ferner die zahllosen und letztlich nie ganz iiberzeugenden Kafka-Interpre-
tationen, die das Gelesene einordnen und irgendwelchen Sinnzusammen-
hingen zufiihren. In solchen Deutungen wird - so kénnte man mit Victor
Turner sagen — die miihevolle privative Arbeit des Autors riickgingig
gemacht, um die Gestalt gewordene bildhafte und einzigartige ,, Commu-
nitas wiederum in eine ,Sozialstrulctur® integrieren zu kénnen.
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Idiomatik — Paul Valérys Franzésisch in Rilkes spiten
deutschsprachigen Gedichten

Christoph Kénig

In kiirzester Zeit, innerhalb weniger Tage nur, im Februar 1922, schreibt
Rainer Maria Rilke einen Doppelzyklus von 55 Gedichren und gibt ihnen
den Titel Die Sonetre an Orpheus.' Der Titel driicke eine Widmung aus.
Die Sonette richten sich ,an* Orpheus, den Mittelpunkt der orphischen,
mystischen, antiken Dichtertradition. Eine zweite Widmung fiige Rilke
ein. Die, Sonette tragen den Untertitel ,Geschrieben als ein Grab-Mal /
fiir Wera Ouckama Knoop®. Mit Wera spricht Rilke eine junge Tinzerin
an, mit der er befreundet war und die neunzehnjihrig gestorben ist. Beide,
die Tinzerin und Ovpheus, treffen im vorletzten Sonett zusammen:

XXVIII

O komm und geh. Du, fast noch Kind, erginze
fir einen Augenblick die Tanzfigur :
zum reinen Sternbild einer jener Tinze,

darin wir die dumpf ordnende Natur

verginglich tibertreffen. Denn sie regre

sich vollig harend nur, da Orpheus sang.

Du warst noch die von damals her Bewegte
und leicht befremdet, wenn ein Baum sich lang

besann, mit dir nach dem Gehor zu gehn.
Du wulltest noch die Stelle, wo die Leier
sich tonend hob —; die unerhéree Mitee.

Far sie versuchtest du die schinen Schritte
und hoffrest, einmal zu der heilen Feier
des Freundes Gang und Antlitz hinzudrehn.?

Zu den folgenden Uberlegungen vgl. auch meine Monographie ,O komun wnel geb*,
Skeptische Lektiiren der Sonette an Orpheus' von Rilke. Gérttingen 2014, insbes.
Kap. 3.2, S. 68f.

Rilke, Rainer Maria: Duineser Elegien / Die Sonette an Orphens. Hg. v. Wolfram
Groddeck. Stutrgart 1997, S, 108,
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Ein Grammatil{fchicr (,,éiner jener Tédnze", I1.28)

Die Genetivkonstruktion ,einer jener Tinze® im Sacz ,Du, [...] erginze
[---] die Tanzfigur zum reinen Sternbild einer jener Tinze, darin ...* (V. -
4) ist grammatisch falsch. Der unbestimmte Artikel verlangt ein Femini-
num fiir den Genetiv statt des minnlichen ,Tanzes‘. Herausgeber und
Interpreten haben auf den Fehler unterschiedlich reagiert. Ernst Zinn ver-
inderte — als philologischer Editor — den iiberlieferten Text nicht, fugre
jedoch — als Interpret — hinzu, dass es sich um ein ,offenkundiges Sprach-
versehen* handelt. Seine Edition bewahrt die Schwierigkeit und verzich-
" tet auf die Konjektur, die Hermann Mérchen jedoch in seiner Gesamit-
interpretation des Sonettenzyklus vornimmt (nicht ohne die editorische
Entscheidung Zinns zu bemingeln). Mérchen geht in seiner Deutung von
der grammatisch korrekten Formulierung .eines jener Tinze® aus.' Doch
welche Bedeutung hat die Grammatik in der Interpretation iiberhaupt?
Zinn und Mérchen teilen die Uberzeugung, sie sei unhintergehbar. Das
bleibt in der Auslegungsgeschichte dieser Stelle nicht unwidersprochen.
Die Gegenposition geht von der Theorie aus und nicht von der Prasis des
korrekten Sprechens. Theoretisch unternimme sie es, die Grammatik zu-
riickzustufen, ja iiberhaupr als irrelevant anzusehen, wie Wolfram Grod-
deck vorschligt. Seine Theorie gibr den Lauten die Prioritit. Das falsche
Genus ist hier kein Argernis, denn Groddeck schlige es der Grammatik
zu, die er von der (freieren) Syntax abhebt. Damic kénne es im Falschen
das Richtige geben — die Herausgeberkorrektur verbiete sich. Groddeck
argumentiert: ,ein solcher syntaktischer — und lautlicher — Eingriff nur
um der grammatischen Korrektheit willen [wire] kaum zu rechtfertigen.*s
Tatsdchlich schafft der Dichter mithilfe der Syntax Sinn — die Syntax
gehort zu seiner Krearivitit. Aber er unterwirft sich dabei den harten
Gesetzen der Grammatik. Besser spricht man von syntaktischen Serulcru-
ren und ihrem oft gewagten Gebrauch.® Kein dichterisches Mittel besitzt
eine grofiere Autoritic als die Syntax. Die Stelle bleibt ein Argernis. Doch
lisst sich der Fehler selbst interpretieren; anstatt durch die — sei es prakti-
sche, sei es theoriegeleitete — Korrektur den Erkenntnisstand zu bestiti-
gen, dem sich die Korrektur verdanke. Die \konservacive, bewahrende
philologische Einstellung erétfner den Blick auf Neues: auf ein poetisches
Regelwerk, das hier im Fehler unversehens zutage tritt; auf eine sprachli-
che Virrualitit, innerhalb der sich eine freie Instanz (,Rilke) entscheider.

Rilke, Rainer Maria: Sdwmitliche Werke. Bd. 1. Hg. v. Ernst Zinn. Wiesbaden 1955,
S.790.

Vel. Morchen, Hermann: Rilkes Sonette an Orpheus. Stuttgart 1958, S. 488,
Groddeck, Wolfram: ,Nachwort". In: Rilke: Dutineser Elegien, S. 126.

Vgl. Bollack, Jean: Sinn wider Sinn. Wie liest miane Gespriche mit Patrick Lloved.
Aus dem Franzdsischen von Renate Schlesier. Géttingen 2003, S. 69-73.
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Rilkes Genus im” Genetiv ,einer (jener Tinze)* bezieht sich, so meine
These, auf das franzésische Wort ,danse’, und das Regelhafte liegt in Ril--
kes franzosischem Sprachgebrauch, der Die Sonerte an Orpheus insgesamt
prigt. Insofern kann man den Herausgeber Zinn durchaus beim Wort
nehmen, wenn er nicht auf ein ,Schreib-*, sondern auf ein Sprachversehen’
weist.

Das Franzésische prigt Rilkes spite deutschsprachige Gedichte.”
Zweierlei konnte mit der Prigung gemeint sein, und beides mochte ich
zunichst ausschlieen. Wenn ich an ein franzésisches Substrat denke, das
als langue auf die deutsche Produktivitit Einfluss nehme, gerate ich in die
Schwierigkeit, iiber eine die Gedichte ibersteigende Potenz zu spekulie-
ren. Dieser Gegenstand wire zu immens; er ist der Lektitre nicht zuging-
lich. Denke ich hingegen an franzésische, im Gedicht ausgeldschre Sprach-
formulierungen, die schon individuell waren, greife ich zur philologischen
Konjektur', deren Zweck traditionell darin besteht, Liicken in der schrift-
lichen Uberlieferung zu fiillen. Insofern es sich gerade bei der literarisch-
isthetischen Uberlieferung um Gegenstinde handelt, deren Gestalt parti-
lular ist, sind fehlende Stellen jedoch kaum abzuleiten.® Die Frage lauter
also: Welchen systematischen Ort hat das Franzésische® in den Gedichten, .
und wer ist die Instanz, die vom Franzésischen her Rilkes Dichtersprache
beeintlusst?

Rellektierende Urteilskraft

Die Philologie im 19.Jahrhundert hat in einer regelrechten ,Konjekrivitis'
hermeneutische, auf Kants Kritik der Urteilskraft basierende Einsichren
aufer Kraft zu serzen versucht. Vor allem geht es um eine Unterschei-
dung innerhalb der Urreilskrafr. Kant bestimmt in seiner Dritten Kritik
die Urtcilskraft ganz allgemein als das Vermégen, das ,,Besondere als ent-
halten unter dem Allgemeinen zu denken“.” Doch dann ditferenziert er
zwischen bestimmender und reflektierender Urteilskraft. Wihrend die erste
nach einem gegebenen Allgemeinen oder ,Begriff' (nach Regel, Prinzip
und Gesetz) das Besondere bestimmt und insofern ablertet, widmer sich

7 Lauterbach, Dorothea: ,Sprache: Differenz und Potential des Franzésischen®. In:
Rilke-Handbuch, Leben — Werk — Wirking. Hg. v. Manfred Engel. Stuttgart va.
2004, S. 71-74, 5. 74: ,,Ob und inwicfern das Franzosische auch indireke in Rilkes
lyrische Sprache hineingewirke hat, wurde in der Forschung noch nicht unter-
sucht.” .

S Vgl. Bohnenkamp, Anne, Kai Bremer wa. (Hg.): Konjektur und Krux. Zur Metho-
denpolitik der Philologie. Gotringen 2010.

® Kant, Immanuel: Kvitik der Urteilskraft. Hg. v. Karl Vorlinder. Hamburg 1924
(1974), 5. 15.



dl‘f,‘ rfaﬂe/erfenfnde Urteilskraft einem Gegebenen, um in dessen empiriséher
Vielfale eine ,ZweckmiRigkeit' (Kant) zu ermitteln. Die reflektierende
prteilskraft allein wird dem Kunstwerk gerechr. Die ZweckmiRiekeit ist
jeweils das transzendentale Prinzip eines Kunstwerks — dessen wegchseln-
der Begriff. ,Ein solches transzendentales Prinzip kann also die reflektie-
rende Urteilskraft sich nur selbst als Geserz geben, nichr anderwirts her-
nehmen.“"* Zur Bestimmung dieses Gesetzes darf kein - Aspekt des
Kunsn.ver}as aufler Acht gelassen werden. Fehlt ein Aspekt, dndert sich
das Prmz'Lp, von dem aus es daher nicht méglich ist, das Fehlende zu
rekonstruieren,

Die jeweilige Notwendigkeit einer Stelle ist also nur in Kenntnis die-
ser Stelle zuginglich. Franzésische Stellen fehlen aber in den deurschs ra-
chigen Gedichten. Wie kann man also den — hypothetisch angenommel:]e‘n
- El‘nﬂuss des Franzésischen .in den deutschsprachigen Gedichten Rilkes
bestimmen? Der Antwort auf diese Frage liegt der Gedanke zugrunde
den von der Literaturwissenschaft so benannten JKontext* als jene?ehlen:
den ,Stellen zu fassen. Einen Kontext, der nur von den Gedichten her
EE.lSszll‘ ist. Nicht die ganze Sprache oder Kultur kann es sein. Sie stelle
eine uniibersehbare Potenz menschlicher und dichterischer Akte dar Und
Rilke 1‘{:1!; sich bereits — mit dem Deutschen — fiir eine bestimmee a.ndere
Poten:mli'r;'it_entschieden. Die eine lisst sich nicht durch die andctie erset-
zen. Wohl aber kommt ein bestimmter Umgang der Gedichte mit den
Spl’ac_hen (bzw. dem Wissen) in Frage. Hilfreich ist, davon auszugehen
dass in der dichterischen Produkrion die partikularen Enrscheidung?m m.né
d.er Grundlage einer mittleren Reflexivitit entstehen, einer Idiomatik die
sich dem nachvollziehbaren Eingriff eines Dichter-Subjekts verdw,nkt
zugleich aber niche das Zugespitzte eines mitrels der Konjektur ;ﬁcht‘
erreichbaren Textaspekts besitzt. Was sich als solch individuelle Kunst vor
dem Kunstwerk fassen lisst, sind damit Aspekte, die sowohl (a) hinrei-
chend allgemein sind, um als Regeln zu gelten, und Optionen schaffen
innerhalb deren der Autor akcualisieren kann, als auch (b) vom Auto:‘ einé
(iiber die Sprache hinausgehende) Kontur erhalten haben, um sie als Regel
zu begreifen, innerhalb derer er das Partikulare schafft. | i

‘ Weder eine ganze Sprache noch ein partikularer poetischer Ausdruck
besitzen diese mittlere Reflextvitit, sondern ein poctisches Regelwerk
bevor es individualisiert gebraucht wurde — spezifische Sprechc’ewohnhei—‘
ten also, die der Dichter méglicherweise zuschleift. Diesesn regelhafre
,Vgrgedachtc'. sei es deutsch oder franzésisch, ist nach der Zweckmiflig-
l{'Elt, die vom Werk ausgeht, kontrolliert — und also methodisch zuging-
lich. Die Regeln kénnen innerhalb der (unantastbaren) Grammwt?k
geschaffen werden, sie konnen aber auch der Prosodie und den Gattun‘gen

10 Ebd.,S. 16.
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eignen. Mit ihnen ist man schon auf das dichterische Terrain vorgestofien.
Eine bestimmte Handhabung der Syntax gehért dazu, oder ein spezielles
Vokabular, das in dem Zusammenwirken von Syntax und Komposition
hervorgetricben wird (Rilke iibersetzt so, wie ich zeigen werde, Gedichte
Valérys), ebenso gehoren dazu prosodische Entscheidungen, welche die
Unterschiede der Akzentregeln in den einzelnen Sprachen nurtzen, zwi-
schen dem Deutschen und dem Franzésischen etwa, deren Rhythmen
akzent- respektive silbenorientiert verlaufen. Um solche Regeln und
Gewohnheiten zweiter Ordnung geht es mir vor allem: Wie lassen sie sich
als Material, das spiiter dem notwendigen Regime eines einzelnen Werks
unterworfen ist, schematisieren? Die beiden Optionen, die ich jeweils fiir
sich ausschloss: (a) ein sprachliches Substrat — als Begriff — zu rekonstru-
ieren oder (b) eine partikulare ,vergessene' Form in dieser Sprache, lassen
sich verbinden und somit nutzen, wenn es zu zeigen gelingt, dass es
innerhalb der langue eine Art Usus in ihrem individuellen Gebrauch gibrt.
Dieser Usus ist ein Referenzsystem, auf das sich die einzelnen Gedichte
als Referenz beziehen. Man kennt diesen Usus als ,Dichrersprache.

Die Aufgabe der Interpretation lautet daher: Vom Gedichr als Resul-
tat auszugehen und es jeweils als notwendige Aktualisierung von dichrer-
sprachlichen Regeln zu verstehen. Der Prozess der Aktualisierung ermég-

“licht, neben dem Progress des Gedichts selbst, das- Verstindnis. Das

bedeutet fiir den hier gefassten Vorsatz, die Positivitit der Gedichte von
einem franzésischem Sprachgebrauch (und dessen ,Regeln®) her zu deuten
— insofern die Sprechformen zu dieser Positivitit gehoren. Das kénnen
rhetorische Vorstufen sein, oder der Sprachgebrauch des franzésisch spre-
chenden Rilke selbst, oder die poetische Sprache anderer Dichter. Dem
Sinn des Wortes ,Tanz' im Sonett 11.28 dienen diese Uberlegungen vor-

ziiglich.

Marina Zwetajewa zur ,Muttersprache’ der Dichter

Rilke dachte selbst tiber das Franzésische in seinem Spirwerk nach. Mic-
tels dieser Sprache hatte er zusehends den Einfluss auf seine Gedichte
prizisiert und das Spektrum seiner Optionen erweitert. Das Ziel grofierer
poetischer Rationalitit bestimmt die neue Prigung seines Idioms. Seit
1921 lebte er im Schweizer Valais diesseits der Sprachengrenze, korres-
pondierte mit Baladine Klossowska (Rilke nannte sie ,Merline’) — und
riicht nur mit ihr — auf Franzésisch, las seit dem Frithjahr 1921 Paul Valé-
rys Gedichte, Prosastiicke und Dialoge, denen er nun mehr Einfluss auf
sein Werk einriumte als allem anderen, und die zu ibersetzen er sogar
seiner eigenen Produktion vorzog. Rilke ging von Valéry aus, um das
Franzésische in Die Sonette an Orpheus einzufiihren. Folgerichtig wurde
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er —vor allem im Winter 1922/23 und daraufhin bis in den Oktober 1926

~ regelrecht zu Valérys Ubersetzer ins Deutsche. Selbst begann er Dop--

pelgedichte zu schreiben — Gedichte zum selben Thema in den zive] Spra-
chen; und in den lerzten Jahren entstand sein eigenes franzosisches
Gedichteceuvre.!" Nutzt Rilke fiir die Die Sonette an Orpheus vor allem
die Mittel Paul Valérys, so ist keine Unterwerfung gemeint (selbst wenn
lRilke das so einschitzt), sondern eine Stellungnahme, eine Nachbildung
im Doppe!sinn von Verspitung und damit méglicher Kritik. Rilkes ,Fran-
z8sisch® beschiftigt mich als die Anerkennung und das Weiterfihren der
Sprache und des Denkens eines franzésischen Dichters.

Wenn Rilke tber das Franzésische nachdenkt, gilt seine Reflexion
der poetischen Funktion der zwei Sprachriume, die er zunichst meince
auseinanderhalten zu kénnen. Die Sprachen und nicht eine Dichterspra-
che stehen im Vordergrund. Am 12. April 1924 schreibt er an Antoinette
von Bonstetten:

Une grande partie de ma correspondance se passe en francais. J'ai
pensé, de cette fagon, de dégager I'autre langue de presque tout
emploi qui n’est pas d'art et d'en faire la pure matidre de mon tra-
vail verbal. J’ai réussi pendant quelque temps —, puis, tout d'un
coup, cet hiver, le frangais commengait 3 empiéter sur le terrain
quil devait protéger. 2

Ist hier die Rede von den franzésischen Gedichten, die er zu schreiben
beginnt, so hat diese Grenziiberschreitung von der Alltags- in eine Dich-
tersprache doch wohl schon frither stattgefunden. Nicht offen, als linguis-
tisch, aber als niche-diskursive Einiibung in eine Idiomatik und Sprechge-
wohnheit, die sich innerhalb einer Sprache ausbilden lisst. Geiibr hat
Rilke auf Deutsch. Die Idiomatik, die er zu seiner eigenen fortbildete
fand er bei Valéry. Und die ﬁbersetzungen, mit denen Rilke ein Jahr v01:
den Sonetten an Orpheus beginnt, sowie die Doppelgedichte, d.h. die
Ubung, in den zwei Sprachen ein Gedicht ginzlich verschieden zu schrei-
ben, sind das Terrain, wo sich der Vorgang studieren ldsst. Hier bildete er

1" ssekaristir < peat] it lkes.
Vgl. Boschenstein, Bernhard: , Kreative Negativitit. Zu Rilles spiten franzésischen

Gedichten auflerhalb der Gedichisammlungen®. In: Blitter der Rilke-Gesellschaft
(2010) H. 30. Rilkes Paris. 1920-1925. Newe Gedichte, S. 128-137; vel. auch Bliteer
der Rilke-Gesellschaft (2005) H. 26, ,Auf geborgtem Boden®. Rilke und die franzi-
sische Sprache. Beide Schwerpunkee von 2005 und 2010 konzentrieren sich auf Ril-
kes franzssische Gedichte,

«Ein grofer Teil meiner Korrespondenz ist auf Franzésisch. So dachee ich die
andere Sprache von allem Gebrauch freizuhalien, der nicht der Kunst zueehért
und aus ihr das reine Material meiner Spracharbeit zu machen. Eine Zui[]nnoagclnnﬂ.
es mir —, dann, plétzlich, in diesem Winter, begann das Franzésisch auf Llil:GL’bi\‘:
vorzudringen, das es beschiitzen sollte.” Rilke, Rainer Maria: Lettres autor d’un
jardin [Bricfe an Antoine de Bonstetten]. Paris 1977, S, 22.
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die Regeln aus, die er dann in seinen Gedichten gebrauchre. Eine Ge-
wohnheit schob sich unter die andere und unterlief sie. Mit solchen idio-
matischen Dichtergewohnheiten kann und muss die reflektierende
Urteilskraft rechnen. Sie stéfit auf die Sedimente vorausgegangener re-
flektierender Urteile, und insofern auf eine Steuerung, der die Urteilskraft
ausgesetzt bleibt. Rilke selbst ist ein Meister der idiomatischen Ausbil-
dung einer Dichtungssprache avant la lettre, und vor allem seine Brief-
wechsel mit Frauen dienen dem Zweck, die Gedichte vorzubereiten.” Die’
Sonette an Orpheus sind schliefllich das Zeugnis jenes subsprachlichen
Ubergangs von einem Sprachraum in den anderen. Man hat die Sonette in
dieser Hinsichr bislang nicht beim Wort genommen.

Marina Zwetajewa kommt in ihrer beider Korrespondenz auf Rilkes
Adaption gerade in der verschirften Form einer Ubertragung zwischen
den Sprachen zu sprechen. Sie legt den Akzent weniger auf die Sprachen-
frage (wie Rilke in seiner Reflexion), sondern auf den Kommers von
Dichtern in verschiedenen Sprachen (wie Rilke in seiner Praxis). Das
Ubersetzen im herkémmlichen Sinn gilt ihr als sekundir. Zwetajewa
begriindet die Moglichkeit des Austausches mit einer von den groflen
Sprachen freieren Sprache der Dichter. Das Idiomatische ist in ihrer
Uberlegung die eigentliche Muttersprache der Dichter. Damit erklire sie
Rilke,- worum es geht, wenn er das Franzésische aufgreift — nimlich um
die Kommunikation mit anderen Dichtern. Sie beruhigt thn auch ange-
sichts der Sorge, dass die eine Sprache auf das Gebiet der anderen vor-
dringe. Thre Analyse stimmt gerade mit seiner Praxis itberein. Sie bestirks
ihn als Dichter, und findet seine Zustimmung: ,Sooft ich Dir schreibe,
macht ich schreiben wie Du, mich sagen anf Du, mit Deinen gleichmiithi-
gen und dabei so fithlenden Mitteln.“!"* Am 6. Juli 1926 hatte sie geschrie-
ben:

Dichten ist schon Gbertragen, aus der Muttersprache — in cine
andere, ob franzasisch oder deursch wird wohl gleich sein. Keine
Sprache ist Muttersprache. Dichten ist nachdichten, Darum verstch
ich nicht wenn man von franzésischen oder russischen ete. Dich-
tern redet. Ein Dichter kann franzdsisch schreiben, er kann nicht
ein franzésischer Dichter sein. Das ist licherlich."

Der Dichrer, sagt Zwetajewa, ,iibertrigt’ in dem Sinn, dass er aus seiner
Muttersprache, einer poetischen Sprachform, seine Werke schatfr. Zweta-
jewa nimmt das Wort ,Muttersprache’ zunichst im geliufigen Sinn. Die

13 Vgl Verf.: ,Das Midchen-Programm [Briefwechsel zwischen R.-M. Rilke und Eva
Cassirer]“. In: Frankfurter Allgemeine Zeinng, 24.3.2010.

+ Rilke, Rainer Maria u. Marina Zwetajewa u. Boris Pasternak: Briefwechsel. Hg. v.
Jewgenij Pasternak, Jelena Pasternak u. Konstantin M. Asadowskij. Aus dem Rus-

sischen iibertragen von Heddy Pross-Weerth. Frankfurt am Main 1983, 5. 229.
15 Ebd., S. 206.
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Wendung »aus der Muttersprache in eine andere® Sprache meint: aus einer

anderen, spezifischen und — wenn das Wort erlaubr ist — idiomatischen
Sprachform heraus schreiben. Das sei in allen Sprachen méglich, im Deut-
schen ebenso wie im Franzdsischen: ,ob franzésisch oder deutsch wird
wohl gleich sein“. Insofern habe ein Dichter nie zu einer bestimmten
Sprache (langue) ein enges, besonderes, muttersprachliches Verhiltnis:
»Keine Sprache ist Muttersprache.“ Das Wort ,Muttersprache* ist zwar im
Sinn von Zugehérigkeit gebraucht, doch’als Dichter bewege man sich in
jenen von Dichtern (von wielen Dichtern, méchte man hinzufiigen)
geschaffenen Sprachformen: ,Dichten ist nachdichten. Muttersprache ist
die dichterische Ausprigung einer (beliebig zu wihlenden) Sprache, die
dem Dichter besonders nah und lieb ist. Man mag zwar franzésisch
schreiben, aber das berechtige nicht, von einem anzomschen Dichter zu
sprechen. Denn die Sprache der Dichter sei letztlich eins — erst die
zunichst idiomatische und dann partikulare Zuspitzung einer Sprache
fithre zur Universalitit des Dichtens.

Der in der Komposition unvermeidliche Sinn

Die Dichtersprache ist rekonstruierbar allein tiber die Werke, in der sie
angewandt wird, also iiber die partikularen Entscheidungen des Dichters
innerhalb der Idiomatik. Die Sprache anderer Dichter geht in diese Ent-
scheidungen, die zur eigenen Dichtersprache fithren, ein. Sie bildet quasi
den Kontext. Die Rekonstruktion von Rilkes Idiomatik via seiner werkin-
ternen Entscheidungen ist ein Weg der insistierenden Lektiire. Dieser
Weg lisst sich kontrollieren iiber ein, selbst wiederum insistierendes, Ver-
stindnis seiner Quelle selbst. Die Lekeiire des Interpreten tritt an die Seite
der Lektiire des Dichters. Die Schwierigkeiten des Verstehens, denen sich
jede hermeneurische Lektiire vor allem stellt, erweisen sich im Falle Valé-
rys als eine merkwiirdige Inkongruenz von tibergreifender Komposition
und dem Sixin, der sich aus der fortlaufenden Bewegung der Texte ergibt.
Das erklirte poetologische Ziel Valérys lautet, die material aufgefasste
Form bzw. die — erwas vereinfachend gesagt — ,Komposition® nicht zu ver-
lassen. Dem stellt sich das unweigerlich Sinnhafte in den Dichrungen ent-
gegen, das sich aus der Sprache und den Bedeutungen der Warter, dem-
selben Material also, ergibt. Valéry rechnet mit dem Problem.

Valéry hat sich in frither Zeit, noch in Montpellier,'" von der Dich-
tung losgesagt und zugleich beschlossen zu dichten. Der Beschluss erwies
sich als produktives Paradox. Die Anstrengungen, das Paradox aufzuls-
sen, spiegeln sich im Anteil, den in Valérys Werk die Gedichte haben: ihr

1o

Valéry ging 1894 nach Paris; vgl. Jarrety, Michel: Panl Valéry. Paris 2008.
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Anteil ist gering angesichts der Texte @iber die Dichtung. Die Dichtung,
die Valéry schreibr, soll zudem keine Dichtung im reinen Sinn Mallarmés
sein, von dem Valéry ausgegangen ist. Seine Dichtung entsteht nicht vom
Wort, von der Paronomasie, von der Kunstform her, sondern als Durch- -
dringung des dichrerischen Schreibens durch die Intelligenz. Das Schaffen
ist innerhalb der Dichtung gegen die Dichtung gerichrer. -

Der gegen die Dichtung gerichtete Intelleke steht im Dienst eines
antiphilosophischen Programms. Mallarmé dachte, in seiner Kunst auch
die Philosophie zu besitzen;" darin ist ihm Valéry nicht gefolgt. Valéry
leugnet die Philosophie, um von ihr als Rivalin in der eigenen Arbeit an
der dichterischen Komposition Gebrauch zu machen. Die Intelligenz
manifestiert sich im poetischen Denken. Das sind die Aufgabe im Gedicht
Le Cimetiére marin und das Thema im Dialog L'ime et la danse — beide
Werke stehen im folgendem im Mittelpunke. In Valérys Poetologie figu-
riert das antiphilosophische Programm als Gegensatz von Poesie und
Prosa. In der ,Prosa’ dominiert, sagt er, der inhaltliche Sinn iiber die
sprachliche Form; in der ,Poesie’ sei im Gegenteil das Sichgeltendmachen
der Form das Entscheidende. Thr Ziel kann — anders als in der Prosa —
nicht die Wahrheit sein (sie wire ,philosophisch‘), sondern die formale
Konstruktion aus materialen Sprachelementen. Darauf hat Giinther Buck
in seiner Analyse der Schwierigkeiten.hingewiesen, den Cimetiére marin
zu verstehen. Buck zeigt vor allem die Unméglichkeit von Valérys Pro-
eramm angesichts der Apopbamszs (so nennt Aristoteles in seiner Logik ein
Ulteﬂ uber die Welt, eine Proposition), die mit jeder sprachlichen Aufle-
rung einhergehe:

Diese unvermeidliche Stiftung von “inhaltlichem Sinn erscheint
unter dem Gesichtspunke der Poiesis als ein Epiphinomen, mit
dem man rechnen, d.h. aber im besonderen Fall des Climetiere].
M[arin].: das man ironisch behandeln mull, um jeder Versuchung
zu inhaltlichem Pathos zuvorzukommen. '

17 Vgl. Campion, Pierre: Mallurmé. Poésie et philosopbie. Paris 1994.

13 Buck, Gunther: ,Uber einige Schwicrigheiten beim Versuch, den Cométiére marin
zu interpretieren®. In: Text wnd Applikation. Theologie, Jurisprudeny und Literatur-
wissenschaft im bermeneutischen Gesprich. Hg. v. Manfred Fuhrmann, Hans Ro-
bert Jauf u. Wolfhart Pannenberg. Minchen 1981 (Poetik und Hermeneutik 9),
S.273-310, S. 278 vgl. Friedrich, Hugo: Die Struktur der modernen Lyvik. Von
Bandelaire bis zur Gegenwart. Hamburg 1956, S. 184-187 (dem Dichter Rilke, der
von Friedrich angesichts Benn herabgesetzt wird, spriche Friedrich den Sinn fir die
auf die Duhtung gerichtete RL’HC\IOI‘I ab, am Beispiel der Ubersetzung des Ge-
dichts Les pas; tawsichlich verzicheet Rilke hier auf den philosophischen Begriff
,pensées’, in: Rilke, Rainer Maria: Werke. Hg. v. Ernst Zinn. Bd. 7: Ubertragingen.
Frankfurt am Main 1997, 8. 370, V. 11 [die deurschen und die franzésischen Zitate
im folgenden aus diesem Bd.], in denen nach Valéry der Licbhaber lebte, doch das
Thuna der sich nihernden Muse bleibt echalten, nur setzt Rilke Valérys Reflexion
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Le cimetiére marin war fiir Valéry, nach vielen Arbeitsgingen zwischen
1917 und 1920, auch nicht vollendet, als er das Gedicht zur Publikation
aus der Hand gab.” Die Poesie konnte sich — seiner Theorie von Poesie
und Prosa gemifl - nicht durchsetzen. Der Ausweg, den er wihlt, besteht
in einer unablissigen intellektuellen Aktivitit. Kein Sinn ist sein Ziel, der
theoretisch. als wahr oder als wahrscheinlicher hergeleitet wird, sondern
ein Wissen, das sich in eine stindig sich ,modifizierende Titigkeir am
gegenstindlichen Substrat oder sogar in ,schopferische’ Erzeugung neuer
gegenstindlicher Substrate umserze.*" Der Apophansis entgeht auch
diese Aktivitit nicht; insofern besteht fiir Valéry die Wahrheic der Dich-
tung, im Gegensatz zur Philosophie, darin, die Wahrheit der Sprache, bes-
ser: ihres Trugs zu vollziehen. Er spricht von seiner ,abstraction motrice,
bien plus que philosophique* (Brief an André Gide 1922*).

Die Schwierigkeiten, Valérys Werke, abseits seiner Poetologie von
Poesie und Prosa, zu verstehen, ergeben sich aus seiner Aufspaltung von
Prozess und Resultat. Darauf reagiert Rilke als Leser und Ubersetzer. Die
Lektiire vollzieht die aufeinanderfolgenden, syntaktischen Sinnentschei-
dungen nach und hat an ihrem Ende ein schwankendes kompositionelles
Bild vor sich, das den materialen Formvorgaben (in Gestalt syntaktischer
Konstruktionen, von Reimen, Versformen, lexikalischen Strukruren, oder
von Gattungen wie etwa dem Dialog in Valérys platonischen.Gesprichen)
nicht entsprechen will. Man kann von einer realen Komposition sprechen,
die sich in der Arbeit am Sinn ergibt, und einer thetischen, materialen
Komposition, die gedanklicher Herkunft ist. Im Konflikt zwischen der
Arbeit am Sinn (mit ihrer eigenen Komposition) und der thetischen
Komposition entsteht Valérys Dichtersprache als jene Reflexion mitclerer
Grofe, auf die Rilke zuriickgreifr.

Man kann den von Valéry poetologisch behaupteten Gegensatz von
Poesie respektive Prosa nicht mit dem Gegensatz von Komposition und
Sinnarbeit gleichsetzen, denn es erweist sich in der konkreten Lekriire,
dass die Poesie gerade von diesem Gegensatz gepriigt ist. Valéry nimmt,

- indem er antihermeneutisch zuspitzt, zu einer sinnorientierten Lektiire
Stellung. Er versucht, seinen poetischen Gedankengang von der Form
bzw. der Komposition, dem ,Gedanken des Gedichrs®, herzuleiten. Durch

in seine ,orphische’ Theorie: die Schrirte treten auf ,als meines Schweigen Kinder®,
$.371, V. IE. Um ihn zu verstehen, muss man seine — in der Reflexion gewonnene —
Idiomatik beherrschen).

Valéry, Paul: (Ewvres. 2 Bde, Hg. v. Jean Hytier. Paris 1957 (Bd. 1) w. 1960 (Bd. 2),
spricht von der Intervention 1920 durch Jacques Riviere, den Herausgeber der
Nouvelle Revue Frangaise: ,le résultat de la section d’un travail intérieur par un
événement fortuit™ (Bd. 1 [2002], 5. 1500).

Buck: ., Uber einige Schwierigheiten®, In: Text wnd Applikation. Hg, v. Fuhrmann,
Jauld u. Pannenberg, S. 279,

2 Vel Valéry: Gineres. Bd. 1, S, 1687. -
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die in der Komposition verwirklichte Sinnleere unterscheide sich ein
Gedicht von der prosaischen Alltagsvernunft. Sein poetologischer dichteri-
scher Wille, das Gedicht vom Sinn zu befreien, schafft jedoch in Wahrheit
den poetischen Gegensatz von Komposition und konsekutiver Arbeit am
Sinn, in dem seine partikularen Wortgebilde tatsichlich entstehen. Valéry
formuliert mit seinem uneinldsbaren Anspruch — wie in einem umgekehr-
ten Abdruck — die zentrale Frage der dsthetischen Erkenneniskriik, wie
das Partikulare verstanden werden kann. Es ist, als entfernte er sich in der
Praxis von seiner Poetologie. Denn seine Antwort konzentriert sich, wie
sich zeigen wird, auf eine tinzerische Bewegung, die den Prozess, der zur
realen Komposition fithrt, mit der vorab gesetzten Form bzw. Komposi-
tion zu versshnen hat.

Der Wirbel als Form des Gedankens (Valérys L'éme et la danse®)

Valérys Gesprich L'dme et la danse, das Sokrates mit Phaidros und Eryxi-
machos fithrt, ist Platons-Gastmahl nachgestellt. Valérys Dialog gewinnt
fiir Die Sonette an Orpbeus eine entscheidende Bedeutung; Rilke hat ithn
Anfang Januar 1922 gelesen und schreibt ihn vom 11. bis 26. Januar 1922
fiir Merline ab. Die Ubersetzung fertige er spiter an, doch als Reflexion.
des Texts fiir das in den Sonetten entwickelte Vokabular erweist sie sich
als duferst aufschlussreich. Der Dialog tritt als das die Gedichte auslo-
sende Ereignis in seiner Bedeutung neben Orpheus in Ovids Metamonpho-
sen und neben Rilkes. Lektiire am 1. Januar 1922 des Berichts von Gertrud
Ouckama Knoop iiber das Sterben ihres Kindes, der Tinzerin Wera. Die
Ereignisse verschrinken sich. Die Rilke in ihnen mehrfach — von \We.m,
Valéry und der Orpheustradition — gestellte Aufgabe besteht_.lctzthch
darin, die Frage zu kliren: Was weifl eine Tinzerin? Die vorliufige Ant-
wort, ihr Wissen sei allumfassend (auch Valéry warter mit dieser Antwort
auf), provoziert die nichste, Rilke erst eigene skeptische, gegen Valérys
Transzendenzzuversicht gerichtete Frage: Wie wire solches Wissen der
Tinzerin als einem Menschen zuginglich? Diese Fragen richten sich
zuletzt auf ,Orpheus'.

L'dme et la danse ist angetrieben von der Rivalitit zwischen Kompo-
sition und Sinnprozessen. Die Gattung des Platonischen Dialogs gibt
Valéry die Méglichkeit, den Gang, den die Gedanken der Gesp::h'chspart-
ner nehmen (den Sinnprozess), mit dem zu verbinden, was sie im Redep
beobachten (als Komposition). An zentralen Stellen folgt dem_gcdunld;—
chen Argument eine entsprechende tinzerische Bewegung. Kralt der sze-

2 Valéry: Eueres. Bd. 2 (2000), S. 148-176; Rilkes Ubersetzung in Rille: Sameliche
Werke. Bd. 7, S. 434-515.
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nisch-kompositionellen Verbindung dringt sich eine ﬂbereinstinm.mng
der Gedanken mit dem Tanz auf: Die Komposition behaupter diese sym-
bolistische Verschmelzung. Die Theorie, die dem zugrunde liegt und von
den Betrachtern der Szene formuliert wird, muss hochabstrake sein, um
ci-as Gemeinsame von Rede und Tanz fassen zu kénnen. Es ist die Theorie
einer Metamorphose von Formen,

Zweimal im Aufbau des Dialogs fithrt das Gesprich zum Tanz.
Zuniichst leiter Sokrates in der Dialektik vom Tag' (der medizinischen
Empirie, die Eryximachos vertritt) und der ,Nacht* (des begehrlichen
Traums, der Position von Phaidros) auf das Leben hin und defi:ier: esals
eilne .',Fra‘u, welche tanzt® (,une Femme qui danse®, 442); die Tinzerin
wird in einer genauen Umkehrung von Mallarmés Argument® analysiert,
Fiir Mallarmé ist eine Tinzerin keine Frau, die tanzt, denn sie sei weder
eine Frau, noch tanze sie. Ein Realititssinn behauptet sich hingegen im
Dialog. Kaum haben die drei gesprochen, tritt der Chor der Tinzerinnen
aut. Die Ténzerin Rhodonia steht im Mittelpunke und sticht hervor. Phai-
dros ruft begeistert Sokrates zu: ,A peine tu parles, tu engendres ce qu'il
faut! (442; ,Kaum daf du zu sprechen beginnst, zeugst du das Notwen-
dige!®, 443), und Sokrates stimmt ein: ,Par les dieux, les claires danseuses!
« Quelle vive et gracieuse introduction des plus parfaites pensées!® (444:
»Bei den Gorttern, die hellen Tinzerinnen! ... Welche lebendige und an:
mutvolle Einfithrung der vollkommensten Gedanken!*, 445). Der Tanz
wird als (unfreudianscher) Traum der Vernunfi gedeutet (vgl. 452ff):
»Réve, réve, mais réve tout pénétré de symétries, tout ordre, rout actes et
séquences!® (452; , Traum, Traum, aber Traum, der ganz von Symmetrien
durchdrungen wire, ganz Ordnung, ganz Handlung und Abfolge!®, 453)
Als spiter — der zweite Wendepunke im Dialog - die Primaballerina
Athikeé (deutsch: Athikre) auftrice, schilen sich in den Gespriichen, die
das Geschehen kommentieren, drei Positionen heraus, die den fr[jh’eren
verwandt sind. Phaidros nimmt Athikeé sinnlich wahr, sein Begehren ist
gewecke; Eryximachos, der Arzt, sieht einen Organismus vor sich, dessen
Logik medizinisch zu begreifen sei; und Sokrates versteht den Tanz als
Gespriich, im .Wechsel. von Frage und Antwort. Die Gespriichspartner
versuchen in einem weiteren Schritt, aus den Beobachtungen allgemeinere
Schliisse zu ziehen, und so fragen sich die Freunde, was der Tanz als sol-
cher sei. Dem Arzt ist er eine kérperliche Tax, die niches darstelle, Phai-
dros sieht in den abstrakten Figuren jeweils das Wesen der Dinge ausge-
dri‘lckt‘, insofern dieses Wesen in bestimmten Formverhiltnissen bestehe
(so sei etwa die Liebe als Hin und Her von Gemeinsamkeit und Absto-
Bung zu tanzen, und er denkr gleicherweise an das Meer, das Leben, an die

5

3 o B
* Mallarmé, Stéphane: ,Ballets*. In: Ders. Fieores compltes Bd. 2

1 »Ballets™. In: s. (Envyes es. Bd, 2. He. v. Berrra
Marchal. Paris 2003, S. 171. R % % Peenand

Gedanken selbst). Sokrates entwickelt seinen Gedanken aus den Uberle-

" gungen seiner Freunde: Weder sei der Tanz ohne Sinn, wie Eryximachos

meint, noch besitze er das Vermogen, jeweils etwas Bestimmtes auszudrii-
cken. Sokrates achtet fiir seinen Teil auf die Beweglichkeit der Tinzerin
und wiinschrt sich deren Feuer im eigenen Leben. Der Tanz wird — in ganz
zeitgebundener Metaphorik — zur alles verzehrenden Flamme, zum
Augenblick selbst (vgl. 499-501). Darin besteht die Synthese von Sokra-

tes:

Que si nous comparons notre condition pesante et sérieuse, A cet
état d’étincelante salamande, ne vous semble-t-il pas que nos actes
ordinaires [...] et que nos gestes et nos mouvement accidentels
soient comme des matériaux grossiers, comme une impure matiére
de durée, — tandis que cette exaltarion et cette vibration de la vie,
randis que cette suprématie de la tension, et ce ravissement dans le
plus agile que 'on puisse obtenir de soi-méme, ont les vertus et les
puissances de la flamme; et que les hontes, les ennuis, les niaiseries,
et les aliments monotones de I'existence s’y consument, faisant
briller a nos yeux ce qu'il y a de divin dans une mortelle? (496-498)

Wenn es uns einfiele, unsere gewichtige und ernsthafre Lage mit
dem Zustand dieses funkelnden Salamanders zu vergleichen, wiirde
sich dann nicht herausstellen, dafll unsere gewshnlichen Handlun-
gen [...], dal unsere Gebirden und unsere gelegentlichen Bewe-
gungen- wie cin grober Rohstoff seien, wic cine aus Unreine
gemachte Daver — wihrend diese Entziickung und Schwingung des
Lebens, wihrend diese uniibertreffliche Spannung, dieses Hingeris-
sensein in die hachste  Beweglichkeit, deren man fahig ist, die
Eigenschaften und Krifte der Flamme besitzt; und daff alles, was
Schande ist, Uberdrul}, Nichtigkeit und der ganze einténige Un-
terhalt des Daseins sich darin aufzehrt, so dall in unseren Augen
der Glanz des Goulichen sich spiegelt, das in einer Sterblichen
Platz hat? (497-499)

Kaum hat Sokrates den Wunsch Feuer zu sein ausgesprochen, formuliert,
nein: stammelt er eine wilde Folge von Gedanken, die darauf zielen, zu
ergrinden, wie die konkrete Darstellung, die Phaidros meint, jeweils aus-
zuldschen sei. .

Dic Dialektik des Gesprichs als Komposition nimmt den Tanz, der
von einer Figur zur nichsten fithrt, bis sich die Tinzerin ganz in den
Variationen auflést, zum Modell. Letztlich mache die Verwandlung als
solche den Tanz und (sekundir) das Denken aus (vgl. 480-482). Dieser
Verwandlung fillt das Konkrete anheim, selbst der Gedankengang des
Sokrates, der am Ende — stets in Distanz — von sich selbst spriche als
jemandem, der aufler sich gerit: ,Moi-méme, je me sens envahi de forces
extraordinaires ... (506; ,Ich selbst, ich fiithle mich von auferordentlichen

Kriften ergriffen ...%, 507).
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Wie der tanzende Kérper sich in eine Vielfalt von Tanzfiguren auflgst,
[6se sich der ,erregte Gedanke® (503) in der Vielheit auf und gelange iiber
sich hinaus. Fiir Sokrates ersetzt der Tanz den verniinftigen Gedanken,
und nicht Sokrates, sondern das mystische ,\Wissen® der Tinzerin hat das
letzte Wort (,,]’étais en tol, & mouvement, en dehors de toutes les choses
..%, 514; das entspricht der Auffassung der Betrachter: , Eryximaque C'est
véritablement pénétrer dans un autre monde ... / Socrate C’est la supréme
tentative®, 508). Was Sokrates am Ende in seiner Frage behauptet (,D’ot
reviens-tu?“, 514) und Athikre bestirigt, soll die Komposition erméglicht
und den Gang der Gedanken herbeigefithrt haben: eine Transzendenz.

In der Ubersetzung gewonnene Worter: ,Tanz', ,Schritt’,
,Gang' und ,Stelle’

Die Gespriche in Die Seele und der Tanz fithren Rilke als Ubersetzer zu
deutschen Wortern, die in auffilliger Dichte in den Sonetten an Orpheus
wiederkehren. Sie finden sich dort nicht nur auffallend hiufig, sondern
sind auch im Sinn dem franzésischen Original nah. Ich nenne allein
Hauptworter aus dem Gedicht O komm und geb (I11.28): Tanzfigur',
JTanze', Natur’, ,Baum* (aus Bewegung, vgl. auch 1.1 und'IL.18),., hinzu-
drehn’, ,Schritte’, ,geh’, ,Gang' — alle diese Wérter sind schon in Valérys
Dichtersprache (jener mittleren Reflexion zwischen langue und Partiku-
laritit) transponiert worden. Das Wort , Tanz' steht naturgemifl im Zen-
trum des Uberserzerlexikons zu Valérys Dialog. Das Wort stiitzt sich auf
andere Worter — ein ganzes Worterfeld wird neu strukruriert. Vor allem
die Worter ,Stelle’, ,Gang’, ,Schritt’ und ,Vollendung' treten in ein prizi-
ses Verhiltnis zueinander. Man kann ihr-Auftreten nacheinander — unauf-
dringlich - von der Komposition her erkliren.

Zunichst geht es um den angestrebten transzendenten Status des
Tanzwissens. In der Szene, da die Freunde die vielen Tinzerinnen beob-
achten und der Auftritr Athikees erst noch bevorsteht, schafft Rilke sein
Wort ,Stelle*. Gemifl der von Valéry angestrebten Verbindung von
Gedanke und Tanz, sagt Eryximachos, man sei ,dans les connaissances
divines* (452, ,in einen Bereich gottlicher Kenntnisse®, 453) verserzt, und
die Vorausserzung dafiir seien ,les conversions, les inversions, les diversi-
ons inépuisables (452). Die Tanzmetamorphosen iibertragen sich in die-
ser Formulierung auf den stindig gewendeten Gedanken. Das im Tanz
entstehende divine Wissen wird buchstiblich in der Sprache reflektiert.
Die sprachliche, den Tanz imitierende Reflexion ist der Ort, wo jenes
Wissen zum Ausdruck kommt. Auf die Reihe der Waérter ,conversions’,
Jinversions* und ,diversions‘ kommt es bei dieser Reflexion an. Die Reihe
dreht sich um die Silbe ,vers* und schilt sie in der Variation heraus; auch
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die Variation als Grund fiir die Existenz der Silbe (abgesehen davon, dass
sie das Thema der drei Wércer ist) wird in derselben Silbe ausgedriicke, im
laceinischen ,versus fiir jumgewendet'. Der Ort des Wissens ist poetisch —

ein Vers, dessen Sinn in seiner (drehenden) Entstehung liegt. Was bedeu-

tet das fiir den Ubersetzer? Das Deutsche verfiige nicht iiber eine der-
artige innere abstrakte Systematik. Drei paronomastisch voneinander un-
abhingige Worter wihle Rilke: ,die Verwandlungen, die Umstellungen
und die Auflésungen® (453). Rilkes Methode besteht darin, diese Worter
sich fortlaufend kommentieren zu lassen: die Verwandlung wird als
Umstellung erkannt, und die Auflésung als Konsequenz des Prozesses.
Im Wort ,Umstellung® zeigt sich — nach der Wortzergliederung — die
“Stelle’, wo die Metamorphose sich ereigner. Das Wort selbst gehort zu
Rilkes Idiomatik (in Briefen und in den Gedichten). Im Sonett O komm
und geh wigt das Wort ,Stelle" die Analyse des Ubersetzers in sich und
verbindet sich mit dem Verb ,hinzudrehn®. Die Stelle ist, interpretiert
man das Gedicht, an die Verinderung gebunden. Die franzésischen Wér-
ter ,verser' und ,vers‘ wiren die Grundlage des deutschen Wortes. Mit
shinzudrehn® endet das Gedichr: das alliigliche Jhindrehn® (im Sinn von
.das werden wir schon — etwas jenseits der Regeln — schaffen®) wird
benutzt und nobilitiert. Die auf der Stelle drehende Tinzerin (in ihrem
Wirbel) wird sich zum richtigen Ort hinbewegen. Dorthin fithrt die dre-
hende Bewegung. Erst in Rilkes Sonett erweist sich das Wort ,Stelle® als
der genuine Ort eines Tanzes, der im Wirbel sich zuspitzt.

Der Dialog und damit das Wérterschopfen- schreiten voran. Als
Athikte auftrite, beginnt sie mir einem einfachen Gang im Kreis. Das
Wort ,Gang®, das Rilke gebraucht, um Valérys ,marche® zu iibersetzen,
steht im Dialog in direktem Gegensatz zu den alliglichen Schritten
(wpas“): ,Elle commence, vois-tu bien? par une marche tout divine: c’est
une simple marche circulaire ... elle commence par le supréme de son art
(456; Sie beginnt, siehst du’s? mit einer géttlichen Gangart: einem einfa-
chen Gang im Kreis ... Sie beginnt mit dem Aufersten ihrer Kunst*, 457).
Athiktes Gang hat sich aus dem Wirbel der Tinzerinnen ergeben, der
vorausgeht; der Ort des Gangs war mit der schon geschaffenen Stelle vor-
bereitet. Vom Gang aus werden nun die Schritte nobilitiert; die Freunde
bemerken es: ,Nos pas nous sont si faciles et si familiers qu'ils nont
Jamais I’honneur d’étre considérés en eux-mémes, et en tant que des actes
étranges” (458; ,,Unsere Schritte sind uns so leicht und so vertraut, daff
sie es niemals zur Ehre bringen, fiir sich selbst betrachter zu werden als
eigentiimliche Handlungen®, 459). Die hier erfolgende Gegeniiberstellung
von zweierlei Schritt'-Weisen umreifit ein kiinstlerisches Potential,
Zugleich werden Unterschiede fixiert hinsichilich der Einlssung  des
Potentials. Der Gegensatz von bewusster und unbewusster kérperlicher
Handlung dient dieser Einschrinkung. Der bewnusste Schritt® ist an den
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,Gang' gebunden. Die Schritte der Tinzerinnen sind ,schon® (vgl. die
Ubereinstimmung von ,beaux actes®," 458, ,schénen [..] Handlungen®,
459, und ,schonen Schricce®, 11.28, V. 12) als Teile des einfachen und aus
den Wechsel abstrak: geworinenen Ganges, wihrend die Schritce der
Menschen als dumpf gelten. Freilich besitzen auch die dumpfen Schritte
ihr Potential. In diesem Sinn kldrt der Tanz die Natur {iber ihre Dumpf-
heit auf: ,elle [Athikté] nous apprend ce que nous faisons, montrant clai-
rement i nos imes, ce que nos corps obscurément accomplissent.” (458;
,Sie lehrt uns [...], was wir tun, und zeigt unseren Seelen deutlich, was
unsere Kérper dumpf ausfithren.”, 459) Rilke iibersetzce ,obscurément’ mit
odumpf* und zieht dieses Ubersetzungwort und insgesamt den Worter-
komplex Tanz-Gang-Schritte in sein Sonett 11.28: ,iibertreffen” in den
Zeilen ,einer jener Tinze, / darin wir die. dumpf ordnende Nartur / ver-
ginglich iibertreffen® (V.3-5) meint die Aufklirung einer tanzaffinen
Natur.

Die Asthetik ist antiklassisch, denn nicht der Ausgleich, sondern die
Zuspitzung fithrt zur Vollendung. Die Zuspitzung driicke sich als Extre-
mitdt aus: ,l’extréme danseuse, Achikté* (448; ,die vollendete Tinzerin,
Athikte®, 449). Der Sinn des Wortes ,vollendet’, das Rilke, eher frei iber-
setzend, zur Charakterisierung der Ténzerin heranzicht, meint eine Rein-
heit, die vom , Auflersten” der kiinstlichen Bewegung her sich einstellt. So
ist auch das Wort ,einfach® (vgl. oben den ,simple marche®) gemeinc.
Rilke sagt ,einfach’ in Bezug auf das ,Auflerste ihrer Kunst* (457, s.0.) als
Ubersetzung von Valérys Formulierung ,le supréme de son art®. Supréme
und extréme sind firr Rilke als Auflerstes identisch. Vom Aufersten her
sind seine #sthetischen Konzepte von Einfachheit und Vollendung ver-
standen. Das Auflerste ist die Abstraktion, die schliefilich Rilkes neues
Wort ,Gang* (,une simple marche circulaire®) prigr (und damic die
darauf bezogenen Worter ,geh*, ,verginglich® und ,.Schritte”).*

Analyse der Inszenierung
Rilke treibt Valérys Verinderung der Lexik in seinen Sonetten weiter —

kraft der eigenen Komposition aus den in der Ubersetzung gewonnenen
Wortern. In einer Art Gegenbewegung prigt er ihnen seinen neuen, idio-

%3 Zu Rilkes sprachgeschichtlichem Sinn, der sich in der Rickfiihrung auf verloren
gegangene Bedeutungen dufert, am Beispiel von Schlife’ in Friher Apollo vgl.
Kénig, Christoph: ,Hysteresis oder die Praxis des Verstehens®. In: Wissenschafts-
kolleg zu Berlin [ Institute for Advanced Study. Jabrbuch 2008/9 (2010), S. 112-118,
S. 116F; vgl. Grimm, Jacob u, Wilhelm: Dentsches Warterbuch. Bd. 4.1a. Leipzig
1878, Sp. 1219f. iiber ,Gang®: ,das gehen [...] Urspl. auch und vermuclich zuerst der
einzelne schriet®, und: .die kunse des gehens®.

47



matischen Sinn ein. Zum Einfluss trivt der Kommentar zum Einfluss.
Zugrunde liegr ein anderes gedankliches Referenzsystem, das die philoso-
phische Frage nicht im Sprung (im Tanz-Effeke) l6sen will, sondern an
Stelle der mystischen Zuversicht eine Skepsis entwickelt. Rilke lehnt den
~Gedanken ab, der Tanz fithre diber sich hinaus in eine transzendente
Unmittelbarkeit. Statc des in Szene gesetzten, gedanklich und sprachlich
wirksamen Tanzes begrenzt er die historische Analyse genau der Versu-
che, die Valéry prisentiert. Ziel seiner Analysen ist, die Bedingung zu ver-
stehen, unter denen der Tanz bzw. die Sonne des Cimetiére marin errei-
chen konnen, was Valéry behauptet. Und darzulegen, welche Bedingun-
gen fehlen, denn Rilkes Antwort lautet, es sei niche mbglich.

Die Distanz, die Rilke hilt, hat Valéry aufgegeben — das risonierende
Prinzip des sokratischen Dialogs erliegt der Komposition, kraft derer der
Gegenstand des Diskurses (der Tanz) den Diskurs affiziert. Rilkes Dis-
tanz wird zum Prinzip seiner Sonette an Orpheus — sie analysieren statt zu
inszenieren. Wer ist rationaler, Valéry (wie die Forschung durchwegs
annimmt) oder Rilke? Die syntaktische Logik des Satzes, der den Gram-
matikfehler enthilt und im Genus Valérys Dichtersprache verweist: ,er-
ginze / [...] die Tanzfigur / zum reinen Sternbild einer jener Tinze, /
darin wir die dumpf ordnende Natur / verginglich iibertreffen” (I1.28,
V. 1-5) meint genau das: Nicht den Tanz. vorstellen soll die Tinzerin,
sondern den transzendentalen Begriff (,Sternbild®, eine héchste Abstrak-
tion) schatfen. Der Ausgangspunkt ist der Tanz Valérys (er ist ,einer
jener Tinze" / une de ces danses) — ihn und seine Erkenntniskraft will
Rilke begreifen.

In der Antwort auf Valérys idiomatisches Sprechen vom Tanz
gewinnt Rilke seine eigene Wortbedeutung. Er kommt von ,la danse® zu
dem Tanz. Der Tanz wird zu einer Kunstform, mitcels derer der Gesang
des Orpheus zu héren war; das ganze Sonett erinnert an eine historische
Begebenheit und konstruiert die Voraussetzungen, die nétig sind, damit
es wieder zu einem solchen Ereignis kommen kann. Der gescheiterte Ver-
such (,Du wultest noch die Stelle [...|“ I1.28, V. 10) soll nochmals unter-
nommen sein. Die erste Zeile formuliert die — unmégliche - Bedingung
hierfiir: Die Tinzerin soll nochmals kommen und gehen; sie kime aus
dem Tod ins Leben und ginge (also tanzte) auf eine Weise, in der sie wie-
der verginge (das meint das ,geh' gleichfalls). Das akustische Vermégen
des Tanzes ist Voraussetzung einer allerdings nicht mehr vorstellbaren
Kreativitit. Das Wort ,Tanz® hat das Verhiltnis von Tod und Leben und
das Vermégen anderer (akustischer) Kunstformen in sich aufgenommen.
Es ist ein deutsches Rilkewort geworden — Weras Tanz, der sich gegen
Valéry richtet.

48

Semantische Codierung und syntaktische Ambivalenz
in der modernen Lyrik
Zu Verschliisselungsverfahren bei Georg Trakl

Elisaberta Mengaldo

wMan kann sich tiberhaupt nicht mitteilen®
Georg Trakl'

Ende 1914, einige Wochen nachdem der k. u. k. Medikamentenakzessist
Georg Trakl an der polnischen Front héchst wahrscheinlich suizidal an
einer Uberdosis Kokain gestorben war, schrieb Ludwig Wittgenstein itber
dessen Lyrik: ,Ich verstehe sie nicht; aber ithr Ton begliicke mich. Es ist
der Ton des wahrhaft genialen Menschen®.* Schon der sterreichische
Philosoph, der kurz vor dem Krieg der Innsbrucker Zeitschrift Der Bren-
ner eine Spende fiir bedirftige Dichter und Mitarbeiter (darunter auch
Trakl) hatte zukommen lassen, erklirte mic der fiir thn typischen Niich-
ternheit sein Unvermdgen, in diese dichterische Welt wirklich einzudrin-
gen, was einige Jahre spiter auch Rainer Maria Rilke iiber die Gedicht-
sammlung Sebastian tm Traum anmerkte® und in Folge zu cinem Topos
der Trakl-Forschung wurde. 1960 eréffnete Walther Killy sein aus der
Arbeit an den Traklschen Handschriften hervorgegangenes Buch mit dem
apodiktischen Satz: ,Die Sprache dieses Dichters ist dunkel“.’ Vom
Riickgriff auf den mittelalterlichen und barocken Begriff des stilus obscu-

' Tagebucheintrag (vom 27.06.1912) von Karl Rock, der diese AuRerung Trakls wie-
dergibt. Zit. nach Weichselbaum, Hans: Georg Trakl. Eine Biographic mit Bildern,
Texten und Dokwmenten, Salzburg 1994, S, 117,

? Brief von Ludwig Wittgenstein an Ludwig von Ficker vom 28. November 1914, in:
Ficker, Ludwig von: Briefwwechsel 1914-1925. Hg. v. Ignaz Zangerle, Walter
Methlagl, Franz Seyr u. Anton Unterkircher. Wien 1988, S. 53.

4 Inzwischen habe ich den Sebastian im Traum bekommen und viel darin gelesen:
ergriffen, staunend, ahnend und ratlos; denn man begreift bald, dafl die Bedingun-
gen dieses Aufténens und Hinklingens unwiederbringlich einzige waren, wie die
Umstiinde, aus denen eben ein Traum kommen mag. [ch denke mir, dafl selbst der
Nahstehende immer noch wie an Scheiben geprefit diese Aussichten und Einblicke
erfihrt, als ein Ausgeschlossener: denn Trakls Erleben geht wie in Spiegelbildern
und fiillt seinen ganzen Raum, der unbetretbar ist, wie der Raum im Spiegel. (Wer
mag ¢ér gewesen sein?)”. (Rainer Maria Rilke in einem Brief an Ludwig von Ficker
vom Februar 1915. In: ebd., 5. 91).

* Killy, Walcther: Uber Georg Trakl. Gottingen *1967, S. 5.

49



Die Herausgeberinnen:

Dr. Uta Degner ist Assistenz-Professorin fiir Neuere Deutsche Literatur an
der Universitit Salzburg,

Martina Worgéuter, Dr. phil,, ist wissenschaftliche Mitarbeiterin im Stefan
. Zweig Centre Salzburg,

Literarische Geheim-
und Privatsprachen

Literaturwissenschaftliche
und linguistische Perspektiven

Herausgegeben von

- Uta Degner

Martina Worgotter

Kénigshausen & Neumann



Gedrucke mit Unterstiitzung der Stnfruncs und Torderun%gesellsclntt
der Paris-Lodron- Umversmt Salzburg.

Bibliagrafische luforniation der Destschen Nationalbibliothel:

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie: detaillierte bibliogralische Daten sind im Internet
ber heep://dnb.d-nb.de abrufbar.

© Verlag Kotnigshausen 8 Neumann GmbH, Warzburg 2017

Gedrucke aul siurefreiem, alterungsbestindigem P'\phLl‘

Umschlag: skh-softics / coverart

Unluhhulh bildung: © N.N. / Galerie Alinader, S.tl)buru
Bindung:.docupoine GmbH, Magdeburg

Alle Rechte vorbehalien

Dieses Werk, cinschlicBlich aller seiner Teile, ist urheberrechtlich gesehiitze,

Jede Verwertung aulierhalb der engen Grenzen des U theberrechisgeserzes ist
ohne Zustimmung des Verlages un?u‘t.issng und stralbar. Das gilt insbesondere

fiir Vervielfaltigungen, Uberseczungen, Mikroverfilmungen und die Einspeicherung
und Verarbeitung in elektronischen Systemen. )
Printed in Germany

ISBN 978-3-8260-6050-2

wwiw.koenigshausen-neumann.de
www.libri.de
www.buchhandel.de
www.buchkatlog.de

Inhaltsverzeichnis

UTA DEGNER UND MARTINA WORGOTTER
FINLEITUNE ottt sas st b s b e seernes )

ULRICH STADLER

sgewissermafien schon auf der Fensterkante®. Kafkas Geheimpoerik......17

CHRISTOPH KONIG 7
Idiomatik - Paul Valérys Franzésisch in Rilkes spiten
deutschsprachigen Gedichten ... 3 1

ELISABETTA MENGALDO
Semantische Codierung und syntaktische Ambivalenz in der modernen
Lyrik. Zu Verschliisselungsverfahren bei Georg Trakl ... 49

FELIX CHRISTEN
Logiken des Sinns — Logiken der Schrift.. Uber lu.gunocn zur Textgenese
und Deutung von Trakls spiter Dichtung ..ot 67

BRITT-MARIE SCHUSTER
Eine Privatsprache in statu nascendi? Linguistische Betrachrungen zum
lyrischen Werk Kurt SChwitters’ .....ivciomsisimssnmmnemssiississsisisicnnn 8 1

EvA-MARIA THUNE
Wirst dudein Geheimnis sagen?* Intertextuelle und semiotische

Beziige in Anagrammen von Unica Zirn......... eompnsmsmernsmasmasniitissairee LUD
IRENE FUSSL

Entferntes Verstehen® durch das Sprachgitter. Zur Geheim- und
Privatsprache in der Lyrik Paul Celans .o 125
HANS HOLLER

Zur Poetik der Geheimsprache im Werk Ingeborg Bachmanns ............. 143

ULLA FIX
Verritseln, um doch verstanden zu werden. Indirektes Schreiben als
Mittel politisch-widerstindiger Lyrik .cococvuimniciiimniinnssninssniszsescnssenn 159



MARTINA WORGOTTER

‘ »Warum fille mir dein Text so schwer?* Zur Poetik der Geheimsprache
bei Marie-Thérase Kerschbaumer N T i S amaneasassessaneseaspepensssmnssssseses DG
FLORIAN SEDLMEIER
Kunst als allegorische Geheimsprache und die Poetik der
seriellen Sequenz in Don DeLillos Falling Man .........oooeveseeeeeorreoo 197

EMMANUELLE PRAK-DERRINGTON
Das klare Geheimnis der Wiederholung am Beispiel von Herta Miillers

Roman Atesmschamkel ........ocovovoroovooeoeeeoeeooooooo 223
CLEMENS PECK

D;_e Ohnmache der , Triiffelschweine®. Andrea Winklers Aus desn Gras

bei den Tagen der deutschsprachigen Literatur....ooooooeovvvvoovooooo 24

CONSTANZE SPIESS
Verschliisselte Botschaften. Zur Funktion syntakrischer und

semantischer Strukturen in Andrea Winklers Prosatext Dret, vier Téne
sricht webr. Elf Bufe. i, 257

Einleitung.

Uta Degner / Martina Wérgdtrer

Inzwischen habe ich den Sebastian im Trawm bekommen und viel
darin gelesen: ergriffen, staunend, ahnend und rathlos; denn mam
begreift bald, dafl die Bedingungen dieses Aufténens und Hinklin-
gens unwiederbringlich einzige waren, wie die Umstinde, aus de-
nen eben ein Traum kommen mag. [ch denke mir, dall selbst der
Nahstehende immer noch wie an Scheiben gepreft diese Aussich-
ten und Einblicke erfihre, als ein Ausgeschlossener: denn Trakl’s
Erleben geht wie in Spiegelbildern und fille seinen ganzen Raum,
der unbetretbar ist, wie der Raum im Spiegel.!

Diese Worte von Rainer Maria Rilke iiber Georg Trakls Lyrikband Seba-
stian im Trawmn (1915) bringen zum Ausdruck, was bis heute ein Faszino-
sum der Trakl-Forschung darstellc: Trakls eigenstindiger Sprachgebrauch,
der sich von unserer konventionalisierten Sprache derart weit entfernt hat,
dass eine Rekonstruktion seiner Bedeutung kaum mehr méglich scheint.
Vielmehr erlebt man Trakls Sprache und die mit ithr verbundene dstheti-
sche Erfahrung ,als ein Ausgeschlossener®, als einen ,unbetretbaren
Raum’ von gleichwohl grofler Suggestivitit und Bannkraft. Noch Jacques
Le Rider hebt 2008 die Bedeutung von Trakls ,Privac- und Geheimspra-
che® - bei ihm spezifisch in Hinblick auf Trakls Farben - fiir die Lyrik der
literarischen Moderne hervor. Wie er betont, ist Trakls individuelle
(Wort-)Semantik zwar in sich ,einheitlich und verbindlich® und strukeu-
riere eine ,interne Intertextualitit®,? dennoch sei .[j]eder Versuch, das
Lexikon und die ,Grammatik der Farben® bei Trakl zu kodifizieren, [...]
zum Scheitern verurteilt®.* Nicht um die generelle Aufhebung der Bedeu-
tungsdimension von Sprache geht es dieser Lesart zufolge in Trakls Di-
chtung, sondern um die Ausbildung einer veritablen Privat- oder Geheim-
sprache, die ,nicht nur nicht lexikalisch aufgeschliisselt werden kann,
sondern iiberhaupt niche rational, das heifft nicht in Wérter @iberserzt
werden kann, und die eine andere Sprache innerhalb der Wortsprache bil-

| Rainer Maria Rilke an Ludwig von Ficker, 15. Februar 1915. Zitiert nach: Ficker,
Ludwig von: Briefwechsel 1914-1925. Hg. v. Ignaz Zangerle, Walter Methlagl,
Franz Seyr u. Anton Unterkircher. Innsbruck 1988, S. 90f., S. 91.

Le Rider, Jacques: ,Zur Intermedialicic von Text und Bild bei Trakl®. In: Trukl und
die literarische Moderne. Hg. v. Kiroly Csiri. Tibingen 2009, S. 113-122, 5. 114.

3 Ebd,S. 117.
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