monographie Worpswede

Rilkes 1902 entstandene Monographie Worpswede gilt als seine erste pro-
grammatische Stellungnahme zur bildenden Kunst tiberhaupt, wird in der
Forschung jedoch relativ wenig beachtet.? Rilke dufiert in diesem Text seine
grundlegende Einstellung zum Verhiltnis zwischen Mensch und Natur und
tritt dabei fiir die tragende Rolle der Kunst in der Kultur- und Zivilisations-
geschichte der Menschheit ein. Zur Explikation dieses Textes wird auch Ril-
kes kurzer Aufsatz Zur Landschaft herangezogen, bei dem es sich wahr-
scheinlich um eine frithe Fassung der Einleitung der Worpswede-
Monographie handelt.

Eklatant an Rilkes geschichtsphilosophisch-anthropologisch fundiertem
Naturbild ist vor allem, dass er von Anbeginn an vom Rousseauismus ab-
riickt und die Annahme einer prastabilisierten Harmonie zwischen Mensch
und Natur als Trugbild entlarvt. Die Natur stellt fiir Rilke somit kein verlo-
renes Paradies dar, sondern wird ab origine als das Fremde, ja das Unheimli-
che schlechthin wahrgenommen, das ,durch die Groie und Uniibersehbar-
keit ihrer Ziige furchtbar und niederdriickend auf den Menschen” wirkt.3
Denn wer den Stammbaum des Menschen zuriickverfolge, der werde keine
aurea aetas finden, sondern sich in einem Dunkel verlieren, das , von ausge-
storbenen Riesentieren” und ,Ungeheuern voll Feindseligkeit und
Hafs” bewohnt sei.* Mit anderen Worten: Das narzisstische, anthropozentri-
sche Naturverstindnis, nach dem die Natur den Bediirfnissen des Menschen
nachkommen soll, wird konterkariert durch Einsicht in die kaum {iber-
briickbare Kluft zwischen Mensch und Natur, die seit Menschengedenken
besteht. Die Naturverbundenheit ist fiir Rilke also mitnichten qua natura ge-
geben, sondern muss durch miihevolle Arbeit errungen werden.

Auch die préhistorischen Mythen bezeugen Rilke zufolge keine Einheit
mit der Natur, wie es die klassisch-romantische Mythenkonzeption wahrha-
ben will, sondern dienen primér einer Angstbewiltigung angesichts der Un-
erbittlichkeit der Natur: Ausgerechnet weil der Mensch , ihre Kilte nicht er-

2 Gottfried Boehm beanstandet etwa die Marginalisierung des Textes in der moder-
nen Ideengeschichte der Natur. Vgl. Gottfried Boehm, Zur Einfithrung, in: Ders. (Hg.),
Rilke und die bildende Kunst. Frankfurt a. M. 1985, S. 7-23, hier S. 12.

3 Rainer Maria Rilke, Worpswede, in: Ders., Werke. Kommentierte Ausgabe in vier
Banden (KA), Bd. 4, hg. von Manfred Engel / Ulrich Fiilleborn / Horst Nalewski / Au-
gust Stahl. Frankfurt a. M. / Leipzig 1996, S. 305-400, hier S. 308.

4 Ebenda, S. 308 f.

36



trug, bevolkerte er sie mit grofien, grausamen Machten und unterwarf sich
ihnen”.5 Die Kehrseite dieser Demut bildet aber ,nichts anderes als eine
maflose Uberhebung” des Menschen, der die ganze Natur in ,sein vergro-
Bertes und verzerrtes, gotzenhaft vergrobertes Ebenbild” einzuzwiangen
sucht.6 So sind Angst und Ubermut fiir Rilke als zwei sich gegenseitig be-
dingende Symptome fiir die Beschranktheit des Wahrnehmungshorizonts, ja
fiir die Primitivitdt des menschlichen Geistes aufzufassen.

Den ersten Schritt zur Anndherung der beiden Pole markiert paradox-
erweise der Augenblick, in dem der Mensch sich selbst ausdriicken will und
dafiir ,etwas Ungemeinsames, Ungemeines, Personliches” ,[ilm Ferns-
ten” sucht.” Rilkes Argument ist im Grunde ein semiologisches: Gerade weil
die Natur als solche den Gegenpol zum Menschen darstellt, kann sie die See-
le mit einem Arsenal von Ausdrucksmoglichkeiten, ja mit einem , Worter-
buch [...]* bereichern.8 Dass Rilke hier die ,Vorwand-Asthetik” seiner frii-
hen Poetik weiterspinnt, liegt auf der Hand: Die Natur hilt gleichsam ein
schillerndes Spektrum an Vokabeln fiir die urspriinglich diffusen inneren
Zustinde bereit, wihrend diese kraft der Akkumulation der Ausdrucksmit-
tel an Tiefe gewinnen und nuancierter werden. Das Innere einerseits und ein
Naturding andererseits werden, anders ausgedriickt, in einem dynamischen
Prozess der Semiotisierung aneinandergekoppelt. Fiir diesen Prozess ist
nicht die Ahnlichkeit, sondern die Differenz zwischen Signifikant und Signifi-
kat konstitutiv, wobei der Signifikant auch retroaktiv auf das Signifikat ein-
wirkt.

Im Zentrum steht also ein kulturgeschichtlicher Bildungsprozess der
Menschheit, in dem Natur und Kultur von ihrer anfanglichen Bipolaritit
ausgehend zu einer potentiellen Einheit gebracht werden sollen. Dabei poin-
tiert Rilke die mediale Funktion der bildenden Kunst bei der Domestizie-
rung der Natur: ,Es ist nicht der letzte und vielleicht der eigenttimlichste
Wert der Kunst, dafd sie das Medium ist, in welchem Mensch und Land-
schaft, Gestalt und Welt sich begegnen und finden”.? Man koénnte hier also
von einer Koevolution von psychischer Tiefe und dem Wahrnehmungshori-
zont ausgehen, bei der dem Kiinstler eine Pionierrolle zufillt. , Immer ist der
Kinstler derjenige, der etwas Tiefeigenes, Einsames, etwas, was er mit nie-
mandem teilt, sagen will, sagen mufs und immer versucht er das mit dem
Fremdesten, Fernsten, das er noch tiberschauen kann, auszusprechen®.10

Jener Bereich der Natur, den sich die menschliche Seele angeeignet hat,
spiegelt sich nach Rilke in der Landschaftsdarstellung der bildenden Kunst.

5 Ebenda, S. 350.

6 Ebenda.

7 Ebenda.

8 Ebenda.

9 Ebenda, S. 311.
10 Ebenda, S. 350 f.
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Doch bildet die Landschaft nicht von Anfang an das Sujet der Kunst: , Fiir
den griechischen Kiinstler war es der nackte Mensch, zur Zeit der Wieder-
geburt war es das Angesicht und das Weib und jetzt ist es die Landschaft,
die wirkliche Natur, zu der die Dinge, seit man sie aufmerksamer zu malen
begann, langsam hingefiihrt haben”.!! Rilke zufolge war der Mensch im Al-
tertum noch von seinem eigenen Leib entziickt, den er wie ,ein gutes
Grundstiick” besafi.’? Der Hang zum Korperlichen kam in der christlichen
Kunst abhanden, ohne dass die Landschaft zu ihrem Recht kam. Erst in der
Malerei der Renaissance avancierte die Landschaft zum Sujet der Kunst:
»[M]an malte die Landschaft und meinte doch nicht sie damit, sondern sich
selbst; sie war Vorwand geworden fiir ein menschliches Geftihl, Gleichnis
einer menschlichen Freude, Einfalt und Frommigkeit”13 Nicht ohne utopi-
sche Euphorie prophezeit Rilke das Aufgehen des Menschen in der Land-
schaft, das er teilweise in der Worpsweder Kiinstlerkolonie verwirklicht
sieht: , Daf3 er [der Mensch] unter die Dinge gestellt ist wie ein Ding, unend-
lich allein und daf3 alle Gemeinsamkeit aus Dingen und Menschen sich zu-
riickgezogen hat in die gemeinsame Tiefe, aus der die Wurzeln alles Wach-
senden trinken”.14

Um Kiinstler zu werden, muss der Mensch auf seine selbstherrliche
Borniertheit verzichten und sich stattdessen die Miihsal der Selbstentfrem-
dung auferlegen. Rilke schildert dieses Prozedere als ein dialektisches: ,,Und
so mufste man auch die Dinge von sich fortdrangen, damit man spéter fahig
wire, sich ihnen in gerechterer und ruhiger Weise, mit weniger Vertraulich-
keit und in ehrfiirchtigem Abstand zu ndhern”.’ Rilke illustriert dabei die
Gesinnung des Kiinstlers mithilfe des infantilen Bewusstseins: Die Kinder
schlieflen sich der Natur , mit einer Art von Gleichgesinntheit” an und leben
,in einem unschuldigen, scheinbaren Einklang” mit ihr.’® Der subtile Ge-
brauch des Adjektivs ,scheinbar” impliziert schon, dass dieser Einklang vo-
ritbergehend ist. Schon in der Pubertédt begreift man, dass ,die Dinge und
Ereignisse in der Natur nicht mehr und die Menschen noch nicht an ihnen

11 Ebenda, S. 351.

12 Rainer Maria Rilke, Von der Landschaft, in: Ders., KA 4, S. 208-213, hier S. 209.

13 Ebenda, S. 210.

14 Ebenda, S. 213. Das Ding-Werden des Menschen lisst sich schon auf Rilkes Ding-
Poetik der mittleren Werkphase beziehen. Diese ldsst sich unschwer als die letzte Konse-
quenz der von Rilke vorgezeichneten Entwicklungsgeschichte der Menschheit auffassen:
Rilke macht nicht nur geltend, dass sich die inneren Gefiihle, Affekte und Gedanken erst
vermittels der Dinge aus der Natur hinreichend ausdriicken lieen, sondern umgekehrt
auch, dass sich das Innere an die dufSeren Dinge als seine Ausdrucksvokabeln angeglichen
habe. Das potentielle Ding-Werden des Menschen bildet folglich die Grundlage fiir die
Ausdruckskraft der Dinge.

15 Ebenda, S. 211.

16 Rainer Maria Rilke, Worpswede, a. a. O., S. 310.
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teilnehmen”.1”” Und gerade von diesem Zeitpunkt an gehen Kiinstler und
Alltagsmenschen getrennte Wege: Wahrend sich die letzteren der trivialen
Lebenswelt der Erwachsenen fiigen, lassen die ersteren von der verlorenen
Natur nicht ab und versuchen, das Verlorene , bewufst und mit Aufwen-
dung eines gesammelten Willens”,'8 ja in der Kunst wieder zurtickzugewin-
nen.

Die Konstatierung ist naheliegend, dass Rilke die Berufung des moder-
nen Kiinstlers ,in unverkennbarem Riickgriff auf Schillers Definition des
sentimentalischen Kiinstlers” definiert, der ,auf dem Umweg hochster Be-
wufltseinsanstrengung die Qualitdt eines naiven, unmittelbaren Weltver-
hiltnisses wiedergewinnen” wollte.” Gleichwohl gilt dies nur, wenn man
von den geschichtsphilosophischen Suppositionen des ,Sentimentali-
schen” abstrahiert. Es sei hier noch einmal betont, dass es bei dem Ge-
schichtsbild in Worpswede nicht um ein triadisches Narrativ handelt, nach
dem der Mensch, aus der paradiesischen Naturverbundenheit vertrieben,
die Phase der Naturentfremdung tiberwinden muss, um in der Zukunft zum
Elysium zuriickzukehren. Stattdessen postuliert Rilke eine potentielle Einheit
auf einer hoheren Ebene. Die von Rilke beftirwortete Restitution des Naiven
ist nicht phylogenetisch, d. h. in Bezug auf die Menschheitsgeschichte, son-
dern eher vom Individuum des Kiinstlers her aufzufassen. Ferner begegnet
diese Gesinnung des , sentimentalischen” Kiinstlers bei Rilke auch konjunk-
tivisch: Es sei, ,als ergdnzten” Kiinstler und Landschaft ,einander zu jener
vollkommenen Einheit, die das Wesen des Kunstwerks ausmacht”.20 Inso-
fern kann die utopische Funktion des Kiinstlers gewissermafSen als , Prinzip
Hoffnung”?! aufgefasst werden, die auch ohne die Inanspruchnahme einer
idealistischen Geschichtsphilosophie geltend bleibt. Bernd Stenzig hat inso-
fern Recht mit der Feststellung, dass das Leben in der Worpsweder Land-
schaft - weltabgeschieden, dem Boden zugekehrt und von archaischer Ein-
fachheit - fiir Rilke den Sinn besitze, nah genug an der Natur zu sein, um als
»ein uranfangliches Noch-in-der-Natur” aufgefasst zu werden.??

Der Rilkesche Ansatz zum Verhaltnis zwischen Mensch und Landschaft
erweist sich insofern als sehr modern, als Rilke die kulturelle Entwicklung
auf die Reziprozitit zwischen Selbstkenntnis und Fremderfahrung bezieht:
»In diesem Aufwachsen der Landschafts-Kunst zu einem langsamen Land-

17 Ebenda, S. 310.

18 Ebenda, S. 311.

19 Antje Biissgen, Bildende Kunst, in: Manfred Engel (Hg.), Rilke-Handbuch. Leben -
Werk - Wirkung. Stuttgart 2004, S. 130-150, hier S. 139.

20 Rainer Maria Rilke, Worpswede, a. a. O., S. 311.

21 So die Uberschrift eines Werkes Ernst Blochs. Siehe Ernst Bloch, Werkausgabe, Bd.
5, Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt a. M. 1985.

2 Bernd Stenzig, ,Die Landschaft ist ein Fremdes fiir uns”. Rilkes Monographie
Worpswede, in: Blitter der Rilke-Gesellschaft 24 (2002), S. 111-124, hier S. 117.
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schaft-Werden der Welt liegt eine weite menschliche Entwicklung”.? Die
von Rilke vorgefiihrte ,&sthetische Erziehung” des Menschen durch die
Landschaft tiberschneidet sich teilweise auch mit der These der Asthetisie-
rung der Landschaft, die der Philosoph Joachim Ritter in seinem Aufsatz
Landschaft vorgelegt hat. In Ubereinstimmung mit Rilkes Sichtweise tritt
auch Ritter dafiir ein, dass die Landschaft als solche dem in der Natur woh-
nenden ldndlichen Volk fremd sein miisse, denn was jenseits des es um-
grenzenden Bereiches liege, bleibe das Fremde.?* In der Moderne bestehe je-
doch die Notwendigkeit, tiber die unmittelbar umliegende Natur hinauszu-
gelangen und die Landschaft als Ganzes zu erschliefien, weil man die Totali-
tat der Natur brauche, um im Gegenspiel gegen deren Verwissenschaftli-
chung und Objektivierung in der Moderne den harmonischen Einklang mit
dem Kosmos zu vergegenwairtigen.?

2. Leben, Ding und Korper: Zur Geschichtlichkeit der Kunst in Rilkes
Schrift Auguste Rodin

Die im Jahr 1902 niedergeschriebene Schrift Auguste Rodin legt ein wichtiges
Zeugnis vom Geschichtsverstdndnis des mittleren Rilke ab. Eine der Absich-
ten des Werkes war es, den geschichtlichen Stellenwert der Kunst Rodins
auszuloten. Rilkes Gangart ist dadurch ausgezeichnet, dass diese, wie Hans
Robert Jauss in einem anderen Zusammenhang zusammenfasst, den tiber-
greifenden historischen Kontext ,nicht von der pragmatischen Historie zu
erborgen” brauche, weil die Kunst ,eine eigene und hohere Konsistenz” be-
anspruche.?6 Obwohl im selben Jahr entstanden, kénnen sich Auguste Rodin
und Worpswede gegenseitig aufgrund ihrer erheblichen Unterschiede im An-
satz kaum erleuchten.

Rilkes Kunstverstdndnis zu dieser Zeit steht unter der Regie der Le-
bensphilosophie, die zweifellos zu den Grundvokabeln der Jahrhundert-
wende zihlt: ,Was um 1800 ,Natur’ hief3, heifst um 1900 ,Leben’” .27 Das ,,Le-
ben” besitzt in diesem Verstdndnis sowohl eine gestaltende als auch eine de-
struktive Kraft; die ihm innewohnende Einheit von Immanenz und Trans-

23 Rainer Maria Rilke, Von der Landschaft, a. a. O., S. 212.

2 Vgl. Joachim Ritter, Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen in der modernen
Gesellschaft. Miinster 1963, hier S. 13.

% Vgl. ebenda, S. 20 £.

2 Vgl. Hans Robert Jauss, Geschichte der Kunst und Historie, in: Reinhart Koselleck
/ Wolf-Dieter Stempel (Hg.), Geschichte, Ereignis und Erzdhlung. Miinchen 1973, S. 175-
209, hier S. 177. Jauss betrachtet Winckelmanns Geschichte der Kunst des Altertums als
,das erste Moment der neuen, singularisierten Kunstgeschichtsschreibung” (ebenda).

27 Wolfgang Riedel, ,Homo Natura”. Literarische Anthropologie um 1900, Berlin /
New York 1996, S. XIII.
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zendenz verbindet die Einheitssehnsucht der modernen Asthetik mit der
Fltichtigkeit der modernen Welt.?8 Das Kunstwerk ist nach Rilke mit der
yinnerlichen Erregtheit” und der ,tiberraschenden Unruhe” des pulsieren-
den Lebens aufgeladen:? Es wird vom Leben geschaffen und steht auch im
Dienst des Lebens.

Das anonyme , Leben” ist wiederum der Garant fiir Rilkes Erkundigung
der Kunstgeschichte. Am 15. August 1903 schrieb Rilke an Lou Andreas-
Salomé tiber die gotischen, antiken und vorgriechischen Kunstdinge, in de-
nen er ,Verwandtschaften” aufzudecken glaubte.3° Diese Verwandtschaften
werden nicht erkldrt, sondern kraft der lebensphilosophisch konnotierten
Strom-Metapher zur Schau gestellt: ,Zusammenhénge banden sich und
schlossen die Strome, die durch die Zeiten gehen, und die Geschichte un-
endlicher Geschlechter von Dingen liefs sich unter der Menschengeschichte
ahnen, wie ein Geftige langsamerer und ruhigerer Entwicklungen, die tiefer,
inniger und unbeirrter geschehen”.3! Die Kunst fungiert in diesem Sinne
wiederum als Hypostase des Lebens: , Zuletzt in der Renaissance gab es eine
grofie plastische Kunst; damals als das Leben sich erneut hatte, als man das
Geheimnis der Gesichter fand und die grofle Gebédrde, die im Wachsen
war”.32 Daraus ldsst sich unschwer folgern, dass Rilkes Kunstverstdndnis
wohl anthropologisch, aber nicht durchweg anthropozentrisch ist. Der ei-
gentliche Bestimmungsgrund der Kunst liegt gleichsam auflerhalb der
Reichweite des Menschen; in gewisser Hinsicht ist es der unaufhaltbare Le-
bensstrom, der den Kiinstler zur zihen Arbeit ,nétigt” und ihn mit der In-
karnation des Lebens beauftragt.

Nicht nur der Lebensbegriff, sondern auch das ,Ding”, das bei dem
mittleren Rilke eine eminent wichtige Rolle spielt, gewinnt in einer ge-
schichtsphilosophischen Perspektive an Kontur. Es ist hier nicht der Ort,
Rilkes Ding-Konzept eingehend zu beleuchten; es versteht sich jedoch, dass
das Rilkesche , Ding” zwar frei von subjektiver Willkiir ist, aber gleicherma-
Ben einen hohen Grad an existentieller Aufladung und kiinstlerischer Kom-
paktheit aufweist. Trotz seiner dinghaften Sichtbarkeit und Fassbarkeit fun-

28 Vgl. Michael Kahl, Lebensphilosophie und Asthetik. Zu Rilkes Werk 1902-1910.
Freiburg i. Br. 1999, S. 11-14. Georg Simmel, der Lebensphilosophie in der Popularphilo-
sophie vertritt und bei dem Rilke studiert hat, bringt den paradoxen Charakter des Lebens
zum Ausdruck: Dieses konne ,gar nicht anders, als sich in irgendwelchen Formen dar-
tun”; aber es setze sich dennoch der Festigkeit der Form entgegen. Georg Simmel, Lebens-
anschauung, in: Ders., Gesamtausgabe, Bd. 16, hg. von Otthein Rammstedt. Frankfurt a.
M. 1999, S. 209-425, hier S. 230.

2 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, in: Ders., KA 4, S. 401-513, hier S. 407.

30 Rainer Maria Rilke / Lou Andreas-Salomé, Briefwechsel, hg. von Ernst Pfeiffer.
Frankfurt a. M. 1975, S. 111.

31 Ebenda.

32 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 408.

41



giert es als ein kondensiertes Sediment von den gravierendsten subjektiven
Erlebnissen.

Rilke kommt dabei auf die Genese des Kunst-Dinges in der prahistori-
schen Zeit zu sprechen, die unter religionsanthropologischen Vorzeichen
stand: Das primitive Leben, das unter prekédren Bedingungen stand, suchte
seiner Endlichkeit zu entkommen und sich zu verewigen, indem es tiber die
Grenzen des Individuums hinwegsah und seine Befindlichkeiten im Kunst-
objekt verfestigte. Diese ,Rettung ins Gebilde”3 verlieh dem Kunstding je-
doch eine Autarkie, die in Fetischisierung miindete. Dies wird von Rilke
gleichsam als ein religidses Urphédnomen aufgefasst: , Denn vielleicht waren
die frithesten Gotterbilder Anwendungen dieser Erfahrung, Versuche, aus
Menschlichem und Tierischem, das man sah, ein Nicht-Mitsterbendes zu
formen, ein Dauerndes, ein Néchsthoheres: ein Ding”.34

Erst vor dieser préhistorischen Kontrastfolie liefle sich die Sendung
Rodins, wie Rilke sie begreift, verstehen: Rodin befindet sich nach Rilke in
einer Epoche, wo die Dinge schon zu entschwinden beginnen: Rodins Plas-
tik sei, so Rilke, ,in eine Zeit geboren worden, die keine Dinge hat, keine
Hiuser, kein Aufleres. Denn das Innere, das diese Zeit ausmacht, ist ohne
Form, unfafibar: es flief3st“.3> Das Auflen als ,Gesicht der Innenwelt”, ja die
Korrespondenz zwischen Innen und Aufien geht fiir Rilke samt den letzten
Dingen zur Neige. Aus diesem Blickwinkel ist Rodin der Kiinstler, der fiir
die , Errettung der duflerlichen Wirklichkeit”3¢ pradestiniert ist. Rilke erklart
die imposante Grofle der Rodinschen Kunst dadurch, dass der Bildhauer mit
Gewalt ein Zeichen setzen muss in einer Zeit, wo der Ding-Bezug des inne-
ren Erlebens zu zerrinnen droht. Am Ende der Rodin-Abhandlung bringt
Rilke auch die Geschichtlichkeit der Rodinschen Kunst auf den Punkt: , Mit
dieser Entwicklung hat Rodin allen Kiinsten ein Zeichen gegeben in dieser
rastlosen Zeit”.%

Jenes Zeichen, mit dem der Ding-Verlust der Moderne kompensiert
werden soll, ist vor allem der Korper, der in der Rodin-Monographie eine
lebensphilosophische Umkodierung erlebt. Der Korper kann jedoch nicht eo
ipso die nackte Wahrheit garantieren, weil sich der Leib in seiner Domesti-

3 Der Ausdruck stammt von Georg Braungart. Gemeint ist ein Ideal der bildenden
Kunst, das - in Bezug auf Conrad Ferdinand Meyers Ding-Poetik - auf die Bewiltigung
der individuellen Leiden hinzielt. Vgl. Georg Braungart, , Wir kannten nicht sein unerhor-
tes Haupt”: Skulptur und Poesie in der Neuzeit zwischen Prdsenz und Imagination, in:
Dietrich Boschung / Christiane Vorster (Hg.), Leibhafte Kunst. Statuen und kulturelle
Identitit. Paderborn 2015, S. 323-369, hier 354.

34 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 456.

35 Ebenda, S. 478.

3 Der Ausdruck stammt von Kracauer. Vgl. Siegfried Kracauer, Theorie des Films.
Die Errettung der duSeren Wirklichkeit, hg. von Inka Miilder-Bach. Frankfurt a. M. 2005.

37 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 449.
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zierung durch die Zivilisation vermehrt ,unter dem Schutz der Krusten”38
befindet und sich ins Unsichtbare zuriickgezogen hat. Nun gilt es nach Rilke,
den menschlichen Korper wieder zu enthiillen. Die Wahrheit, die der Kérper
gewdhrt, ist somit nicht die des klassizistischen Schonheitsmafses, sondern
die des Triebhaft-Natiirlichen. Der Leib bildet, mit anderen Worten, das Ge-
fa8 fir das , geheimnisvolle [...] Dunkel”,? man konnte sagen: fiir den dio-
nysischen Urgrund. Auch die Rilkeschen Vokabel ,Gebarde” versteht sich in
diesem Zusammenhang als ein vortibergehender, sichtbarer Ausdruck fiir
das Leben. Damit avanciert Rodin zu einer Prophetenfigur, weil er an einem
geschichtlichen Wendepunkt steht, an dem der Korper wieder zur Geltung
kommen soll. Rodins Plastik, die die ,kleinen, vernachléssigten, tibersehe-
nen Gebarden” festhilt, erweist sich fiir Rilke somit als ,eine Kunst des mo-
dernen Lebens” 40

Einen Schliissel zur Korpergeschichte in der Rodin-Schrift stellt Rilkes
sehr assoziative Ekphrasis der Skulptur Porte de I’Enfer (Hollentor) dar, die
Rodin in Anlehnung an Dantes Divina Commedia schuf. Rilkes Interesse gilt
jedoch nicht der Ausschopfung des Detailreichtums, sondern der teilneh-
menden Nachempfindung von Rodins Schaffensprozess. Was Rilke besticht,
ist vor allem die plastische Verkérperung einer authentischen Geschichte
des Leibes jenseits seiner kulturellen Verkrustung und Degradation: ,Neben
der ganzen Geschichte der Menschheit ging diese andere Historie her, die
keine Verkleidungen kannte, keine Konvention, keine Unterschiede und
Stinde, - nur Kampf”.41

Mit dem Kampf-Motiv ist nicht alleine der darwinistische Daseins-
kampf der Kreaturen gemeint, sondern die Agonalitédt des Lebens tiberhaupt.
An dieser ,grofie[n] Wirrnis dieses Ringens”#? erkennt Rilke nun - ganz an-
ders als in der Worpswede-Schrift - das Goldenes Zeitalter mutatis mutandis.
Rilke bezeichnet diese Ara als , die dunkle lust- und kummervolle Weite, in
der es, wie in einer noch immer heroischen Welt, keine Kleider gab, in der
die Gesichter verloscht waren und die Leiber galten” .4 Auffillig an der Ril-
keschen Idylle-Konzeption ist vor allem, dass der Urmensch nicht unschul-
dig im Einklang mit der Natur lebte, sondern ungekiinstelt seine dionysi-
sche Triebnatur auslebte. Der ungeschmilerte Einsatz des Korpers, der etwa
in Kampfeslust und geschlechtlicher Ziigellosigkeit zum Vorschein kam,
barg in sich paradoxerweise auch den Keim des Transzendenzstrebens der
Menschbheit:

38 Ebenda, S. 409.

39 Ebenda, S. 412.

40 Antje Buissgen, a. a. O., S. 141.

4 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 425.
42 Ebenda.

43 Ebenda.
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Der Mensch, der nachts aufsteht und leise zu einem anderen geht, ist
wie ein Schatzgrédber, der das grofie Gliick, das so notwendig ist, er-
graben will am Kreuzweg des Geschlechts. Und in allen Lastern, in al-
len Liisten wider die Natur, in allen diesen verzweifelten und verlore-
nen Versuchen, dem Dasein einen unendlichen Sinn zu finden, ist et-
was von jener Sehnsucht, die die grofien Dichter macht. Hier hungert
die Menschheit iiber sich hinaus. Hier strecken sich Hiande aus nach
der Ewigkeit. Hier 6ffnen sich Augen, schauen den Tod und fiirchten
ihn nicht; hier entfaltet sich ein hoffnungsloses Heldentum, dessen
Ruhm wie ein Lacheln kommt und geht und wie eine Rose bliitht und
bricht.44

Der Passus gemahnt augenscheinlich an die heroische Friihzeit der Mensch-
heit, die durch ihre Furchtlosigkeit und standige Selbstiiberwindung hervor-
sticht. Die Brutalitdt dieser Szene wird dadurch relativiert, dass auch Ele-
mente einer klassischen Idylle - die ,,Gebdrden der Urgotter, die Schonheit
und Geschmeidigkeit der Tiere”, der ,Taumel alter Ténze und die Bewe-
gungen vergessener Gottesdienste” % - heraufbeschworen werden. Zwar
stigmatisiert Rilke die dichterischen Verewigungsversuche des primitiven
Menschen als , verzweifelt” und ,verloren”, dessen Heldentaten als , hoff-
nungslos”, jedoch bringt Rilke dem frithen Menschentum eine grofie Be-
wunderung entgegen, weil die schopferische Arbeit in der vorgeschichtli-
chen Zeit unmittelbar in ,des Lebens Fiille und Uberfluss” wurzelte und
deswegen unmittelbar aus ihrer Urquelle trank.4

In Rilkes Deskription ist eine ,Transformation des sentimentalischen
Naturbegriffs”, 4 wie Wolfgang Riedel sie in der Literatur um 1900 feststellt,
anzutreffen. Gemeint ist damit die Verschwisterung des Topos aurea aetas
mit der Aufwertung des Sexus, die die Idyllenvorstellung um 1900 gegen-
tiber der um 1800, etwa der Schillerschen Konzeption des Naiven, prigte.
Nietzsche sprach etwa am Anfang seiner Geburt der Tragodie aus dem Geiste
der Musik, die Rilke auch kannte, von einem ,fortwidhrend[en] Kampfe” der
Geschlechter mit ,nur periodisch eintretender Versohnung”.4® Auch Rilke
erkannte diese ,Schlacht der Geschlechter”,4 die in unvordenklicher Zeit
zum Austrag kam, an Rodins Werk unter idyllischen Auspizien wieder.
Kurzum: Die durchaus kulturkritisch motivierte Nobilitierung der triebhaf-
ten Natur des Menschen um 1900 schlug sich bei Rilke nieder. Das Ge-

44 Ebenda, S. 426.

45 Ebenda, S. 426.

46 Ebenda.

47 Wolfgang Riedel, a. a. O., S. 184.

48 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik, in: Ders.,
Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbanden, hg. von Giorgio Colli /
Mazzino Montinari. Miinchen / Berlin / New York 1988, S. 9-156, hier S. 25.

4 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 425.
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schlechtliche war um 1900 nicht nur ein heifs umkampftes Problemfeld der
Anthropologie, Philosophie und Kulturtheorie, sondern avancierte bereits
zu einer metaphysischen Denkfigur, die das Wesen der Kreaturen und sogar
des Weltalls ausmachen sollte.>

Des Weiteren interessiert sich Rilke am Héllentor fiir ein Vexierbild des
Menschen, in dem Rodin die Gebdrden in ihrem Ubergang von der Antike
zur Moderne herausprapariert. Und hierin liegt die Pointe von Rilkes ge-
schichtsphilosophischem Denken, das seine zeitkritischen Potenziale aus der
anwachsenden Verunsicherung im Voranschreiten der Zivilisation schopft:
In den Gebédrden des gegenwairtigen Menschen, dem die Resolutheit des
Urmenschen abhandenkommt, spiegelt sich die beklemmende Lage der mo-
dernen Existenz:

Diese neuen Gebirden waren ihm [Rodin] besonders interessant. [...]
Sie gleichen nicht jenen Bewegungen, die in den alten Bildwerken auf-
bewahrt sind, den Gesten, bei denen nur der Ausgangspunkt und der
Endpunkt wichtig war. Zwischen diese beiden einfachen Momente
haben sich unzihlige Uberginge eingeschoben, und es zeigte sich, daf
gerade in diesen Zwischen-Zustinden das Leben des heutigen Men-
schen verging, sein Handeln und sein Nicht-handeln-Kénnen. Das Er-
greifen war anders geworden, das Winken, das Loslassen und das Hal-
ten. In allem war viel mehr Erfahrung und zugleich auch wieder mehr
Unwissenheit; viel mehr Mutlosigkeit und ein fortwahrendes Angehen
gegen Widerstinde; viel mehr Trauer um Verlorenes, viel mehr Ab-
schidtzung, Urteil, Erwdgung und weniger Willkiir.5!

Es ist den Menschen in allen Zeiten gemeinsam, dass sie sich auf der Suche
nach einem ,Sinn” befinden, dessen sie jedoch nicht vollstindig habhaft
werden konnen. Dennoch unterscheiden sich die moderne und die antike
Gesinnung diametral voneinander: Die Entschlossenheit, mit der die &ltere
Menschheit ihre Handlungen durchfiihren konnte, weicht in der Moderne,
durch unzihlige Intervalle von Reflexionen und Abwégungen unterbrochen,
einem ,,Nicht-handeln-Kénnen” .52

Restimierend ldsst sich wohl sagen: Rilke beabsichtigt mit seiner Rekon-
struktion der Menschheitsgeschichte am Leitfaden der Kunst keine Ge-
schichtsphilosophie, auch wenn er durchweg auf den Topos des Sentimenta-
lischen rekurriert und die Rationalisierungstendenz der Moderne als eine
Verlusterfahrung stigmatisiert.>® Es steht auch fest, dass Rilke hauptséchlich

5 Vgl. Wolfgang Riedel, a. a. O., S. 165-174.

51 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 426 £.

52 Ebenda, S. 427.

5 Georg Braungart weist darauf hin, dass in Rilkes Korperkonzept das triadische Ge-
schichtsmodell am Werk sei. Dieses Modell lieSe sich wie folgt darstellen: In der Antike
gab es noch eine Korperkultur, wohingegen das Christentum sich vom Korper absetzte.
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die Hypertrophie der Ratio in der Moderne moniert, indem er zu illustrieren
versucht, was ein Korper vor seiner Erniedrigung durch die Kultur noch
vermochte. Gleichwohl bleibt Rilke nicht schlicht der Gegentiberstellung
von Antike und Moderne verhaftet. Es liegt Rilke auch fern, die Kulturge-
schichte als einen Depravationsprozess zu diskreditieren. Denn die Defor-
mation des Korpers, beispielsweise durch das Christentum, wird dadurch
relativiert, dass sich die Lebenskraft auf andere Gestaltungsweisen verlegen
kann, wie wir anhand von Rilkes Mittelalter-Rezeption sehen werden. Rilke
spricht seinerseits im Allgemeinen von der Grofse des ,,Menschlich[en]”, das
pars pro toto fiir das Leben steht und sich je nach dem Kontext in variieren-
den Formen offenbart:

Und doch wo immer Menschliches ganz grof8 wird, da verlangt es da-
nach, sein Gesicht zu verbergen im Schofse allgemeiner namenloser Grofie.
Als es zuletzt, noch einmal nach der Antike, in Standbildern anwuchs aus
Menschen heraus, die auch unterwegs waren in ihren Geistern und voller
Verwandlung, - wie stiirzte es da nach den Kathedralen hin und trat in die
Vorhallen zuriick und bestieg Tore und Tiirme wie bei einer Uberschwem-
mung.>*

3. Gott im Mittelalter: Das doppelte Gesicht des Mittelalters

Rilkes Auseinandersetzung mit dem Mittelalter ging in vieler Hinsicht kon-
form mit der Poetik in der Rodin-Studie. Judith Ryan hat mit Recht festge-
stellt, dass Rilkes Mittelalter von vornherein ,etwas Versteinertes an
sich” habe und von ihm ,zu einem geeigneten Modell fiir seine Kunstvor-
stellung” gemacht werde.% Das Zeitalter fasziniert Rilke vor allem durch das
,Sichtbarmachen des Transzendenten’, das sich in den Kunst-Dingen, den
ikonographischen Darstellungen, aber vor allem in der Baukunst der goti-
schen Kathedralen offenbarte.’ Rilkes Haltung zur mittelalterlichen Kultur
war in nuce affirmativ, weil diese fiir ihn das Paradigma ,einer auf Gemein-

Die inzwischen abhanden gekommene Nihe zum Korper kann in der Zukunft mithilfe
der Kunst wiedergewonnen werden. Vgl. Georg Braungart, Leibhafter Sinn: Der andere
Diskurs der Moderne. Tiibingen 1995, S. 244. Mit Blick auf die Geschichte des Korpers
trifft dies sicher zu; bedenkt man aber, dass sich das Rilkesche Leben als anonyme Kraft in
verschiedenen Zeitaltern in je verschiedenen Weisen manifestiert, kann Rilkes Konzeption
schwer in diese Zuordnung eingepasst werden.

54 Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 479.

% Judith Ryan, Horti Conclusi: Metaphern des Mittelalters bei Rilke, in: Gerhild
Scholz-Williams / James F. Poag (Hg.), Das Weiterleben des Mittelalters in der deutschen
Literatur. Konigstein / Ts. 1983, S. 157-167, hier S. 163.

5 Uberblickend zu Rilkes Verhiltnis zum Mittelalter vgl. Katja Brunkhorst, Mittelal-
ter, in: Manfred Engel (Hg.), Rilke-Handbuch. Leben - Werk - Wirkung. Stuttgart 2004, S.
44-49, hier S. 45.
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schaft basierenden und auf das Absolute und Ewige gerichteten Kultur” ab-
gab, die ,eine geistige Deutung und Durchdringung aller Phinomene und
Lebensvorgiange vornahm®.5

Der Mittelalter-Komplex begegnet bei Rilke schon in der Rodin-
Monographie.? Rilke erwéhnt vor allem die Tierskulpturen an der Fassade
einer Kathedrale, die sowohl hehr als auch auf skurrile Weise petrifiziert
sind. Die Kathedralkunst wird von Rilke auch als eine , Rettung ins Gebil-
de” aufgefasst, durch die das Leben im Rilkeschen Sinne unter dem auf dem
Menschen lastenden theologischen Druck Zuflucht suchte: ,Die Not” habe
diese Skulpturen geschaffen; ,[aJus der Angst vor den unsichtbaren Gerich-
ten eines schweren Glaubens hatte man sich zu diesem Sichtbaren gerettet,
vor dem Ungewissen fliichtete man zu dieser Verwirklichung”.>® Mit ande-
ren Worten: Rilke bewundert an dieser Kunst einen - mit einem Terminus
Bergsons - ,élan vital’, der dafiir sorgt, dass die Figuren zwar verzerrt und
niedergedriickt wirkten, aber dennoch nicht an Spannkraft einbtifiten: Die
dargestellten Tiere hitten ,nichts an Leben verloren, im Gegenteil, sie lebten
stiarker und heftiger, lebten fiir ewig das inbriinstige und ungestiime Leben
jener Zeit, die sie hatte erstehen lassen”.®0

Diese Mittelalter-Faszination erscheint umso bemerkenswerter, als Rilke,
dhnlich wie Nietzsche, seine Polemik gegen den Jenseitsglauben des Chris-
tentums niemals verheimlichte. Insofern bekommt das Mittelalter bei Rilke
ein doppeltes Gesicht: Der Aversion gegen das Christentum steht die Hoch-
achtung vor dem Vermogen entgegen, dem Leben in den kolossalen Bauten
trotzdem einen imposanten Ausdruck zu verleihen. Besonders die Kathedra-
le, die Rilke vor allem &sthetisch als Inbegriff eines monolithen Kunst-
Dinges auffasst, hebt sich gegen Erfahrung des Sichtbarkeitsverlustes in der
Moderne ab.

Im Folgenden wird exemplarisch Rilkes Gedicht Gott im Mittelalter aus
seinen Neuen Gedichten behandelt, in dem die Vorbildhaftigkeit des Mittelal-
ters jedoch durch seine prekire Seite ins Wanken gebracht wird:

Gott im Mittelalter

Und sie hatten Ihn in sich erspart

und sie wollten, daf3 er sei und richte,
und sie hdngten schlielich wie Gewichte
(zu verhindern seine Himmelfahrt)

57 Ebenda, S. 39.

% Die Kathedrale-Motivik in Rilkes Dichtung ging nicht zuletzt auf sein Studium der
antiken und mittelalterlichen Plastik in der Pariser Nationalbibliothek im Jahr 1902 zuriick.
Vgl. Ingeborg Schnack, Rainer Maria Rilke. Chronik seines Lebens und seines Werks, Bd.
1. Frankfurt a. M. 1990, S. 150 f.

% Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, a. a. O., S. 408.

60 Ebenda, S. 407.
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an ihn ihrer grofSen Kathedralen
Last und Masse. Und er sollte nur
iiber seine grenzenlosen Zahlen
zeigend kreisen und wie eine Uhr

Zeichen geben ihrem Tun und Tagwerk.
Aber plotzlich kam er ganz in Gang,
und die Leute der entsetzten Stadt

lieen ihn, vor seiner Stimme bang,
weitergehn mit ausgehdngtem Schlagwerk
und entflohn vor seinem Zifferblatt.!

Das Gedicht entstand im Juli 1907 und bildete den Abschluss des Zyklus
iiber die Kathedrale in Neuen Gedichten. Die Vorbildlichkeit des Mittelalters,
die fiir die vorhergehenden Gedichte im Zyklus ausschlaggebend ist, wird
in dem vorliegenden Gedicht ins Negative gewendet. Es erzéhlt von der
Gottesvorstellung des Mittelalters, die sich in steigendem Mafle verdufSer-
lichte und schlieSlich gegen sich selbst wendete. Das Gedicht ist ein Sonett,
allerdings mit den fiir Rilke typischen Abweichungen von den Normen ei-
nes Sonetts - z. B. mit trochdischen Versen anstelle von jambischen, mit un-
terschiedlichen Reimschemata in den zwei Quartetten. Zu anderen formalen
Besonderheiten zdhlen etwa die zahlreichen Inversionen und die fiir Rilke
charakteristischen kithnen Enjambements, die die Strenge der Gedichtform
spielerisch durchkreuzen.

Der mittelalterliche , Gott”, um den das Gedicht eigentlich kreist, be-
gegnet dem Leser nur in der Uberschrift, ansonsten gibt sich Gott im Ge-
dicht nur als ein anonymes ,ihn” oder ,er” zu erkennen. Nur das grofige-
schriebene ,,Thn” im ersten Vers deutet darauf hin, dass sich diese Personal-
pronomen auf jenen ,Gott” in der Uberschrift beziehen. Die Vermeidung
der expliziten Nennung Gottes hilt den Leser davon ab, Gott sofort als sol-
chen zu identifizieren und die herkommliche Vorstellung des christlichen
Weltschopfers ins Feld zu fithren. Damit geht einher, dass jene lediglich mit
Personalpronomen angesprochene Instanz im Text immer neu konturiert
wird und gleichsam in verschiedenen Gewé&ndern agiert.

Die Gottesvorstellung, die hier thematisiert wird, ist keine theologische,
sondern eher eine historisch-anthropologische Angelegenheit: Gott wird von
Rilke priméar als Projektion des Verdrdngten in der menschlichen Psyche
verstanden. Im Brief an Lotte Hepner am 8. November 1915 hat Rilke die
Thematik von Erfindung und Entfremdung Gottes in der menschlichen Ge-
schichte noch einmal aufgegriffen:

61 Rainer Maria Rilke, Gott im Mittelalter, in: Ders., KA 1, S. 467.
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Koénnte man die Geschichte Gottes nicht behandeln als einen gleichsam
nie angetretenen Teil des menschlichen Gemiites, einen immer aufge-
schobenen, aufgesparten, schliefflich versdumten, fiir den eine Zeit
Entschluf8 und Fassung da war und der dort, wohin man ihn ver-
drangt hatte, nach und nach zu einer Spannung anwuchs, gegen die
der Antrieb des einzelnen, immer wieder zerstreuten und kleinlich
verwundeten Herzens kaum noch in Frage kommt?62

Damit wird Gott als Verselbstdndigung jenes nicht zugianglichen Anteils am
menschlichen Geist aufgefasst. Das Verdrangte wird im Zuge seiner Vergott-
lichung schliefdlich ins Jenseits ausgewiesen und damit auf Dauer verfehlt.
Der Auftakt des Gedichts mit der Konjunktion ,[ulnd” (V. 1) suggeriert be-
reits die Langwierigkeit des im Briefzitat dargestellten historischen Vor-
gangs, dessen Anfang sich im Ungewissen verliert. Die Anapher von
,und” und dessen Anhdufung im Versinnern verstiarken den Eindruck von
der Unabwendbarkeit des Prozesses, in dem Gott erschaffen und von sei-
nem eigentlichen ,Schopfer”, dem Menschen, ausgebeutet wird. Damit wird
gleich zu Beginn eine Spannung aufgebaut, die den Leser kaum aufatmen
ldsst, bis mitten im ersten Terzett unerwartet der fiir Rilkes Neue Gedichte
kennzeichnende Umschlag mit ,[a]ber” (V. 10) einsetzt. Das Verb ,er-
spar[en]” (V. 1) im Sinne von ,,zusammensparen” und ,ansammeln” hat der
Autor sicher mit Bedacht auserkoren; an der soeben zitierten Briefstelle ist
auch von ,aufsparen” die Rede. Gott ,,in sich” (V. 1) zu ersparen heifst nichts
anderes, als im Gemiit eine Projektion daftir zu bilden, was einem zu grofs
und unfassbar ist.

Um die Ersatzfunktion Gottes aufrecht zu erhalten, versuchen die Men-
schen, Gott mithilfe der Kathedrale an die Erde zu binden. Der Satzteil, der
die Kathedralen mit Gewichten gleichsetzt, tiberspannt - tiber die Strophen-
grenze hinweg und von einer Parenthese unterbrochen - vier Zeilen. Erst am
Ende des Satzes wird das eigentliche Bezugsobjekt, ,ihrer groien Kathedra-
len / Last und Masse” (V. 5 f), genannt. Die Endstellung des Ausdrucks
,Last und Masse” (V. 6) verleiht diesem eine augenfillige Akzentuierung
und simuliert auf der syntaktischen Ebene die Funktion der Kathedrale, Gott
gleichsam nach unten zu ziehen und an das menschliche Leben anzubinden.

Doch die Spannung wird weiter aufgeladen, wenn Gott vom Vers 6 an
zu einer Turmuhr der Kathedrale hypostasiert wird: Gott solle ndmlich
,iber seine grenzenlosen Zahlen / zeigend kreisen und wie eine Uhr / Zei-
chen geben ihrem Tun und Tagwerk” (V. 7-9). Auch innerhalb dieser
scheinbar evidenten Aussage ldsst sich eine Steigerung der Sikularisierungs-
tendenz erkennen, die sich unter der Tarnung des unauffilligen Bindeglieds
,und” (V. 8) einschleicht: Wéahrend bei dem Umkreisen von , grenzenlosen

62 Rainer Maria Rilke, Briefe in zwei Banden, Bd. 1, hg. von Horst Nalewski. Frank-
furt a. M. 1991, S. 601.
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Zahlen” (V. 7) trotz der rationalisierenden Einengung immer noch ,kosmi-
sche oder gar metaphysische Dimensionen”® anklingen, wird Gott in seiner
Funktionalisierung als Zeiger fiir das , Tun und Tagwerk” (V. 9) seines letz-
ten Bezuges auf Transzendenz beraubt. Die Turmuhr entpuppt sich damit
als ein Inbegriff fiir , entfesselte Technik” unter ,apokalyptischen Zeichen” .64

Bis hierhin schildert der erste Teil des Gedichts einen Absturz vom Hei-
ligen ins Profane, vom Kosmischen ins Irdische, vom ,deus abscondicus’ ins
Zifferblatt des Alltags. Das Unheil, das anschliefend hereinbricht, erscheint
zwar unvermittelt, aber folgerichtig angesichts der Hybris des Menschen. Im
Vordergrund schildert das restliche Gedicht die Flucht der Menschen vor
der Turmubhr, die aus den Fugen gerét. Die fatale Schlussszene scheint zwar
rein mechanisch durch das ausgehidngte Schlagwerk bedingt zu sein, aber
dennoch mutet es unheimlich an: Fiir den gesunden Menschenverstand
kann es nur die Uhr sein, die ,in Gang” (V. 10) kommt und vor deren
,Stimme” (V. 12) man die Flucht ergreift, doch das grammatische Geschlecht
des ,er” (V. 10) kann nur weiterhin auf Gott bezogen sein. Mit dieser durch-
gehenden Engfithrung Gottes mit der Turmuhr wird gleichsam ein Vorgang
der Allegorisierung in Szene gesetzt, die eine gegenseitige Durchdringung
von Bildspender und Bildempfanger bewerkstelligt, aber ihre Kluft offen
halt. Sowohl Gott als auch die Turmuhr gerdt damit ins Zwielicht. Der be-
driickende Ausgang des Gedichts 16st in dieser Weise die Ambiguitit Gottes
nicht auf, sondern spitzt sie noch zu: Wenn es Gott ist, der hinter dem De-
fekt des Uhrwerks steht, handelt es sich bei der Flucht vor der ,Stim-
me” Gottes um einen Einbruch der Apokalyptik par excellence; gleichwohl
nimmt dieser Gott die Gestalt eines verselbstidndigten, aufler Kontrolle gera-
tenen Mechanismus an, der sich als Sinnbild fiir entfesselte Technik mit
selbstzerstorerischen Tendenzen entpuppt. So gesehen fungiert Gott am En-
de des Gedichts auch als ein auf das Zifferblatt gemiinztes Gotzenbild, das
sich mit dem Schreckensbild einer anonymen Gewalt - man konnte auch
zugespitzt sagen: eines Molochs - tiberlappt.

In diesem soeben verhandelten Gedicht fiihrt Rilke dem Leser die Me-
tamorphose Gottes im Mittelalter vor Augen, in der sich die Religion von ih-
rem urspriinglichen Zweck entfremdete und letzten Endes in ihr Gegenteil
verkehrte: Am Anfang der Menschheitsgeschichte wurde Gott geschaffen als
Verkorperung des Ubermenschlichen, dessen Belang fiir das Leben noch an-
erkannt wurde. In steigendem Mafle verfiel der Mensch der Hybris und de-
gradierte Gott zum bloflen , Zeiger tiber dem Triebwerk”,% der lediglich das

6 Rudolf Tscherpel, ,Denn seine sind nicht eure Gedanken”. Vom didaktischen Ge-
dankengedicht zur episch bildhaften Parabel, in: Jahrbuch fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft 40 (1995), S. 101-111, hier S. 108.

64 Ebenda, S. 110.

% Bernhard Adamy, Rilke und das Mittelalter, in: Symposium 30 (1976), S. 185-202,
hier S. 192.
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durchrationalisierte, nutzungsorientierte Alltagsleben anweisen sollte. Den-
noch wollte das einst Verdrdngte wieder zu seinem Recht kommen, was in
der Moderne zu einer eskalierenden Verunsicherung und somit zur Abkehr
von Gott fiihrte. Das Gedicht demonstriert gleichsam die Urszene, in der
sich der Gott des Mittelalters zu dem Gott der Moderne transformierte.
Auch die Kathedrale, so sehr Rilke sie auch verehrt, konnte in ihrer kolossa-
len Gestalt die Dualismen von Immanenz und Transzendenz, Himmel und
Erde, Diesseits und Jenseits nur voriibergehend tiberbriicken und den Ver-
fall des Glaubens nicht aufhalten.
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