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Peter Por,

Studium, Promotion
(Hungaristik, Romani-
stik, Asthetik), erste
Aufsédtze und Buchver-
offentlichungen in
Ungarn, 1979 politi-
sches Asyl, Gastdozent
in Siegen, Habilitation
(Allgemeine und ver-
gleichende Literatur-
wissenschaft). 1983
Gastprofessor in Nancy,
seit 1985 wissenschaft-
licher Mitarbeiter des
Centre de la Recherche
Scientifique. Wichtige
Publikationen: «Der
Kérper des Turmes.
Essays zur europdischen
Literatur von Schiller
bis Valéry», Frankfurt
1988; «Stilepoche.
Theorie und Diskussion.
Eine interdisziplinadre
Anthologie von Winckel-
mann bis heute», Frank-
furt 1990; «Die orphi-
sche Figur zur Poetik
von Rilkes Neuen
Gedichten,», Heidelberg
1997 (im Druck).
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Fir Ivan Fonagy

PauLus — DosToJEWSKIJ — RILKE

Kreuzwege der lkonopoiesis und des lkonoklasmus

Jede Gemeinschaft wird in Zeichen geschaffen und gebrochen.
Im Sinne dieses Gesetzes hat Paulus den Triumph der christ-
lichen Welt und Dostojewskij ihre Verleugnung verkiindet.
Unmittelbar durch seine Verbundenheit mit dem «Russischen»
inspiriert, hat Rilke den Konflikt in dieser Tradition schirfer
und konsequenter wahrgenommen, als allgemein bekannt.

Was Zeichen sein kann,
hat Paulus an der Entstehung des christ-
lichen Systems genauer als alle seine
Schicksalsgenossen begriffen: Unter den
Aposteln war er der erste, der Christus
nicht mehr gesehen, die Passion nicht
mehr miterlebt, sondern ihn erst in einer
Vision und Halluzination, als Zeichen er-
fahren hat. Das Zeichen, das ithm zuteil
wurde: «und plotzlich umstrahlte ihn ein
Licht vom Himmel her»; «und hirte eine
Stimme» (Ap.9, 3—4), wiederholt und be-
kriftige fiir ihn personlich die Erlésung,
aber es bekriftigt sie auch als einen nie
vorher gewesenen Bruch in der géttlichen
Geschichte der Menschheit: «Aber von der
sechsten Stunde an kam eine Finsternis iiber
die ganze Erde bis zur neunten Stunde.»
«Und siehe, der Vorhang im Tempel zerriss
von oben bis unten in zwei Stiicke» (Matth.
27, 45, 51). So beschrieb der Zeuge den
Tod des Gottessohnes, den Paulus als ein
eigen gewordenes Zeichen erfihrt: «Und
er konnte drei Tage lang nicht sehen und ass
nicht und trank nicht» (Ap.9, 9). Das, was
fiir die Apostel ein unmittelbares Wunder
war und sich iiber jeden Zweifel verwirk-
lichte, nimlich die Erlésung der Mensch-
heit in einem neuen System der Welt, hat
Paulus erst nachtriglich als Zeichen, ja als
Bruch-Zeichen erfahren: Gott, der Chri-
stus, ist ihm in der Verdunkelung des bis-
her bestehenden Universums erschienen.
Wohl deshalb hat er schirfer als alle den
unauflésbaren inneren Gegensatz in der
Setzung dieses und jedes neuen Zeichens

begriffen. Das wahre Zeichen wird nicht
dazu gesetzt, um den Glauben, die Com-
munio zu schaffen, sondern es wird aus
dem Glauben, aus der Communio heraus
gesetzt und vernommen: «Ich will durch
Leute mit fremder Sprache und durch Lip-
pen Fremder zu diesem Volk reden, und auch
so werden sie nicht auf mich hiren», spricht
der Herr. Somit sind die Zungenreden zum
Zeichen nicht fiir die Gliubigen, sondern
fiir die Ungliubigen, die Rede aus Einge-
bung aber nicht fiir die Ungliubigen, son-
dern fiir die Gliubigen» (1. Kor. 14,
21-22). Der ungeheure Auftrag, den er
dann in Reisen und Briefen nach allen
Himmelsrichtungen verfolgte, lisst sich
auch als eine Sendung interpretieren, ge-
rade diesen Gegensatz zu iiberwinden. In
der Errichtung des neuen Sinns fiir die
Welt der Schépfung, fiir Gott, Gesetz,
Siinde und Gnade musste auch die Ge-
meinde, das Universum schlechthin unter
das neue Zeichen gesetzt werden. Es wird
bekanntlich grosstenteils Paulus zuge-
schrieben, dass sich der Christus-Mythos
in der Welt verbreitete und dass die Insi-
gnien des Erlosers, wie sie sich dann end-
giiltig gestalteten, so das Brot (des eigenen
Kérpers) und die Fahne (seines Heers von
Seelen), das Weltbild des grossen «Volks»
der «Glaubigen» iiber lange Zeit hinweg in
der Harmonie von Zeichen und Gemeinde
beherrschten.

Diese Harmonie war so zwingend, dass
sich zu Beginn der Moderne, mit der ra-
dikalen Verleugnung des Erléser-Mythos’
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Albrecht Direr: Vier
Apostel (Ausschnitt:
Paulus), 1526, Miinchen,
Alte Pinakothek.

1 Hier, wie auch im
folgenden, zitiere ich nach
der géngigen deutschen
Ubersetzung, aber kor-
rigiere sie an den Stel-
len, wo die Ubersetzer
den kihnen Bildbruch
etwa abgegléttet haben:
Fjodor M. Dostojewskij:
Die Bruder Karamasow,
libers. von Hans Ruoff
und Richard Hoffmann,
Minchen 1983%, 343.

2 Rainer Maria Rilke:
Samtliche Werke in
zwolf Bénden, hrg. vom
Rilke-Archiv, in Verbin-
dung mit Ruth Sieber-
Rilke, besorgt durch
Ernst Zinn, Frankfurt
1976.

und des Mythos’ von der erlésten Mensch-
heit, auch die Insignien, die Zeichen ver-
wirrten, mehr noch: Das Zeichen selbst,
wie Jesus es durch seine Wunder gesetzt
und Paulus fiir die universale Mensch-
heitsgemeinde begriffen hat, ist angezwei-
felt und ausgehshlt worden. Die Parabel-
figur des Grossinquisitors in Dostojewskijs
Roman «Die Briider Karamasow» nimmt
die Erlésung zuriick und erklire die
Menschheit fiir ewig unerlgsbar. In seiner
grossen Tirade gegeniiber dem Erloser ver-
wirft der Inquisitor konsequent und grau-
sam die wundersame Setzung der neuen
Zeichen und verwendet in einem brutalen
Bildbruch die gottlichen Insignien. «Aber
Du hast das absolute Zeichen verschmibt,
das Dir angeboten wurde und womit Du alle
hiittest zwingen kinnen, Dich ohne Wider-
rede anzubeten — die Fabne des irdischen
Brotes»', so depraviert der aufgeregte
Grossinquisitor die Vergeistigung des irdi-
schen Lebens durch die wundersame Brot-
vermehrung und durch die wundersame
Verwandlung des Korpers des Gottsohnes
zu einer verfehlten Gaukelei, um dann die
rohe Formel zu setzen: «In dem Brot wurde
Dir eine unanfechtbare Fahne angeboten.»
Indem er die beiden, offensichtlich unver-
einbaren, Insignien direkt miteinander
verbindet und identifiziert, legt er ihre
endgiiltige, unerlosbare  Disharmonie
bloss und bricht damit die Einheit der Ge-
meinde in der Welt, die in diesen Zeichen
bestehen sollte. Zu seinem Geprichspart-
ner, dem Erloser, der so vollkommen ver-
geblich wiederkehrte, dass er nicht einmal
mehr gekreuzigt werden braucht, sagt der
Grossinquisitor, dass die Welt, «die Ge-
meinschaft» nicht in den verwirrten géttli-
chen Zeichen bestehe, sondern in der
Communio mit dem Bosen: «Wir sind
nicht mit Dir, sondern mit ihm.» Die Lehre
der Parabel ist so allgemein gehalten und
zugleich so hart formuliert, dass sie sowohl
die Personen als auch die Handlung des
Romans — und dies bedeutet: die Welt —
bestimmt. Nachdem er der Parabel zu-
gehort hat, erkennt Aljoscha Karamasow
den Teufel in der sich entfernenden Ge-
stalt seines Bruders. Das unmittelbar dar-
auffolgende Gesprich zwischen Iwan und
Smerdiakow, wo der Mord an den Vater
endgiiltig entschieden wird, beherrschen
zwei Worter «tschort» und «znak», Teufel
und Zeichen. In der totalen Verleugnung
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des Systems «der Gliubigen» hat Dosto-
jewskij ebenso wie Paulus in seiner christ-
lichen Sendung begriffen, was Zeichen, was
Setzung eines Zeichens ist. Am Anbruch
der Moderne sind die Zeichensprache und
die elementaren Zeichen selbst wieder
dem «Volk» zum Auftrag gestellt worden,
und mit diesem «Auftrag» sind einige Stro-
mungen in der modernen Zeichen-Kunst
einer Sendung gefolgt, die ebenso meta-
physisch begriffen und ebenso transzen-
dent ausgerichtet ist wie die christliche.

Wirrwarr der Zeit-Zeichen in der
christlichen Welt

Das Christentum, den Mythos und be-
sonders die Person Christi hat Rilke stets
betont frei behandelt stets bis zur Blas-
phemie verwandelt, und in einer Brief-
stelle sogar explizit und zugleich irritiert
abgelehnt («wer ist denn dieser Christus,
der sich in alles hineinmischt»)*. Doch zum
Thema selbst, zur «Figur» und ihrem Bild-
und Zeichenbereich, ist er von den frithen
«Christus-Visionen» an bis zum Dante-
schen Ort in der «Zweiten Elegie» und
nach dem grossen Elegien- und Sonettjahr
in der letzten Periode der Suche und Ent-
wiirfe immer wieder zuriickgekehrt. Seine
anhaltende Auseinandersetzung mit dieser
Thematik, welche die Struktur des «Stun-
den-Buchs» grosstenteils bestimmt und
auch die vielfiltigen Gestalten der «Neuen
Gedichte» merkwiirdig prigt, galt gewiss
nicht dem (an sich abgelehnten) Motiv
selbst, sondern dem Ansatz zur Ubernahme
und Verwandlung des totalen Zeichen-
systems, das sich im Mythos verwirklichte
und verkérperte: dem Zeichensystem des
nachantiken Europa. In die Schliisselstel-
len des Lebenswerks wiederum setzte er das
konventionellste Zeichen des vorchrist-
lichen wie auch des christlichen Zeit-
Universums: die Uhr; und er hat dieses
Zeichen-Ding bis in Hiretische, Feind-
liche und Phantasmagorische deformiert.
Fiithren wir hier drei Ansatzpunkte an. Am
Anfang steht das Gedicht «Herbsttag» mit
dem archetypischen und bereits defor-
mierten Bild des Sonnenuhr-Schattens
vom Herrn aller Zeiten auf der Erde bzw.
das Bild, das Rilke ungefihr zur gleichen
Zeit verfasst hat und in dem Rodin als
gottlicher Schopfer eines (noch) universal-
giiltigen Lebens gestaltet wird: «Das
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Leben, das in den Gesichtern wie auf
Zifferblittern stand, leicht ablesbar und
voll Bezug auf die Zeit...» Dann folgte
die Verwandlung des mittelalterlich-gott-
lichen Zeit-Zeichens. Die frommen Leute
bauen eine «Kathedrale» mit einer schwer-
wiegenden Uhr: «und sie hingten schliesslich
(...) Gewichte» als ewiggiiltiges «Zeichen»
auf; die ganze Konstellation «richte(t)»
sich aber «plitzlich» und katachrestisch
nach der paradoxalen Figur der Zeiger, die
eine nie-erfahrene Zeit verzeichnen: «wei-
tergehn mit ausgehingtem Schlagwerk/und
entflohn vor seinem Zifferblatt» (Gott im
Mittelalter). Am Endpunkt (diesmal ginz-
lich am Endpunkt: Nach diesem Bild hat
Rilke den Topos nicht einmal mehr in den
spiten Entwiirfen aufgenommen) steht die
denkbar radikalste Umkehr des Zeichens
in der wahnsinnigen und totalen «Auf
gabe», die sich im Roman der «hohlen
Form»* «Die Aufzeichnungen des Malte
Laurids Brigge» Nikolaj Kusmitsch stellt:
Er versucht, dem kosmologischen Urphi-
nomen der einheitlich geteilten Zeit, d. h.
der Zeit schlechthin, zu entkommen. Die
Gestaltung des stets gednderten, stirker
entstellten Topos ist nicht so spektakulir
wie etwa manche blasphemische Verwand-
lung in den «Neuen Gedichten»; sie ist
allerdings expliziter und radikaler. In der
Reihe der konsequent weitergefiihrten Fi-
guren, an deren Endpunkt die Nichrtgestalt
(«Nichtgesicht», so heisst es gleich am An-
fang des Romans) steht, kehrt Rilke den
Topos der kosmisch vorausbestimmten
Ubereinstimmung, die Verbindung von
Zeichen und Bezeichnetem per se in das
Zeichen der eigenmichtig gesetzten Aqui-
valenz, in den Bruch zwischen Zeichen
und Bezeichnetem, um. In der dussersten
Gestalt des eigenen Topos erkennt Rilke
denselben Hauptkonflikt des Zeichens,
den Dostojewskij am Anfang der Moderne
als den gotteslisterlichen Wirrwarr der
heiligsten Insignien der christlich-paulini-
schen Gemeinde begriffen hat.

Russische Zeichen

Ob Rilke bei der Konstruktion seiner am
schirfsten verkehrten und gebrochenen
Bilder und Figuren der Dostojewskijsche
Ansatz gegenwirtig war? In dem allgemei-
nen Kontext des «Russischen» gesehen, in

dem Rilke auch Dostojewskijs Werk wahr-
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genommen hat: sehr wahrscheinlich ja;
den Umstand, dass Nikolaj Kusmitsch aus-
gerechnet einen russischen Namen trigt,
wofiir gar keine epische Berechtigung vor-
liegt, sollte man, wie sich dies aus anderen
Spuren vernehmen lisst, viel priziser neh-
men als dies iiblich ist. August Stahl hat
aufgrund des friithen, ausserzyklischen Ge-
dichtes «Die Znamenskaja», das Rilke etwa
einen Monat vor dem «Buch des monchi-
schen Lebens» verfasst hat, die Vermutung
nahegelegt, dass das Gedicht in etwa das
Gestaltungsprinzip des dreiteiligen Zyklus’
veranschauliche; dieser wire also unter
dem unmittelbaren Einfluss der Ikonen-
Malerei entstanden. Stahl hebt auch her-
vor, dass der Titel etymologisch das Wort
«znamenie'», Zeichen, beinhaltet, das nach
seiner Auslegung bei Rilke die Tkone bzw.
die Ikonen-Malerei bedeuten soll. Sein Ur-
sprung sei auf die Bibel (Jesaja 7, 14) zu-
riickzufithren®. Aufgrund eines anderen,
kaum beachteten Werks Rilkes lisst sich
seine Vermutung nicht nur bestitigen,
sondern in einer wesentlich priziseren
Form ausfithren: Manche Wendungen in
seiner Ubersetzung des «Igor-Liedes»® zwin-
gen zu der Behauptung, dass die bewusste
Frage nach dem Zeichen und seiner Bedeu-
tung auf Rilkes Aufenthalt in Russland
zuriickgeht, auf die Art, wie er die russische
Kunst und die russische Sprache wahrge-
nommen hat, was wiederum das «Russische»
schlechthin sein sollte. Den Text hat Rilke
bekanntlich wihrend seiner russischen Rei-
sen, also 1899/1900 kennengelernt und
zwischen 1902 und 1904 ins Deutsche
iibertragen. In diesen Jahren sind die Ge-
dichte des «Stunden-Buchs», viele Gedichte
aus dem «Buch der Bilder» und dariiber hin-
aus die «Cornet»-Erzihlung und die «Ge-
schichten vom lieben Gott» entstanden; die
meisten sind unmittelbar geprigt durch die
Frage nach dem Zeichen, und der Band der
Erzihlungen ist dazu komponiert worden,
um diese, in einer zusammenhingenden,
durchkomponierten Reihe von Parabeln im-
mer wieder neu zu stellen.

Rilkes Semiotik aus der Metaphysik
des «Russischen»

In dem alt-russischen Epos muss Rilke
erkannt haben, dass das russische Wort
«znamja», («Fahne») etymologisch un-
mittelbar auf das Wort «znamenie» («Zei-

Fjodor Dostojewskij,
© Athendum Verlag.

3 So hat Rilke selbst
den Roman bestimmt,
in seinem Brief an
Lotte Hepner vom

8. Oktober 1915.

4 August Stahl: «Rilke
und die Kunst der lko-
nenmaler», in: Blétter
fur die Rilke-Gesell-
schaft, Nr. 7/8,
1980/81, S. 84-91.

5 «Das lgor-Lied, Eine

Heldendichtung», Leip-

zig 1985.
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chen») zuriickgeht. Es ist sehr wahrschein-
lich, dass er aus der Kenntnis eines parallelen
deutschen Wortgebrauchs heraus auf diese
Etymologie aufmerksam geworden ist,
nimlich dass in der Zeit des Dreissigjihri-
gen Krieges im Deutschen das Wort «Feld-
zeichen» fiir «Fahne» verwendet wurde. So
hat er in seiner Ubersetzung die Einheit
sogar viel deutlicher hervorgehoben, als sie
im Original tatsichlich anzutreffen ist. Im
Laufe der Erzihlung von den harten,
militirischen Geschehnissen kommen diese
Worter in Rilkes Ubersetzung oft (und an
einer Stelle sogar abweichend vom Origi-
nal) und zuweilen an besonders pointier-
ten Stellen vor. «Zeichen» und «Fahne»
verweisen in ihrem einheitlichen Sinne
aufeinander. Am Ende des Textes, nach
den wiederholten Bildern mit den ver-
schiedenen «Fahnen», konnte Rilke der
Versuchung nicht widerstehen, das Syn-
tagma zu setzen: «dem Fiirsten zum Zei-
chen». Im Original steht aber dieses Syn-
tagma nicht (nach dem Wortlaut: «Ovlur
pfeift iiber den Fluss, als riefe er ein Pferd/
damit der Prinz es versteht»); ja selbst im
Deutschen wirkt es, da semantisch wenig
zwingend, eigenartig und gewichtig. Es
soll zweifelsohne, iiber den Kontext hin-
aus, andeuten, dass der ganze Text «dem
Fiirsten zum Zeichen» gesetzt ist. Beinahe
kénnte man sagen, der Text ist «dem Fiir-
sten zum Zeichen» als «Fahne gestammelt»
worden, denn es steht das gleichermassen
tiberraschende Bild im Text: «Rauch fillt
ab, und die Fahnen stammeln.» (Nach dem
Wortlaut: «Der Staub bedeckt das Schlacht-
feld, die Fahnen sprechen».) Das letzte Bild
ist nicht minder katachrestisch als die For-
mel, in welcher der Grossinquisitor die
endgiiltige Verwirrung der Erlésung und
ihrer Zeichen zusammenfasst — es ist aber
umgekehrt auf die Erlosung hin ausge-
richtet: Rilke mag in der iiberlegen ver-
fassten und ungeheueren Katachrese den
Geist und seine erlésenden Zeichen wie-
dererkannt, gleichwie geschaffen haben,
den er im Raum und in den Schriften sei-
ner russischen «Heimat» (wie er das Land
oft bezeichnete) stets entdecken wollte.
«Die Fahnen stammeln», «Dem Fiirsten
zum Zeichen»: Diese Sitze, die im Original
gar nicht bzw. nur in einer konventionellen
Metapher stehen, driicken das semiotische
wie auch metaphysische Prinzip aus, das
Rilke offensichtlich «im Russischen» fiir
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Alice Bailly: Un apres-
midi dans le jardin

de la «Fluh» sous le
charme des idées de
Rilke (Ausschnitt),
Insel Verlag, Frankfurt
am Main.

PAULUS - DOSTOJEWSKIJ - RILKE

sich entdeckt hat. Gemeint ist die Proble-
matisierung des Bezuges von Zeichen und
Bezeichnetem. In seiner ersten Periode hat
er den Bezug mit Vorliebe als Gleichwertig-
keit von dem Begriff «Zeichen» und seiner
Veranschaulichung in der «Fahnen»-Ikone
bedichtet; das Prinzip wird aber erst in
dem (wahrscheinlich orientalisch gefirb-
ten) Aquivalenz-System der «Sonette an
Orpheus» seine endgiiltige Gestalt fin-
den.

Dieselbe Fragestellung stellt den stets
gegenwirtigen Blickwinkel fiir seine
Dostojewskij-Lektiire dar. Das Werk des
grossen lkonoklasten, Bild-Zerbrechers der
Moderne, hat Rilke viel stirker geprigt, als
dies allgemein bekannt ist; er hat den
Namen iiber Jahrzehnte hinweg mit einer
betonten, nicht-kiinstlerischen, sondern
existentiellen Bewunderung hervorge-
hoben. Weder iiber einen seiner grossen
literarischen Inspiratoren (Maeterlinck,
Jacobsen, Hilderlin, Valéry, vielleicht auch
Tolstoj) noch iiber die bildenden Kiinstler
(die Worpsweder, Rodin, Cézanne, Greco
oder gar Klee) hat Rilke dhnliche Bekennt-
nisse abgelegt. Textuell wird sich aller-
dings seine Dostojewskij-Rezeption kaum
aufweisen lassen, denn Rilke hat jedes
Material und erst recht die Rezeption eines
Romanciers in gewaltigem Mass dem je-
weiligen poetischen System der Welt-
schopfung angeeignet; die Poetik der
Montage und Zitate und der Travestie, die
etwa Hugo von Hofmannsthal und T.S.
Eliot, die sich selbst gerade als «Erbe» der
Tradition verstanden haben, entwickelten,
lag ihm prinzipiell fern. Andere Angaben,
die Rilkes anhaltende Verbundenheit mit
Dostojewskijs Romane bekriftigen, wie-
gen hingegen schwer. Am gewichtigsten
diirfte zunichst der biographische Verweis
auf seine wiederholte Dostojewskij-Lek-
tiire wihrend der Kriegszeit sein und dann
der Brief, den er bald nach dieser Lektiire
verfasst hat: Aufgefordert, seine Erinne-
rungen an die Militirschule zu schildern,
schreibt  Rilke ausfiihrlich iiber die
«Schrecknisse und Verzweiflungen», die er
erlitten haben soll und vergleicht — mit
einer doch iiberraschenden Parallele —
seine Erlebnisse mit Dostojewskijs «Auf-
zeichnungen aus dem Totenhause», um
durch eine noch iiberraschendere Wen-
dung den Gang seiner Erinnerungen und
Gedanken damit zu beenden, dass fiir ihn
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letzten Endes derselbe Roman wie auch die
anderen Romane Dostojewskijs sein «wahl-
heimatliche(s) Land» und den «russische(n)
Mensch(en)» bedeuten, so wie er sie wihrend
seiner Aufenthalte «in eindringlichster Klar-
beit» erkannt hatte: «die slawische Seele», die
«vollkommen» «eine vierte Dimension ihres
Dasein(s)», «eine neue, endlose und wahrbaft
unabhiingige Freiheit» erlebt®.

Die Ubertragung des «Igor-Liedes»,
die Reihe fiktiver russischer Legenden
im Band der «Geschichten vom lieben
Gott», das Gedicht «Die Znamenskaja»,
der kleine Gedichtzyklus «Die Zaren» im
«Buch der Bilder», die Parabel von Nikolaj
Kusmitsch im Roman «Die Aufzeichnun-
gen des Malte Laurids Brigge» und die
wiederholten Glaubensbekenntnisse zu
Dostojewskij, in dessen Werke «das Rus-
sische» erscheint — sie alle lassen einen Be-
reich erkennen, in dem Metaphysik und
Semiotik dasselbe bedeuten oder eben an-
deuten sollen. In diesem Bereich (der wie-
derum im letzten Jahrzehnt viel aktueller
erscheint, als er damals
wurde) hat Rilke im steten Wissen um
Dostojewskij sein eigenes poetisches Zei-
chen gesetzt.

vernommen

Nietzscheanische Fragen

Es ist offensichtlich und auch bekannt,
dass Nietzsche umittelbar Rilkes Fragestel-
lungen geprigt hat. Hatte doch Nietzsche
in famosen Sitzen den Verlust jedweder
Referenz der heiligen christlichen Begriffe
verkiindet: «Im Glauben woran? In der
Liebe wozu? In einer Hoffnung worauf?’
Nietzsches unbestreitbare Wirkung ver-
mindert aber keineswegs Dostojewskijs
Bedeutung in Rilkes Lebenswerk, sondern
bestitigt sie vielmehr in ihrem allgemei-
nen Charakter und auch in ihren allgemei-
nen Perspektiven. Nicht in einer textuellen
Ubereinstimmung zwischen den beiden
Zeichen-Welten soll Dostojewskijs Wir-
kung in Rilkes (Euvre begriffen werden,
sondern vielmehr in dem primiren Ansatz
zu einer radikalen neuen Setzung der Zei-
chen im christlichen Universum und noch
dariiber hinaus: im Ansatz zu der wieder
aufgeworfenen Frage, was Zeichen ist, und
worauf, nach was sich Zeichen richten. In-
dem Rilke den Auftrag begriff, jedes in sei-
nem Verstindnis wirkliche Seiende: jedes
Kunstwerk, die ganze Kunst, das Univer-

Indem Rilke
den Auftrag
begriff, das Uni-
versum der
Schopfung, als
neues Zeichen
und im neuen
Zeichen zu
gestalten, hat er
sich das zentrale
Problem der
modernen Kunst
Zu eigen
gemacht.

6 Brief vom 9. Dezember
1920, an General-Major
von Sedlakowitz.

7 Nietzsche: Zur Genea-
logie der Moral, Erste
Abhandlung, 15. Punkt -
Ich verweise darauf,
dass ich die hier lako-
nisch entworfene These
in einem Buch detail-
liert erdrtere.

S. Peter Por: Die orphi-
sche Figur. Zur Poetik
von Rilkes «Neuen
Gedichten», Universitéats-
verlag C. Winter, Heidel-
berg 1997 (im Druck).
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sum der Schopfung, a/s neues Zeichen und
im neuen Zeichen zu gestalten, hat er sich
das zentrale Problem der modernen Kunst
und womdglich nicht nur der Kunst eigen
gemacht. Spitere Generationen mit riide-
rem Geschmack haben dasselbe Problem
in anderen Kategorien gesetzt. Aus ihrer
Sicht musste auch Rilkes hermetisches Le-
benswerk eher fremd erscheinen. Kam es
ithnen doch zuweilen erstaunlich nahe: In
der Kontinuitit von Dostojewskij, iiber
Nietzsche zu Benn und Celan erweist sich
wieder, wie Rilke der Ort eigen ist, den er
fiir sich in der europiischen Lyrik gestaltet
hat. Fiir die Expressionisten war er der
Dichter, der in den Gedichten «Der
Panther» und «Requiem fiir Wolf Graf
von Kalckreuth» («Wer spricht von Siegen?
Uberstehn ist alles.») jede nach aussen ge-
richtete Transzendenz des Wort-Zeichens
aufgehoben und das Wort-Zeichen gegen
das Seiende, das Bezeichnete selbst gewen-
det hat. Fiir die postmoderne Generation
ist Rilke der Dichter, der das Wort «Zei-
chen» 53mal in lyrische Schépfungen und
kaum getarnt auch in den Titel seines
Romans «Aufzeichnungen» hineingeschrie-
ben, der das Kunstwerk als ein System von
Wort-Zeichen aufgefasst und stets proble-
matisiert hat, und dies bis zur Aufhebung
von jedem absoluten Wert des Zeichens
bzw. bis zur Setzung des prinzipiell eigen-
michtigen Charakters des Zeichens — des
Wortes. In seinen letzten Gedichten ist er
bis an die im Werk selbst vollbrachte Frag-
mentierung des Wort-Zeichens gekom-
men. Mit den Kategorien der Stilge-
schichte ist dies die moderne Wendung
von der zunichst stets eindeutigen und
unbedingt transzendenten Bedeutung der
Allergorie zu der stets ungewissen und oft
immanenten Bedeutung der Metonymie,
bis hin zu den fragmentierten Zeichen, die
keine andere Referenz mehr haben als die
der eigenen Gestalt. Es ist, im Sinne eini-
ger Stromungen in der zeitgendssischen
Philosophie, die die Welt als sprachliche
Konstruktion interpretieren und die Tren-
nung von Metaphysik und Semiotik als
gegenstandslos betrachten, noch hinzu-
zufiigen, dass diese Wendung ebenso uni-
versal gewichtig ist wie die, die als Ver-
wirrung, Bruch und Neu-Schépfung der
metaphysisch gesetzten Zeichen beschrie-
ben wurde — ja, sie ist ein und dieselbe

Wendung. 4+
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Markus Werner: Fest-
land, Residenz, Salz-
burg und Wien 1996.

Ausschnitt aus Albrecht
Dirers Kupferstich «Die
Melancholie», 1514.
Quelle: Katalog der
Meisterdrucke aus der
Graphischen Sammlung
der ETH Zirich.

Alexandra M. Kedves

MANNLICHE UND WEIBLICHE MELANCHOLIE

Markus Werners neuer Roman «Festland»

Weg vom Festland wiinscht sich der allzu gut funktionierende

Kaspar (Hauser?) in Markus Werners neuem Roman. Fiir eine

kurze, nicht villig verschenkte Frist gilt ihm jener Satz nicht,

den wobl alle Wernerschen Helden unterstreichen wiirden:

«Wir sollen elend seyn, und sind’s.»

«IViélancolie — c'est le senti-
ment habituel de notre imperfection. (...) Elle
nest point l'ennemie de la volupté, elle se préte
aux illusions de 'amour.» Die Protagonisten
des Schafthauser Schriftstellers Markus Wer-
nerscheinen Diderots enzyklopidische Defi-
nition griindlich studiert zu haben. Ins Ge-
spinst wehmiitig-sinnlicher Erinnerungen
und Wunschphantasien verwoben, vom tae-
dium vitae angekrinkelt, sind sie reif fiir
Psychiatrie («Ziindels Abgang», 1984), the-
rapeutischen Voyeurismus («Froschnacht»,
1985) oder Herzoperationen («Bis Bald»,
1992). Auch die hoffnungsvollere Liebesge-
schichte «Die kalte Schulter» (1989) endet
nicht gliicklich. In seinem neuen, hochge-
lobten Roman «Festland» nun hat der Mei-
ster der melancholischen Minnergestalten
seinem resignierten Rebellen Kaspar Stein-
bach zwar nicht zur Rettung aus der Tret-
miihle toter Existenz verholfen, ihm aber
eine feinfiihlige Frau beigesellt, die sich —
ironischerweise mit seiner Hilfe — vielleicht
von den Fesseln unauthentischen Lebens
befreien kann: die eigene Tochter.

«Wer Uberstandenes erzihlt», meint der
herzkranke Hatt in «Bis Bald», «der diber-
steht das Uberstandene zum zweitenmaly —
und Steinbachs Tochter Julia iibersteht er-
zihlend noch einmal die eben durchlebte
«Vaterwoche», den komplexen Crashkurs in
Familiengeschichte, in dessen Verlauf der
fremde Vater vertraut wird und sie selbst
ihre «Versiegelung» aufbricht. In der Abge-
schiedenheit seiner ihr iiberlassenen Ferien-
wohnung faltet Julia die Erinnerungsfetzen,
die monologischen Momentaufnahmen des
angegrauten Fiinfzigers in ihr kathartisches
Reisetagebuch ein. So dokumentiert die
Erzihlerin drei Zeitebenen zugleich: Zum
einen jene Vergangenheit, in der ihre
Identitit wurzelt — die biographischen
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Wendepunkte des vertriumten Brieftriger-
sohns, der sich zwanzigjihrig «folgenvoll» in
eine frische Stimme verliebt. Zum zweiten die
gestundete Zeit, welche die Halbwaise Julia
mit ihrem seit Kindertagen fernen, zum be-
ziehungslosen Macher mutierten Vater ver-
bringt, der unversehens das «absolute Ge-
diichtnis» gewonnen hat; Kindheit, Jugend
und der kurze Rausch mit Julias Mutter hiil-
len ihn ein, und er verweigert sich der Welt
da draussen. Schliesslich die Erzihlgegen-
wart, Julias Aufenthalt im Nietzsche-Refu-
gium Orta, einer sonnendurchglithten Ge-
genwelt, in der die Melancholikerin mit
gerade abgeschlossenem Studium und noch
abzuschliessender Minnergeschichte die Wei-
chen ihres Lebens neu zu stellen versucht.
Die meist unaufdringliche Symbolsprache,
die leitmotivischen und strukturellen Wie-
derholungen, die poetische, aber zuriick-
haltende Naturperzeption, die sich miihelos
in den narrativen Gang einfiigt, und endlich
die unpritentidse Erzihler(innen)rede, die
nicht von ihrem dialektalen Einschlag gerei-
nigt wurde, verleihen dem Text den Charak-
ter eines raffiniert-einfachen Volkslieds. Die
Strophen und Refrains, zuweilen fugisch
verschrinkt, werden zweistimmig, aber nicht
im harmonisierenden Duett vorgetragen;
Geschlechterkampf und Generationenkon-
flikt nicht geglittet, aber auch nicht auf-
gebliht. In aller Feinheit werden jedoch
auch bedauerlich banale Klischees der neuen
Psycholyrik und uralten Gesellschaftsan-
klage vorgestellt und, trotz leisem Humor,
entsetzlich ernstgenommen (der Appeal des
Softies, die graue Geschiftswelt, das «wah-
re» Leben...); die Belanglosigkeit dieser the-
matischen Grundfiguren lisst die Schonheit
allzu schwerelos erscheinen. So mag mit der
letzten Note des luftigen Liedes zu leicht die
Erinnerung daran verklingen. 4
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