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Einleitung

Warum interessiert man sich fir das Motiv des Fensters in der Dichtung?
Und warum gerade fur das Fenstermotiv von Rilke? Um diese Frage zu be-
antworten, schauen wir uns zuerst die Entwicklung des Fensters als ein Element
in der Architektur und einige allgemeine Aspekte an.

Das Fenster hat sich anfangs von einem Spalt in der Wand, wie uns die
Entstehungsgeschichte des Fensters erzahlt,* (iber die verschiedenartigen Stile
der jeweiligen Epochen zu einer ganzen Glasfassade des modernen Baus ent-
wickelt. Diese Entwicklung weist schon darauf hin, wie viel das Fenster fur das
menschliche Leben im Laufe der Jahrhunderte zunehmend bedeutete!

Funktionell dient das Fenster einerseits als Licht- und Lufteinlass in das
Gebaude und andererseits als Aussichtséffnung fur die Menschen im Innenraum
oder umgekehrt als Einsichtsmoglichkeit in den Raum fir die Menschen in der
AulR3enwelt. Strukturell kann das Fenster nur ein viereckiges oder anders ge-
formtes Loch in der Wand oder eine aus verschiedenen Einzelheiten und Material-
ien zusammengesetzte Konstruktion sein. Aber normalerweise besteht ein Fenster
aus dem Rahmen, Fensterbrett und Fensterfliigel sowie der Fensterscheibe.

Ein Fenster kann auch vorgetduscht sein, wie das blinde Fenster, das nur
eine Schmuckfunktion hat.? Ein Fenster kann auch in ein anderes {ibergehen, wie
die Fenstertir, eine Mischung aus Fenster und Tur. Das Fenster selbst ist aber ein
januskopfiges Wesen, das in zwei gegensatzliche Richtungen ,schaut".

Als Scheidewand von Innen und Aul3en hat das Fenster engen Bezug zum
Raum. Es kennzeichnet das Ende eines Raumes und den Beginn der Aul3enwelt.
Als Lichteinlass ins Haus dienend, hangt das Fenster auch eng mit der Zeit
zusammen. Jeden Tag kiindet das Sonnenlicht durch das Fenster dem Menschen
im Haus den neuen Tag an, und die Nacht kommt ebenfalls durch das Fenster ins
Haus hinein.

Das Fenster ist ein Ort des Umschlags, von innen nach auf3en sowie von

! Das 1597 erschienene Lalebuch berichtet, dass die Lalen zu Laleburg ein neues Rathaus mit drei
Mauern bauen wollten. Als das Rathaus fertig errichtet war und die Lalen das Rathaus betraten,
waren sie sehr erstaunt, dass sie sich in vélliger Dunkelheit befanden. Sie versuchten mit ver-
schiedenen Mitteln dies zu verandern, wie z.B. mit wassergefillten Eimern das Sonnenlicht ins
Rathaus zu spiegeln oder das Dach abzudecken. Schliel3lich entdeckte ein Lale, dass das Tages-
licht ins Rathaus dringen konnte, wenn er einen Riss oder einen Spalt in die Wand machte. Erst
jetzt fanden die Lalen die Ursache fir das finstere Rathauses heraus, nédmlich dass sie beim
Bauen die Fenster vergessen hatten. Vgl. Ernst Badstiibner: Fenster. Die Funktion des Fensters
von der Romantik bis zur Gegenwart, mit 32 Tafeln von Hellmut Déring, Leipzig: Prisma-Verl., 1970,
S. 5.
 Gemeint ist das so genannte ,Blendfenster, das eine Wandgliederung in Form eines Fensters ist,
das aber keine Offnung hat. Siehe Wilfred Koch: Baustil Kunde. Das groRe Standardwerk zur
europaischen Baukunst von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen: Orbis, 1994, S. 446.
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aul3en nach innen. Indem das Fenster dem Menschen das Bewusstsein von Innen
und Aul3en verstérkt, gehort das Fenster selbst weder zum Innen noch zum Aul3en,
oder es gehort zu den beiden Bereichen gleichzeitig. In dieser Hinsicht ist das
Fenster ein Wesen des Widerspruchs. Oder anders gesagt: das Fenster hat trotz
der Gegensétze eine innere Einheit. Daher verkorpert das Fenster sowohl die
Paradoxie als auch das Gleichgewicht.

Das Fenster, das senkrecht positioniert ist, setzt aber die Waagrechten in
Bezug. Es lasst die Dinge, sichtbar oder unsichtbar, hérbar oder stumm, tastbar
oder untastbar, durch sich hindurchgehen. Dadurch entsteht eine Veranderung in
beiden Bereichen. Das Fenster kann auch geschlossen sein. Dann ist es sowohl
wider-standsfahig als auch zerbrechlich.

Das Fenster ist ein soziales Wesen. Friher hing die Grol3e des Fensters von
der finanziellen Lage des Hausbesitzers ab. Friher und heute zeigt sich die
Personlichkeit im Fenster. Fensterlos bedeutet unfrei. Nur Gefangene haben kein
Fenster.

Das Fenster deutet Moglichkeiten an. Es ist Vermittler. Am Fenster zu stehen
konnte den noch unausgesprochenen Willen zur Grenzuberschreitung und die
Geste zum Abschiednehmen vom Bisherigen bedeuten. Der Blick durch das
Fenster nach auf3en ist die Grenzuberschreitung des Sehens. Der Beobachter
bleibt passiv. Er ist der Empfanger und Aufnehmende. Das Fenster ist ein Ort fir
Kontemplation und fur Erlebnisse.

Das Fenster ist wie ein Behalter,® oder anders ausgedriickt: das Fenster ist
die Offnung eines Behalters, der beiderseitig zu bedienen ist. Auf einer Seite ist
das grenzlose Drauf3en und auf der anderen Seite das Drinnen der unendlichen
Veradnderungen des menschlichen Lebens. Das Fenster ist ein Gefal3, das Nichts
und Fulle gleichzeitig bewahrt. Denn ein offenes Fenster ist ein Loch und wird
aber von den Dingen erflllt, die sich zur Wahrnehmung anbieten. Weil im
.Nichts* dessen ,Werk" besteht, ahnlich wie bei Nabe, Topf oder Kammer in der
Lehre von Laotse (6. Jh. v. Chr.), lasst sich dem Fenster wohl alles hinzufiigen.*

Schon frih war das Fenster mit symbolischen Bedeutungen beladen. Nach

® Dieser Gedanke lehnt sich an Rilke an: ,Fenétre, dont une image bue / dans la claire carafe
Zc[1erme.“ (,Fenster, dessen getrunkenes Bild in der klaren Karaffe keimt.”) (KA 5, 138 u.. 139)
Siehe Laotse: Tao te King. Das Buch vom Weg des Lebens, aus dem Chines. Ubers. und mit
einem Kommentar vers. von Richard Wilhelm, Bergisch Gladbach: Bastei Libbe, 1999, S. 55:
DreiRBig Speichen umgeben eine Nabe:
In ihrem Nichts besteht des Wagens Werk.
Man héhlet Ton und bildet ihn zu Topfen:
In ihrem Nichts besteht der Topfe Werk.
Man grabt Tiren und Fenster, damit die Kammer werde:
In ihrem Nichts besteht der Kammer Werk.

Darum: Was ist, dient zum Besitz.
Was nicht ist, dient zum Werk.



dem Ergebnis der Untersuchung von Ginter Neuhardt, der sich 1978 in einem
Artikel mit dem Fenster als Symbol unter religiésen, literarischen, kinstlerischen
sowie psychoanalytischen Aspekten systematisch befasste, hat das Fenster im
Lauf der menschlichen Zivilisation drei hauptsachliche symbolische Bedeutungen
erhalten, namlich als Symbol fir das Himmlische, als Symbol fur das Leben und
als Symbol fir den Tod.® Dem Alten Testament oder der Uberlieferung der
kanaanaischen Religion zufolge dient das Fenster als Offnung des als Halb-
kugelbau oder als Palast dargestellten Himmels flir den Regen. In den uber-
lieferten alten Kunstschatzen wird das Fenster mit den Fruchtbarkeitsgottinnen in
Verbindung gebracht, z.B. auf einem Elfenbeintafelchen des frihen 7. Jahr-
hunderts v. Chr. aus Nimrud (Abb. 1). Solche Darstellung ,gehort zu den zentralen
Bildsymbolen des Kults der Aphrodite parakyptusa auf Zypern und in Babylon. Mit
besonderem Kopfschmuck versehene Frauen zeigten sich als Hierodulen, das
heit Tempeldienerinnen, am Fenster, um ihre Bereitschaft zum Dienst der
Liebesgottin den Mannern auf der Strae anzuzeigen.“® Das Fenster als Kontakt-
schwelle zwischen Innen und Auf3en versinnbildlicht dann das Leben. Dennoch
l&sst das Fenster von der Vorstellung der friiheren Menschen her auch den Tod in
das Haus hinein. Daher gilt das Fenster ebenfalls als Symbol des Todes. Aul3er-
dem sollte dem Volksglauben zufolge Fenster sofort bei Eintreten des Todes
gebffnet werden, damit die Seele den Leichnam verlassen kann. In dieser Weise
ist das Fenster dann das ,Flugloch der Seele“.’

In der Literatur und Malerei hat das Fenster als ein spezifisch dargestelltes
Thema schon lange Tradition.? Ein besonders beliebtes Thema ist das Fenster im
Zeitalter der Romantik. Zu den bekanntesten Beispiele zahlen zwei 1806 ent-

° Vgl. Glunter Neuhardt: Das Fenster als Symbol: Versuch einer Systematik der Aspekte, in:
Symbolon, 4 (1978), S. 77-91.

®J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Fensterbilder — Motivketten in der européischen Malerei, in: Bei-
trdge zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts, hrsg. v. Ludwig Grote, Minchen: Prestel, 1970, S. 5-
165; hier S. 13.

"Vgl. Neuhardt, S. 86.

® Die Entwicklung des Fenstermotivs in der Malerei bringt Pierre Schneider in seinem Buch Matisse
mit dem folgenden Worte auf den Punkt:

.Nichts wirft ein helleres Licht auf die Vermittlerrolle des Fensters, als was ich die »eingerahmte
Landschaft« genannt habe. Von Corot bis zu den Impressionisten lockte die Landschaft die Maler
aus ihren Wanden heraus. Dieser Lehre der Extraversion, diesem grof3en Bad in der Obijektivitat
steht jedoch seit der Romantik und deutlicher noch seit der symbolistischen Reaktion eine andere
Tendenz gegenlber: die einer verstarkten Subjektivitat, die Introversion, des Rickzugs auf sich
selbst. Fir diese ist das DrauRen Ideal oder Bedrohung, das Unerreichbare oder auf Distanz zu
Haltende. Fur diese Menschen des Interieurs ist die Landschaft das, was man von innen durch das
Fenster sieht: C. D. Friedrich, Mallarmé, Redon, K. X. Roussel, Vuillard und Bonnard wenden sich
ihm zu, um es weit zu 6ffnen, mehr oder weniger zu verdecken oder es zu verschlieRen, je
nachdem, wie heftig sie die Welt ablehnen. Was also durch ihre Fenster sichtbar wird, ist die immer
tiefere Trennung zwischen dem Subjektiven und dem Objektiven, dem Ich und der Welt, dem
Geschaffenen und dem Gegebenen — kurz, zwischen Kultur und Natur.“ Siehe Ders.: Matisse,
Ubers. aus dem Franz. von Rainer Rochlitz, Minchen: Prestel, 1984, S. 448.
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standenen Sepiazeichnungen des Atelierfensters von C. D. Friedrich (Abb. 2,3),?
und sein im Jahre 1822 entstandenes Gemalde Frau am Fenster (Abb. 4), sowie
das folgende Sehnsucht betitelte Gedicht von Eichendorff (1834):

Es schien so golden die Sterne,

Am Fenster ich einsam stand

Und horte aus weiter Ferne

Ein Posthorn im stillen Land.

Das Herz mir im Leib entbrennte,

Da hab’ ich mir heimlich gedacht:

Ach wer da mitreisen kdnnte

In der prachtigen Sommernacht!

Zwei junge Gesellen gingen
Voriber am Bergeshang,

Ich hérte im Wandern sie singen

Die stille Gegend entlang:

Von schwindelnden Felsenschliften,
Wo die Walder rauschen so sacht,
Von Quellen, die von den Kluften

Sich stiirzen in die Waldesnacht.

° Diese beiden Zeichnungen gelten als Gegensticke. Beim frontal abgebildeten Fenster handelt
sich in Wirklichkeit um das rechte Fenster des Ateliers des Malers. Wahrend die Zeichnung des
linken Fensters aufgrund der komplizierten Perspektive technisch virtuoser ist, beinhaltet die
Zeichnung des rechten Fensters tiefgriindigere Aussage. Die Zeichnung des linken Fensters
verkorpert das Leben, denn aufgrund davon, dass die Schiffe am diesseitigen Ufer landen, lasst
sich die Briicke nicht als Uberleitung zum Transzendenten und der Fluss nicht als Todessymbol
deuten. Die im Spiegel rechts erscheinende dem Fenster gegeniiberliegende Tur und der darunter
hangende Schlissel werden in der Forschung als Rickblick auf den Beginn des Lebens inter-
pretiert. Im Gegensatz zu ihrem Pendant ist die Zeichnung des rechten Fensters in vielerlei Hinsi-
cht als Bild des Todes zu verstehen. Unlbersehbar stellt der Maler hier eine Gegenuberstellung
von engem, dunklem Innen und lichten, weiten Draul3en dar. Dies ist wohl als Vergleich zwischen
Diesseits und Jenseits zu verstehen. Der Fluss — hier bleibt das diesseitige Ufer unsichtbar - und
die Pappeln auf dem jenseitigen Ufer lassen sich als Todessymbol interpretieren. Mit der Schere
am linken Bildrand spielt der Maler noch auf ein anderes Todessymbol an: die den Lebensfaden
abschneide Parze Atropos. Im Ausschnitt des Spiegels links ist dann ein Teil des Gesichts des
Kinstlers zu sehen. Friedrich hat die Zeichnung des rechten Fensters bereits kurz nach deren
Vollendung in Dresden, und im Jahr 1808 in Weimar wieder ausgestellt. 1812 schickte er die
beiden Zeichnungen zusammen mit den anderen Sepien nach Weimar zum Verkauf. Die Spur
dieser Geschichte ist auch in Goethes Briefe eingegangen: ,Friedrichsche Zeichnungen sind zwi-
schen zwey groRen Brettern von Dresden durch den rickkehrenden Stallmeister Seidler an-
gekommen. Das Fenster ist gewild drinne; wahrscheinlich auch das Kreuz, der Kirchhof, und was
damals schon in Weimar war” (WA 4. 22, 349), schreibt Goethe seinem Freund Johann Heinrich
Meyer, der ebenfalls ein Maler ist, am 23. April 1812, und zwei Tage spater: ,Hierbei, mein teurer
Freund, erhalten Sie die Friedrichschen Kunstwerke, wohl verwahrt und eingeklebt, wie sie zu mir
gelangt sind. Es tut mir sehr leid, dal wir sie nicht zusammen haben sehen kénnen, denn wie
selten ist das vollendete! so, dald man es auch in der wunderlichsten Art hochschéatzen und sich
daran erfreuen muRR* (FA 2.7, 52). Vgl. Schmoll, S. 113; Helmut Bérsch-Supan und Karl Wilhelm
Jahnig: Caspar David Friedrich, Gemalde, Druckgraphie und bildmafRige Zeichnungen, Minchen:
Prestel, 1973, S. 285f..
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Sie sangen von Marmorbildern,

Von Garten, die Uber'm Gestein

In dammernden Lauben verwildern,

Palasten im Mondschein,

Wo die Madchen am Fenster lauschen,

Wann der Lauten Klang erwacht

Und die Brunnen verschlafen rauschen
In der prachtigen Sommernacht. — 10

Nach der Vorstellung der Maler und Dichter der Romantik ist das Fenster oft mit

der Sehnsucht nach der Ferne verknipft. Danach sind es die Dichter des

Symbolismus, die sich besonders mit dem Fenster befasst haben. Sowohl der

Vorlaufer dieser Stilrichtung Baudelaire, als auch sein Nachfolger Mallarmé haben

sich mit dem Thema beschaftigt. Und bei George und Hofmannsthal, den beiden

bedeutendsten an den franzdsischen Symbolismus ankntpfenden deutschspra-

chigen Dichtern, kommt das Motiv ebenfalls oft vor. Aber erst bei Rilke wurde das

Thema des Fensters am facettenreichsten herausgearbeitet.

So wie das Fenster in der menschlichen Geschichte erst allméhlich wichtiger
geworden ist, bekam das Fenster bei Rilke auch erst nach und nach grol3ere
Bedeutung. Anfangs scheint es, dass er das Fenster in seinen Gedichten eher
beilaufig erwahnt. Seine Bedeutung ist noch eng der literarischen Tradition ver-
haftet, und sein Bild wenig speziell gestaltet. Dennoch wurde die Grundlage seiner
spateren Entwicklung schon in dieser Zeit gelegt. Wahrend Rilkes mittlerer Scha-
ffensphase steht das Fenster besonders in enger Beziehung zur Kunst und wird -
seiner Ding-Poetik entsprechend - eindringlich beschrieben. Am virtuosesten sind
seine dichterischen Darstellungen der Fensterrose. Schliel3lich bekommt das
Fenster-Symbol beim spéaten Rilke eine &ufRerst relevante Stellung. Er plante
zusammen mit seiner damaligen Freundin, der Malerin Baladine Klossowski, einen
Gedichtband ausschlief3lich diesem Thema zu widmen, und schrieb im Jahre 1924
und 1926 daflr einige franzdsischen Gedichte. In diese Gedichte flieRen seine
langjahrigen Gedanken uUber dieses Objekt zusammengefasst und kompakt ein.

Da Rilke zwischen der Beendigung des Malte-Romans im Jahr 1910 und der
endgultigen Vollendung der Duineser Elegien im Jahr 1922 eine Schaffenskrise
und in dieser Zeit eine Phase der Selbstbildung durch die Lekture verschiedener
Autoren erlebte, lasst sich die Frage stellen, ob er auch Anregung von anderen
Dichtern zu diesem Thema bekommen hat. Die bisherige Forschung hat schon
drei Beispiele gefunden. Sie beweisen, dass nicht nur seine personliche Vor-

1% 30seph von Eichendorff: Werke in sechs Bden., hrsg. v. Wolfgang Frihwald, Brigitte Schillbach
und Hartwig Schultz, Bd. 1, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker-Verl.,1987, S. 315.
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stellung und das eigene Erlebnis, sondern auch die Fensterdarstellung anderer
Dichter und der Malerei Rilke zum Dichten Uber dieses Motiv inspirierten: namlich
Hofmannsthals lyrisches Drama Die Frau im Fenster als Anregungsquelle fir sein
Drama Die weil3e Firstin, Shakespeares Drama Romeo und Julia fiir sein Gedicht
Mondnacht und Monets Bildnis Madame Monet mit roter Kapuze fiir sein Gedicht
Damen-Bildnis aus den Achtziger-Jahren (Abb. 5). Um anderen mdoglichen
Anregungsquellen nachzuspiren, werden deshalb hier noch Goethe, Hélderlin,
Kleist, Baudelaire, Mallarmé, George, und Trakl in diese Untersuchung ein-
bezogen. Das Werk dieser Autoren zeigt ebenfalls deutliche Spuren von der
Beschaftigung mit dem Thema ,Fenster”.

In der literarischen Forschung ist bis heute nur das Fenstermotiv in der
Gattung der Epik systematisch untersucht worden, und die beiden wichtigsten
Beitrdge zu dieser Forschung von Heinz Briiggemann und Cathrin Senn sind nur
unter dem Gesichtspunkt des Fensters als ,Zwischending® zwischen Innen und
Aul3en entstanden. Daher ist das Fenster entweder nur als ein Element fur die
Vermittlung zwischen Innen und Auf3en wahrgenommen worden, oder seine Rolle
als ,Scheidewand“ zwischen Innen und Aul3en wurde besonders stark hervor-
gehoben. Auf diese Weise ist das Fenster unausweichlich mit dem Sinn der
Dualitdt verbunden. In der Lyrik Rilkes dient das Fenster aber nicht nur als
Vermittler oder als Scheidewand zwischen Innen und Auf3en, sondern, seiner
Auffassung der ,Einheit vom Leben und Tod“ entsprechend, wird der urspringliche
Sinn des Fensters als Grenzlinie zwischen Innen und Auf3en letztendlich auch
Uberwunden. Das Fenster wird beim spéaten Rilke zur poetischen ,Figur® fir das
Bild der Einheit von allem Gegensatzlichen und zur Daseinsfigur. Um dies zu
beweisen, wird das Bild des Fensters in Rilkes Leben und Schaffen hier in drei
Schritten erforscht: Im ersten Kapitel anhand der Untersuchung seiner Brief-
aussagen. Ziel ist das Verhaltnis des Dichters zum Fenster, besonders fir das
Sehen herauszufinden. Im zweiten Kapitel ist die Relevanz des Fenstermotivs das
Thema. Hier gehe ich vergleichend, vom Begriff ,Bezug“ aus, auf das Fenster-
motiv bei Rilke und bei den oben genannten ausgewahlten Dichtern sowie auf das
Fenstermotiv in der bildenden Kunst ein. Unter die Lupe wird das Fenster als
Bezug zu den gro3en Themen ,Natur®, ,Liebe® und ,Tod“ jeweils in einem Unter-
kapitel genommen. Im vierten Unterkapitel schlie3t sich eine Analyse des
Fensterbildes bei Rilke aus der Perspektive Rilkescher Poetologie aus ver-
schiedenen Schaffensphasen — ,Vorwand®, ,Ding“, ,Figur®, ,Weltinnenraum*“ und
L.verwandlung“ - an. In dieser Untersuchung hoffe ich, den bis jetzt nicht aus-
gearbeiteten Zusammenhang zwischen dem Fenster und der Poetik des Dichters
herzustellen.



1. Rilke und das Fenster

Fur Rilke hat das Briefschreiben wahrscheinlich eine &hnliche Funktion wie
die Zeichnung fur einen Maler. Seine Briefe nehmen vieles schon vorweg, was
spater in sein Werk eingegangen ist. Mit dem Briefschreiben kann er aul3erdem
seinen Gedanken ausfuhrlicher, als in einem Gedicht mdglich ist, ausdriicken. Bei
der Lekture der zahlreichen Uberlieferten Briefe Rilkes stof3t man immer wieder auf
AuRerungen, die sich auf das Fenster beziehen. Es handelt sich dabei z.B. um die
Fenster seiner damaligen Unterkunft, seines Arbeitszimmers oder um Berichte
Uber die besonderen Fenstererlebnisse wahrend einer Reise.

Einige Briefstellen lassen uns gut ins Innere des Dichters blicken. Zum
Beispiel bedarf Rilke eines offenen Fensters fur den nachtlichen Schlaf. Man weil3
von dieser personlichen Notwendigkeit, besonders weil er sie auf seine Roman-
figur Ubertragen hat. In der zweiten Aufzeichnung schreibt Malte namlich am
Anfang: ,Dal3 ich es nicht lassen kann, bei offenem Fenster zu schlafen® (KA 3,
455, Z. 29f.). AnschlieBend wird erzahlt, wie er wegen des La&rms, der durchs
offene Fenster in sein Pariser Hotelzimmer eindringt, die ganze Nacht wach bleibt.
Offensichtlich basiert diese Schilderung auf Rilkes eigener Erfahrung.'! In seinem
an Lou Andreas-Salomé gerichteten Brief vom 18. 7. 1903, der Uber seine Pariser
Erfahrung berichtet, gibt es folgenden Satz: ,die Wagen fuhren durch mich
durch“.*? Parallel dazu heift es in der zweiten Aufzeichnung: ,Automobile gehen
tber mich hin.” Von solch schlimmer Erfahrung belehrt, achtet der Dichter spéater
bei der Suche nach Hotelzimmern besonders drauf, ob das Fenster in der Nacht
offen bleiben kann. So schreibt er am 17. Dezember 1919 an Nanny Wunderly-
Volkart beziglich seiner Suche nach zwei geeigneten Hotelzimmern in Locarno:
~(worauf ich wegen des bei Nacht offenen Fensters Werth legen muf3), und dann
am drauffolgenden Tag fragte er nach einer Flanell-Decke, denn ,mein offenes
Fenster macht eine gewisse Sorgfalt nothig“.*® Dieses Bedurfnis lasst sicherlich
den Verdacht auf Klaustrophobie des Dichters aufkommen. Andererseits verrat es
uns auch, dass Rilke, der dem Image eines Elfenbeinturm-Dichters verhaftet ist, in
der Wirklichkeit stets fir die Aul3enwelt aufgeschlossen war.

In einem friher entstandenen Brief erfahrt man dann, in welcher Weise das
Fenster das dichterische Gemiit beeinflussen kann. Am 28. September 1902
schreibt Rilke an seine Frau, dass er in einem Hotel am Boulevard St. Michel in

vgl. KA 3, S. 911.

'2 Rainer Maria Rilke und Lou Andreas-Salomé: Briefwechsel, hrsg. v. Ernst Pfeiffer, Frankfurt a.M.:
Insel-Verl., 1975, S 65.

'3 Rainer Maria Rilke: Briefe an Nanny Wunderly-Volkart, 2 Bde., hrsg. v. Ratus Luck, Frankfurt
a.M.: Insel-Verl., 1977, S. 39 und 40.
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Paris zwei passende Zimmer flr sie und sich selbst gefunden hat:
Kleiner waren beide als mein jetziges Zimmer, das eigentlich grof3 ist, nur sehr niedrig, und sie
hatten vor ihm die Weite des Blickes voraus, die Ferne vor den Fenstern; das war neben aller
Reinheit beinahe das Uberredendste fiir mich, denn, mag mein Hotel noch so viel Fehler haben,
sein groRter ist fir mich diese enge Gasse mit den Fenstern vis-a-vis, mit den vielen
eingerahmten fremden Lebensmomenten, deren Zeuge man fortwdhrend zu sein gezwungen
wird; gerade in den Augenblicken, da man den Blick nach Fernen hebt, Engen begegnend, die
bange machen. Und wenn man auch noch denkt, dass alle diese 12 Fenster, die ich, an meinem
Schreibtisch sitzend, vor mir habe, nicht nur Rahmen, sondern auch ihrerseits wieder Augen
sind, die in mein Leben herein offenstehen, - dann ist es manchmal kaum zu ertragen.14
Hier kann man deutlich sehen, was Rilke im Fenster seines Zimmers sehen will.
Es ist die Natur, die Himmel, Nacht oder einfach Ferne heil3en kann. Der
voyeuristische Blick ins Leben fremder Menschen interessiert ihn nicht. Und die
fremden Blicke, die durch das Fenster in sein Zimmer eindringen koénnen,
empfindet er als eine unertragliche Stérung. Fur Rilke sollte der Fensterblick einen
Bezug zur Weite herstellen und die Erweiterung seines eigenen Lebensraums
ermdglichen.
Ein anderer Brief, namlich an Ellen Key vom 9. Mai 1904, verrat uns,
welches Glick der Fensterblick auf die Natur fir den Dichter bedeutet:
Ach, daRB ich kein landliches Elternhaus habe, nirgends auf der Welt eine Stube mit ein paar
alten Dingen und einem Fenster, das in grol3e Baume sieht [...]15
Der standig seinen Wohnort wechselnde Dichter sehnt sich nach hauslichem
Gliick, das fur ihn unter anderem auch im Fensterblick auf Baume liegt. Auch im
Malte-Roman kommt der Wunsch nach einem héuslichen Dasein mit dem Fenster
vor:
ich winschte manchmal, mir so ein volles Schaufenster zu kaufen und mich mit einem Hund
dahinterzusetzen fir zwanzig Jahre. (KA 3, 484, Z. 11f.)
Das Fenster muss hier erwdhnt werden, weil der Dichter nicht auf die Verbindung
zur AulRenwelt verzichtet.

Es ist aul3erdem zu beobachten, dass Rilke der Briefempfangerin oder dem
Briefempfanger die Platzierung des Schreibtisches vor dem Fenster in seinem
Arbeitszimmer stets genau beschrieb. Als Beweis nehme ich hier die folgende
Aussage aus dem Brief an Lou Andreas-Salomé vom 21. Januar 1904:

Meine Fenster sind grof3; ich sehe den Park sich aufbauen und viel Himmel, also auch viel

Nacht. Vor dem einen steht der Schreibtisch, und das Stehpult, an dem ich meistens bin, hat

* Rainer Maria Rilke: Briefe aus den Jahre 1902 bis 1906, hrsg. v. Ruth Sieber-Rilke und Carl
Sieber, Leipzig: Insel-Verl., 1930, S. 50f..
® R. M. Rilke: Briefe aus den Jahre 1902 bis 1906, S. 149.
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seinen Platz in der Mitte des Zimmers so, dafd es sich beider Fenster erfreut. — 16

Diese AuBerung und auch die vielen (berlieferten Fotos, die Rilke am Fenster
arbeitend zeigen, lassen vermuten, dass Rilke die Stoffe fir seine Gedichte
maoglicherweise auch dem Fenster verdankte und das Fenster eine wichtige Inspi-
rationsquelle fur sein Dichten war. Tatséchlich gibt es zahlreiche Gedichte, wie z.B.
Der Lesende (KA 1, 331f.) und Der Schauende (KA 1, 332), die diesen Eindruck
bestatigen. Welche Wirkung der Fensterblick auf den Dichter austiben kann, wird
besonders durch seinen an Dory von der Mihl gerichteten Brief vom 4. April 1920
dokumentiert:
augenblicklich ersetzt mir die Lektire fast alle Bewegung und, wo sie anfangt, mich zu ermiiden,
thut der Ausblick aus meinen Fenstern ein Ubriges: mir ist, als hétte ich bis jetzt nur das fast
unbewegliche Gesicht der Landschaft gesehen, so schén es auch schon konnte gewesen sein.
Die eigentliche Bewegung, Bewélkung und Veranderung der Himmel bringt nun in dieser mir
schon bekannten Weite unaufhérliche Vorgange hervor —, allein schon wahrend dieser wenigen
Zeilen, was hat sich alles begeben!17
Der sich damals in einer Schaffenskrise befindende Dichter lernt also sowohl in
der Lekture als auch beim Fensterblick. Hier kann man deutlich sehen, welche
wichtige Rolle der Fensterrahmen bei der Naturbeobachtung des Dichters gespielt
hat. Dass das Fenster wie ein Untersuchungsinstrument fur die Beobachtung der
AuRenwelt wirkt, geht auch aus Rilkes Brief an Lou Andreas-Salomé vom 19.
Dezember 1912 hervor:
Wenn ich am Morgen aufwache, so liegt vor meinem offenen Fenster im reinen Raum,
ausgeruht, das Gebirg; [...] und jetzt sitz ich da und schau und schau bis mir die Augen wehthun,
und zeig mirs und sag mirs vor als sollt ichs auswendig lernen, und habs doch nicht und bin
recht einer, dems nicht gedeiht.18
Was Rilke mittels des Fensters sehen lernen konnte, liegt vor allem in dessen
Rahmen. Schon in der Renaissance hat der Maler herausgefunden, dass das
Rahmen ein gutes Hilfsmittel ist, um die Aul3enwelt besser zu erfassen und
darzustellen (Abb. 6). Vor der Vollendung der Duineser Elegien ist die AuRenwelt
fur Rilke immer das unertragliche UbermaR gewesen. Er bedient sich daher des
Fensters, um auch auf der anderen Seite zu sein, durch das Sehen sie zu bewal-
tigen und zu begreifen. Der Fensterblick ist sein Methode, mit dem ,Riesen®, also
der AulRenwelt, zu ringen. Und es gelingt ihm manchmal auch, wie es sich z.B. in
einem seiner spaten Gedichte Die grof3e Nacht zeigt (KA 2, 91).

'® R. M. Rilke und Lou Andreas-Salomé, S. 136.
' Rainer Maria Rilke: Briefe aus den Jahre 1914 bis 1921, hrsg. v. Ruth Sieber-Rilke und Carl
Sieber, Leipzig: Insel-Verl., 1937, S. 296.
¥ R. M. Rilke und Lou Andreas-Salomé: Briefwechsel, S. 274. Hinter dieser Aussage steckt Gbri-
gens Rilkes Krise des Sehens, wie Silke Pasewalck in ihrer Untersuchung Uber Rilkes sinnliche
Wahrnehmung ausfiihrt. Siehe Dies., ,Die flnffingrige Hand". Die Bedeutung der sinnlichen Wahr-
nehmung beim spaten Rilke, Berlin und New York: de Gruyter, 2002, S. 49f..
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SchlieB3lich wird die fir Rilke besonders wichtige Vermittlungsfunktion des
Fensters auch ausdricklich im an Nanny Wunderly-Volkart gerichteten Brief vom
27. August 1920 erwahnt, der die wichtigste AuBerung des Dichters iber das
Fenster beinhaltet:

Unser Umgang mit der Weite ist recht eigentlich auf die Vermittlung des Fensters angewiesen,
drauRen ist sie nur noch Macht, Ubermacht, ohne Verhaltnis auf uns, wenn auch ungeheuer im
EinfluB — ; das Fenster aber setzt uns in einen Bezug, elle nous mesure notre part de cet avenir
dans l'instant-méme qu’est I'espace ... 10
Aus diesem Grund pladiert Rilke dringend firs Verfassen einer Geschichte des
Fensters:
Wer doch einmal die Geschichte des Fensters schrieb — dieses wunderlichen Rahmens unseres
hauslichen Daseins, vielleicht sein eigentliches Maal3, ein Fenster voll, immer wieder ein
vollgeschdpftes Fenster, mehr haben wir nicht von der Welt; und wie bestimmt die Form unseres
jeweiligen Fensters die Art unseres Gemiiths: das Fenster des Gefangenen, die croiseé eines
Palastes, die Schiffsluke, die Mansarde, die Fensterrose der Kathedrale —: sind das nicht

ebensoviel Hoffnungen, Aussichten, Erhebungen und Zukinfte unseres Wesens??°

;Z R. M. Rilke: Briefe an Nanny Wunderly-Volkart, S. 315.
Ebd..
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2. Die Relevanz des Fenstermotivs

.otatt des Besitzes erlernt man den Bezug® schrieb Rilke im Februar 1923 in
einem Brief an llse Jahr.** Seiner Meinung nach sollte ,Bezug“ das Prinzip des
menschlichen Verhaltens sein, fur die zwischenmenschliche Beziehung und
besonders wichtig fur das Liebesverhéltnis. Die Spur dieser Gedanken kann man
schon in sein friheres Schaffen zurtickverfolgen. In den zwischen 1903 und 1904
entstandenen Briefen an einen jungen Dichter beflrwortet der Autor die ,Liebe, die
darin besteht, dass zwei Einsamkeiten einander schiitzen, grenzen und griiBen“.??
In seinem Requiem fur eine Freundin (1908) klagt der Dichter Uber das
Besitzenwollen des Mannes, weil die kinstlerische Entfaltung der Frau dadurch
verhindert werde. Das von der antiken Grabstele angeregte Gedicht Orpheus.
Eurydike. Hermes (1904) handelt ebenfalls vom Besitzwollen des Mannes. Hier
interpretiert der Dichter Orpheus’ Scheitern, Eurydike aus dem Tod ins Leben zu
fuhren, parallel zum Scheitern dieser Versuche. Eine besonders scharfe Kritik an
der besitzergreifenden Liebe ist im letzten Abschnitt des Malte-Romans (1910)
erhalten, ndmlich in der Geschichte vom verlorenen Sohn. Dem Verfasser der
Aufzeichnungen zufolge verliel3 der Protagonist dieser berihmten Legende das
Elternhaus, weil er vor solcher Liebe fliehen wollte, und erkennt wahrend seiner
Wanderschaft schlie3lich das Wesen der Religion: Gott ist nur eine Richtung der
Liebe. Hier bei der Wendung ,Richtung” lasst sich die Bedeutung des Bezugs
erahnen.

Weil Besitz Abgrenzen und Abschlie3en bedeutet, schlagt Rilke etwas
anderes vor, das erweitern und weiterfiihren soll: den Begriff des ,Bezugs*.?® Es
scheint mir das Fenster eine besonders gut geeignete Metapher flr diesen Begriff
zu sein. Denn das Fenster schafft dem Betroffenen die Moéglichkeit, das auf der
anderen Seite des Fensters Vorhandene wahrzunehmen, ohne dass er sich dort
befinden und es besitzen muss. Unter diesem Oberbegriff wird in den folgenden
Kapiteln das Fenstermotiv in Zusammenhang mit den drei gro3en Themen ,Natur*,
.Liebe“ und ,Tod" bei Rilke und den anderen ausgewdahlten Autoren sowie in der
bildenden Kunst untersucht.

! Ulrich Fiilleborn: >Besitz< und Sprache. Zur geschichtlichen Bedeutung der Dichtung R. M.
Rilkes, in: Rilke heute. Beziehungen und Wirkungen. Bd. 2, hrsg. v. Ingeborg Solbrig, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1976, S. S. 29-58; hier S. 36.

2 \gl. Fulleborn 1976, S. 40.

% Interessanterweise verwandte einer seiner Dichterzeitgenossen, namlich Hofmannsthal, auch oft
diesen Begriff.
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2.1 Fenster als ,Bezug” zur Natur

Das zwischen Innen und Aul3en stehende Fenster kann dem Menschen in
seinem Haus, der vom Menschen geschaffenen Welt, einen Bezug zur Natur
bieten. Dieser Bezug und das daraus entstehende Verhdltnis zwischen Mensch
und Natur werden oft zum Gegenstand der Dichtung und der Kunst. Es handelt
sich hier um eine Position am Fenster, die diesseits der Natur ist, eine Situation, in
der noch deutlicher zum Bewusstsein kommt, welche Bedeutung die Natur fur sich
hat, da man das Gefuhl hat, als ob man sie verlore, als ob man aus dem Paradies
vertrieben sei. Andererseits kann die Position am Fenster eine gewollte Ent-
scheidung sein. Nicht selten wahlen die Dichter diese Position, um die Welt
draul3en besser zu betrachten und zu begreifen. Mit dem Blick wandern die
Dichter in der Landschaft und definieren dabei ihre Stellung in der Welt. Oder die
Dichter sehen in der Landschaft eigene Sehnsiichte, Wiinsche, Mangel, Angste
und vielleicht unbestimmte Vorahnung.

Aus der Sehnsucht nach ihr wollen manche Leute die Natur ndher an sich
heranbringen: Ein kleiner Garten wird in der Nadhe des Hauses errichtet, wenn
man die Mdglichkeit hat, das zu tun. Oder man stellt Blumentdpfe am Fenster.
Solche Sehnsucht kann man z.B. sehr gut bei einer zwischen 1806 und 1811
entstandenen Sepia von C. D. Friedrich empfinden (Abb. 7). In diesem als Fenster
mit Parkpartie betitelten Werk wird der Kontrast zwischen der Uppigen Lebenskraft
der Natur und dem askeseartigen Charakter des Innenraums sehr anschaulich
dargestellt.?*

Auch die Dichter thematisieren in ihrem Werk nicht selten ihr Verhéaltnis zu
derjenigen Pflanze, die einen Platz in ihrem t&glichen Leben hat. Goethe z.B. hatte
ein vertrauliches Verhaltnis mit der Pflanze in seiner Nahe. In seinem Brief oder
Uberlieferten Gesprach sind mehrere Belege dafir zu finden, dass er die
Vegetation vor seinem Fenster aufmerksam beobachtete und oft von ihr fasziniert
wurde. Der Kunstgelehrte und -sammler Sulpiz Boisserée berichtet, dass er
Goethe am 8. September 1815 abends in Willemers Haus besucht hatte und sah,
wie der Dichter am Fenster die brasilianische Trockenh&aute betrachtete und dabei
rief. ,was das fur ein Glanz und eine Farbe ist!* (FA 2.7, 505f.). Als Berichte aus
erster Hand sind die folgenden Uberliefert: Am 24. Juni 1819 schreibt Goethe dem
Botaniker Christian Gottfried Daniel Nees von Esenbeck: ,die Astern vor meinem
Fenster haben tiichtig zugenommen und zeigen die wunderbarste Mannigfaltigkeit
ihres Wachsthums® (WA 4.31, 204); am 18. November 1822 an Marianne von
Willemer: ,Die schone Witterung, die uns bis jetzt beginstigt, hat die Blumenbeete

*Vgl. Werner Hofmann: Caspar David Friedrich. Naturwirklichkeit und Kunstwahrheit, Minchen:
Beck, 2000, S. 110.
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vor meinem Fenster immerfort bunt erhalten* (FA 2.9, 306); und am 13. April 1824
an Amalie von Levetzow: ,Endlich ist der Marz voriber, die Sonne steht hoher,
Schneegléckchen, Krokus, und andre niedliche Frihblumen seh ich in Bischel
und Reihen vor meinem Fenster und kann glauben daf3 die Freundinnen, Abends
am traulichen Tische versammelt, mir ein Platzchen unter Sich godnnen
mdchten® (FA 2.10, 155).

Holderlin unterhielt ebenfalls ein vertrauliches Verhaltnis zur Vegetation in
seiner Nahe, wie seine Gedichte und Briefe zeigen. In der ersten Fassung seines
Gedichts Der Wanderer (1797) fallt das aktive Verhalten der Pfirsichbdume und
der Weinrebe auf:

Noch gedeihn die Pfirsiche mir, noch wachsen geféllig

Mir an’s Fenster, wie sonst, kdstliche Trauben herauf. (StA 1.1, 208)
Der Wanderer kehrt von der fiktiven Wanderung in Afrika und dem hohen Norden
nach seiner Heimat am Rhein zuriick, steht am Fenster seines Zimmers und sieht
die ihm vertraute idyllische Landschaft. Bemerkenswert ist hier das Zusammen-
treffen der verschiedenen Ebenen am Ort des Fensters: Erinnerung und Wieder-
sehen, sowie Vergangenheit und Gegenwart.

Es ist besonders bezeichnend fur Holderlin, dass das Fenster-Motiv eng mit
der heimatlichen Landschaft und dem Zuhause verkntipft ist. Der Platz am Fenster
ist fur ihn oft ein Ort, wohin man nach der Wanderung zurtickkehrt, wo man
einerseits die Natur vor den Augen schaut und andererseits auf die Erlebnisse
zurtckblickt und die Eindriicke zusammenfasst, um z.B. ein Gedicht oder einen
Brief zu schreiben.

AulRer dem Gedicht Der Wanderer geht dieser Zusammenhang noch aus
dem Gedichtfragment Die Musse (1797) hervor. In diesem unvollendeten Werk
kehrt das lyrische Ich ebenfalls nach seiner Wanderung in der weiten Welt ins
Haus zuriick. Das lyrische Ich verweilt am Fenster und liest ein Buch, bei dem es
sich wahrscheinlich um einen Roman handelt:

Hab’ ich zu HauRRe dann, wo die Baume das Fenster umsauseln

Und die Luft mit dem Lichte mir spielt, von menschlichem Leben

Ein erzahlendes Blatt zu gutem Ende gelesen:

Leben! Leben der Welt! du liegst wie ein heiliger Wald da,

Sprech ich dann, und es nehme die Axt, wer will dich zu ebnen,

Glucklich wohn’ ich in dir. (StA 1.1, 237)
Wieder begegnen sich zwei verschiedene, wenn nicht als gegensatzlich zu
bezeichnende, Welten am Fenster. Diesmal sind es Natur und Kunst. Der Dichter
spricht fur das Leben, das in der wirklichen Welt stattfindet und von wo er gerade
kommt, nicht fur das Leben, von dem im Buch erzahlt wird. Was hier noch
thematisiert wird, ist das Wohlgefiuihl des Zuhauseseins, das sowohl von dem vom
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Menschen gebauten Haus als auch von der Welt draul3en gesagt ist. Es durfte
kein Zufall sein, dass der Dichter gerade hier, am Fenster, davon spricht. Denn
das Fenster ist dasjenige, was ihm — dhnlich wie Rilke - das Gefluihl des Zuhause-
seins geben kann, wie zwei an seine Schwester gerichtete Briefe es verraten. Den
ersten schreibt er im Juli 1799 wahrend seines Aufenthalts in Homburg. In diesem
Brief beschreibt Holderlin die Einrichtung seines damaligen Zimmers: ,ein kleines
Tischchen am Fenster, an den Baumen, wo ich eigentlich zu Hause bin, und mein
Wesen treibe” (StA 6.1, 352, Z. 57f.). Der zweite Brief ist am 23. Februar 1801
wahrend Holderlins Aufenthalts als Hofmeister im Hause Gonzenbach in
Hauptwiel bei St. Gallen entstanden. Er berichtet von einer harmonischen und
inspirierenden Atmosphare um sein Fenster: ,da wohne ich, in einem, Garten, wo
unter meinem Fenster Weiden und Pappeln an einem klaren Wasser stehn, das
mir gar wohlgefallt des Nachts mit seinem Rauschen, wenn alles still ist, und ich
vor dem heiteren Sternenhimmel dichte und sinne” (StA 6.1, 414, Z. 27f.).

Dass das Fenster sich auf die heimatliche Natur bezieht und ein Ort fiir das
Ruckbesinnen nach der Wanderung ist, bildet ebenfalls den Hintergrund fur
Holderlins zweiten Brief an Casimir Ulrich Bohlendorft:

Die heimathliche Natur ergreift mich auch um so machtiger, je mehr ich sie studire. Das
Gewitter, nicht blos in seiner hochsten Erscheinung, sondern in eben dieser Ansicht, als Macht
und als Gestalt, in den Ubrigen Formen des Himmels, das Licht in seinem Wirken, nationell und
als Prinzip und Schicksaalsweise bildend, dafl} uns etwas heilig ist, sein Drang im Kommen und
Gehen, das Karakteristische der Walder und das Zusammentreffen in einer Gegend von
verschiedenen Karakteren der Natur, dal3 alle heiligen Orte der Erde zusammen sind um einen
Ort und das philosophische Licht um mein Fenster ist jetzt meine Freude; daR ich behalten
maoge, wie ich gekommen bin, bis hier her! (StA 6.1, 433, Z. 37f.)
Diesen Brief hat Hdlderlin nach seinem Frankreich-Aufenthalt in Nurtingen und
wahrscheinlich im November 1802 geschrieben. Der Zitatsschluss erinnert an die
folgende Aussage aus Hyperions letztem Brief: ,Aber der himmlische Friihling hielt
mich auf; er war die einzige Freude, die mir Ubrig war* (StA 3, 157, U. 6f.).
Holderlins spates Leben im Tubinger Turm &ahnelt in gewissem Mald Hyperions
Eremitentum. Wie seine eigene Liebe zu Susette Gontard hat Hoélderlin in
Hyperion in vieler Hinsicht sein eigenes Schicksal im Voraus geschrieben, nicht
zuletzt auch Susette Gontards Tod. Was ist aber mit dem ,philosophische[n] Licht
um mein Fenster* gemeint? Pierre Bertaux bezeichnet Holderlins Denken als
nichtlineares, eidetisches, bildhafte Denken.?® Die Bilder, die er vom Fenster aus
sieht, regen ihn an zu denken, zu philosophieren. Es bezieht sich wahrscheinlich
auch auf die Umstande, unter denen seine dichterische Arbeit entstanden ist,
wenn man es mit den vorhin zitierten Versen aus dem Gedicht Die Musse

% pierre Bertaux: Friedrich Holderlin, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1981, S. 384.
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vergleicht: [...] zu HaulRe dann, wo die BAume das Fenster umséuseln / Und die
Luft mit dem Lichte mir spielt".

Die Freude an dem ,philosophische[n] Licht um mein Fenster* hat Holderlin
sehr wahrscheinlich auch nach seiner Umnachtung weiter beibehalten. Aus dem
Fenster seines Tubinger Turms, durch das er ,daf} ganze Nakerthal samt dem
Steinlacher Thal tibersehen* kann,? dichtete er immer wieder, wie sein Betreuer
Ernst Zimmer erzahlte: ,Ich fordere ihn dazu auf mir auch wieder etwas zu
schreiben, er machte nur das Fenster auf, tat einen Blick ins Freie, und in 12
Minuten war es fertig.?” Wilhelm Waiblinger sprach ebenfalls von ,manchen
schonen Bildern, die er sich frischweg aus der Natur holte, indem er von seinem
Fenster aus den Frihling kommen und gehen sah“.?® Nach Bart Philipsens
Untersuchung handelt es sich bei der Landschaft in den Gedichten dieser Zeit
aber nicht selten um ,eine aus Selbst-Zitaten zusammengebastelte Textkon-
struktion, ein intertextuelles Geflige aus Bruchstiicken, Wort- und Motivkomplexen
aus der friiheren Dichtung“.? Seiner Meinung nach ist das Fenster fiir den
umnachteten Dichter wie ein Kaleidoskop und die von dem Fenster eingerahmte
Landschaft mag dabei als geistige Palette gedient haben. Einleuchtend ist auch
seine folgende Bemerkung:

Der Rahmen, das Fenster als symbolischer Standort des selbstvergessenen, sich selbst
verschweigenden Ichs, bleibt auch dort erhalten, wo angeblich ein von jeder Spur menschlicher
Prasenz gereinigtes Naturbild aufleuchtet. Das Offene der friilheren Dichtung — jener Raum, in
dem Natur und Geschichte zusammentrafen (wie in einem ,heiligen Ort", eingerahmt von dem
.philosophische[n] Licht um mein Fenster, wird in den letzten Gedichten zu einem
eingerahmten nature morte oder Stillleben reduziert, in dem der Wechsel der Jahreszeiten nicht
nur zu einer winterlich-landschaftlichen Leere, sondern zugleich zu einem sprachlichen und
existentiellen Nullgrad tendiert.*°
Wenn man Holderlins Lebenslauf berlcksichtigt, muss man erkennen, dass die
Fenster-Gedichte seiner spatesten Schaffensphase in der typischen Lebens-
situation — am Fenster als Ort fir den Rickblick nach der Wanderung - entstanden
sind. Die Bewegung von der Wanderung zum Ruckblick und vom ,Offenen“ zum
Fenster ist daher ein immer wieder wiederholter Prozess, der Holderlins Leben
und Werk kennzeichnet.

Wahrend Hoélderlins Blick anscheinend die Baume vorzieht, zeigt der junge

Rilke eine besondere Zuneigung zu der kleinen Pflanze, vor allem der Kletter-

26 Vgl. Ute Oelmann: Fenstergedichte. Zu ,Der Frihling“ und ,Der Herbst, in: Gedichte von
Friedrich Holderlin, hrsg. v. Gerhard Kurz, Stuttgart: Reclam, 1996, S. 200-212; hier S. 204f..
?7 7it. nach: Oelmann, S. 201.
?® Ebd., S. 203.
? Bart Philipsen: ,Worinn Inneres bestehet*: Landschaft in den spatesten Gedichten, in: Holderlin
Jahrbuch (2002-2003), Bd. 33, S. 122-129.
% philipsen, ebd., S. 124.
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pflanze. Er konnte sich leicht in einen Efeu versetzen und fur ihn sprechen, wie
das kleine Gedicht Epheu aus dem Gedichtzyklus Die Sprache der Blumen (1891-
94) uns verrat:

Aufwarts streb ich zu der Hohe,

auf — zu deinem Fenster sacht ....

Lang schon such ich deine Néhe,

die mich, ach! So glicklich macht. (SW 3, 40)
Die Bewegung der Kletterpflanze fesselte ihn. Dieser Eindruck geht aus den
folgenden 1897 entstandenen Versen hervor:

STETIG mit prallem Gepoch

fallt ans Fenster das schwanke Geranke.

Es verdammern die Wande. (SW 3, 459)
Oder er betrachtete den Rosenstock als einen wunderbaren Erzéhler, dem er nicht
mide wird zu lauschen. So schreibt er am 16. 4. 1898 in Florenz auf einer
Postkarte:

SEIT vierzehn Tagen bin ich hier ganz still

und bleibe noch, wer weil3 wie lange, lauschen.

Vor meinen Fenstern Rosenranken rauschen

mir jedes Wunder, das ich will. (SW 6, 1222)
Bei dieser besonderen Aufmerksamkeit auf die Kletterpflanze, das Symbol der
Sehnsucht, lasst sich der Einfluss von Romantik und Jugendstil vermuten. In der
bildenden Kunst der beiden Stilrichtungen gehort das Kletterpflanzenmotiv namlich
zum festen Repertoire.

Wenn man die oben zitierten Versen Rilkes genau anschaut, merkt man,
dass der junge Dichter im Grund ein passiver Empfanger blieb, zu dem die Natur
sprach. Es bestand keine Kommunikation zwischen ihm und der Pflanze. Ganz
anders ist bei Goethe. Obwohl dieser &hnlich wie bei Rilke die Kletterpflanze als
Gesprachpartner wahlte, war er derjenige, der sprach,® wie das Gedicht Im Herbst
1775 zeigt:

Fetter griine, du Laub,

% Wobei Goethes Gesprach mit Johann Joseph Gall, das sich wahrscheinlich im August 1805
ereignete, und sowie die anderen bereits auf der Seite 12 ausgefihrten Zeugnisse auch besagen,
dass Goethe den Baum vor seinem Fenster viel betrachtet haben muss: ,Wenn wir einen Schéadel
in den Handen haben, und auf ein an demselben befindliches sogenanntes Organ hinabsehen, so
blicken wir aus der Hohe auf einen belaubten Wipfel eines Baumes, dessen Aste wir aus unserem
Standpunkt nicht bemerken, und noch weniger (den hier in Riuckenmark eingehillten) Stamm
sehenkdnnen. Aber wenn ich aus meinem Fenster meiner obersten Etage auf einen tief darunter
stehenden Baum hinabsehe, so unterscheide ich gewil3 sehr richtig an der Belaubung des Wipfels,
ob der Baum in gesundem starkem Trieb stehe, oder ob er am Stamm den Brand habe, an der
Wurzel von Wassermausen angenagt sei und dergleichen.” Goethes Gesprache. Eine Sammlung
zeitgenodssischer Berichte aus seinem Umgang auf Grund der Ausgabe und des Nachlasses von
Flodoard Freiherrn von Biedermann, erg. u. hrsg. v. Wolfgang Gerwig, Bd. 2, Zirich [u.a.]: Artemis-
Verl., 1969, S. 27f..
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Am Rebengelander
Hier mein Fenster herauf.
Gedréangter quillet,
Zwillingsbeeren, und reifet
Schneller und glanzend voller! (HA 1, 103)
Im Alter fuhrte Goethe wahrend seines Dornburg-Aufenthaltes im Jahr 1828 noch
eine Zwiesprache mit den Ranken der Weinrebe. Darlber berichtete er seinem
Sekretar Johann Peter Eckermann wie folgt:
Ich verlebe hier so gute Tage wie Nachte. Oft vor Tagesanbruch bin ich wach und liege im
offenen Fenster, um mich an der Pracht der jetzt zusammenstehenden drei Planeten [Jupiter,
Venus und Mars] zu weiden und an dem wachsenden Glanz der Morgenrdthe zu erquicken.
Fast den ganzen Tag bin ich sodann im Freien und halte geistige Zwiesprache mit den
Ranken der Weinrebe, die mir gute Gedanken sagen und wovon ich euch wunderliche Dinge
mittheilen konnte. Auch mache ich wieder Gedichte, die nicht schlecht sind, und mdchte
Uberall, dal? es mir vergdnnt wére, in diesem Zustande so fortzuleben. (FA 2.12, 269)
Auffallend sind hier noch der Reflexionsprozess vom Fensterblick zum Eingehen
in die Natur und das harmonische Verhaltnis zwischen dem Dichter und der Natur,
Uber das viele Dichter um 1900 nicht mehr zu verfiigen scheinen, wie sich noch
zeigen wird.

2.1.1 Landschaft
2.1.1.1 VERMITTLUNG ZUR LANDSCHAFT

Rilke, der in der grol3en Stadt Prag aufwuchs, war zuerst nicht in der Lage,
einen richtigen Bezug zur weiten Landschaft herzustellen.*? Die folgenden Verse
aus dem 1903 entstandenen Gedicht des Stunden-Buches gehen gerade auf
diesen Nachteil des Grof3stadtlebens fur die Kinder ein:

Da wachsen Kinder auf an Fensterstufen,

die immer in demselben Schatten sind,

und wissen nicht, dass drauen Blumen rufen

zu einem Tag vobll Weite, Glick und Wind, -

und mussen Kind sein und sind traurig Kind. (KA 1, 235)
Den ersten grol3en Eindruck von der weiten Landschaft erlebte Rilke wahrend
seiner Reise durch Russland. In seine Monographie Worpswede (1902) scheint
noch die Spur dieser Erfahrung eingegangen zu sein, wenn man die folgende

%2 vgl. Victor A. Schmitz: Stefan George und Rainer Maria Rilke. Gestaltung und Verinnerlichung,
Bern: Wild, 1978, S. 106.
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AuRerung liest:*
[...] die Landschatft ist ein Fremdes fur uns, und man ist furchtbar allein unter Baumen, die
blihen, und unter Bachen, die voriibergehen. Allein mit einem toten Menschen ist man lange
nicht so preisgegeben wie allein mit Baumen. (KA 4, 308, Z. 21f.)
Erst durch die vielen Reisen, die er wahrend seines Lebens gemacht hat, konnte
Rilke schlie3lich in seinen letzten Lebensjahren ein gelassenes Verhaltnis zur
weiten Landschaft erlangen und Holderlins Ruf im Gedicht Der Gang aufs Land
(1800) ,Komm! ins Offene, Freund!“ folgen (StA 2.1, 84).3* AuRer Russland sind
Worpswede, die Provence, Agypten, Spanien und die Schweiz die fir sein Land-
schaftserlebnis entscheidenden Orte.®

Wenn das Wandern in der grol3en Landschatft fir Rilke ein Schockerlebnis
bedeutete, bot das Fenster ihm vom Anfang an Gelegenheit fir die Annaherung an
die Natur an. Durch das Fenster pflegte der junge Dichter taglich vertrauten
Umgang mit der kleinen Pflanze, wie wir bereits gesehen haben. Alim&hlich
wandte er den Blick dann in die ndhere Ferne, auf den Garten oder den Park. Die
Gestaltung des Gartens in Rilkes Werk ist einerseits durch den konkreten Bezug
auf die Blume und den Vogel charakterisiert und andererseits eng mit abstrakten
raumlichen Bestimmungen wie ,nah“ und ,fern* usw. verknupft.

Der Darstellung des sinnlich wahrgenommenen Gartens gilt z.B. diese
Strophe aus einem im Fruhjahr 1911 in Paris entstandenen Gedicht, das von einer
nachts allein gelassenen Liebenden handelt:

DrauRRen wird der Garten weich im Mondschein

und die Bluten triben mir das Fenster

und die Nachtigall ist nicht vergebens. (KA 2, 11)
Als Sinnbild der Sehnsucht und der erfillten Liebe taucht hier die Nachtigall auf
und steht im Gegensatz zu der Liebenden, die sich nach der Umarmung des
Liebhabers sehnt, wie es in der vorhergehenden Strophe ausgesprochen wurde:

So wie eine Tire, die nicht zubleibt,

geht im Schlaf mir immer wieder stéhnend

die Umarmung auf. Oh wehe Néachte. (KA 2, 11)

Wenn Rilke im Fenster auf den weniger intimen Garten, den Park, blicken
konnte, scheint es, dass dessen Gestaltung seine Aufmerksamkeit besonders
erregte, wie es sich in den folgenden beiden Gedichten vermuten lasst. Im Gedicht
Die aus dem Haus Colona (1904) kommt namlich diese Darstellung vor:

% Vgl. Jutta Wermke: Landschaft als dsthetische Konstruktion zur Uberwindung der ,gedeuteten
Welt“. Eine Interpretationsansatz fur Rainer Maria Rilke, in: Jahrbuch des freien deutschen
Hochstifts 1990, S. 252-307; hier S. 259.

* vgl. Roland Ris: Blick auf die Schweiz — durchs Fenster: Erinnerndes Wahrnehmen beim spaten
Rilke, in: Rainer Maria Rilke und die Schweiz, hrsg. v. Jacob Steiner, Zirich: Offizin Zirich, 1993, S.
81- 99; hier S. 83f..

% vgl. Wermke, ebd.
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Das Fenster ging bis zu den Fif3en auf wie eine Tur;

und es war Park mit Wiesen und Wegen:

[..] (KA1, 318).
Und im Gedicht Ubung am Klavier (1908) heilt es:

und vor den Fenstern, hoch und alles habend,

empfand sie plétzlich den verwéhnten Park. (KA 1, 567)
Als kinstliche Landschaft steht der Park mehr und minder unter der menschlichen
Ordnung. Der Park wird in ,Wiesen und Wege* gegliedert und von den Menschen
gepflegt und ,verwohnt“. Fur Rilke steckt im Park aber noch etwas Paradoxes, das
nicht sichtbar, sondern nur fthlbar ist:

seltsam nah und doch so entlegen,

seltsam hell und doch wie verborgen, (KA 1, 318)
hei3t es im Gedicht Die aus dem Haus Colona weiter. Aul3erdem bedeutet der
Park fir ihn noch eine Quelle zum Traumen. Das besagt das Gedicht Der
Abenteurer (1908):

[...] Und wenn keiner

mit ihm eintrat in die Fensternische

(wo die Parke gleich ins Traumerische

stiegen, wenn er nur nach ihnen wies),

ging er lassig an die Kartentische

und gewann. [...] (KA 1, 560)
Womadglich von der Erscheinung der Parke im Fensterrahmen ermutigte, konnte
der Protagonist, hier wohl Casanova, immer wieder die Grenze Uberschreiten und
eine Menge Abenteuer erreichen. Dass die gleiche Wirkung auch fur den am
Fenster arbeitenden Dichter besteht, kann man sich gut vorstellen.

Die Grenzuberschreitung heif3t auch Aufbruch ins Offene. Was das Fenster
mit seinem Bezug auf die Landschaft im Herzen des Menschen normalerweise
hervorruft, ist das Gefuhl der Freiheit. Bei dem Menschen, der sich von seiner
Umgebung oder von der Konvention eingeengt fuhlt, tritt dieses Geflhl besonders
stark hervor. Solche Sehnsucht kommt z.B. in C. D. Friedrichs Gemalde Frau am
Fenster von 1822 deutlich zum Vorschein (Abb. 4). Man sieht auf dem Bild einen
dunklen Raum mit einer griin gekleideten Fraufigur, vom Bildbetrachter abgewandt,
an einem Fenster lehnend und hinausschauend. In dem zwischen zwei Holzladen
befindlichen und geoéffneten Fenster und dem oben anschlieRenden grof3en
Glasfenster erscheint eine Flusslandschaft im hellen Sonnelicht. Unter dem blauen
Himmel mit wenigen Wolken liegen zwei Segelboote, von denen nur die Masten
und Takelage sichtbar sind, vor dem Haus. Auf dem gegenuberliegenden Ufer
steht eine Reihe zartgriiner Pappeln. Was man hier sieht, ist eine krasse Gegen-
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Uberstellung zwischen Innen und Auf3en: Der hellen breiten Welt drauf3en steht ein
dunkles kahles Zimmer gegeniber, dessen Eingeengt-Sein besonders durch die
gering Breite der Fensterluke, die von der Kdrperbreite der schlanken Frau fast
ganz eingenommen wird, deutlich zum Ausdruck kommt, obwohl die hohe Decke
vermuten lasst, dass der dargestellte Raum nicht klein ist. Dennoch werden die
beiden Gegenpole nicht nur durch den Blick der Frau miteinander verknupft,
sondern auch durch die grine und teilweise braunlich erscheinende Farbe ihrer
Kleidung, die derjenigen an den Pappeln ahnelt. Es scheint, dass die Frau durch
ihre Kleidung auf den Ruf der Natur antwortet, wahrend sie selbst im engen Raum
zu verweilen verdammt ist. lhre Ful3e in den braunen Schuhen scheinen namlich
im gleichfarbigen Holzful3boden verwurzelt. Auch das direkt oberhalb ihres Kopfes
zu sehende Fensterkreuz bestarkt noch diesen Eindruck. Der Frau, deren
Korperhaltung Vorsichtigkeit und Gehorsam andeutet, bleibt nichts anderes als ein
sehnsuchtvoller Blick nach drauf3en und nach den Schiffen, die nach der Ferne
reisen kénnen.*

Ein literarisches Beispiel einer solchen weiblichen Figur, die gefangen in
den Zwangen der Ehe ist und sich nach der Freiheit sehnt, aber ihren Befreiungs-
wunsch ebenfalls nicht erfiillen kann, ist die Protagonistin eines lyrischen Dramas
Rilkes, betitelt Die weil3e Furstin (1904). Wenn die Firstin nachts neben dem nicht
geliebten Mann sitzt und merkt, dass der Eingeschlafene von anderen Frauen
trAumt, kann sie sich endlich frei fuhlen und sieht diese Freiheit in der Landschaft
reprasentiert:

Da war ich frei. Da sah ich stundenlang
fort Uber ihn durch hohe Fensterbogen:
das Meer, wie Himmel, weit und ohne Wogen, (KA 1, 131f.).
Die Meerlandschaft als Ausdruck der Freiheit kommt auch in René Magrittes 1963

% Frau am Fenster ist das einzige Innenraumbild unter den Gemalden dieses beriihmten roman-
tischen Stimmungsmalers. Bei dem Raum handelt es sich — wie die Flaschchen am Fensterbrett
darauf hinweisen - um sein Atelier in dem Haus An der Elbe 33, spater Terrassenufer 13, das er
seit 1820 bewohnte, und die Frau ist seine Frau Caroline (geborene Bommer), die er vier Jahre
zuvor heiratete. Manche Kunsthistoriker interpretieren dieses Gemalde aus der Perspektive des
christlichen Glaubens. Sie sehen in dem Fensterkreuz eine Anspielung auf Christus, in dem
unteren Fenster mit den beiden Holzladen ein Triptychon, die Pappeln als Todessymbole, das
gegeniberseitige Ufer als das Jenseits, nach dem sich die in der ,Dunkelheit und Begrenztheit des
irdischen Daseins" befindende Frau sich sehnt, die bereit ist, mit dem Schiff dorthin aufzubrechen.
Andere betrachten dieses Bild dagegen als Darstellung des Frauenschicksals, wie Jens Christian
Jensen: ,Dieses Zimmer besitzt etwas von einem Gefangnisraum, aus diesem moéchte die Frau
hinaus in die Freiheit. Gewil3 ist es kein Zufall, dass die Figur eine Frau, kein Mann ist: die
Unfreiheit der Frau, abhangig vom Mann, ausgeliefert den Funktionen ihres Koérpers, ans Haus
gebunden, fir ein freies Leben in der Welt nicht gertstet und in solcher Rolle von der Gesellschaft
auch nicht geduldet”. Siehe Jens Christian Jensen: Caspar David Friedrich. Leben und Werk, KéIn:
DuMont, 1999, S. 150. Vgl. Helmut Bérsch-Supan und Karl Willhelm Jahnig: Caspar David Fried-
rich, Gemalde, Druckgraphie und bildméaRige Zeichnungen, Minchen: Prestel, 1973, S. 375f,;
Wieland Schmied: Caspar David Friedrich, Kéln: DuMont, 1975, S. 96. Jensen, S. 148-150;
Hofmann, S. 110f..
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entstandenem Gemalde La Lunette d’approche vor (Abb. 8). Auf den ersten Blick
scheint das dargestellte zweifliigelige Fenster eines mit kassettierter Sockelverta-
felung ausgestatten Zimmers auf das Meer unter einem heiteren Himmel mit
weilen Wolken zu gehen. Wenn man aber genauer hinsieht, erkennt man, dass
es hinter dem Fenster keine solche schone freie Aussicht, sondern nur ein reines
Schwarz gibt, das durch die Offnung des rechten halb gedéffneten Fliigels sichtbar
ist. Wenn man deshalb annimmt, dass die Meerlandschaft auf den Glasern gemalt
oder von der Seite des Innenraums drauf gespiegelt ist, tAuscht man sich wieder.
Denn in der oberen Ecke des gedffneten Flugels ist durch das Glas ein Stick vom
dahinter liegenden Fensterrahmen zu sehen.®” Aus dieser zweifachen Verneinung
des Vorhandenseins der Meerlandschaft sind folgende zwei Md&glichkeiten zu
schlieBen, dass die Meerlandschaft entweder nur durch die Glaser und im
geraden Blickwinkel zu sehen ist, oder ausschliel3lich im Kopf des Malers und des
Betrachters existiert. Den Gedanken — man sieht nicht nur mit den Augen, sondern
auch mit dem Kopf - hat Magritte zuvor bereits mehrmals dargestellt, das be-
rihmteste Bild dieser Art ist La Condition humaine (1933) (Abb. 9). Uber dieses
Gemalde hat der Maler sich wie folgt gedul3ert:
Das Problem des Fensters ergab La Condition humaine (So lebt der Mensch). Vor einem
Fenster, das vom Innern eines Zimmers aus gesehen wird, stellte ich ein Bild, das genau den
Teil der Landschaft darstellte, der von diesem Bild verborgen wurde. Der auf dem Bild
dargestellte Baum versteckte also den Baum hinter ihm, auRRerhalb des Zimmers. Er befand
sich fur den Betrachter gleichzeitig innerhalb des Zimmers auf dem Bild und gleichzeitig
aufRerhalb, durch das Denken, in der wirklichen Landschaft. So sehen wir die Welt. Wir sehen
sie aulRerhalb unserer selbst und haben doch nur eine Darstellung von ihr in uns. Auf dieselbe
Weise versetzen wir manchmal etwas in die Vergangenheit, was in der Gegenwart geschieht.
Zeit und Raum verlieren dann jenen groben Sinn, den nur die Alltagsergfahrung ihnen gibt.38
Magritte spielt in La Lunette d’approche wieder vielfach und raffiniert mit dem
Hauptprinzip seiner Malerei — dem des Widerspruchs.* Der Titel (dt.. Das
Fernrohr) ist wohl eine Anspielung auf den h&ufig gebrauchten Vergleich des
Fensters mit dem Auge. Durchs Fenster kann man in die Ferne sehen. Jedoch
handelt es sich hier um ein falsches Fernohr, das keine wahrhaftige Ferne dem
Betrachter nahe bringt.
In Rilkes Gedichten wird der Himmel nicht von innen auf die Fenster-
scheiben gespiegelt, sondern von aul3en:

s Vgl. Oskar Batschmann: René Magritte: die Wolke, in: Wolkenbilder. Die Erfindung des Himmels,
hrsg. v. Stephan Kunz, Johannes Stickelberger, Beat Wismer, Ausstellung im Aargauer Kunst-
hauses Aarau, 27. Februar bis 8. Mai 2005, Munchen: Himmer, 2005, S. 109-115; hier S. 115;
Schmoll, S. 140.
% Magritte: Samtliche Schriften, hrsg. v. André Blavier, aus dem Franz. v. Christiane Miiller und
Ralf Schiebler, Minchen: Hanser, 1981, S. 108.
% vgl. Bernard Noél: Magritte, aus dem Franz. v. Sabine Ibach, Bindlach: Gondrom, 1993, S. 8.
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Garten um ein Haus,

in dessen Fenstern ich den Himmel sah -.

O so viel Himmel, ziehend, von so nah;

0 so viel Himmel Uber so viel Ferne. (KA 1, 359)
Es ist nicht das Haus, sondern es sind die die Ferne spiegelnden Fenster, die die
Aufmerksamkeit des Dichters anziehen. Wahrend hier im gespiegelten Himmels-
bild die Wanderschaft anklingt, verheil3t das andere Spiegelbild des Himmels dem
Betrachter Zukunft:

LEIs steht das Haus vor einem letzten Sterne,

den die vergangne Nacht hinunterzieht.

Doch seine Fenster sind schon voller Ferne,

voll eines Morgens, welcher grof3 geschieht. (SW 3, 707)
Diese Verse stammen aus dem Gedicht Das Haus, dem ersten von vier Gedichten,
die Rilke zu der fur den Maler Heinrich Vogeler als Geburtstagsgeschenk
zusammengestellten Gedichtsammlung In und nach Worpswede vom Herbst 1900
beigetragen hat. Diese die Sammlung abschlielenden Gedichte sind uber-
schrieben: Begleitung zu Bildern.*® Das Gedicht Das Haus begleitet Voglers um
1901 entstandenes Gemalde Maimorgen (Abb. 10),*' dessen Sujet das Haus
Barkenhoff des Malers wahrend der Stunden des Sonnenaufganges ist. Der
Morgenstern leuchtet Giber dem von den blihenden Baumen umrahmten ,weil3en
Giebelhaus“.*? Dessen weiRe Hausfront sowie die zu dem Garten fiihrende weiRRe
Treppe mit dem breiten Gelander sind von dem ersten Sonnenschein rétlich
gefarbt. Auf der Wiese blihen hier und da gelbe oder orangefarbigen Tulpen. Von
den beiden Fenstern des ersten Geschosses ist in dem gedffneten rechten
Fenster ein nach drauf3en schauender Mann sichtbar, bei dem es sich
wahrscheinlich um den Maler selbst handelt. Das linke Fenster bleibt geschlossen,
und seine Scheiben spiegeln die aufgehende Sonne, worauf der Mann im rechten
Fenster betrachtet. Dieses Bild hat Rilke 1902 sowohl im Essay Heinrich Vogeler
als auch im letzten Abschnitt der wenig spater entstandenen Monographien
Worpswede geschildert, wobei die folgende AuRRerung in Worpswede zum Gedicht
Das Haus besonders aufschlussreich ist:

Hinter dem weif3en Haus und seinen hohen Baumen geht die Nacht zu Ende, und man sieht

seiner Front und den aufflammenden Fenstern den Sonnen-Aufgang an. Schon steigt

40 Vgl. SW 3, S. 847. August Stahl: Rilke-Kommentar zum lyrischen Werk, Minchen: Winkler, 1978,
S. 174.

“! Das Gemalde ist leider seit 1906 verschollen. Vgl. Richard Pettit: Rainer Maria Rilke in und nach
Worpswede, Worpswede: Worpsweder Verl., 1983, S. 85; Rena Noltenius: Heinrich Vogeler 1872-
1842. Die Gemalde — Ein Werkkatalog, Weimar: VDG, 2000, S. 133.

2 Rilkes Brief an seiner Mutter. Zit. aus: Pettit, S. 11.

22



flutende Roéte die Freitreppe hinan und die Luft zittert vor Kélte und Erwartung. (KA 4, 397, Z.
33f.)

Obwohl es sich bei den letzten beiden Gedichtbeispielen um die Aul3en-
perspektive handelt, hat man doch das Gefiihl, dass der ferne Himmel durch
Spiegelung auf den Fensterscheiben dem Menschen nahe gebracht wird. Wenn
es um die Innenperspektive geht, heildt es bei Rilke dann, dass der Himmel erst
mittels der Betrachtung durchs Fenster fur den Menschen verstandlicher ist, wie
es schon im ersten Kapitel anhand des an Dory von der Muhl gerichteten Brief
vom 4. April 1920 dargelegt wurde. In diesem Brief schreibt Rilke, dass er das
Gefuhl hatte, als ob die eigentimliche Bewegung der ihm zuvor fast unbeweg-
lichen Landschaft erst im Fenster zum Vorschein kommt. Mit der eigentimlichen
Bewegung meint er die ,Bewdlkung und Veréanderung der Himmel“.** Es sieht aus,
als ob das Fenster fiur Rilke &hnlich wie viele Jahrzehnte spater fur Magritte eine
groRe Ahnlichkeit mit dem Fernrohr hat.

Als Rilke in seinem letzten Lebensjahr Uber das Fenster im Rahmen des
franzosischen Gedichtzyklus Les Fenétres (1924/26) dichtete, vergald er nicht, den
fur ihn besonders relevanten Bezug zum Himmel, der Tiefe und Hohe verkorpert,
zu erwéhnen:

Rien dans le ciel matinal que la tendre amante contemple,

rien que lui-méme, ce ciel, immense exemple:
profondeur et hauteur! (KA 5, 136)44

Und er vergal® auch nicht, auf die wohltatige Vermittlungsfunktion des Fensters
einzugehen. Fur ihn war das Fenster ein Vorbild, weil es die Freiheit ist, die die
Aussicht bei dem Betrachter hervorruft, vom Fensterrahmen eingeschrankt, wo-
durch sie fur den Betrachter ertraglich wird:

échantillon d’'une liberté compromise

par la présence du sort;

prise par laquelle parmi nous s’égalise

le grand trop du dehors. (KA 5, 134)45
Diese knappen Verse resultieren aus dem langen Umgang des Dichters mit dem
Fenster. Wie er durch die Position am Fenster sich einer grof3en fremden
Landschaft allmahlich n&hert, ist besonders gut durch das im Januar 1914 ent-
standene Gedicht Die grof3e Nacht dokumentiert worden. In diesem Gedicht steht
das lyrische Ich hinter dem Fenster der nachtlichen Landschaft einer fremden
Stadt wie einem grof3en Riesen gegenuber. Erst durch das beharrliche Sehen

* Siehe S. 9.

# Nichts im morgendlichen Himmel, was die zartliche Liebende betrachtet, nichts als ihn selbst,
diesen Himmel, unermessliches Beispiel: Tiefe und Hohe!* (KA 5, 137)

5 Musterstiick einer durch die Gegenwart des Schicksals kompromittierten Freiheit; Zugriff, durch
den mitten unter uns das grof3e Zuviel des Drauf3en sich angleicht.” (KA 5, 135)
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gelingt dem lyrischen Ich schlief3lich eine verstandliche Verschmelzung zwischen
Du und Ich, Nacht und Mensch, Auen und Innen.*® Bei der neuen Stadt handelt
sich um Toledo. Uber diese in Neukastilien liegende Stadt, die Stadt El Grecos
(Abb. 11),*” schrieb Rilke am 27. Oktober 1915 an Ellen Delp wie folgt:
Die spanische Landschaft (die letzte, die ich grenzenlos erlebt habe), Toledo, hat diese
meine Verfassung zum AuRersten getrieben: indem dort, das &uRere Ding selbst: Turm,
Berg, Briicke zugleich schon die unerhérte, unibertreffliche Intensitdt der inneren
Aquivalente besaR, durch die man es hatte darstellen mogen. Erscheinung und Vision
kamen gleichsam uberall im Gegenstand zusammen, es war in jedem eine ganze Innenwelt
herausgestellt, als ob ein Engel, der den Raum umfal3t, blind ware und in sich schaute.
Diese, nicht mehr von Menschen aus, sondern im Engel geschaute Welt, ist vielleicht meine
wirkliche Aufgabe, wenigstens kédmen in ihr alle meine frilheren Versuche zusammen; aber,
um die zu beginnen, [...] wie muR3te einer beschitzt und beschlossen seint®
Es scheint, als hatte das lyrische Ich in Die grof3e Nacht durch das Sehen mit der
Stadtlandschaft gerungen, um schliel3lich von ihr anerkannt zu werden — ein
Versuch, den Rilke sicherlich auch bei der Naturlandschaft erprobte. Schon im
Januar 1901 hatte er diesen Versuch beim Gedicht Der Schauende ausgefiihrt
und mit Jakobs Kampf mit dem Engel verglichen:
Ich sehe den Baumen die Stlirme an,
die aus laugewordenen Tagen
an meine angstlichen Fenster schlagen,

und hoére die Fernen Dinge sagen,

[..]

Da geht der Sturm, ein Umgestalter,

geht durch den Wald und durch die Zeit,

“® Da ich in dem der Nacht gewidmeten Kapitel noch einmal auf dieses Gedicht eingehe, schildere
ich hier vorerst nur den Vorgang des Geschehens.

*"Das Sujet dieses Gemaldes (um 1597-1599) ist das Gewitter tber Toledo. El Greco zeigt uns
diese Stadt von Norden gesehen: den Fluss Tejo im Vordergrund, die rémische Alcantara-Briicke,
an die sich eine Reihe auf einen steilen Higel gerichteter Gebaude bis zu der Kathedrale und dem
kéniglichen Palast am rechten Bildrand anschlief3t. Auf der anderen Seite sind noch die Burg von
San Servando und ein Gebaude auf einer wolkendhnlichen Form am linken Bildrand zu sehen, bei
dem es sich entweder um das Tavera-Krankenhaus oder um das Agaliense Kloster — das Kloster
des Saint lldefonso, des Schutzpatrons von Toledo - handeln kénnte. El Greco, dessen einzelne
Gemalde Rilke ,mit sehr unbedingter Bewunderung® betrachtete, malt hier kein realistisches oder
topographisch getreues Stadtbildnis. Die Kathedrale und der Palast sind eindeutig enger zusa-
mmengerickt. Anscheinend verweist der Maler damit auf die beiden groRen Méachte in Spanien:
Kirche und Staat. Festgehalten sind hier aber auch El Grecos eigene Stimmung sowie der Geist
dieser Stadt, wie M. Barres findet. Vgl. El Greco: Ausstellung im Metropolitan Museum of the Art,
New York, 7. Oktober 2003 bis 11. Januar 2004 und National Gallery, London, 11. Februar bis 23.
Mai 2004, hrsg. v. David Davies, London: National Gallery, 2003, S. 233f. und http://www.khm.at/
elgreco/Werkliste/ blick_a_w.html. Zitat aus Rainer Maria Rilke und Marie von Thurn und Taxis:
Briefwechsel, Bd. 1, Frankfurt a.M.: Insel-Verl., 1986, S. 229.

*®R. M. Rilke: Briefe aus den Jahren 1914 bis 1921, S. 80.
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und alles ist wie ohne Alter:
die Landschaft, wie ein Vers im Psalter,

ist Ernst und Wucht und Ewigkeit.

Wie ist das klein, womit wir ringen,

was mit uns ringt, wie ist das grof3;

[..]

Das ist der Engel, der den Ringern

des Alten Testaments erschien:

wenn seiner Widersacher Sehnen

im Kampfe sich metallen dehnen,

fuhlt er sie unter seinen Fingern

wie Saiten tiefer Melodien. (KA 1, 332f.)
Das Fenster beschitzt nicht nur den Dichter, sondern macht diesen Ringkampf
auch erst mdglich. Ohne das Fenster gibt es fir den Dichter kein Gegenuber.
Drauf3en in der Landschatft wird er namlich nur verschlungen.

2.1.1.2 DISTANZ ZUR LANDSCHAFT

Vorhin wurde kurz erwahnt, dass es fur den Dichter um 1900 schwierig war,
ein harmonisches Verhaltnis mit der freien Natur, wie es z.B. Goethe noch hatte,
zu bewahren. Der Verlust der innigen Verbindung zwischen Mensch und Natur hat
einerseits mit der Industrialisierung und Urbanisierung zu tun. Andererseits war die
Distanz zur Natur, die die Dichter um 1900 kennzeichnet, auch eine kinstlerische
Entscheidung. Denn Rilke z.B. wusste auch schon in jener Zeit, als er Worpswede
verfasste, dass fur den Kinstler, sicherlich auch fur den Dichter, notwendig war,
die Landschaft als ein Fremdes zu betrachten. In seinem 1902 entstandenen
Aufsatz Von der Landschaft sagt er namlich:

Und Landschaft so schauen als ein Fernes und Fremdes, als ein Entlegenes und Liebloses,
das sich ganz in sich vollzieht, war notwendig, wenn sie je einer selbstdéndigen Kunst Mittel
und Anlal3 sein sollte; denn sie musste fern sein und sehr anders als wir, um ein erlésendes
Gleichnis werden zu kénnen unserem Schicksal. (KA 4, 211)
Im gleichen Aufsatz gibt der Dichter auch die Erklarung fir die Notwendigkeit
dieses distanzierten Schauens:
Man weil3, wie schlecht man die Dinge sieht, unter denen man lebt, und daf} oft erst einer
kommen muf3 von fern, um uns zu sagen was uns umgiebt. Und so mufite man auch die

Dinge von sich fortdrdngen, damit man spater fahig ware, sich ihnen in gerechterer und
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ruhiger Weise, mit weniger Vertraulichkeit und in ehrfirchtigem Abstand zu ndhern. Denn
man begann die Natur erst zu begreifen, als man sie nichtmehr begriff; als man fuhlte, dai3
sie das Andere war, das Teilnahmslose, das keine Sinne hat uns aufzunehmen, da war man
erst aus ihr herausgetreten, einsam, aus einer einsamen Welt. (KA 4, 211f.)
Und gerade hinter das Fenster zu treten, ist die einfache Methode, um eine
gewisse ,Ferne” zwischen der Landschaft und dem Betrachter zu schaffen. Man
tritt aus der Natur heraus, um sich ihr ,in ehrfirchtigem Abstand zu ndhern®.
Dieses Hinter-dem-Fenster-Stehen basierte also auf einem ganz anderen Grund
als bei seinen Dichter-Vorgangern. Wenn Goethe oder Holderlin diesseits des
Fensters auf die Natur blickten, handelte es sich normalerweise um einen unver-
meidbaren oder natirlichen Schritt, denn man konnte nicht standig mitten in der
Natur zu sein. Das Hinter-dem-Fenster-Sein ist bei ihnen ein erzwungener
Zustand, in dem sie sehnsichtig nach auf3en blicken. Einem solchen begegnet
man zum Beginn der Dichtung und Wahrheit:
Dort war, wie ich heranwuchs, mein liebster, zwar nicht trauriger, aber doch sehnsuchtiger
Aufenthalt. Uber jene Garten hinaus, iber Stadtmauern und Walle sah man in eine schoéne
fruchtbare Ebene; es ist die, welche sich nach Hochst hinzieht. Dort lernte ich Sommerszeit
gewohnlich meine Lektionen, wartete die Gewitter ab, und konnte mich an der
untergehenden Sonne, gegen welche die Fenster gerade gerichtet waren, nicht stark genug
sehen. Da ich aber zu gleicher Zeit die Nachbarn in ihren Gérten wandeln und ihre Blumen
besorgen, die Kinder spielen, die Gesellschaften sich ergetzen sah, die Kegelkugeln rollen
und die Kegel fallen horte; so erregte dies frihzeitig in mir ein Gefiihl der Einsamkeit und
einer daraus entspringenden Sehnsucht, das, dem von der Natur in mich gelegten Ernsten
und Ahndungsvollen entsprechend, seinen Einflul3 gar bald und in der Folge noch deutlicher
zeigte. (HA 9, 13, Z. 14f)
Der Aufenthaltsort, von dem Goethe hier spricht, ist das sog. ,Gartenzi-
mmer“ seines Elternhauses in Frankfurt. Ruckblickend stellte der Dichter fest, wie
dieses im zweiten Stock liegende Zimmer mit seinen Fenstern, die ihm den freien
und weiten Blick boten, fur ihn eine zukunftweisende Bedeutung hatte. Von dort
aus hatte er vorerst durch den Blick die Stadtgrenze iibergeschritten.*® Dort lernte
er schon frih, die wechselhafte Natur zu beobachten und von ihr begeistert zu
sein. Die spezifische Lage dieses Zimmers machte ihm auch schon als Knabe
deutlich bewusst, wie er sich von den Anderen unterschied, und flhrte ihn zur
Selbsterkenntnis.
Andererseits kann das Am-Fenster-Sein bei Dichtern wie Goethe oder
Holderlin die Kontinuitat der Einheit zwischen ihnen und der Natur auch nicht
wirklich storen. Solche unzerstorte Einheit kommt z.B. im bereits erwahnten

9 vgl. Goethe Handbuch, hrsg. v. Bernd Witte u.a., Bd. 3, Stuttgart und Weimar: Metzler, 1997, S.
283.
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Holderlinschen Gedicht Die Musse zum Vorschein. Nach seiner fiktiven Wander-
ung in die weite Welt kehrt das lyrische Ich ins Haus zurtick und fuhlt aber, dass es
immer noch in der Natur sei.

Wahrend die durch das Fenstermotiv vermittelte Harmonie von Innen und
Aul3en in der deutschen Lyrik in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts meistens
verloren ging, bezeugte die franzosische Malerei dagegen zur gleichen Zeit nicht
selten ihre Existenz. Offenbar vom Fenster sehr haufig inspiriert, hat Matisse
(1869-1954) im Laufe seines Schaffens zahlreiche Fensterbilder gemalt. Viele von
ihnen zeigen keine eindeutig Grenze zwischen Innen und Auf3en, wie etwa Blaues
Fenster von 1911 (Abb. 12). Aufgrund der korrespondierenden Farben und
Gestalten sowie des flachenhaften Darstellungsstils ohne Betonung der Per-
spektive muss man bei diesem Bild genau hinsehen, um den Bereich des
Innenraums von dem Bereich der Aul3enwelt zu unterscheiden.

Im Gegensatz zu Rilke, der vor das Fenster trat, um sie dadurch zu
.nahern®, vertrat George eine distanzierte Stellung der Natur gegentber, und zwar
aus anderem Grund: Er stand unter dem Einfluss des franzésischen Symbolismus,
dessen Begrunder Baudelaire die Kunst der Natur vorzog. Sicherlich ist es
problematisch, wenn man Georges Verhdltnis zur Natur auf eine bestimmte
Haltung festlegen will. Denn einerseits wird in der Forschung behauptet, dass
George ,naturfern® oder ,naturfremd” ist, dass er versucht, die Natur zu
unterwerfen und gestalten, dass fur ihn der Mensch der Natur fremd gegeniber-
steht.®® Wenn George sich von der Natur angezogen fiihlt, dann ist es die vom
Menschen gestaltete, kinstliche Natur, wie die Parklandschaft, nicht die unbe-
rihrte Natur, wie etwa die Waldlandschaft.”* Diese Haltung hat sehr wahrschein-
lich mit dem Beruf seines Vaters, dem Weingutbesitzer in Budesheim, zu tun.
Durch die Beschéaftigung mit geistigen Dingen in seinen Junglingsjahren loste er
sich dann von der N&ahe zur Natur, die seine Vorfahren noch besalen.>? AuRerdem
wird darauf hingewiesen, dass Georges Haltung der Natur gegentber genau der
Auffassung des 19. Jahrhunderts folgt, namlich dass die Natur dem Mensch
untertan sein soll.”® Dass George zur Natur kein harmonisches Verhaltnis hat, wird
auch im Bereich seines taglichen Umgangs mit der Natur bestatigt. In ihrem Buch
Stefan George. Geschichte einer Freundschatft berichtet Sabine Lepsius, die Frau

%0 Vgl. Max Zobel v. Zabeltitz: Die Natur bei Stefan George, in: Festschrift fir Berthold Litzmann
zum 60. Geburtstag, hrsg. v. Carl Enders, Bonn: Cohen, 1920, S. 469-509; hier S. 580; Willi Koch:
Stefan George. Welthild — Naturbild — Menschenbild, Halle: Niemeyer, 1933, S. 42; Robert Wolff:
Mensch und Drud — Erfullung einer Prophetie. Stefan George und die Natur, in: Studien tiber Stefan
George, hrsg. v. der Gesellschaft zur Foérderung der Stefan-George-Gedenkstatte im Stefan-
George-Gymnasium e.V., Heidelberg: Stiehm-Verl., 1981.
*L vgl. Wolff, ebd..
> vgl. Willi Koch, ebd..
>3 vgl. Wolff, ebd..
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des Malers Reinhold Lepsius, von einem Spaziergang mit George auf den
Herrgottsberg, dass der Dichter sich wie ein gefahrlicher Damon in der idyllischen
Natur bewegte und beim Baumpflanzen in ihrem Garten nicht wie ein Gartner,
sondern wie ein Schatzgraber wirkte. Daraus schliel3t sie, dass ihm in seiner
Beziehung zur Natur die Unschuld fehlte.®*

Trotz der oben genannten Meinungen ist es m.E. durchaus maoglich, bei
George einen gewissen Zusammenklang zwischen Menschen und Natur zu finden,
besonders in seinem Gedichtband Jahr der Seele. Die Vorlage fir Georges
Landschaftsdarstellungen in diesem Buch sollen der Park des Schlosses Nym-
phenburg bei Minchen, die Umgebung von Georges Heimat Bingen und der Park
von Tervueren bei Briissel gewesen sein.>® Von manchen Forschern wird George
sogar ein tiefes Verstdndnis fiur die urspringliche Natur zugesprochen. Einer
davon ist Robert Wolff. Mit Georges Gedicht Der Mensch und der Drud, in dem es
sich um einen Dialog handelt zwischen dem Menschen, der sich aufgrund der
Fortschrittsglaubigkeitsgedanke die Erde untertan machen mdchte, und dem Drud,
der ein halb tierisches, halb menschliches Wesen ist, der die Mutter Natur
symbolisiert und den Menschen vor der Katastrophe wéahnt, versucht Robert Wolff
die vorherrschende Meinung — George habe keine Sympathie fur die urspring-
liche Natur - zu widerlegen.®

Mir scheint, dass George ein ambivalentes Verhdaltnis zur Natur hat.
Einerseits ist er mit der Natur durchaus vertraut, wenn man an die Umgebung
seiner Kindheit denkt. Und Robert Boehringer berichtet auch, dass George eine
sehr gute Kenntnis von den Pflanzen hatte.>” Andererseits halt er aber Distanz zur
Natur. Man kdnnte sagen: eine aus der Vertrautheit hervorgehende Distanz. Diese
Haltung wird auch deutlich in der Art und Weise reflektiert, wie George in seinem
Gedicht das Fenstermotiv verwendet. Wahrend das Fenstermotiv bei vielen
Dichtern oft in Verbindung mit der Natur bzw. der Landschaft steht, ist das bei
George nicht der Fall. Von den funfzehn Fensterstellen in Georges Werk haben
nur wenige Beziige zur Natur.®® Und wohin George mit diesem Bezug hinaus
mochte, ist letztendlich der Mensch.>® Die Natur scheint nur ein Mittel zu diesem

>*Vgl. Sabine Lepsius: Stefan George. Geschichte einer Freundschaft, Berlin: Die Runde, 1935, S.
40.

> Vgl. Ernst Morwitz: Kommentar zu dem Werk Stefan Georges, Dusseldorf: Kiipper, 1969, S. 109.
Claude David: Stefan George. Sein dichterisches Werk, Miinchen: Hanser, 1967, S. 432f..

*%vgl. Wolff, ebd..

> Vgl. Robert Boehringer: Mein Bild von Stefan George, Dusseldorf und Minchen: Kipper, 1967, S.
21.

*® Interessanterweise beschreibt Willi Koch Georges Landschaftsdarstellungen mit der Metapher
Ins-Fenster-Blicken: ,Die Landschaftsdarstellungen haben etwas von glaserner Kihle, von
tragischer Distanz an sich. Man sieht wie durch ein Fenster in ein Landschaftsbild hinein; man
sEPUrt gleichsam Glas und Rahmen vor der Landschaft.” Siehe Willi Koch, ebd., S. 67.

% vgl. Willi Koch, S. 74.
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Zweck zu sein. Im Gedicht Der Einsiedel 6ffnet das Fenster sich zu den Pflanzen:

Ins offne fenster nickten die hollunder

Die ersten reben standen in der bluht - (SW 3, 55)
Der Blick des Dichters bleibt aber nicht lang auf den Pflanzen ruhen. Deren
Bewegung und Phase des Wachsens verweisen auf die Ankunft des heim-
kehrenden Sohns. Bei einem Gedicht im Jahr der Seele, aus der Gruppe Nach der
Lese, ist eine distanzierte Haltung zur Natur deutlich zu spuren:

Wir werden heute nicht zum garten gehen

[...]

Sieh unterm baume draussen vor dem fenster

Die vielen leichen nach der winde schlacht! (SW 4, 20)
Es scheint, dass der Dichter der disteren Seite der Natur und der Untergangs-
stimmung ausweichen mdchte. Es handelt sich in Wirklichkeit um den Abschied.
Mit diesem Gedicht setzt eine Wende im Teil Nach der Lese ein, von da an gehen
der Dichter und die Begleiterin, die zusammen mit ihm im Park spaziert, auf
verschiedenen Wegen. In der schwierigen Zeit hat der Dichter das Angebot ihrer
Freundschaft angenommen, obwohl er wusste, dass diese Freundschaft nicht echt
ist. Nun mochte er nicht mehr selbst liigen und sich von ihr trennen. So trennt das
Fenster in diesem Gedicht nicht nur den Garten und das Zimmer, sondern auch,
was damit symbolisiert ist, namlich ,die Gemeinsamkeit von Gefahrtin und
Dichter und ,das Alleinsein des Dichters®. Mit dem Fenstermotiv deutet der Dich-
ter die Distanz und bevorstehende Trennung an.®® Die gebrochenen Baumaste
und das verrostete Tor, von dem in der dritten Strophe gesprochen wird, weisen
dann auf die Verganglichkeit dieser Freundschatt hin.

Dass fur George die Natur im Dienst des Menschen stehen soll, findet man

z.B. in dem Nach der Lese anschlieBenden Teil Waller im Schnee. Es fallt zuerst
auf, dass hier zwischen Mensch und Zimmerpflanze keine harmonische Stimmung
herrscht:

Die blume die ich mir am fenster hege

Verwahrt vorm froste in der grauen scherbe

Betriibt mich nur trotz meiner guten pflege

Und hangt das haupt als ob sie langsam sterbe. (SW 4, 31)
Statt an der sterbenden Blume weiter zu hangen, zieht der Dichter lieber das
vorzeitige Ende und die anschlieRende Leere vor:*

Um ihrer frihern blihenden geschicke

Erinnerung aus meinem sinn zu merzen

Erwahl ich scharfe waffen und ich knicke

0 vgl. Morwitz, S. 112.
L vgl. Ebd., S. 117.
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Die blasse blume mit dem kranken herzen.

Was soll sie nur zur bittnis mir taugen?

Ich wiinschte dass vom fenster sie verschwande ..

Nun heb ich wieder meine leeren augen

Und in die leere nacht die leeren hande. (SW 4, 31)
Das Fenster ist der Platz, den der Dichter der Blume zum Leben geboten hat. Nun
wulnscht er, dass die verwelkte Blume vom Fenster verschwindet. Wenn jemand
.weg vom Fenster” ist, bedeutet das normalerweise, dass er keinen Einfluss mehr
ausiiben kann.®? Hier sollte es heiRen, dass der Dichter nicht mehr zulésst, dass
die sterbende Blume seinen Gemiitszustand weiterhin negativ beeinflusst. ®3
Zusammen mit dem oben genannten Beispiel im Teil Nach der Lese lasst sich
daraus schlief3en, dass der Dichter nicht von einer Untergangsstimmung umgeben
sein will. Und genau wie das oben genannte Beispiel steckt hinter dieser Dar-
stellung eigentlich die Trennung von einer Person, namlich von der Freundin, die
in Waller im Schnee dargestellt und in der Forschung allgemein mit Ida Coblenz
identifiziert wird.**

Dieses Gedicht von George hat vermutlich Rilke zum Verfassen einer
Strophe seines Gedichts Und meine Mutter war sehr jung angeregt, das am 22.
November 1897, eine Woche nach der Lesung Georges im Salon des Malers
Lepsius, in Berlin-Wilmersdorf entstanden ist:

Im Herbste hab ich oft gesehn,

wie mild sich ihre Hande muhten

am Fensterbrett; und dennoch blihten

ihr nie die armen Azaleen. (SW 3, 586)
Ahnlich wie bei George handelt sich hier ebenfalls um einen gescheiterten
Versuch, die Natur nach eigenem Wunsch zu gestalten. Die Blume sollte gegen
ihren nattrlichen Kreislauf auch im Winter bzw. im Herbst blihen. Nur wéhrend bei
George die Enttauschung zur Zerstdrung fuhrt, wird der unrealistische Traum der
Mutter des Rilke-Gedichts wohl moglich noch andauern. Wenn Rilkes Gedicht
tatsachlich von Georges Gedicht angeregt worden ist, dann lasst sich wegen der
kritischen Darstellung vermuten, dass George den jlingeren Dichter im negativen
Sinne an seine Mutter erinnert haben konnte. Fir Rilke ist das Thema der
Topfpflanze am Fenster aber nicht neu. Bevor er Uberhaupt von Georges Gedicht

%2 \eronika Schneider, Beatrix Birken, Evangelia Karamountzou: Das Fenster in der Literatur. Eine
Geschichte der freien Sicht, Frankfurt a.M.: Dielmann, 2000, S. 15.

® Was die sterbende Blume den Dichter stort, konnte auch mit der Erinnerung an seine eigene
LVitalitdtsschwache* oder mit der allgemeinen Verfallstimmung im Fin-de-siecle zu tun haben. Vgl.
Willi Koch, S. 43.

® vgl. Morwitz, S. 117. David, S. 433.
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wusste, hatte er schon ein Jahr, zuvor am 9. September 1896 in Prag, die
folgenden Zeilen zum Gedicht Impromptu niedergeschrieben:

Hegst du am Fensterbrett dir eine Bliite,

kussest an ihr deine Lippen du rot —

wer sie mit hoffenden Handen auch hiite,

es kommt ein Morgen, und sie ist tot ... (SW 3, 536)
Der Grund fur das Sterben der Blume ist hier nicht wie im Falle der oben ge-
nannten Beispiele aus der Jahreszeit zu erklaren. Wahrscheinlich deutet Rilke in
dieser Stelle an, dass zu viel Liebe und Pflege die Blume ersticken. Es scheint,
dass seine spatere Auffassung der ,besitzlosen Liebe* hier eine ihrer Wurzeln hat.

In Georges Werk gibt es zwei Stellen, bei denen das Fenster sich starker

als an anderen Stellen auf die Natur zu beziehen scheinen. Bei den beiden Stellen
handelt sich ndmlich um den Fensterblick auf eine Landschaft. Im Gedicht Der
Tater aus dem Buch Teppich des Lebens blickt der Tater am Abend vor seiner Tat
durchs Fenster auf die friedliche Landschaft - dies hat er wegen der intensiven
Vorbereitung auf die Tat lange nicht getan - und im Bewusstsein, dass dies das
letzte Mal sein kann:®®

Ich lasse mich hin vorm vergessenen fenster: nun tu

Die flugel wie immer mir auf und hulle hienieden

Du stets mir ersehnte du segnende dammrung mich zu

Heut will ich noch ganz mich ergeben dem lindernden frieden.

[...]

Wie wiegt mich heute so mild das entschlummernde land

Wie fuihl ich sanft um mich des abends frieden! (SW 5, 45)
So wie die Landschaft in der Dammerung steht, ndhert der Tater seinem Lebens-
ende. Der Anfang und das Ende des Gedichts, die hier zitiert werden, bilden den
Rahmen fur sein Sinnen uUber den Mord und sein eigenes Schicksal, das
zweieinhalb Strophen ausmacht. So hat man den Eindruck, dass die Natur fir den
Tater nur zweitrangig ist. Die Aussage des Gedichts spricht auch fur diesen
Eindruck. Weill flr den Tater die Menschen nicht mehr viel bedeuten (er spricht zu
seinen Feinden: ,wie ich euch alle ein wenig verachte!* und zu seinen Freunden:
-auch ihr freunde redet morgen®), wendet er sich der Natur zu.

Rilke sollte dieses Gedicht von George besonders schétzen, denn er

schrieb es in einem Brief vom 21. Oktober 1913 fiir Lou Andreas-Salomé ab.®® Er
selbst thematisiert schon friih in einem Gedicht das Motiv des abschied-

% vgl. Morwitz, S. 183.
% vgl. Eudo C. Mason: Rilke und Stefan George, in: Gestaltung — Umgestaltung. Festschrift zum
75. Geburtstag von Hermann August Korff, hrsg. v. Joachim Miiller, Leipzig: Koehler&Amelang,
1957, S. 249-278; hier S. 277.
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nehmenden Blicks am Fenster. Da die Ausgabe vom Teppich des Lebens in seiner
Bibliothek erst im Jahr 1900 erschien, ist das folgende Gedicht von Rilke vom 7.
April 1897 sehr wahrscheinlich ohne Kenntnis des Georgeschen Gedichts
entstanden:®’

Aus der Burg von Fensterbanken

schau ich noch ein letztes Mal.

[..]

Und es wachst mein leises Schauen,

und den Burgpfad kommt es still

wie ein Zug von bleichen Frauen,

der in einem silbergrauen

Sarg den Tag aus toten Auen

in das einsame Vertrauen

der Kapelle tragen will. (SW 3, 564f.)
Anders als in Georges Gedicht stellt die abendliche Landschaft hier fir das
lyrische Ich keine friedliche oder trostliche dar, sondern eine totale Vision des Tods,
obwohl das lyrische Ich hier nicht vor einem baldigen Ende steht. Es sieht aus, als
ob der Tag endgultig gestorben ware und es kein Morgen danach mehr gabe.

Der andere Fensterblick auf die Landschaft bei George geschieht im

Gedicht Fenster wo ich einst mit dir:

Fenster wo ich einst mit dir

Abends in die landschaft sah

Sind nun hell mit fremdem licht.

Pfad noch lauft vom tor wo du

Standest ohne umzuschaun

Dann ins tal hinunterbogst. (SW 6/7, 151)
Da wir im Kapitel 2.2.3 noch auf dieses Gedicht zurickkommen werden,
beschaftigen wir uns hier nur mit dem Verhéaltnis zwischen Menschen und
Landschaft. Eine gewisse Diskrepanz zwischen ihnen ist nicht zu Ubersehen.
Wahrend die Person, die der Dichter anspricht, nicht mehr anwesend ist, bleibt die
Landschaft unverdndert. Am Ende des Gedichts sieht es aber so aus, als ob die
Natur in den Augen des Betrachters von seinem Gefiihl gefarbt wird:

®" Da Rilkes erste Begegnung mit George erst sieben Monaten nach der Entstehung dieses
Gedichts fand und er vorher auch kaum Madoglichkeit hatte, Georges Gedichte zu Gesicht zu
bekommen. Deswegen schreibt er George am 7. Dezember 1897 einen Brief und &uRlert den
Wunsch, dem ,erkorenen Leserkreis der >Blatter fiir die Kunst< anzugehéren”. Siehe Rainer Maria
Rilke: Briefe, Bd. 1, hrsg. v. Rilke-Archiv, in Verbindung mit Ruth Sieber-Rilke besorgt durch Karl
Altheim, Wiesbaden: Insel-Verl., 1950, S. 3. Vgl. Hans Janssen: Rilkes Bibliothek, in: Philobiblon,
33 (1989), S. 293-319; hier S. 302.
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Dunkel — schweigen — starre luft

Sinkt wie damals um das haus.

Alle freude nahmst du mit. (SW 6/7, 151)
Genau gesehen, dient die Landschaft in den beiden Gedichten aber nur als
Hintergrund fur den Menschen, das erste Mal fur die bevorstehende Tat des
Menschen und das zweite Mal fur die Erinnerung an eine bestimmte Person. Der
vom Fenster geleistete Bezug leitet von der Landschaft ohne Verzégerung zum
Menschen Uber. Denn dieser ist Georges Hauptanliegen, wie auch Willi Koch sagt:
.Fur George geht der Weg nicht wie bei Rilke durch Natur, sondern durch den

Menschen.“®®

2.1.1.3 AUSLIEFERUNG AN DIE LANDSCHAFT

Das Motiv des Fensters als Auslieferung an die Landschaft, ist besonders
bei Trakl charakteristisch. Um dies zu erlautern, sollte man am besten zuerst die
Bedeutung der Landschatft fiir seine Lyrik betrachten. Die Relevanz des Fensters
fur Trakl liegt anfanglich darin, dass sie eine entscheidende Rolle in seiner
kiinstlerischen Entwicklung gespielt hat. Laut Kurt Woélfels Untersuchung hat Trakl
erst mit der Zuwendung zur Natur seine ausschlie3lich von den Lektiren
angeregte, gegenstandsleere Jugenddichtung Uberwunden und ist zu eigener
Aussage gelangt.®® Danach macht Trakl die Landschaft in seinem Werk zu einer
Reflexionsflache seiner Seele. Trakls Landschaftsdarstellung, fir die in erster Linie
die Salzburger Umwelt seiner Jugend und dann noch die weitere Umgebung
seiner spateren Aufenthaltsorte, z.B. Hohenburg,” die Vorlage boten, ist weniger
objektive Beschreibung des Gesehenen, als vielmehr eigenwillige Kombination
des Empfundenen. Es handelt sich um einen ,Landschaftsentwurf‘ oder um eine

% Koch, S. 74.
%9 vgl. Kurt Wolfel: Entwicklungsstufen im lyrischen Werk Georg Trakls, in: Euphorion, 52 (1958), S.
50-81; hier S. 53.
" Trakl konnte von den Fenstern seines Familiehauses am Waagplatz aus die schonsten Platze in
Salzburg, den Mozartplatz, Residenzplatz und Waagplatz sehen. Und was er sah, pragte sich ihm
tief ein. Wenn Trakl sich spater an seine Heimatstadt erinnerte, schien alles direkt vor seinen
Augen zu stehen. Wahrend seines Studiumsaufenthaltes in Wien schrieb Trakl Ende Oktober 1908
an seine Schwester Maria Geipel: ,Ich denke, der Kapuzinerberg ist schon im flammenden Rot des
Herbstes aufgegangen, und der Gaisberg hat sich in ein sanft’' Gewand gekleidet, das zu seinen so
sanften Linien am besten steht. Das Glockenspiel spielt die >letzte Rose< in den ernsten
freundlichen Abend hinein, so si3-bewegt, dass der Himmel sich ins Unendliche wolbt! Und der
Brunnen singt so melodisch hin Uber den Residenzplatz, und der Dom wirft majestéatische Schatten.
Und die Stille steigt und geht tber Platze und Straf3en.” (HKA 1, 472f.) Fast alle hier genannten
Bilderelemente kehren spater in seinem Gedicht Die schone Stadt wieder, das kurz danach
entstanden ist. Vgl. Otto Basil: Georg Trakl. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt, 1996, S. 22. Gerhard Fritsch: Die Landschaft in den Dichtungen Trakls, in:
Wort in der Zeit, 10 (1964), S. 21-25; hier S. 22.
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subjektive Landschaft.”* Trakls Landschaft besitzt vielfaltige Eigenschaften, von
Jfein”, idyllisch®,  heiter, ,weltentrickt* bis zu ,duster”, ,verfremdet* und
Lverfallend”. In ihr erkennt man einen Dichter, der fur die auf3erliche Schénheit und
Heiterkeit der Natur empféanglich ist, aber auch deren untergriindiges Bedrohungs-
potential spirt. In ihr erkennt man einen Dichter, der vom Angst- und Schuldgefuhl
gequalt ist und dessen Gemitsverfassung schnell umschlagen kann.

Aber welche Funktion hat das Fenster, wenn ein Fenster zwischen der
Natur und dieser Dichterseele steht? Es scheint, dass das Fenster zuerst sein
Bewusstsein dessen starkt, dass er von der heiteren und unbeschwerten Natur
ausgeschlossen ist, dass er an ihr keinen Anteil hat. Aber wenn die im Fenster
erscheinende Natur ihre negative Dimension prasentiert, scheint sie den depressiv
gestimmten Dichter besonders zu fesseln und zu bertihren. Man hat den Eindruck,
als ob er in ihr sich selbst erkennt. So fihrt das Fenster in diesem Fall zur
Selbsterkenntnis. Besonders fatal fir den sensiblen Dichter ist, dass er sich hinter
dem hauslichen Fenster nicht geborgen fiihlen kann, wenn ihm die Natur drauf3en
eine Bedrohung ist. Wehrlos ist er dem Andrang der Aul3enwelt ausgeliefert.
Genauer gesagt, verfiugt das Fenster bei Trakl im Bezug auf die Wahrnehmung
der Natur Gber drei Funktionen — der Barriere, des Spiegels oder des Zugangs. Als
Barriere hebt das Fenster die Gegenséatze zwischen Mensch und Natur hervor. Als
Spiegel reflektiert die Landschaft im Fenster den Seelenzustand des Dichters. Als
Zugang lasst das Fenster den Menschen den Gefahren der Aul3enwelt aus-
geliefert werden.

Dass das Fenster zwischen Mensch und Natur wie ein kontrarer Bezug
wirkt, ist besonders an zwei frilhen Gedichten Trakls ersichtlich - An einem
Fenster und Die junge Magd. Im ersten Gedicht kann das lyrische Ich sich anfangs
noch durch den Blick auf die weite Frihlingslandschaft, den es morgens vom
Fenster aus wirft, begeistern:

Uber den Dachern das Himmelsblau,
Und Wolken, die voruberziehn,

Vorm Fenster ein Baum im Frihlingstau,

Und ein Vogel, der trunken himmelan schnellt,
Von Bliten ein verlorener Duft —

Es fUhlt ein Herz: Das ist die Welt! (HKA 1, 236)

" Karl Ludwig Schneider: Das Bild der Landschaft bei Georg Heym und Georg Trakl, in: Der
Deutsche Expressionismus. Formen und Gestalten, hrsg. v. Hans Steffen, Gottingen:
Vandenhoek&Ruprecht, 1965, S. 44-62; hier S. 59; vgl. Peter Sprengel: Geschichte der deutsch-
sprachigen Literatur 1900-1918. Von der Jahrhundertwende bis zum Ende des Ersten Weltkriegs,
Minchen: Beck, 2004, S. 632; Stephan Jaeger: Theorie lyrischen Ausdrucks. Das unmarkierte
Zwischen in Gedichten von Brentano, Eichendorff, Trakl und Rilke, Miinchen: Fink, 2001, S. 201.
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Aber die anscheinende Heiterkeit ist von den Bildern der Unbestandigkeit und des
Vergehens getragen. Die Begeisterung ist nur eine vorgetauschte. Es ist daher
nicht verwunderlich, wenn das lyrische Ich bald in Schwermut fallt. Wahrend der
Tag seinen Hohepunkt erreicht, sinkt seine Stimmung angesichts eigener Untatig-
keit und der verflieBenden Zeit auf den Tiefpunkt. Schmerzlich erkennt das
lyrische Ich, dass ihm die Lebensfreude der Aul3enwelt nicht gewéhrt wird:

Die Stille wachst und der Mittag gliht!

Mein Gott, wie ist die Welt so reich!

Ich trAume und traum’ und das Leben flieht,

Das Leben da drauf3en — irgendwo

Mir fern durch ein Meer von Einsamkeit!

Es fihlt's ein Herz und wird nicht froh! (HKA 1, 236)
Dass das Fenster Mensch und Natur trennt, ist auch im balladesken Gedicht Die
junge Magd zu spuren. Das Gedicht erzahlt von der Geschichte einer jungen
Magd, wie sie von einem Schmiedeknecht verfuhrt wird und in der Folge der Lust
den Tod findet. Der funfte und vorletzte Teil dieses Gedichts besteht aus drei
Strophen. Die erste und dritte Strophe thematisieren das Leid der jungen Magd,
die wegen der Fehlgeburt oder Abtreibung sterbend auf dem Bett liegt. Zwischen
die beiden Strophen schiebt der Dichter eine idyllisch anmutende Strophe hinein:

Die Reseden dort am Fenster

Und den blaulich hellen Himmel.

Manchmal tragt der Wind ans Fenster

Einer Glocke zag Gebimmel. (HKA 1, 14)
Dadurch werden die Kontraste zwischen der Sorglosigkeit der Natur und der vom
Trieb und Laster verursachten Qual des Menschen besonders drastisch. In dieser
Strophe lasst sich aber auch etwas Trostliches spiren. In dem Duft der Reseden
versteckt Trakl Mitleid mit dem Leidenden. So begleitet der Resedenduft die
erkrankte Schwester, von der sein spates Gedicht In der Heimat handelt:

Resedenduft durchs kranke Fenster irrt;
Ein alter Platz, Kastanien schwarz und wist. (HKA 1, 60)

Im Gegensatz zum Gedicht Die junge Magd leidet die Natur diesmal gleichzeitig
mit dem Menschen. Die dem F6hn ausgesetzte Landschaft ist gewissermal3en
krank. Davon berichtet der sechste Vers: ,Der Fohn im braunen Gartchen
[...] (HKA 1, 60). Es besteht hier keine Grenze, die vom Fenster dargestellt wird.
Sowohl diese Seite als auch die andere Seite des Fensters sind vom Unheil
befallen. Es gibt keinen Ort, zu entkommen. Die Platzierung des Fenstermotivs im
Anfangsvers bezeugt keinen Eindruck von den Gegenuberstellung von Mensch
und Natur: Auch die Praposition vor dem Wort ,Fenster” weist auf die Zusammen-
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schliefung von Innen und Auf3en hin: Wéhrend im friheren Gedicht nur von der
Reseden ,an“ dem Fenster die Rede ist, dringt der Resedenduft das Fenster
diesmal ,durch®.
Das Gedicht In der Heimat hat Trakl im Jahr 1913 verfasst. Im gleichen
Jahr ist noch ein Gedicht mit dem Titel Im Dorf entstanden, dessen dritter Teil viele
Parallelen zum Gedicht In der Heimat bietet. Auch dieses Gedicht wird mit dem
Fenstermotiv eingeleitet und zeigt eine vom Unheil bedrohte Welt:
Ans Fenster schlagen Aste fohnentlaubt.
Im Schol3 der Bauerin wachst ein wildes Weh. (HKA 1, 64)
Es scheint, dass Trakl am meisten das Verfallen in der Natur erkennt, wenn er am
Fenster steht. Man sieht es schon an den vielen vorhin zitierten Gedichtversen.
Und es kommt noch mehrmals vor. Der verfallenen Natur begegnen wir im Gedicht
Musik im Mirabell:
Das Laub fallt rot vom alten Baum
Und kreist herein durchs offne Fenster. (HKA 1, 18)
Und auch im Gedicht An Angela:
An Fenstern flieRen Palagonienbeeten,
Narzissen auch und keuscher im Verkimmern
Als Albaster, die im Garten schimmern. (HKA 1, 284)
Im spaten Prosagedicht Offenbarung und Untergang ist dann noch von der
Reaktion des lyrischen Ichs darauf die Rede:
Auch war am Fenster blau die Hyazinthe aufgebliiht und es trat auf die purpurne Lippe des
Odmenden das alte Gebet, sanken von den Lidern kristallne Tranen geweint um die bittere
Welt. (HKA 1, 168, Z. 6f.)
Die aufgebliihte blaue Hyazinthe symbolisiert mdglicherweise die Verganglichkeit
der Reinheit. Laut Kurt Mautz’ Untersuchung bedeutet die Farbe Blau bei Trakl
einerseits das Gottliche, Ewige, Reine und verkorpert andererseits die Vergang-
lichkeit, das Leiden, die Todverfallenheit und das ,Hinsterben“.”> Wahrscheinlich
l&sst die aufgeblihte blaue Hyazinthe das lyrische Ich an seine eigene verlorene
Unschuld denken. In dem kurz vorher entstandenen Prosagedicht Traum und
Umnachtung wird der Frihling sehnsichtig gewtnscht. Aber draufRen ist das
Gegenteil zu sehen:
,0, dass drauRen Friihling wére und im blihenden Baum ein lieblicher Vogel sénge. Aber
graulich verdorrt das spérliche Griin an den Fenstern der Nachtlichen [...].“ (HKA 1, 149, Z.
67f.)
Man fragt sich, ob der Fruhling ihm etwas nitzt? Angesichts der Vielzahl solcher
Darstellungen, lasst sich vermuten, dass der Ursprung dieser dusteren Bilder eher

2vgl. Kurt Mautz: Mythologie und Gesellschaft im Expressionismus. Die Dichtung Georg Heyms,
Frankfurt a.M. [u.a.]: Athenaum-Verl., 1961, S. 351.
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im Dichter selbst liegt. Wenn er durchs Fenster die Natur schaut, schaut er
eigentlich in den eigenen Seelenzustand. Das Fenster wird zum Spiegel.

Trakl hat schon sehr frih Selbstmordgedanken. Sein exzessiver Alkohol-
und Drogenrausch ist Anzeichen fir die Selbstzerstérung. Fur ihn, der hellsichtig
das Aussterben seines Geschlechtes voraussieht und vom ,verfluchten Ge-
schlecht” spricht (HKA 1, 149), ist die Natur zum Verfall verdammt. Aber nicht nur
das. Sie stellt sich auch als Bedrohung fur die Menschen auf der anderen Seite
des Fensters dar. Allein ein Fensterblick kann die Angst erwecken, wie es im
Gedicht Der Gewitterabend von 1910 heif3t:

O die roten Abendstunden!

Flimmernd schwankt am offenen Fenster

Weinlaub wirr ins Blau gewunden,

Drinnen nisten Angstgespenster. (HKA 1, 27)
Die Unruhe, die diese Strophe spuren lasst, ist vielfach unheimlicher als in Rilkes
Gedicht Der Schauende.” Wahrend bei Rilke menschliche Angst vorm bevor-
stehenden Gewitter auf das Fenster Ubertragen und das Fenster dadurch
anthropomorphisiert wird, ist in Trakls Gedicht die Natur das Schreckliche und sind
die Angst selbst und das Fenster ein Zugang fur die Angstgespenster. Nicht
umsonst werden ,Fenster und ,Angstgespenster” hier aufeinander gereimt.
Spater heildt es dann noch: ,Mdven schrein am Fensterrahmen.” Die dem Schre-
cken der Natur ausgesetzten Moven schreien vor Angst. Das Bild der unruhigen
und angstlichen Vogel vorm Fenster muss Trakl schon frih beeindruckt haben.
Denn es ist schon zweimal davon in seiner friihen Prosa Verlassenheit die Rede:

In den dusteren, dunklen Héfen fliegen Tauben umher und suchen sich in den Ritzen des

Gemauers ein Versteck. [...] Sie scheinen immer etwas zu beflrchten, denn sie fliegen

scheu und hastend an den Fenstern hin. [...] In Nachten, da der Sturm um den Turm jagt,

dal die Mauern in ihren Grundfesten dréhnen und die Vogel angstvoll vor seinem Fenster

kreisen [...]. (HKA 1, 201)

Vom Gewitter hat Trakl Ubrigens eine ambivalente Empfindung. In einem an Karl
Borromaeus Heinrich gerichteten und vermutlich Anfang Januar 1914 in Innsbruck
geschriebenen Brief heil3t es namlich:

Zwischen Trubsinn und Trunkenheit verloren, fehlt mir Kraft und Lust eine Lage zu

verandern, die sich taglich unheilvoller gestaltet, bleibt nur mehr der Wunsch, ein Gewitter

mdochte hereinbrechen und mich reinigen oder zerstéren. (HKA 1, 532)

Das Gewitter stellt fur ihn also Erlésung oder Strafe dar. Wir erfahren hier zugleich
etwas Uber das dichterische Verfahren Trakls. Die unterschiedlichen Empfin-
dungen, die die Dinge bei Trakl herausrufen, werden oft in einem einzigen Wort
komprimiert. Gerade solche Doppel- oder Mehrdeutigkeit des Wortes macht Trakls

3 Siehe S. 24f..
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Dichtung fur die Aul3enstehenden ratselhaft und dunkel.

Der Fensterblick auf die vom Gewitter gereinigte Landschatt ist Gibrigens ein
beliebtes Thema in der Dichtung. Auch in Goethes Werther kommt eine solche
Szene vor:

Wir traten ans Fenster; es donnerte abseitswarts und der herrliche Regen sduselte auf das

Land, und der erquickendste Wohlgeruch stieg in aller Fille einer warmen Luft zu uns auf.

(HA 6, 27)

L~Wir* meint hier Werther und Lotte. Anschlielend folgt die berihmte ,Klopstock-
Szene®, die auf dessen Gedicht Die Fruhlingsfeier hinweist, in dem alle Natur-
erscheinungen als Anwesenheit des Gottes betrachtet werden:’*
Siehe, nun kommt Jehova nicht mehr im Wetter,
In stillem sanftem Sauseln
Kommt Jehova,
Und unter ihm neigt sich der Bogen des Friedens!’
Von Epiphanie kann dagegen beim Gedicht Trakls gar nicht die Rede sein, obwohl
in Trakls Brief die religiose Deutung des Gewitters durchaus vorhanden ist.

Die Bedrohung, die Trakl in der Natur sieht, bleibt nicht drauf3en vor dem
Fenster, sondern dringt ins Haus hinein. Das Fenster kann oder will sie nicht daran
hindern. Diese Darstellung liegt in zweien seiner spaten Gedichte vor. Das eine ist
das Gedicht Die Verfluchten mit der folgenden Strophe:

Am Abend saumt die Pest ihr blau Gewand

Und leise schliel3t die Tur ein finstrer Gast.

Durchs Fenster sinkt des Ahorns schwarze Last;

Ein Knabe legt die Stirn in ihre Hand. (HKA 1, 103)
Und das andere ist das Gedicht Melancholie:

Die blaue Seele hat sich stumm verschlossen,

Ins offene Fenster sinkt der braune Wald, (HKA 1, 332)
So fangt eine Reihe der melancholischen Bilder an. Dass diese beiden Stellen auf
das Unheil aus der Natur hindeuten kdnnten, lasst sich an den Farben erkennen.
Denn ,Schwarz* verkorpert bei Trakl stets die Toten, Todesahnung oder Todes-
grauen.’® Im Gedicht Die Verfluchten korrespondiert ,schwarz‘ noch mit dem
Adjektiv ,finster* des vorherigen Verses. Dadurch wird dessen negative Bedeutung
noch starker unterstrichen. ,Braun“ kann sowohl Verwelken als auch Gefahr be-
deuten. Im Gedicht Melancholie kénnte es Zeichen der melancholischen Natur
sein. Bei diesen beiden Gedichten wirkt das Fenster, eigentlich ein vertrauter
Bestandteil des hauslichen Interieurs, wie ein Komplize der Gefahr, die von der

“Vgl. HA 6, S. 574.

" Friedrich Gottlieb Klopstock: Werke in einem Band, hrsg. v. Karl-Heinz Hahn, Berlin und Weimar:
Aufbau-Verl., 1979, S. 49.

® vgl. Mautz, ebd., S. 336.
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AuBenwelt kommt.”” Obwohl das vom Fenster herbeifiihrte Ausgeliefertsein des
Menschen bei Rilke durchaus auch vorhanden ist, handelt es sich doch nicht um
eine natirliche Ursache, sondern um eine kinstliche, wie es im Gedicht Die
Fensterrose, oder im Prosagedicht Mandarinenrot heif3t:

wer, verwirrt von soviel Vorgang, den Blick weggehoben hatte, der fand sich, durch Bogen

und Pfeiler hin, dem tiefleuchtenden Dunkel eines alten Glasfensters ausgeliefert. (KA 2, 74)

2.1.2 Nacht

Am Fenster in die Nacht hinaus zu trdumen ist eine Schwarmerei, der
besonders junge Leute verfallen. Es ist daher nicht verwunderlich, wenn man oft
im Werk der jungen Dichter oder Kunstler solchem am néachtlichen Fenster
Traumenden begegnet. 1839 malte der Berliner Maler Carl Steffeck sich selbst in
solcher Pose (Abb. 14). Und sowohl im Frihwerk Rilkes als auch Trakls taucht
eine solche Figur auf. Steffeck malte das genannte Bild wahrend seines einjah-
rigen Studienaufenthalts in Paris.”® Zu sehen ist ein junger Mann, der lassig an
einem vom Mondschein erhellten Mansardenfenster lehnt und nachdenklich
hinausblickt. Seine linke Hand hélt Pinsel und Palette, die Werkzeuge eines
Malers. Sie lassen den Eindruck entstehen, als ob derer Besitzer gerade eine
Pause macht.

Wahrend Steffecks Gemalde eine Augenblicksituation, ein bestimmtes oder
unbestimmtes Gefuhl in der fremden Stadt festhalt, genief3t Rilkes junger Nacht-
wachender im Gedicht Vigilien (1895), das noch in seiner Geburtsstadt Prag
entstanden ist, offensichtlich die Vertrautheit und die Unbekiimmertheit des Zu-
hause-Seins:

Am offnen Stubenfenster lehn ich

und traume in die Nacht hinauf;

das Mondlicht windet silberstrahnig

sich um den schwarzen Kirchturmknauf. (KA 1, 45)
Der Unterschied zwischen Fremdheit und Zuhause-Sein ist vielleicht der Grund
dafur, dass der Gesichtsausdruck des jungen Malers mehr zum Nachdenken als
zur Schwarmerei tendiert, wahrend Rilkes Gedicht unmissverstandlich von
Trdumen spricht.

" Die in Trakls Gedicht dargestellte, von der AuRBenwelt kommende und ins Haus eindringende
Bedrohung lasst sich gut mit Boccionis Bild Die Straf3e dringt ins Haus von 1911 vergleichen.
Obwohl es bei Boccioni nicht wie bei Trakl um die bedrohliche Naturgestalt, sondern um den Larm
der Baustelle in der groRen Stadt geht, wird die durchbohrende Gewalt solcher Bedrohung aus der
AuRenwelt fir das menschliche Zuhause in diesem Bild sehr anschaulich — etwa durch die spitzen
Splitter, die wie eine zerbrochene Fensterscheibe wirken und vom rechten Bildrande bedrohlich zur
Hauptfigur gestaffelt sind — dargestellt (Abb. 13). Vgl. Schmoll, S. 56.
8 vgl. Schmoll, S. 74.
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Rilkes nachts Wachender hat groRe Ahnlichkeit mit der haufig in der
Dichtung der Romantik vorkommenden am Fenster traumenden Figur, ”° die
Johann Heinrich FuRli in seinem Gemélde Dame am Fenster im Mondschein (um
1804) besonders charakteristisch darstellte (Abb. 15).%° Eine halb auf dem Lager
liegende junge Frau wendet ihren Kopf nach rechts hinten zum Fenster und blickt
gedankenverloren in die Nacht hinaus. Sie stitzt sich mit dem rechten Arm auf das
Bett, wahrend ihr linker Arm auf der Fensterbristung liegt. Anscheinend hat sie
gerade mit der linken Hand den dunklen Fenstervorhang auf die Seite geschoben.
Das helle Mondlicht beleuchtet ihr verlorenes Profil, das Dekolleté, die nackten
Arme und das sich am Fenster rankende Weinlaub hell.®! Ihre unbequeme
Kdrperhaltung und ihr sinnendes Gesichtausdruck lassen vermuten, dass irgend-
ein Gedanke oder ein Traum sie beunruhigt und aus dem Schlaf erweckt hat.
Deshalb schaut sie so in Gedanken versunken in die Nacht hinaus.

Um eine an die Romantik anklingende Darstellung geht es auch bei dem
am néchtlichen Fenster Traumenden des jungen Trakl. Seine 1906 entstandene
Prosa Traumland handelt von der Erinnerung an die Tage der Kindheit, die der Ich-
Erzahler bei seinem Onkel in einer kleinen Stadt, die im Talgrund liegt, verbracht
hat.? In diesem Text ist zweimal davon die Rede, dass der Erzahler am Fenster
der von ihm bewohnten Dachstube lange in die Nacht hinaus traumt. Zuerst liest
man die folgenden Zeilen:

Oft auch ging ich am Abend zu meinem alten Onkel hinunter, der beinahe den ganzen Tag bei
seiner kranken Tochter Maria verbrachte. Dann salRen wir drei stundenlang schweigend
beisammen. Der laue Abendwind wehte zum Fenster herein und trug allerlei verworrenes
Gerausch an unser Ohr, das einem unbestimmte Traumbilder vorgaukelte [...]. Langsam
schlich die Nacht ins Zimmer und dann stand ich auf, sagte »Gute Nacht« und begab mich in
meine Stube hinauf, um dort noch eine Stunde am Fenster in die Nacht hinaus zu trdumen.
(HKA 1, 190, Z. 32f.)
Obwonhl hier bereits etwas Verwirrendes in der Luft schwebt, klingt alles noch
harmlos. Da der Ich-Erzahler in dieser Zeit eine zartliche und noch unschuldige
Zuneigung zu seiner Kusine Maria empfindet, ist von ,himmel-hohen, narrisch-
glucklichen Knabentraume[n]“ die Rede. (HKA 1, 189).

Aber wenn der Ich-Erzahler dann ein korperliches Verlangen nach dem

Madchen verspurt, ist der Friede am néachtlichen Fenster zerstort:

wenn ich sah, wie beim leise platschernden Brunnen im Mondenschein zwei Menschen enge

" vgl. Schmoll, S. 64.

80 Vgl. Ebd., Das Gemalde befindet sich jetzt im Frankfurter Goethe-Museum. Es wird oft vermutet,
dass dieses Gemalde sich auf ein literarisches Werk bezieht.

8 vgl. Ebd. und Gert Schiff: Johann Heinrich Fussli 1741-1825. Text und Oeuvrekatalog, Bd. I/1,
Zirich [u.a.] : Verl. Berichthaus [u.a.], 1973, S. 344.

8 Ob es sich bei dieser Prosa um ein persénliches Erlebnis des Dichters in Odenburg handelt, der
Heimatstadt seines Vaters, ist ungewiss. Vgl. IA 1, 64.
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aneinander geschmiegt langsam dahinwandelten, als wéren sie ein Wesen, und mich da ein
ahnungsvoller heiBer Schauer Uberlief, da kam die kranke Maria mir in den Sinn; dann
Uberfiel mich eine leise Sehnsucht nach irgend etwas Unerklarlichem, und plétzlich sah ich
mich mit ihr Arm in Arm die Stral3e hinab im Schatten der duftenden Linden lustwandeln. Und
in Marias grol3en, dunklen Augen leuchtete ein seltsamer Schimmer, und der Mond lief3 ihr
schmales Gesichtchen noch blasser und durchsichtiger erscheinen. Dann fliichtete ich mich
in meine Dachstube hinauf, lehnte mich ans Fenster, sah in den tiefdunklen Himmel hinauf, in
dem die Sterne zu erléschen schienen und hing stundenlang wirren, sinnverwirrenden
Traumen nach, bis der Schlaf mich ibermannte. (HKA 1, 190f., Z. 55f.)
Welche Traume den Ich-Erzahler dermalf3en verwirren ist nicht schwer zu erraten.
Sicherlich handelt es sich um erotische Traume, die den sexuell durch den Anblick
des Liebespaars auf der Stral3e erwachenden Jingling erregt und gleichzeitig
bedngstigt haben. Auffallig ist, dass der Erzahler hier die Nacht n&her beschreibt,
wahrend sie in der vorangegangenen Stelle abstrakt bleibt. Unklar ist aber, ob die
Nacht zufallig an diesem Tag besonders dunkel ist, so dass das Sternenlicht kaum
durchschimmern kann. Oder es hat lediglich mit seiner subjektiven Empfindung zu
tun.

Von dieser romantischen Darstellung ausgehend, haben Trakl und Rilke,
die beiden Dichter unter den hier behandelten Autoren, die sich mit der Nacht am
meistens befassten, zeit ihres Lebens dann verschiedene Aspekte zu diesem
Thema herausgebildet, wie die folgenden beiden Unterkapitel zeigen werden.

2.1.2.1 VERLASSENHEIT VOR DER NACHT

Einige Monate nach Traumland ist Trakls Prosa Verlassenheit (1906)
entstanden. Sie erzahlt von einem Schloss, das von draul3en gesehen wie
verlassen aussieht. Tatsachlich wird es von einem Grafen bewohnt. Es ist ein Graf,
der der Gegenwart ,nicht angehort* und das Leben der Vergangenheit, ,das
herrlich schone Leben seiner Vater* lebt (HKA 1, 201, Z. 73f.). Jeden Tag schaut
er - ,wie ein kleines irres Kind, Uber dem ein Verhéngnis steht* (HKA 1, 201, Z.
66f.) - durchs Fenster des rissigen Turmgemachs nach draufen und in den
heruntergekommenen Garten. Abends liest er ,in machtigen, vergilbten Bilchern
von der Vergangenheit Grof3e und Herrlichkeit” (HKA 1, 201). Nur in der Nacht
wird das ,Schweigen der Verlassenheit’, das sein Leben beherrscht, vom Sturm
unterbrochen:

In N&chten, da der Sturm um den Turm jagt, da? die Mauern in ihren Grundfesten dréhnen
und die Vogel angstvoll vor seinem Fenster kreischen, iberkommt den Grafen eine namenlose

Traurigkeit.
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Auf seiner jahrhundertalten, miiden Seele lastet das Verhangnis.

Und er driickt das Gesicht an das Fenster und sieht in die Nacht hinaus. Und da erscheint ihm
alles riesengrol? traumhaft, gespenstisch! Und schrecklich. Durch das Schlof3 hort er den Sturm
rasen, als wollte er alles Tote hinausfegen und in Lifte zerstreuen.

Doch wenn das verworrene Trugbild der Nacht dahinsinkt wie ein heraufbeschworener
Schatten — durchdringt alles wieder das Schweigen der Verlassenheit. (HKA 1, 201, Z. 76f.)

Zwischen der stummen Verlassenheit und lauten Traurigkeit wechselt die
Stimmung seines Schlosslebens zyklisch ab und geht mit der Veranderung der
Tageszeit Hand in Hand. Diese Passage verdient eine besondere Aufmerksamkeit,
denn die hier der Nacht zugesprochenen Eigenschaften bzw. Wirkungen auf den
Menschen - Traurigkeit, Einsamkeit, Verlassenheit und Trugbilder — bestimmen
fortan Trakls Gestaltung der Nacht am Fenster.

In Trakls Nachlass liegen zwei Gedichte mit dem Titel Melusine vor. Die
beiden Gedichte Uber diese zuerst in der franzésischen Sage erzéhlte,
ungliickliche Meerfee, die sich mit einem Sterblichen vermahlte, um menschlich zu
werden und sterben zu kénnen, dann aber von ihrem Ehemann verraten wurde,
sind im Jahr 1909 verfasst worden. Trakls Beschaftigung mit dieser Sagengestalt
spiegelt gewissermal3en die Zeitstromung wider. Von der Vorstellung der ,femme
fatale” angetrieben, haben im Laufe des 19. Jahrhunderts immer mehr Dichter und
Kinstler in ihren Werken Wasserfrauen gestaltet. Um die Jahrhundertwende hat
die Beliebtheit dieses Motivs - nicht zuletzt wegen des Jugendstils — dann ihren
absoluten Hoéhepunkt erreicht.®® Eine weitere Anregung empfangt das zweite
Melusine-Gedicht Trakls noch aus der franzésischen Redewendung ,Faire des cris
de Mélusine®. Denn offensichtlich ist der Klageton, den der Dichter im Nachtwind
vernimmt, die unmittelbare Anregung zu diesem Gedicht:®*

An meinen Fenstern weint die Nacht —

Die Nacht ist stumm, es weint wohl der Wind,
Der Wind, wie ein verlornes Kind —

Was ist’s, das ihn so weinen macht?

O arme Melusine!

Wie Feuer ihr Haar im Sturme weht,
Wie Feuer an Wolken vortber und klagt —

Da spricht fur dich, du arme Magd,

8 Vgl. Beate Volmari: Die Melusine und ihre Schwestern in der Kunst. Wasserfrauen im Sog
gesellschaftlicher Strémungen, in: Sehnsucht und Sirene, vierzehn Abhandlungen zu
Wasserphantasien, hrsg. v. Irmgard Roebling, Pfaffenweiler: Centaurus-Verl.-Ges., 1991, S. 329-
350; hier S. 340 u. 344.

8 vgl. Walburga Hulk: Melusine-Lusignan: Fiktive Genealogie im Namen der Mutter. Zum
altfranzdsischen Melusinenstoff, in: Sehnsucht und Sirene, S. 35-48; hier S. 41.
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Mein Herz ein stilles Nachtgebet!
O arme Melusine! (HKA 1, 232)
Zuerst klingt die erste Strophe wie eine Anspielung auf die oben genannte
Redewendung. Dann greift die anschlielende Strophe den Ursprung dieser
Redewendung auf: die Abschiedsszene Melusines von der Burg Lusignan, wie sie
Jean d'Arras in seinem Roman Mélusine geschildert hat. Weil ihr Ehemann
Raymond das Gebot gebrochen hat, sie am Samstag bei ihrem Bad nicht zu
beobachten, und sie aul3erdem vor seinem Hofstaat eine ,Schlange® nannte,
verlasst sie die Menschenwelt und kehrt in ihr Reich zurtck:
Melusine macht einen Sprung in die Fensteréffnung, gibt einen langen Seufzer von sich, springt
und verwandelt sich in eine fliegende Schlange mit blauglitzerndem Schwanz. Bevor sie
vollends entschwindet, umfliegt sie dreimal das Schlof3, einen Schmerzensschrei ausstol3end,
wenn sie am Fenster vorbeikommt, ,crioit piteusement et lamentoit de voix seraine*.®
Trakls Gedicht zeigt ganz offen Mitleid mit Melusine. Diese gefluhlvolle
Anteilnahme an dem Leiden des Anderen lasst an jene Worte des alten Onkels
denken, der in Traumland auftaucht: ,Deine Seele geht nach dem Leiden* (HKA 1,
192, Z. 101f.). Auch Karl Borromaus Heinrich charakterisiert Trakl als solchen
Mitleidenden, der sich wie aus einem inneren Zwang heraus so verhalt: ,Immer
schaute er das Leid und immer litt er es mit“.2° Und dieses Gefiihl ist mitreiRend
und dbertdont beinahe ganzlich das Gespenstische im Windheulen, das offenbar
vorhanden ist und bei jenem, der es hort, durchaus Gruseln hervorrufen kann.
Nach dem Gedicht Melusine tritt in Trakls Werk eine Narrin auf, die am
nachtlichen Fenster in Schwermut verfallt:
Die Narrin weint mit offnem Haar
Am Fenster, das vergittert starrt.
Im Teich vorbei auf stiRer Fahrt
Ziehn Liebende sehr wunderbar. (HKA 1, 16)
Das Wort ,vergittert” verweist auf eine Irrenanstalt, in der die Narrin eingesperrt ist.
Durch die anschlielBenden Verse erfahren wir mehr tber sie: Es war namlich
Liebeskummer, der sie in den Wahnsinn getrieben hat.?” Nun ist es der Anblick
des Liebesgliicks der Anderen, der sie traurig macht. Diese Verse gehoren zu der
im Dezember 1911 entstandenen Romanze zur Nacht. Bei diesem Gedicht st6f3t
man auf eine Reihe nachtlicher Bilder. Die meisten von ihnen sind wie aus einem
Alptraum entsprungen. Und der Leser droht sich zwischen den Zeilen zu verirren.
Erst zum Schluss offenbart der Dichter den Ausgangspunkt des Ganzen und nennt

% vgl. Hulk, S. 41.

8 Zit. nach: Matteo Neri: Das abendlandische Lied. Georg Trakl, Wiirzburg: Kénigshausen und
Neumann, 1996, S. 123.

8 vgl. Alfred Doppler: Die Lyrik Georg Trakls. Beitrage zur poetischen Verfahrensweise und zur
Wirkungsgeschichte, Salzburg und Wien: Muller, 2001, S. 21.
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den Urheber dieser verwirrenden Bilder. Es ist namlich ein ,Schlafer®, der sie ,im
Dunkel der Nacht“ flustert.®®

Kaum ein Jahr spater gestaltet Trakl im Gedicht Wintergang in A-Moll (1912)
ein mit den Narrin-Versen verwandtes, aber mehr schemenhatft wirkendes Bild:

Ans Fenster flattert eines Greisen Haar. (HKA 1, 291)

Fur die Schemenhaftigkeit dieses Bildes gibt es eine einfache Erklarung. Trakl
berichtet seinem Freund Erhard Buschbeck in einem Brief, dass er dieses Gedicht
schreiben konnte, ,das vor Kalte schebbert”, nachdem er wegen der ,abendlichen
Weinheizung“ eine frostige Mondnacht am Novemberanfang auf dem Balkon
verbracht hatte (HKA 1, 491). Offenbar sind die zehn Phantasienbilder dieses
Gedichts aus einem Delirium entsprungen.®

Die Nacht ist das meist verwendete Substantiv Trakls. Insgesamt taucht es
291mal auf.” Und viele Trakls Gedichte miinden in die Nacht.”* Manchmal fiihlt
der Dichter, dass die Nacht unverganglich ist (HKA 1, 98, Z. 49) oder ewig dauert
(HKA 1, 200, Z. 30). Trakls Nacht ist aber nicht immer schwarz. Nicht selten
spricht er von der blauen Nacht. Und wie die meisten ,Dinge” erhalt auch die
Nacht unter Trakls Gestaltung auch ein ambivalentes und vielfaltiges Gesicht. Bei
manchen Stellen ist sie anthropomorph und mit Mutter, Braut sowie Schol3
assoziiert. Sie wird als ,Monchin“ (HKA 1, 164) und ,Nymphe* (HKA 1, 417) an-
geredet. > Wie eine Anknipfung an die zuletzt Genannte mutet dann diese
Metapher aus dem Gedicht Abendland (1914) an: ,Strande der Nacht* (HKA 1,

% Doppler, S. 20. Solches poetische Verfahren kann man auch bei einem frilheren Gedicht Trakls
beobachten. Das im Juni 1910 entstandene Gedicht Die schone Stadt endet mit der folgenden
Strophe:

Heimlich haucht an blumigen Fenstern

Duft von Weihrauch, Teer und Flieder.

Silbern flimmern mide Lider

Durch die Blumen an den Fenstern. (HKA 1, 24)
Wie es bei den meisten Gedichten Trakls der Fall ist, wird das lyrische Ich in diesem Gedicht
nirgends erwahnt, in dem die Bilder der Stadtlandschaft einfach in einer Reihe auftauchen. Die
oben zitierte Schlussstrophe erweckt beim Lesen jedoch den Eindruck, dass alle hier geschilderten
Bilder von den Fenstern aus zu betrachten sind. Mit den miden Augen kehrt der Dichter am Ende
zum Ausgangspunkt seines Hinausschauens zuriick. Die Tendenz vom Sehen zum Héren, die sich
in diesem Gedicht zeigt, spricht auch daflir, dass sich der Dichter langsam von der AuRRenwelt
abwendet und zu sich zuriickkehrt. Solche Ermidung von der Schénheit der Stadt Salzburg ist
auch im folgenden an Irene Amtmann gerichteten Brief zu vernehmen: ,Man kénnte mich vielleicht
undankbar schelten, unter diesem wunderbaren reinen Himmel der Heimat so zu sprechen — aber
man tut gut daran sich gegen vollendete Schdnheit zu wehren, davor einem nichts erlbrigt als ein
blédes Schauen.” (HKA 1, 551)
8 Kurz zeit spater betitelt Trakl ein Gedicht tatsachlich mit Delirium, das ebenfalls von vielen
Phantasienbildern erfillt ist (HKA 1, 306).
% Vgl. Heinz Wetzel: Konkordanz zu den Dichtungen Georg Trakls, Salzburg: Miiller, 1971, S. 813;
Gunther Kleefeld: Das Gedicht als Sthne. Georg Trakls Dichtung und Krankheit. Eine psycho-
analytische Studie, Tubingen: Niemeyer, 1985, S. 294.
%L vgl. Russell E. Brown: Time of Day in Early Expressionist Poetry, in: Publications of the Modern
Language Association of America, 84 (1969), S. 20-23; hier S. 23.
%2 vgl. Kleefeld 1985, S. 294f..
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140),* die die Nacht wie ein wassergdhnliches Wesen erscheint lasst. In dieser
Beziehung steht gewiss auch das schon erwahnte Melusinen-Gedicht. Mit diesen
relativen positiven Nachtdarstellungen kontrastiert eine Menge negativer Dar-
stellungen. Z.B. ist die Nacht die Zeit der anderen Kreatur. Diese Bedeutung
kommt in den folgenden Zeilen des Gedichts Die Ratten (1910) deutlich zum
Vorschein:

In Hof scheint weil3 der herbstliche Mond.

Vom Dachrand fallen phantastische Schatten.

Ein Schweigen in leeren Fenstern wohnt;

Da tauchen leise herauf die Ratten

Und huschen pfeifend hier und dort

[..] (HKA 1, 52)
Und auch dieser Vers aus dem Gedicht Am Moor (1913) erweckt solchen Eindruck:

Erscheinung der Nacht: Kréten tauchen aus silbernen Wassern. (HKA 1, 91)

Was spater im Gedicht Vorhélle (1914) angesprochen wird: ,Benagt die fette Ratte
Tar und Truh* (HKA 1, 132), verrat uns dann, woflr diese Machthaber der
Finsternis fir den am Verfall des Vaterhauses leidenden Dichter besonders stehen,
namlich fur den Zerfall des menschlichen Zuhauses. Daran haben die Ratten im
gleichnamigen Gedicht zuvor eifrig gearbeitet. Deshalb heil3t es im Gedicht: ,Ein
Schweigen in leeren Fenstern wohnt*. Es sind die verfallenden und von den
Menschen verlassenen Hauser, die nun das Reich der Ratten sind. Nachts, wenn
die Menschen schweigen, tauchen sie heimlich auf und suchen nach der
menschlichen Spur. Von dem Geruch des Aborts geleitet, finden die Ratten
schlie3lich ihr Ziel — die von Korn und Friichten erfillten Scheunen. Zum Schluss
des Gedichts erhebt sich wieder das Klagegeschrei des Windes: ,Eisige Winde im
Dunkel greinen.” (HKA 1, 52) Es ist die Elegie fur die zukinftigen verfallenden
Menschenhauser.

Wenn der Dichter die Augen nicht auf die Erde — auf der in der Nacht lauter
traurige und dustere Gestalten wimmeln -, sondern auf den Himmel richtet, sieht
er maglicherweise eine erbarmungslose Verfolgungsjagd des Kosmischen:

Stundenlang fal<I>t harener Schnee ans Fenster
Jagt den Himmel mit schwarzen Flaggen und zerbrochenen Masten die
Nacht. (HKA 1, 377)
Diese beiden Zeilen sind platziert am Schluss der ersten Fassung des oben schon
erwahnten Gedichts Am Moor, die den Obertitel Dezember (1913) tragt. Das
Fenster gehort wohl zu einer Schenke, von der in der vorherigen Strophe die Rede
ist. Im Kontrast zu der horizontalen hektischen Jagd am Himmel herrscht darin ein

% vgl. Kleefeld 1985, S. 295.
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verfallendes und trostloses Bild des Menschlichen, das sich vertikal bewegt: ,Von
der Tapete lautlos des Trunkenen Schatten sinkt“ (V. 16). Dabei entsteht noch der
Eindruck, als ob diese beiden Verse sich um eine Vision des Weltendes drehen,
die mit der disteren und deprimierten Stimmung in der Schenke lbereinstimmit.
Der ununterbrochen fallende Schnee scheint die Schenke vergraben zu wollen.
Und die unerbittliche Verfolgung der Nacht, die trotz der - wahrscheinlich durch
den Zweikampf mit dem Tag verursachten — ,kérperlichen Beschadigung®, die der
Dichter mit ,zerbrochenen Masten“ andeutet, fest entschlossen ihren Gegenspieler
bis zum Ende der Welt jagen will, erinnert an jenen auf einem mageren Gaul
reitenden alten durren Greis mit wilden Blick in Durers beriihmten Holzschnitt Die
vier apokalyptischen Reiter (1497/98). ®* Zusammen mit den anderen drei
Schreckenreiter, die die Pest (mit dem Bogen), den Krieg (mit dem Schwert) und
die Hungersnot (mit der Waage als Symbol der Teuerung) darstellen,® jagt und
Ubertrampelt dieser den Tod verkdrpernde alte Mann die Menschen ohne Unter-
schied und gnadenlos (Abb. 16).%° Ahnlich diesem apokalyptischen Bild, in dem
nach Theissings Meinung ,die germanischen Vorstellungen der ,wilden' und
\witenden* Jagd“ mitschwingen, ist der siegreiche Jager im Gedicht Dezember
ebenfalls die dunkle Macht. Mit ,schwarzen Flaggen und zerbrochenen Masten®,
wobei es sich wohl um Figurationen der schwarzen Nachtwolken handeln, die das
Abendlicht am Horizont allmé&hlich bedecken, wirkt diese - vom Sprecher aus dem
Fenster der Schenke beobachtete - Nacht wie ein Geisterschiff, das den ganzen
himmlischen Ozean unter seine Kontrolle stellen will.

Zuvor hat Trakl bereits in der ersten Fassung des wie ein Trinklied
wirkenden Gedichts Beim jungen Wein (1912) einen analogen Vorgang, eine ahn-
liche diistere Einheit von Innen und Auf3en und den Einbruch der Nacht als Strafe
fur die Trunksucht gestaltet. Wie im Gedicht Dezember wird hier, in der dritten
Strophe, auch zuerst etwas ans Fenster gezogen, und anschlief3end ist dann die
Bewegung der Nacht das Thema:

Flackerstern ans Fenster weht,
Kommt die schwarze Nacht gezogen,
Wenn im Schatten dunkler Bogen
Junger Wein die Runde geht;
Kind dein wildes Lachen. (HKA 1, 339)
Die Nacht folgt dem Flackerstern zum Fenster der Schenke, das der Dichter davor

94VgI. Heinrich Theissing: Durers Ritter, Tod und Teufel. Sinnbild und Bildsinn, Berlin: Gebr. Mann,
1978, S. 68.

% vgl. Albrecht Durer: Gemalde Kupferstiche Holzschnitte Handzeichnungen, hrsg. v. Franz von
Juraschek, Wien und Leipzig: Krystall-Verl., 1936, S. 42; Wilhelm Waetzoldt: Direr und seine Zeit,
Wien [u.a.]: Phaidon-Verl., 1938, S. 73.

% vgl. Theissing, ebd..
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im Vers 8 mit der Beschreibung ,hdlzner Bogen“ angedeutet hat. In ihr ver-
sammeln sich die Menschen seit der Abenddammerung zum Trinken des neuen
Weins (V. 1-5), um Sorge und Leid fur einen Augenblick zu vergessen. ,Schmerz,
darin die Welt vergeht. / Bleib der Augenblick gewogen, / Da im Abend hdlzner
Bogen / Junger Wein die Runde geht;* heil3t es in der zweiten Strophe. Mit dem
Fortschreiten der Zeit schlagt die Stimmung jedoch um. Nach dem Rausch tritt die
bittere Wirkung des Weins hervor. Die Menschen, die Zuflucht im Alkohol suchen,
sind anscheinend niedergedriickt, als die Nacht hereinbricht. Denn es heil3t ,im
Schatten dunkler Bogen®. Dass Trakl diese Wendung mit der ,schwarzen“ Nacht
korrespondieren lasst, erweckt den Eindruck, als ob die ,schwarze Nacht die
himmlische Antwort auf dieses menschliche Elend ist, Uber das man sich trotz des
ab und zu ausgebrochenen wilden und kindlichen Lachens nicht mehr hinweg-
tauschen kann. Der vorangegangene Flackerstern dient gewissermal3en als
Scheinwerfer, mit dem die Nacht solchen finsteren Ort gezielt absucht und findet.

Dass Trakls Nacht einem Alptraum gleichen kann, wissen wir bereits seit
der Romanze zur Nacht. Die folgenden Verse aus dem Gedicht Das Grauen
(1909), das von einer Reihe halluzinationsahnlicher Bilder erfillt ist, zeigen uns
dann die mérderische Wirkung, die von dem Protagonisten der Nacht, dem Mond,
ausgenht:

Sehr leise rauscht die samtene Portiere,

Durchs Fenster schaut der Mond gleichwie ins Leere,

Da bin mit meinem Mérder ich allein. (HKA 1, 220)
Das Mondlicht fallt durchs Fenster ins Zimmer des lyrischen Ichs hinein und wirft
dabei dessen Schatten auf den Boden, der sich dann in seinen Mdrder verwandelt.
Konkreter ausgedrickt, geht es hier um eine Situation des Selbstmords. Darlber
spater mehr.

Diese Darstellung des todlichen sowie gespensterhaften Mondscheines —
von dem im Gedicht Die Ratten die Rede ist, ist auch bei der Wendung aus dem
Prosagedicht Erinnerung: ,fahlen Gespinst des Mondes" zu spiren (HKA 1, 382, Z.
17f.). Man kann es sehr gut mit Edvard Munchs Bildern vergleichen. Seine
Radierung Madchen im Hemd am Fenster (1894) zeigt ein Madchen im Nacht-
hemd, das von dem hellen Mondschein aus dem Bett ans Fenster angelockt
worden ist (Abb. 17). Das Madchen schiebt den Fenstervorhang beiseite und blickt
wie hypnotisiert auf den Schatten des Fensterpfostens am Boden. Dabei wirkt
dieser dunkle Schatten wie ein Phallus und dringt gegen das Méadchen vor.?” Es ist
eine Situation, die man mit Trakls Schilderung aus dem Prosagedicht Verwandlung
des Bosen sehr passend beschreiben kann: ,die Augen steinern Gber Nachte und
jungfrauliche Schrecken aufgetan. Bose.” (HKA 1, 97, Z. 18). Fur Munch wie flr

% vgl. Schmoll, S. 55.
47



Trakl ist die Sexualitat eng mit dem Leiden und Tod verbunden. Diese Verbindung
geht ganz deutlich aus Trakls Gedicht Die junge Magd und Munchs Radierung
Das Madchen und der Tod (1894) hervor, auf der die Todesursache des Mad-
chens durch die drei Fotusse, die der Kiunstler auf dem Unterrahmen flgt,
angegeben wird (Abb. 18).

Auch in Munchs Radierung Nacht in St-Cloud (1895), fur die ein 1890
entstandenes Gemalde als Vorlage dient, liegt ein eindeutiger Todesbezug des
Mondscheins vor: Der helle Mondschein lasst die Fenstersprossen einen grof3en
Schatten des Kreuzes auf den FulBboden des dargestellten dunklen Raums
zeichnen (Abb. 19).* Am Ende dieses Todessymbols sitzt ein Mann mit Zylinder
auf einer am Fenster platzierten Bank. Dieser Mann, der keine erkennbaren
Gesichtsziige zeigt und wie ein Schatten wirkt, blickt nach drauf3en. Dort ist die
Flusslandschaft mit einem vorbeigleitenden Dampfer zu sehen. Die Kdrperhaltung
des Mannes, in sich zusammengesunken und den Kopf auf den rechten Arm
gestutzt, ist der charakteristische Ausdruck der Melancholie, wie Direr sie schon
lange vorher vorbildlich gestaltet hat.”® Es scheint, als ob dieser Mann, der in
diesem dunklen und kargen Raum ein Schattendasein fuhrt, sich nach der Welt
draul3en sehnt, die im hellen Mondlicht badet. Mit dem Zylinder auf den Kopf sieht
es aus, als ob er ausgehen will, aber etwas ihn noch daran gehindert hat. Oder ist
dieser Mann gerade angekommen, zurickgekehrt? In der kunsthistorischen
Forschung wird oft vermutet, dass der déanische Dichter Emanuel Goldstein, mit
dem Munch damals in St-Cloud eng befreundet war, Modell fur diese Figur
gesessen hat. Die meisten Forscher meinen aber auch, dass dieser Mann als der
Maler selbst angesehen werden kénne.'® In der Tat lasst die summarische
Darstellung dieser Figur die Deutung als Selbstportrat durchaus zu. Aul3erdem ist
das eigentliche Hauptmotiv dieses Bildes der Mondschein, der hier auf dem
Bildvordergrund einen gebihrenden Vortritt hat. In einem Briefentwurf Munchs aus
dieser Zeit kann man noch lesen, wie sehr dieser sonderbare Mondschein auf den
FuRboden seinen Augen gefesselt hat: ,Und dann das eigenartige Halbdunkel im
Zimmer — das breite, blauliche Viereck, das der Mond auf den Boden wirft ... %"
Die tief melancholische Stimmung der Nacht in St-Cloud lasst sich durch ein
wichtiges Ereignis aus Munchs Leben erklaren: den Tod seines Vaters im

% Dieses Element tritt bei dem in Frankreich entstandenen kleinen Gemalde weniger augenfallig
auf. AuRerdem ist der Schatten des Fensterkreuzes auf dem Gemalde und der Pastellzeichnung,
die ebenfalls im Jahre 1983 entstanden ist und das gleiche Thema zeigt, in der Form des
Doppelkreuzes.

% Auch die Hauptperson des Munchschen Gemaéldes Melancholie (1891) hat die gleiche
Kdrperhaltung.

190 v/gl. Arne Eggum: Edvard Munch. Gemalde, Zeichnungen und Studien, aus d. Engl. von Grete u.
Karl-Eberhardt Felten, Stuttgart: Klett-Cotta, 1986, S. 62.

101 7it. in: Eggum, S. 64.
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Dezember 1889. In diesem Zusammenhang steht wohlmdoglich der Zylinder, der
die obligatorische Kopfbedeckung bei Bestattungen in dieser Zeit ist.'% Dieser
unerwartete Tod weckte in Munch die Erinnerung an die anderen Tode seiner
Familie. '® Sie alle tberschatten lange das Leben des Malers, fir den die
Erinnerung die Grundlage seines Schaffens ist.'®* ,Und ich lebte mit den Toten —
mit der Mutter, der Schwester, dem Grol3vater, dem Vater -, vor allem mit ihm*,
schreibt Munch im Tagebuch.’® Und zu dem im Bild spiirbaren Kontrast zwischen
seinem eigenen traurigen Leben und dem ersehnenswerten Leben draul3en liegt
in seinem Tagebuch auch eine entsprechende AuRerung vor: ,Als krankes
Geschopf kam ich zur Welt — unter kranken Menschen - und meine Jugend war
ein Krankenzimmer, in dem das Leben ein sonnenbeschienenes Fenster mit
prachtigen Farben und prachtigen Freuden war —*.*%

Es wurde schon erwéahnt, dass die Nacht fur Trakl eigentlich die Stunde der
niedrigen Kreatur ist. Wenn er die Menschen als ,die N&chtlichen* beschreibt,
dann sind sie diejenigen, die verflucht und zum Tode verdammt sind und immer
noch Bdses denken:

O des verfluchten Geschlechtes. Wenn in befleckten Zimmern jegliches Schicksal vollendet ist,

tritt mit modernden Schritten der Tod in das Haus. O, dafR drauf3en Frihling wére und im

blihenden Baum ein lieblicher Vogel sdnge. Aber graulich verdorrt das sparliche Grin an den

Fenstern der Nachtlichen und es sinnen die blutenden Herzen noch Bdses. (HKA 1, 149, Z. 66f.)
Wie in der Bibel verweist die Nacht hier in Traum und Umnachtung (1914) auf den
geistigen und seelischen Zustand des Menschen.'®” Im Entwurf kann man noch
lesen, dass Trakl hier statt ,Nachtlichen* zuerst das Wort ,Hoffnungslosen* und
dann das Wort ,Verfluchten* gebraucht hat (IA 4.1, 43). Diese Veradnderungen
zeigen eine Steigerung ins Schlimmste an. lhr ,nachtlicher* Zustand resultiert aus
der ,unsaglichen Schuld“, die der Dichter vorher nur auf andeutende Weise
anzugeben wagte:

Aber da er Glihendes sinnend den herbstlichen Flul3 hinabging unter kahlen Baumen hin,

erschien in harenem Mantel ihm, ein flammender Damon, die Schwester. Beim Erwachen

erloschen zu ihren Hauptern die Sterne. (HKA 1, 149, Z. 62f.)
Verhllt wird hier der Inzest dargestellt. Mit der Erwahnung der erloschenen Sterne
konnte der Autor auf die Verdammnis der Geschwister hindeuten, wenn zum

102 Vgl. Edvard Munch: Sommernacht am Oslofjord, um 1900. Ausstellung in der Kunsthalle
Mannheim, 27. Februar bis 17. April 1988, Mannheim 1988, S. 304.

198 v/gl. Ebd..

1% Munch sagte: ,Ich male nicht, was ich sehe, sondern was ich gesehen habe.” Vgl. Eggum, S. 82.
1% 7it_in: Eggum, S. 62.

1% Zit. in: Eggum, S. 171.

107 Vgl. Doppler, S. 84f.: ,Die von Trakl am haufigsten verwendeten Hauptworte wie Abend,
Nacht, Finsternis, Feuer, Baum und Strauch, Seele, Herz, Auge, Stirne, Haupt,
Engel, Gott sind immer wiederkehrende Ausdriicke der Bibel."
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Zeitpunkt ihres Erwachens noch Nacht ist.

Man sieht, dass Trakl vorwiegend negative Darstellungen der Menschen
am nachtlichen Fenster hinterlassen hat, deren Grundstimmung durch Verlassen-
heit charakterisiert wird. Im Unterschied zu Trakl tritt das Verhaltnis des Ichs zur
Nacht jenseits des Fensters in Rilkes Werk als ein sich verwandelnder Prozess
hervor.

2.1.2.2 GESICHT ZUR NACHT

Die Kombination von Nacht und Fenster bei Rilke l&asst zum ersten an seine
feste Gewohnheit denken: unbedingt beim offenen Fenster zu schlafen.'®® Bei der
Betrachtung der Nacht-Darstellung in Rilkes Werk sind einige Besonderheiten
aufgefallen. Der Dichter vergleicht die Ankunft und allm&hliche Verbreitung der
Dunkelheit gern mit der Entstehung eines Menschenwerks. In Mir zur Feier (1898)
stellt er die wachsende Nacht als Aufbau einer Stadt dar:

Die Nacht wachst wie eine schwarze Stadt,

wo nach stummen Gesetzen

sich die Gassen mit Gassen vernetzen

und sich Platze figen zu Platzen,

und die bald an tausend Tirme hat. (KA 1, 108)
Fur Rilke ist die Nacht anscheinend einem Kunstwerk &hnlich, das fertig gemacht
werden muss. Im finften Gedicht des Zaren-Zyklus (1899), das von Feodor |I.
Iwanowitsch, dem schwachsinnigen Sohn, handelt, &hnelt die im Kremlfenster
erscheinende Nacht einem kunstvollen Wandteppich, dessen Vollendung einige
Zeit gedauert hat:

Schon jetzt, hintretend an ein Kremlfenster,

sieht er ein Moskau, weil3er, unbegrenzter,

in seine endlich fertige Nacht gewebt; (KA 1, 311)
Auch im Gedicht Gebet (1900) wird die Nacht wie ein schones Gewebe dargestellt:

Nacht, stille Nacht, in die verwoben sind

ganze weil3e Dinge, rote, bunte Dinge,

verstreute Farben, die erhoben sind

zu Einem Dunkel Einer Stille, - [...] (KA 1, 284)
Ein solcher Gedanke existiert nicht nur in seinem Frihwerk, sondern auch im
Werk seiner spateren Schaffensphase, z.B. in folgendem 1913 verfassten
Gedichtentwurf kommt diese Auffassung deutlich zum Ausdruck:

Wie das Gestirn, der Mond, erhaben, voll AnlaR3,

198 Sjehe S. 7.
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plétzlich die H6hn Gbertritt, die entworfene Nacht
gelassen vollendend: [...] (KA 2, 65)
Im Brief an Nanny Wunderly-Volkart gerichteten Brief vom 27. November 1920
lasst sie sich ebenfalls heraushoren. Allerdings betrifft es hier ausschliel3lich die
Hauptdarstellerin der Nachtbiihne, deren Show diesmal im Gegensatz zum Ge-
dichtentwurf von 1913 keiner stiehlt. Uber den Mond schreibt der damals in Berg
sich aufhaltende Dichter, dass er ,nicht milder herrlich“, ,eigentlich noch herr-
licher” als die Sonne gewesen sei:
Er bereitete sich am Abend seiner vollen Nacht einen Auftritt vor, unbeschreiblich! Immer
wieder auf meinem Hundert-zwanzig-Schritte-Weg ging ich seinem Anstieg entgegen, der
sich lang- lang-, langsam vollzog, seine Bemé&chtigung stieg tUber die Landschaft herlber,
um elf I6schte ich meine Lampen und sah aus den Fenstern des Wohnzimmers, bald da bald
dort, hinaus: nun gehérte ihm alles, stand blaf3 und mondsuchtig in seiner Umarmung, reglos,
nur die Fonténe lebte, stieg, fiel, eine Spur bleicher als alles!™®
Neben dem Aspekt, die Nacht als Kunstwerk zu betrachten, gibt es in
Rilkes Werk aber auch schon friih die Deutung der Nacht als ein sich entfaltendes,
organisches Wesen. Wie eine aufgegangene Blume wird die Zeit der Dunkelheit
im Gedicht Bei Nacht seines zweiten Gedichtbandes Larenopfer (1895) beschrie-
ben:
Weit Giber Prag ist riesengrof3
der Kelch der Nacht schon aufgegangen;
der Sonnenfalter barg sein Prangen
in ihrem khlen Blutenschof3. (KA 1, 25)
Und ahnlich wie die Darstellung der Nacht als Kunstwerk ist die Verbindung von
Blume und Nacht in Rilkes reifem Schaffen immer noch prasent. Davon handelt
z.B. das folgende Widmungsgedicht Heute will ich dir zu Liebe Rosen (1914):
So unséaglich wie die Nacht
Uberwiegen sie den Hingegebnen,
wie die Sterne Uber Ebnen
Uberstirzen sie mit Pracht.

Rosennacht, Rosennacht.

Nacht aus Rosen, Nacht aus vielen vielen
hellen Rosen, helle Nacht aus Rosen, (KA 2, 104)
Eine andere Charakteristik Rilkescher Nachtdarstellung ist deren enge
Verbindung mit der sinnlichen Verlockung, z.B. mit der Nachtigall:
das weile Landhaus einer Kurtisane,

von einem Teiche leise nachgesprochen, -

199 R. M. Rilke: Briefe an Nanny Wunderly-Volkart, Bd. 1, S. 346.
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an Taren und an Herzen Pochen,
fluchtiger Glanz in Silber und Kristall,
Jasmin und Rosen, Duft von Sommerwochen —
und vor den Fenstern: Nacht und Nachtigall. (SW 3, 722)
Hier, in diesem Gedicht, das zuerst in seinem Tagebuch unter dem Titel
Fragmente (1900) steht, beschreibt der junge Dichter nicht, welche Wirkung des
Gesangs die Nachtigall auf die Menschen hat. Erkennbar ist nur ihr Bezug zur
Liebe und ihre Funktion als Unterstreichung der amourdsen Stimmung. Im
Gegensatz dazu spricht Rilke in einem Brief an seine Frau zuerst Uber eine
Nachtigall und dann Uber mehrere Nachtigallen nicht von der Liebe, aber
ausfuhrlich von seinen Empfindungen, die ihre Stimme bei ihm hervorgerufen hat:
... bei uns in Garten ist keine Nachtigall, kaum viele Vogelstimmen; infolge der Jager wohl, die
jeden Sonntag hier voriiberkommen; aber manchmal in der Nacht wache ich davon auf, dal? es
ruft, irgendwo unten im Tal ruft, anruft aus ganzer Seele. Jene sife steigende Stimme, die nicht
aufhort zu steigen; die wie ein ganzes in Stimme verwandeltes Wesen ist, dessen alles: dessen
Gestalt und Gebérde, dessen Hande und Gesicht Stimme geworden ist, nachtliche, groR3e,
beschwdrende Stimme. Ferner trugs die Stille manchmal an mein Fenster heran, und mein Ohr
Ubernahms und zog es langsam ins Zimmer herein und, Uber mein Bett her, in mich ein. Und
gestern fand ich sie alle, die Nachtigallen, und ging in einem lauen, Uberdeckten Nachtwind an
ihnen vorbei, nein, mitten durch sie durch, wie durch ein Gedrange von singenden Engeln, das
sich gerade nur teilte, um mich durchzulassen, und vor mir zu war und sich hinter mir wieder
zusammenschlo3. So, von ganz nahe, horte ich sie. [...] Und das war Larm und war um mich
und Ubertonte alle Gedanken in mir und alles Blut; war wie ein Budda aus Stimmen, so grof3 und
herrisch und Uberlegen, so ohne Widerspruch, so bis an der Grenze der Stimme, wo sie wieder
Schweigen wird, schwingend mit derselben intensiven Fille und GleichméaRigkeit, mit der die
Stille schwingt, wenn sie grof3 wird und wenn wir sie héren Lo
Dieser Brief ist am 3. Mai 1906 in Meudon-Val-Fleury, in Rodins Villa, entstanden.
Rilke beschreibt die Stimme der Nachtigall als etwas, das aus dem Schwinden des
eigenen Korpers entstanden ist und wieder korperlich wird. Wenn viele Nachti-
gallen gleichzeitig singen, empfand der Dichter es anfangs auch als Larm, der
aber dann in eine grof3e Stille umgewandelt wird.

Nicht nur der Vogelgesang weckt die besondere Aufmerksamkeit des
jungen Dichters und spricht seine dichterische Phantasie an, sondern auch ein un-
spektakuldres Gerausch, das nicht erst in der Nacht erklingt, aber vor allem in
dieser Tageszeit wegen der Stille bemerkbar ist: namlich das Fallen eines Apfels.
In einem frihen Gedicht Rilkes, das die Nacht thematisiert, ist auBer dem Ge-
rausch der Fontdne gerade von diesem dumpfen Laut die Rede:

Die Nacht liegt duftschwer auf dem Parke,

10 Epd., S. 319f..
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und ihre Sterne schauen still,
wie schon des Mondes weil3e Barke

im Lindenwipfel landen will.

Fern hor ich die Fontéane lallen
ein Marchen, das ich langst vergal3,-
und dann ein leises Apfelfallen

ins hohe, regungslose Gras.

Der Nachwind schwebt vom nahen Higel

und tragt durch alte Eichenreihn

auf seinem blauen Falterfligel

den schweren Duft vom jungen Wein. (SW 1, 81)
Die Nacht wird hier wie ein Gegenstand dargestellt und mit vielen sinnlichen
Elementen ausgestaltet. Sie ist duftig, glanzvoll, angenehm kuhl und ist begleitet
von anregenden Gerauschen. Weil dieses Gedicht, das Vierzehnte des Zyklus
Traumen in Traumgekront (1896), nicht genau datiert werden kann, ist es auch
unklar, an welchem Ort der Sprecher diese schone Nacht erlebt hat. Vermutlich ist
es seine Geburtsstadt Prag. Nicht nur, weil die meisten Gedichte dieser Sammlung
in dieser Stadt entstanden sind, sondern auch wegen der blumenahnlichen
Darstellung der Nacht, die bereits im Gedicht Bei Nacht vorgekommen ist.

Ein paar Jahre spater hat das Gerausch eines fallenden Apfels den jungen
Dichter in seiner nachtlichen Ruhe so sehr angesprochen, dass er es wieder
schriftlich verewigt. Am 21. September 1900 tragt er das folgende Erlebnis ins
Tagbuch ein:

Und nachts stand vor meinem Fenster ein Apfelbaum. Und obwohl es triibe und windlos war,
sturzten oft zwei, drei Frichte schwer ins Gras. Ich lag im Bett, sah das Fenster verdunkelt
vom Garten und horchte. Es klang, wie wenn ein wartendes Pferd ungeduldig den Rasen
stampfte ... Und ich wul3te, dass ich reiten mdchte, hinaus ... (TF, 248)
Dieses Erlebnis ereignete sich in seiner Worpsweder Periode. In dieser Nacht der
Aufbruchstimmung Ubernachtete Rilke in dem Gute von Franz und Heinrich
Vogeler Adiek an der Oste, das er zusammen mit ihnen besuchte.**

AulRer dem Kunstwerk und der Blume wird die Nacht bei Rilke auch schon
frih mit einem anthropomorphen Wesen verglichen. In einem Gedicht der Gedicht-
sammlung Advent (1896) tritt die Nacht als Rivale des lyrischen Ichs auf und holt
ein Erinnerungsstuck bei der Geliebten:

Die Nacht holt heimlich durch des Vorhangs Falten

1 Siehe Ingeborg Schnack: Rainer Maria Rilke, Chronik seines Lebens und seines Werkes,

Frankfurt a.M.: Insel-Vel., 1996, S. 110.
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aus deinem Haar vergef3nen Sonnenschein.

Schau, ich will nichts, als deine Hande halten

und still und gut und voller Frieden sein. (SW 1, 125)
Die hier zum ersten Mal auftauchenden Dreiecksbeziehung von Nacht, Geliebter
und Ich wird spater zur Grundkonstellation in den Gedichten an die Nacht
(1913/14), die nach den Duineser Elegien das zweitwichtigste Werkprojekt der
spaten Jahre des Dichters sind.**? Jedoch ist die Situation hier véllig veréndert.
Die Nacht, die in dieser Gedichtreihe zum Sinnbild der Kunst wird,*** rivalisiert mit
der Geliebten um den Dichter,'** wie die folgenden vier Verse des die Inzest-
thematik beinhaltenden Gedichts Die Geschwister (1913) es schon kenntlich
machen:!*®

O wie haben wir, mit welchem Wimmern,

Augenlid und Schulter uns geherzt.

Und die Nacht verkroch sich in den Zimmern

wie ein wundes Tier, von uns durchschmerzt. (KA 2, 78)
Nach Anthony Stephens Ansicht ist dieser Zustand der Nacht vermutlich von der
Vernachlassigung des Ichs herbeigefiihrt,**® das sich ganz der Schwester widmet.
Wahrscheinlich kommt er auch aus dem Schock, durch der Erkenntnis der
sundigen Liebe verursacht. Durchs Fenster bemerkt die Nacht dieses unsagbare
Geheimnis, das noch vor anderen verborgen bleibt. Es ist sicher kein Zufall, dass
Rilke gerade in diesem Zeitpunkt, indem er sich viel mit Trakls Lyrik beschéftigte,
das Thema des Inzests aufgreift.

Wahrend fur Trakl das Verweilen am néachtlichen Fenster die Stellung eines
Verlassenen bedeutet, der anscheinend nichts von der AulRenwelt hofft, impliziert
bei Rilke die Hinwendung zum né&chtlichen Fenster die Position eines Einsamen,
der die Welt draul3en ,angehen“ wollte. Diese Bedeutung geht zuerst aus dem
Malte-Roman (1910) hervor. Dort wird dreimal davon gehandelt. Man sieht es
zuerst in der vierundvierzigsten Aufzeichnung, die Abelone, die jingste Schwester
der Mutter von Malte, betrifft:

Abelone mulR3 als ganz junges Méadchen eine Zeit gehabt haben, da sie von einer eigenen,
weiten Bewegtheit war. Brahes wohnten damals in der Stadt, in der Bredgrade, unter
ziemlicher Geselligkeit. Wenn sie abends spat hinauf in ihr Zimmer kam, so meinte sie mide
zu sein wie die anderen. Aber dann fihlte sie auf einmal das Fenster [...], so konnte sie vor

der Nacht stehn, stundenlang, und denken: das geht mich an. ,Wie ein Gefangener stand ich

12 ygl. KA 2, S. 430.

13 Diese Vergleichung ist wohl auf die schon erwéhnte Darstellung der Nacht als Kunstwerk
zuruickzufuhren.

14 vgl. KA 2, S. 432 u. 435.

15 vgl. KA 2, S. 492.

18 vgl. Anthony Stephens: Nacht, Mensch und Engel. Rainer Maria Rilkes Gedichte an die Nacht,
Frankfurt a.M.: Insel-Verl., 1978, S. 112.
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da“, sagte sie, ,und die Sterne waren die Freiheit. (KA 3, 558, Z. 3f.)
Auch Malte ist eine solche Person, die durchs Fenster die Verbindung mit der Welt
drau3en sucht. In der siebenundvierzigsten Aufzeichnung, die sich mit dem Tod
und der Todesfurcht beschéftigt, schreibt Malte, wie er sich in der Nacht unter
seiner grol3en Todesfurcht von dem Zimmer - in dem er sich zufallig aufhielt -
schnell im Stich gelassen fihlte. Von keinem einzigen Gegenstand bekam er ein
Anzeichen von Mitgefuhl. Schliel3lich wendet er sich noch zum Fenster:
Meine letzte Hoffnung war dann immer das Fenster. Ich bildete mir ein, dort drauRen kénnte
noch etwas sein, was zu mir gehorte, auch jetzt, auch in dieser plétzlichen Armut des
Sterbens. Aber kaum hatte ich hingesehen, so wiinschte ich, das Fenster ware verrammelt
gewesen, zu, wie die Wand. Denn nun wuf3te ich, dal es dort hinaus immer gleich
teilnahmslos weiterging, dafld auch drauf3en nichts als meine Einsamkeit war. Die Einsamkeit,
die ich Uber mich gebracht hatte und zu deren Gro3e mein Herz in keinem Verhaltnis mehr
stand. (KA 3, 571, Z. 1f.)
Und als letztes gibt es in der achtundsechzigsten Aufzeichnung noch einen alteren
Mann, der nachts allein ans Fenster tritt, weil er fuhlt, dass jemand drauf3en ihn
angeht. Diese Aufzeichnung handelt von den Madchen in Maltes Heimat und von
ihrer Freundschaft mit diesem vielgereisten und bei den Nachbarn als ,Sonder-
ling“ geltenden Mann, der diese Madchen in die Welt Sapphos eingeweiht hat.
Nachts, wenn er an Sappho und an ihre grof3e Liebesfahigkeit denkt, wird er
aufgeregt und kann nicht mehr ruhig sitzen:

Hier steht der Sinnende auf und tritt an sein Fenster, sein hohes Zimmer ist ihm zu nah, er
mochte Sterne sehen, wenn es mdglich ist. Er tauscht sich nicht Uber sich selbst. Er weil3,
daR diese Bewegung ihn erfillt, weil unter den jungen Madchen aus der Nachbarschaft die
eine ist, die ihn angeht. Er hat Wiinsche (nicht fur sich, nein, aber fur sie); fur sie versteht er
in einer nachtlichen Stunde, die voriibergeht, den Anspruch der Liebe. (KA 3, 623, Z. 8f.)

Sicherlich ist dieses ,Angehen-Wollen® in gewisser Hinsicht ein einseitiges
Verlangen, wie es in Maltes Fall und sehr wahrscheinlich auch im Fall des &lteren
Manns geschieht. Und es weist wahrscheinlich auch auf kein bestimmtes Ziel wie
bei Abelone. Aul3erdem heil3t es auch nicht unbedingt, dass es Rilkes Figur gelingt,
einen Bezug zur Aul3enwelt herzustellen, wie das Malte-Beispiel zeigt. Trotzdem
fuhlt man in diesem ,Angehen-Wollen* den Wunsch nach Veranderung der Lage,
wahrend Trakls Figur sich ihrem traurigen Schicksal wehrlos hingibt.

Im Malte-Beispiel spiegelt sich aufRerdem noch Rilkes veranderte Auf-
fassung von der Nacht, die allmahlich in seinem Werk der mittleren Schaffens-
phase zum Vorschein kommt. Die in vielen seiner frihen Gedichte spurbare Ver-
trautheit mit der Nacht ist verschwunden, die Einheit zwischen Mensch und Nacht,
die z.B. im letzten Teil von Mir zur Feier (1899) dargestellt wurde, weil die Dunkel-
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heit alle Konturen ausléschte,**’ oder hier im Gedicht Am Rande der Nacht (1900)
zum Ausdruck gebracht ist:

Meine Stube und diese Weite,

wach Uber nachtendem Land, -

ist Eines. [...] (KA 1, 283)
Dieser Eindruck gilt nicht mehr als selbstverstandlich. Nur ganz wenigen Men-
schen gelingt es noch, die Grenze zwischen dem kosmischen Raum und dem
menschlichen Raum auszuschalten, z.B. den grol3en Liebenden. Deshalb heilt es
im Gedicht Die Liebende (1907):

Das ist mein Fenster. Eben

bin ich so sanft erwacht.

Ich dachte, ich wiirde schweben.

Bis wohin reicht mein Leben,

und wo beginnt die Nacht?

Ich kdnnte meinen, alles
ware noch Ich ringsum;
durchsichtig wie eines Kristalles

Tiefe, verdunkelt, stumm.

Ich kdnnte auch noch die Sterne

fassen in mir; so grof3

scheint mir mein Herz; [...] (KA 1, 568)
Fur die Liebende markiert das Fenster, wo sie steht, nicht den Rand ihrer Existenz.
Mit der elementaren Kraft,''® die sie aus ihrer besitzlosen Liebe schopft, meint sie,
das Territorium des Nacht-Raums erobern zu konnen und die Nacht in sich zu
umschliel3en.

In Rilkes mittlerem Werk tendiert die Nacht-Erscheinung immer mehr zu
einem amorphen und fremden Gegeniiber und zum Unfassbaren und Uber-
groRen.'® Im Malte-Roman wird der Nacht vorm Fenster nicht nur die Teilnahms-
losigkeit zugesprochen, sondern auch die Gestaltlosigkeit: ,O Nacht ohne Gegen-
stande. O stumpfes Fenster hinaus”, heil3t es in der dreiundzwanzigsten Auf-
zeichnung (KA 3, 507, Z. 4). Und in diesem 1908 in Paris entstanden Gedicht
Leichen-Wasche ist die Entfremdung zwischen Mensch und Nacht deutlich zu
vernehmen:

Die Nacht im vorhanglosen Fensterrahmen

" vgl. KA1, S. 661.

118 vgl. Anthony R. Stephens: Rilkes Malte Laurids Brigge Strukturanalyse des erzahlerischen
Bewusstseins, Bern [u.a.], Lang, 1974, S. 237.

19 vgl. KA 2, S. 436.
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war ricksichtslos. [...] (KA 1, 540)

Es sieht aus, als ob diese Nacht Unheimlichkeit ausstrahlt und die Menschen
angreift, die sich mit dem Tod auseinandersetzen. Auch das Gedicht So an-
gestrengt wider die starke Nacht (1913) spricht von der verlorenen Vertrautheit zur
Nacht:

[...] wer darf noch an den Nacht-Raum

die Stirne lehnen wie ans eigene Fenster? (KA 2, 50)
Hier begegnet man einer Besonderheit der Rilkeschen Nacht-Darstellung - der
betonten Raumlichkeit der Nacht, die Ubrigens schon im Stunden-Buch ihren
Anfang genommen hat. Dort kommt im Gedicht Ich bin derselbe noch, der kniete
(1901) nédmlich diese Wendung vor: ,Die Nacht ist wie ein grol3es Haus.*

Der Grund fur diese veranderte Auffassung von der Nacht lasst sich
einerseits aus Rilkes schockhafter Begegnung mit den Schrecken des modernen
Lebens in Paris erschliel3en, in der sein urspringlich naiver monistischer Glaube
zerbrach.'® Andererseits hat diese Veranderung sicher auch mit der seit 1911
immer intensiveren Beschaftigung mit Hdolderlin zu tun. Denn die Formulierung,
.dald es dort hinaus immer gleich teilnahmslos weiterging“, und der folgende Vers
aus dem Gedicht Flutet mir in diese tribe Reise (1914): ,Ach die Nacht verlangte
nichts von mir* (KA 2, 95), klingen wie ein Echo auf Hélderlins Nacht-Darstellung
in Brod und Wein (1800/01): ,die Schwarmerische, die Nacht kommt, / Voll mit
Sternen und wohl wenig bekiimmert um uns* (StA 2.1, 90).*%*

Dieses gestorte Verhaltnis zur Nacht muss Rilke sehr bedriickt haben, so
dass er sich im Jahre 1913 und 1914 intensiv mit der Nacht auseinandersetzte.
Das Ergebnis ist die Reihe Gedichte an die Nacht, die insgesamt zweiundzwanzig
Gedichte umfasst. Aus diesen Gedichten kann man erfahren, wie der Dichter mit
einer gewissen Methode die fremd gewordene, starke Nacht nach mihsamen
Anstrengungen schlie3lich sich wieder annahert und mit ihr wieder vereint fuhilt.
Seine Methode handelt wieder von ,Angehen-Wollen“ und lautet: durchs Fenster
die Nacht wachsam zu fuihlen und beharrlich zu betrachten.

Auf dem Platz am Fenster bereit stehend, sucht der Dichter zuerst in der
Nachtlandschaft das Menschliche und verwendet dies als Anhaltspunkt. So
winscht sich das lyrische Ich im Gedicht Die grof3e Nacht (1914) zuerst mit
solcher Hilfe sich in der fremden Umgebung zurechtzufinden:

Driben — ein Zimmer, mitfihlbar, geklart in der Lampe -,
schon nahm ich teil; [...] (KA 2, 91)
Der grofRen Wirkung der kleine Lampe in der Nacht ist auch auf3erhalb der

120 vgl. KA 1, S. 699.
2L vgl. Ulrich Fulleborn: Das Strukturproblem der spaten Lyrik Rilkes. Voruntersuchung zu einem
historischen Rilke-Verstandnis, Heidelberg: Winter, 1973, S. 62.
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Gedichte an die Nacht in den Winterlichen Stanzen (1913) zu begegnen:
Die Nacht ist stark, doch von so fernem Gange,
die schwache Lampe Uberredet linde. (KA 2, 75)
In der Dritten Elegie (1912/13) ist es dann die mutterliche Liebe, die den Schreck
der Nacht mildert:
Vieles verbargst du ihm so; das nachtlichverdachtige Zimmer
machtest du harmlos, aus deinem Herzen voll Zuflucht
mischtest du menschlichern Raum seinem Nacht-Raum hinzu. (KA 2, 208f.)
Aber um von der Nacht ,anerkannt® zu werden, ist dieser Schritt lange nicht
genug. Der Am-Fenster-Stehende muss Wagnis bezeugen. Sein Gesicht muss als
Empfangsorgan fur die Nacht dienen. Dieses Unterfangen bringt jedoch ein
gewisses Risiko mit sich. Das Gedicht Mondnacht (1911) weist noch keine Gefahr
in solcher Situation auf. Nur wie ein Schleier wird die Nacht aufs Gesicht der
Geliebten gelegt:
Sternig und fuihlend steht dir das Fenster entgegen.
Héande der Winde verlegen
an dein nahes Gesicht die entlegenste Nacht. (KA 2, 16)
Der schwarze Schleier mit den glitzernden Sternen verleint der Geliebten eine
geheimnisvolle Aura, die sie im Auge des Liebenden noch reizender erscheinen
lasst. Ebenso ohne Schrecken und Hinweise auf die Gefahrdung fur den Men-
schen wird die Ubernahme des nachtlichen Gesichts in folgendem kurz zuvor ent-
standenen franzosischen Gedicht dargestellt:
Voila la nuit t'ouvrant ses bras d'espace
Vas-y te blottir comme un jeune amant,
ferme les yeux a ce moindre vent
et tu auras sa face sur ta face (KA5, 156)122
In diesen beiden Gedichten erscheint der Wind noch vorwiegend als Bote der
Nacht. In den folgenden Gedichten hat man dann den Eindruck, als ob die Nacht
durch den Wind verkdrpert wird. Solche Vergleichung ist eigentlich unvermeidlich,
denn erst mittels des horbaren und fuhlbaren Winds lasst sich der ,Nacht-
Raum® ermessen. Das funfzehnte Gedicht der Gedichte an die Nacht (1913)
handelt gleich am Anfang vom Nachtwind, obwohl dieser nicht namentlich genannt
wird:
Ob ich damals war - oder bin: du schreitest
Uber mich hin, du unendliches Dunkel aus Licht.

Und das Erhabene, das du im Raume bereitest,

122 Da ist die Nacht, die ihre Arme aus Raum dir &ffnet. Geh und schmiege dich an wie ein junger

Liebender, schlie3e die Augen vor diesem geringeren Wind, und du wirst ihr Gesicht auf deinem
Gesicht haben”. (KA 5, 157)
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nehm ich, Unkenntlicher, an mein waches Gesicht.

Nacht, o erfihrest du, wie ich dich schaue,
wie mein Wesen zurlick im Anlauf weicht,
daf es sich dicht bis zu dir zu werfen getraue;
fal3 ich es denn, dal3 die zweimal genommene Braue
Uber solche Strome von Aufblick reicht? (KA 2, 65)
Alle bisher vorgefuhrten Darstellungen - die Nacht als Erscheinung des Windes
und das Gesicht als Empfangsorgan sowie der beharrliche Blick als Methode, die
Nacht zu erreichen - kommen hier zusammen zum Ausdruck.’*® Bemerkenswert
ist auch die Darstellung der Augenbraue, die hier wie eine Doppelbogenbricke
erscheinen, die der ausstromende ,Blickfluss* des Dichters mit Uberschwemmung
bedroht.*** Die Wendung ,mein Wesen zuriick im Anlauf weicht* weist auf die
Ruckwartsbewegung des Korpers vor dem Anlauf. Symbolisch kdnnte sie auch
andeuten, dass der Dichter sein Ich zuriickhalten muss. Anders ausgedruckt, um
die Nacht erreichen zu kdnnen, muss er auf eigene Identitat verzichten. Bereits in
der Ersten Elegie (1912) klagt der Dichter Uber die Gefahrdung, die dem Men-
schen durch die Begegnung mit der Nacht droht:
O und die Nacht, die Nacht, wenn der Wind voller Weltraum
uns am Angesicht zehrt -, [...] (KA 2, 201)
Wie die Welle die Kuste zerrittet, zehrt der Nachtwind den Menschen am An-
gesicht. GemalR dem Thema der Duineser Elegien, der Deutung der condition
humaine, klingt hier zweifellos die Kritik an der Unzulanglichkeit und Begrenztheit
des menschlichen Daseins mit, das die tibermachtige Nacht nicht ertragen kann.
In Wirklichkeit bedeutet dieses ,Zehren“ vom Nachtwind fur Rilke nichts rein
Negatives. Seiner Meinung nach bietet es dem Mensch eine grof3e Moglichkeit,
denn auf diese Weise formt der Nachtwind das Gesicht des Durch-das-Fenster-
Fuhlenden neu, so dass dieser der Nacht ahnlich wird. Im Gedicht Hinhalten will
ich mich (1914), das zu den Gedichten an die Nacht gehoért, spricht der Dichter
klar von dieser Umformung:
[...] Wenn die Galionen
in dem staunenden Holz des stillhaltenden Schnitzwerks
Zuge empfangen des Meerraums, in den sie stumm drangend hinausstehn:
0, wie sollte ein Fuhlender nicht, der will, der sich aufreil3t,
unnachgiebige Nacht, endlich dir &hnlicher sein. (KA 2, 92)
Im Umformungsprozess lasst die Lage des Fensters, an dem der Fihlende steht,

123 selpstverstandlich bedeutet die Vokabel ,Gesicht* auch das Sehvermdgen. Aber deren

Anwendung in diesen Nacht-Gedichten scheint nicht speziell auf diese Bedeutung hinzuweisen.
124 Diese Deutung habe ich Frau Prof. Dr. Anke Bennholdt-Thomsen zu verdanken.
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eine Analogie zum Bug zu.

Die Anpassung des irdischen Gesichts an das himmlische Gesicht kann
nicht besser gelingen, als wenn die beiden Gesichter einander berthren. Fir
solche Beriihrung muss der Mensch aber seine Aufnahmeféhigkeit steigern. Wenn
er es schafft, fuhrt sie zu einer mystischen Verschmelzung, wie am Ende des
vierzehnten der Gedichte an die Nacht (1913) dargestellt:

Uberfliessende Himmel verschwendeter Sterne

prachten Uber der Kimmernis. Statt in die Kissen,

weine hinauf. Hier, an dem weinenden schon,

an dem endenden Antlitz,

um sich greifend, beginnt der hin-

reilende Weltraum. [...]

[...] Atme.

Atme das Dunkel der Erde und wieder

aufschau! Wieder. Leicht und gesichtlos

lehnt sich von oben Tiefe dir an. Das geldste

nachtenthaltne Gesicht giebt dem deinigen Raum. (KA 2, 54)
Mit Unterstltzung der dunklen Energie der Erde ist der Mensch hier endlich einem
richtigen Kontakt mit dem Nachthimmel gewachsen.'® Der Auffassung der
amorphen Nacht entsprechend ist die Nacht hier als ,gesichtlos” bezeichnet. Wie
ein unsichtbarer Gipsabguss lasst das himmlische Gesicht das menschliche
Gesicht hineinpassen. Ermessbar ist, dass bei dieser Verschmelzung sowohl fir
den Menschen als auch fur die Nacht etwas Ungewdhnliches passiert. Das
Gesicht der Nacht ist geldst.*?® Anscheinend zeigt die Nacht jetzt Ziige der
Entspannung. Und der Mensch seinerseits wird durch die Beteiligung am un-
endlichen Raum hoch belohnt.*?’ Es ist die gliickliche Erfahrung der Entgrenzung.

Mit der Wiederholung der Vokabel ,wieder” deutet der Dichter aber an, dass
es ein langwieriger und schwieriger Prozess ist. Viele Anldufe wurden genommen,
bis der intensive Blick des Menschen hoch genug hinauf ,springen® kann.
Ausfuhrlicher als in Uberfliessende Himmel verschwendeter Sterne wird der
Annaherungsprozess an die Nacht im Gedicht Die grof3e Nacht geschildert:

Oft anstaunt ich dich, stand an gestern begonnenem Fenster,
stand und staunte dich an. [...]

Wie ein Knabe, ein fremder, wenn man endlich ihn zulafit,
doch den Ball nicht fangt und keines der Spiele

kann, die die andern so leicht an einander betreiben,

125 vgl. Fulleborn 1973, S. 69.

126 vgl. K. G. Schrotter: Rilkes Gedicht ,Uberfliessende Himmel“. Aus den ,Gedichten an die Nacht*,
in: Der Deutschunterricht, 14 (1962), H. 3, S. 30-37; hier S. 36.

27 vgl. Schrétter, ebd..
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dasteht und wegschaut, - wohin- ?: stand ich und plétzlich,

dass du umgehst mit mir, spielest, begriff ich, erwachsene

Nacht, und staunte dich an. Wo die Tuirme

zurnten, wo abgewendeten Schicksals

eine Stadt mich umstand und nicht zu erratende Berge

wider mich lagen, und im genaherten Umkreis

hungernde Fremdheit umzog das zufallige Flackern

meiner Gefihle -: da war es, du Hohe,

keine Schande fir dich, daf3 du mich kanntest. Dein Atem

ging Uber mich. Dein auf weite Ernste verteiltes

Lacheln trat in mich ein. (KA 2, 91)
Dargestellt ist Rilkes zweite Nacht in Toledo. Der Dichter, der sich in der fremden
Umgebung wie ein Kind fuhlt, das darauf wartet, dass man mit ihm spielt, nennt
die Nacht den Erwachsenen.?® Im Vergleich mit der fremden Stadt und Landschatt,
die sich in der zweiten Nacht den Fremden immer noch beharrlich verweigern, ist
die Nacht dennoch nicht so fremd und einfacher zu tGberreden, weil der Dichter sie
schon oft anstaunte.® AuRerdem ist die Nacht eigentlich auch die einzige, die
wirklich zahlt. Schon im 1901 entstandenen Gedicht Aus einer Sturmnacht nannte
der Dichter die Nacht als ,die einzige Wirklichkeit / seit Jahrtausenden ..." (KA 1,
333). Und wie bei den anderen schon vorgestellten Gedichten signalisiert hier
wieder der Wind, der mit ,Dein Atem" bezeichnet wird, den Beginn einer Ver-
einigung, die dann mit dem im lyrischen Ich aufgenommenen ,Lacheln” der Nacht
vollendet ist.**® In dem an Lou Andreas-Salomé gerichteten Brief vom 19.
Dezember 1912 nennt Rilke die Erfahrung in Toledo eine ,Beteiligung am
endgiiltig Daseienden®.**

In den Gedichten an die Nacht wird aber nicht nur auf die Bedingungen
zum Erfolg hingewiesen, sondern auch vor dem Grund des Scheiterns gewarnt,
denn im zehnten Gedicht (1913) ist zu lesen:

Der du mich mit diesen Uberhdhtest:
Nachten, - ist es nicht, als ob du mir,
Unbegrenzter, mehr Geflhl gebotest,

als ich fuhlend fasse? Ach, von hier

sind die Himmel stark, wie voller Leuen,
die wir unbegreiflich Uberstehn.

Nein, du kennst sie nicht, weil sie sich scheuen

128 \/gl. Stephens 1978, S. 87.
129 \gl. Stephens 1978, S. 83.
%0 v/gl. Stephens 1978, S. 88.
131 R. M. Rilke und Lou Andreas-Salomé: Briefwechsel, S. 273.
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und dir schiichterner entgegengehn. (KA 2, 65)
Es bedarf also der starken Willenskraft und des volligen Mutes, um von der Nacht
Anerkennung zu bekommen. Man muss wagen, sich mit seinem Gesicht der
Uberméchtigen Nacht zu stellen.

Nach der Vollendung der Duineser Elegien, fur die die Gedichte an die
Nacht letztendlich geopfert wurden, so dass sie nur als lockere Folge Uubrig
geblieben sind,**? scheint der Dichter das einst fiir ihn so wichtige Thema wieder
aufnehmen zu wollen, so dass im Jahre 1924 noch einige Nacht-Gedichte ent-
stehen, deren gedanklicher Gehalt und poetische Bildsprache direkt an die zehn
Jahre zuvor entstandenen Gedichte an die Nacht anknipfen. So liest man im
Gedichtentwurf mit dem Anfangsvers WAs sich uns reicht mit dem Sternenlicht
wieder von der Fahigkeit zum sensiblen Fihlen und vorbehaltslosen Empfangen
sowie von der volligen Selbstaufgabe als Vorbedingungen fur die Kommunikation
mit dem Weltraum:

Zeige der Nacht, daf3 du still empfingst,

was sie gebracht.

Erst wenn du ganz zu ihr Ubergingst,

kennt dich die Nacht. (KA 2, 378)
Allerdings hat sich seine Auffassung von der Nacht nach der Vollendung der
Elegien, in denen der Dichter das menschliche Dasein trotz dessen Schwéche
schlief3lich bejaht, auch etwas geéndert, wie das folgende — nach der Aussage des
Dichters - unter dem Nachthimmel verfasste Gedicht zeigt:**®

Nacht. Oh du in Tiefe gelostes

Gesicht an meinem Gesicht.

Du, meines staunenden Anschauns gré3tes

Ubergewicht.

Nacht, in meinem Blick erschauernd,
aber in sich so fest;
unerschopfliche Schépfung, dauernd

Uber dem Erdenrest;

voll von jungen Gestirnen, die Feuer
aus der Flucht ihres Saums
schleudern ins lautlose Abenteuer

des Zwischenraums:

132 vgl. KA 2, S. 430.
138 vgl. KA 2, S. 843.
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wie, durch dein bloRes Dasein, erschein ich,

Ubertrefferin, klein — ;

doch, mit der dunkelen Erde einig,

wag ich es, in dir zu sein. (KA 2, 383)
Dieses Gedicht scheint eine Erweiterung der letzten vier Verse des Gedichts
Uberfliessende Himmel verschwendeter Sterne zu sein.*** Nun tritt der Dichter, der
sein Lebenswerk vollendet hat, selbstbewusster der Nacht entgegen. Ulrich
Fulleborn meint sogar, dass der Dichter die Nacht hier wie ein Magier be-
schwort.>*> Ob Rilke sich tatsachlich machtig genug dazu fiihlte, lasst sich schwer
sagen. Denn einerseits fuhlt der Dichter, dass die Nacht in seinem Blick
erschauert, aber anderseits erkennt er auch, dass er der Nacht gegenuber immer
noch klein wie vor elf Jahren ist. Dennoch schopft Rilke aus dem Einigsein mit der
Erde, das seine neu gewonnene bejahende Einstellung zum menschlichen Dasein
ermoglicht hat, schlieBlich genug Sicherheit, um ein gewisses Gleichgewicht
zwischen der (ibermachtigen Nacht und sich herzustellen.**® Ohne Furcht vor
Verlust der eigenen Identitdt geht der Dichter nun in die Vereinigung mit der
grol3en Nacht ein.

2. 2 Fenster als ,Bezug” zur Liebe

Rilkes stellt in einer Aufzeichnung des Testamentes, das zwischen dem 24.
und 30. April 1921 in einer durch die Liebesbeziehung zu Baladine Klossowska
herbeigefuhrten Arbeitskrise entstanden ist, zwei Arten der Liebenden gegenuber:
,Dass sie mir Fenster sei in den erweiterten Weltraum des Daseins ... (nicht
Spiegel.)“(KA 4, 721). Auf den Bezug zwischen der Liebenden und dem Fenster
zum erweiterten Weltraum werde ich erst spéater eingehen. Hier betrachten wir
zuerst die von dem Dichter unterschiedlichen zwei Arten der Liebe: eine scho-
pferische, leistungférdernde und damit existenzsteigernde,*®’ und eine nur sich
selbst spiegelnde, damit erstarrende Liebe. Rilke und Baladine lernten sich schon

3 vgl. Fulleborn 1973, S. 69.

%5 vgl. Fulleborn 1973, S. 59.

%8 vgl. KA 2, S. 843,

%7 Dass ,die Liebende* fur Rilke eine fordernde Kraft fiirs kiinstlerische Schaffen besitzen soll,
lasst er deutlich in einer anderen Aufzeichnung des Testamentes erkennen: ,Gab es jene Liebende,
die kein Hindernis war, die ihn nicht verlangsamte und nicht ablenkte in die Aufenthalte der Liebe?
Jene, die begriff, dal’ er weit Uber sie hinaus geworfen war, wenn er sie durchdrang? Die Seelige,
die seinem grolen Geworfensein zustimmte, die nicht daran dachte, ihn zu entwenden und zu
behalten in Heimlichkeit, und die nicht vorauslief, um wieder und wieder in seiner Bahn zu stehn?
Die vielleicht schon Verlassene, die es darauf ankommen liel3, wie oft er noch wirde durch sie
durch geschleudert sein, in's Ziel, aus der Hand seiner Goéttin?* (KA 4, 718). Das lasst sich aber
auch als Egoismus eines Kinstlers werten, dessen Leistung Uber viele gebrochene Herzen
voraussetzt, wie es bei vielen Kinstlern zu beobachten ist.
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mehrere Jahre zuvor in Paris kennen und begegneten sich im Juni 1919 in Genf
wieder, als Rilke versuchte, in der Schweiz Ful3 zu fassen. Die mittlerweile
geschiedene Malerin und allein erziehende Mutter von zwei S6hnen nahm seitdem
fur Rilkes Verhaltnisse ungewshnlichen groRen Raum in seinem Leben ein.**® Um
so schmerzhafter empfand der Dichter noch einmal die Unvereinbarkeit zwischen
Liebesverlangen und Kunstanspruch, die ihm immer wieder zugestof3en war.
Uberhaupt verbindet diese Liebesbeziehung vieles mit dem ,Fenster*: Man denke
an ihr gemeinsames Werk, den illustrierten Gedichtzyklus Les Fenétres, der aus
ihrem Ausflug nach Fribourg am 19. August 1920 hervorging. Ob Baladine, die
Rilke den Namen ,Merline“ gab, tatsachlich einer solchen vom Dichter er-
wlnschten Fenster-Liebenden entsprach, kann man nicht genau beantworten.
Denn auch sie hatte wie Rilkes andere Geliebten den Wunsch, mit ihm zu-
sammenzuleben. Und auch diese Liebe war letztendlich an diesen Wunsch
gescheitert. Dennoch war Baladine vielleicht diejenige, die Rilkes Vorstellung von
der idealen Liebenden am besten nachvollziehen konnte. Man kénnte auch sagen:
Rilke wollte besonders instandig, dass Baladine eine solche werden kénnte, da er
ihr sehr wahrscheinlich eine Abschrift des Testaments kurz nach dem Beenden
dieses Werks anvertraute.'*

Hinter der anscheinend beildufigen Nebenbemerkung von der einen Spiegel
bietenden Liebenden als Gegenbeispiel, verbirgt sich sehr wahrscheinlich Rilkes
Reslimee einer anderen wichtigen Beziehung seines Lebens: der Ehe mit Clara
Westhoff. Denn schon in einem 1913 verfassten Brief an Sidonie Nadherny von
Borutin hat er Clara mit einer solchen verglichen:

Es ist in Clara sehr viel vom Madchen, darum immer wieder sehr viel Sehnsucht danach, ein
Frauen-Leben zu haben, und doch, wo sie sich unterwirft, da ist sie sofort mehr Jinger als Frau,
mehr Schiler und Anhanger und das nicht im starksten Sinn, sondern eher in dem des
Aufgebens und der Nachahmung. Darum glaube ich nicht, da’ sie jemandem als Frau wirde
haben zur Seite stehen koénnen: sie wird in der Hingabe an ein anderes Leben nicht stark,
sondern nachgiebig, spiegelt, anstatt ein Gegenspiel zu bilden, [...].140
Es ist eine Erklarung aus seiner Sicht fir das Scheitern dieser einst mit hoher
Erwartung beginnenden Ehe, ,in welcher jeder den anderen zum Wachter seiner
Einsamkeit bestellt*. *** Dass Rilke Clara als ,Jiinger, Schiiller und An-
hanger® kritisierte, liegt wahrscheinlich daran, dass sie in Briefen seinen Ton
nachahmt, was ihm zuerst schmeichelt, ihn dann langweilt, und schlie3lich ver-

138 Vgl. Ralph Freedman: Rainer Maria Rilke. Der Meister 1906 bis 1926, aus dem Amerikan. v.

Curdin Ebneter, Frankfurt a.M. [u.a.]: Insel-Verl., 2002, S. 331.

%9 vgl. R. Freedman, S. 354.

149 Rainer Maria Rilke: Briefe an Sidonie Nadherny von Borutin, hrsg. v. Bernhard Blume, Frankfurt
a.M.: Insel-Verl., 1973, S. 200.

! Rilkes Brief an Emanuel von Bodman vom 17. August 1901. Siehe Rainer Maria Rilke: Briefe in
2 Bden., Bd. 1, ebd., S. 98.
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stimmt.**? Es ist die Ironie des Schicksals, dass der Briefwechsel, der urspriinglich
als Verbindung zwischen den schon sehr frih durch die &ufReren Umstande
gezwungen getrennt lebenden Eheleuten diente, letztendlich zu ihrer Entfremdung
fuhrte.

Das Fenster, mit dem Rilke ideale Liebe versinnbildlicht, ist in der Kunst
und Literatur schon von alters her eng mit der Liebe verknupft. In der Dichtung
entfaltet sich die Verbindung des Fenstermotivs mit der Liebe von der Perspektive
her grundsatzlich in zwei Situationen: Sie geht entweder von der Position ,im
Fenster” oder ,am Fenster” aus. Wenn in der Darstellung die Position ,im Fen-
ster” vorkommt, handelt es sich um die Aul3enperspektive. Die Person im Fenster
bleibt meistens nur Objekt der Betrachtung, dessen Empfindung in der Darstellung
entweder gar nicht im Betracht kommt oder tber die nur spekuliert wird. Wenn es
um die Position ,am Fenster® geht, stammt die Darstellung meistens aus der
Innenperspektive. Aber in diesem Fall ist noch zwischen der Einzelperson oder
dem Paar zu unterscheiden. Wie diese drei Grundsituationen ,Die Geliebten im
Fenster”, ,Der/Die Liebende am Fenster und ,Die Liebenden an Fenster” bei Rilke
und den anderen Autoren aussehen, sind die Gegenstande der Untersuchungen in
den folgenden Kapiteln.

2.2.1 Umrahmung der Geliebten

Wie schon in der Einleitung erwdhnt wurde, kann man die friheste Dar-
stellung der ,Frau im Fenster® bis auf das Altertum zurlckfihren und sie stand
urspriinglich im religivsen sowie sexuellen Kontext.'*® Seitdem reichte eine solche
Darstellung als ein in der Literatur und bildenden Kunst beliebtes Motiv bis in die
moderne Zeit hinein.*** Eine lyrische Ausfilhrung dieses Motivs ist z.B. das dritte
Gedicht Aus dem Nachlass des Grafen C. W. Rilkes:

Madchen, reift dich der Sommertag?

Abends, in warmer Hand Wachtelschlag,

142

Lo Vgl. Gunnar Decker: Rilkes Frauen oder Die Erfindung der Liebe, Leipzig: Reclam, 2004, S. 81.

Gemeint ist das in der Einleitung erwéhnte Elfenbeintafelchen (7. Jh. v. Chr.), das eine
Tempeldienerin der Fruchtbarkeitsg6ttin im Fenster abbildet (Abb. 1). Vgl. Schmoll, S. 13.

1% Der lange Bestand solches Motivs in der Literatur und bildenden Kunst hat sicher mit der
traditionellen Frauenrolle zu tun. Da das Bewegungsgebiet der friheren Frauen aus gutem Haus
auf die privaten Raumen eingeschrankt wurde, blieb ihnen nichts tbrig, als am Fenster zu stehen
und hinaus zu schauen, wenn es ihnen zuhause langweilig waren und sie sich nach der Welt
drauRen sehnten, was D. N. Chodowieckis beriihmte Zeichnung Drei Damen am Fenster (1764)
besonders gut darstellt (Abb. 20). So kam es oft zu einer Begegnung zwischen dem
vorbeigehenden Mann und der am Fenster verweilenden Frau. ,Die Frau im Fenster* als eine
typische Form der Liebesbegegnung kann man heute noch deutlich in der ,Fensterprostitution im
Amsterdamer Rotlichtviertel erkennen. Diese knipft dann wiederum am Ursprung dieses Motivs in
der Antike an: die Dirne am Fenster.
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steht der Liebende da.

Sieht wie dein kleines Fenster dich schmiickt,
daf3 dir Haltung und L&cheln gliickt,

ahnt er von nah.

Kuhl ist die Tur schon, bis morgen friih

kéltet sie grindlich aus.

Aber dein Freund ist heil3. Oh gluh,

glih und reifd ihn ins Haus! (KA 2, 170)
Die hier gezeigte Unverblimtheit ist vergleichbar mit einem Liebesgedicht Goe-
thes, namlich mit dem nach seiner italienischen Reise entstandenen Gedicht
Anliegen. Nur, wahrend Rilke neben dem Madchen und dem Liebenden noch den
Dichter als beobachtenden Dritten in die Darstellung einbezog, bilden bei Goethe
der Liebende und der Dichter die gleiche Person:

O schénes Madchen du,

Du mit dem schwarzen Haatr,

Die du an’s Fenster trittst,

Auf dem Balkone stehst!

Und stehst du wohl umsonst?

O stlindest du fir mich

Und z6gst die Klinke los,

Wie glucklich war’ ich da,

Wie schnell sprang’ ich hinauf! (FA 1.1, 307)
Fur unser Thema besonders interessant ist die zweite Strophe des Rilkeschen
Gedichts, da sie einen bei ihm haufig vorkommenden Gedanke berthrt: Die
Umrahmung des Fensters kann die Schonheit der Geliebten besonders gut zur
Geltung bringen.'®® Es scheint aber, dass Rilke urspriinglich von der anderen
Perspektive aus zu dieser Erkenntnis gekommen ist. Denn die friheste mit diesem

5 Auf dem ersten Blick scheint eine Zeichnung von Goethe dem gleichen Gedanke entsprungen.

Seine um 1790 entstandenen Zeichnung Interieur zeigt im Vordergrund einen auf dem Fensterbrett
stehenden Kibel mit einem Rosenstock und im Hintergrund eine schéne Dame in einem
Fensterrahmen, der beim genaueren Hinschauen jedoch als Rahmen eines Spiegels zu erkennen
ist, der das Bild einer Dame zurlckwirft (Abb. 21). Das Sujet ist also der Blick durch ein Fenster.
Und die in den doppelten Rahmen erscheinende Dame befindet sich also auf der gleichen Seite
des Betrachters, genauer gesagt hinter seinem Rulcken. Mit diesem Bild scheint Goethe eine
Weisheit auszudriicken: Um das Liebesglick zu finden, braucht man nicht nach der Ferne zu
suchen, sondern sich nur umzudrehen. Das Liebesglick ist meistens greifbar nahe. Nur
normalerweise sieht man es nicht. In diesem Fall sind das Fenster und der Spiegel die Instrumente,
deren gemeinsamen Wirkungen dem Betrachter helfen, zu dieser Erkenntnis zu erlangen. Auf einer
anderen Zeichnung Goethes sieht man dann den Betrachter vor dem Kilbel am Fenster sitzend
dargestellt (Abb. 22). Vgl. Corpus der Goethezeichnungen, Bearb. der Ausg. Gerhard Femmel u.a.,
hrsg. v. den nationalen Forschungs- und Gedenkstéatten der Klassischen Deutschen Literatur in
Weimar, Bd. IVB, Leipzig: Seemann, 1968, S. 29.
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Gedanke verwandte Darstellung, die bei dem 1895 entstandenen Gedicht Im
Dunkel zu finden ist, basiert auf einer ganz anderen Konstellation als derjenigen in
dem obigen Gedicht:

WENNS im Zimmer dunkel ist,

Kind, das gramt mich nicht;

deines Augs Gefunkel ist

ja so lieb, so licht.

Uberm Fensterbrette schwebt
Licht noch bis zu viel, -
scharf als Silhouette hebt

ab sich dein Profil.

Wie bezaubert schau ich dann
diese Linien, fein,
flisternd dir vertrau ich an
Herzenstraumerein ..... (SW 3, 121f)
Anders als bei dem Gedicht aus dem zwischen November 1911 und Marz 1921
verfassten Gedichtzyklus Aus dem Nachlass des Grafen C. W. befinden sich hier
.lch“ und ,Du” schon gemeinsam im Haus. Das Fenster trennt nicht den Lieben-
den und die Geliebte, sondern steht hinter dem geliebten ,Du” als Hintergrund. Im
allmahlich dunkelnden - dadurch wird eine intime Atmosphéare erzeugt - Zimmer
tritt das Profil des betrachteten ,Du“ wie ein Schattenriss vorm noch hellen
Fensterausschnitt hervor und macht dem lyrischen ,lch® noch bewusster, wie
schon seine Geliebte ist. Auch eine Stelle aus Rilkes frihem Tagbuch erweckt den
Eindruck: Dass der Dichter drinnen im Haus, nicht drauf3en vorm Haus, auf das
vom Fenster unterstrichene schone Frauenbild aufmerksam wird. Wahrend seines
Besuches bei Heinrich Vogeler in Worpswede trug Rilke am 10. September 1900
die folgende Schilderung in sein Tagebuch ein:
Ich stieR mein Fenster auf, und da kamen sie zu dem Wunder und lehnten hell in die
Mondnacht hinaus, die ihre lachheiRen Wangen kalt umgab. Und nun sind sie hier alle so
rahrend in ihrem Schauen. Halb Wissende, d.h. Maler, halb Unbewuf3te, d.h. Madchen. Erst
fal3t die Stimmung sie, der ganze Ton dieser Nebelnacht mit dem fast vollen Monde tber den
drei Pappeln, diese Stimmung von mattem beschlagenen Silber macht sie wehrlos und zwingt
sie in das Madchensein, in das dunkle, sehnsichtige ... Dann gewinnt der Kinstler in ihnen
Macht und schaut, und schaut, und wenn er tief genug geworden ist in seinem Schauen, sind
sie wieder an der Grenze ihres eigenen Wesens und Wunders und gleiten leise wieder in ihr
Méadchenleben hinein. [...] Und so standen sie an meinem Fenster, und alle sie, die ich vor

einer Weile nur ungern in meine Stube gelassen hétte, als ihre Lustigkeit sie verzerrt hatte,
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sie brachten jetzt ein Geheimnis herein mit dem, was sie lebten, und ich war ihnen dankbar
fur ihre Schonheit, die mein groRes Fenster weil3, einfach umfalte. - (TF, 216)
Zum Beginn dieser Eintragung berichtete Rilke, dass es am Abend dieses Tages
eine Gesellschaft im gastlichen Haus Barkenhoff gab und dass er sein lyrisches
Drama Die weil3e Furstin vorlas. Zu den Madchen, von denen in der oben zitierten
Stelle die Rede ist, zahlten auch die Malerin Paula Becker und die Bildhauerin
Clara Westhoff, die spater dann Rilkes Frau wurde. Der Dichter stiel3 hier ein
Fenster auf und dadurch unerwartet auf das Geheimnis der Madchen, die auch
Kinstlerinnen waren. Die Schonheit, die hier vom Fenster umfasst wird, ist nicht
nur die aulRerliche schone Linie des Fraugesichts, um die sich das Gedicht Im
Dunkel dreht, sondern bezieht sich auch und insbesondere auf die Ausstrahlung,
die sich dem inneren und widersprichlichen Wechselspiel zwischen beiden
Identitdten verdankt. Diese Erfahrung konnte eine Rolle in der Entstehungs-
geschichte des Gedichts Der Sanger singt vor einem Furstenkind, das Rilke wenig
spater am 3. Oktober 1900 verfasste, gespielt haben. In diesem im Buch der
Bilder veroffentlichten Gedicht, das in der seit 1913 erschienenen 5. Auflage mit
dem Untertitel der Widmung Dem Andenken von Paula Becker-Modersohn
versehen ist, kommt die folgende Darstellung vor: **°
Du tragst die Gemmen ihrer Gurtelbander
ans hohe Fenster in den Glanz der Stunden,
und in die Seide sanfter Brautgewéander
sind deine kleinen Biicher eingebunden,
und drinnen hast du, [...]
[...] deinen Namen vorgefunden. (KA 1, 314)
Die Feststellung der Besonderheit des Fensters, das die Schonheit der Frau

146 paula Modersohn-Becker ihrerseits stellte sich wahrend ihres kurzen Lebens zweimal vor einer

Fensteraussicht dar. Zuerst malte sie sich wahrend ihres ersten Paris-Aufenthaltes, der vom
Anfang Januar bis Juni 1900 dauerte, vor dem Fenster ihres Zimmers im Grand Hbétel de la Haute
Loire vor einem Hofausschnitt unter hellem Himmel (Abb. 23). Die Malerin stellte sich als eine
stolze junge Frau im Gegenlicht mit ein wenig herablassendem Blick dar, in dem die
Selbstbehauptung einer Kinstlerin deutlich zu spiiren ist. Danach malte sie um 1901 wieder ein
Selbstbildnis en face (mit frontaler Ansicht) vor einem Fenster (Abb. 24). Diesmal ist im Fenster die
Landschaft zu sehen und die gemalte Person mit offenem, gelassenem Blick und einem Léacheln
auf den Mund. Die gleiche Bildkomposition eines Frauportrats vor Fensteraussicht wiederholte sie
dann um 1902 wieder. Nun ist das Modell nicht die Malerin selbst, sondern ein Madchen, dessen
Kopf nach rechts neigt (Abb. 25). Im Fenster blickt man die Landschaft mit einem grof3en Baum.
Anders als bei den Selbstportrats der Malerin, in denen das Gesicht der Portratierten die
ausschlieBliche Reflexionsflache ihres Inneren ist, wird es hier noch durch andere Gegenstande
angedeutet. Man sieht auf der linken Seite ihres Kopfes einen Leuchter und auf der rechten Seite
eine Blumenvase auf dem Fensterbrett, als ob das Méadchen gerade in einem Zeitpunkt der
Entscheidung steht, fur ein schdpferisches, eigenstéandiges Leben oder fir ein behitetes, aber
abhangiges Leben. Die Malerin sah aber ihren Weg schon voraus und stellte ihren Kopf sich nach
rechts richtend dar. Siehe Paula Modersohn-Becker: 1876-1907, Werkverzeichnis der Gemalde,
hrsg. v. Glinter Busch und Wolfgang Werner, Miinchen: Hirmer, 1998, WV Nr. 49, 151, 276. Vqgl.
Glnter Busch: Paula Modersohn-Becker, Malerin Zeichnerin, Frankfurt a.M.: Fischer, 1980, S. 70
und 96.
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hervorhebt, hielt Rilke zeit seines Lebens bei. Nur hat der Blickwinkel ab seiner
mittlern Schaffensperiode im Gegensatz zu der friheren Darstellung gewechselt:
Fortan steht der Betrachtende drauf3en vor dem Fenster und die Betrachtete hinter
dem Fenster, wie es beim oben zitierten Gedicht Aus dem Nachlass des Grafen C.
W. der Fall ist. Wenn man Rilkes anderes Schaffen, namlich die Ubertragung der
Gedichte anderer Dichter in Erwagung zieht, lasst sich vermuten, dass dieser
Wechsel etwas mit seiner seit 1911 beginnenden Beschaftigung mit Shakespeare
zu tun haben koénnte. Als Rilke wéhrend des Aufenthaltes in Duino vom 22.
Oktober 1911 bis zum 9. Mai 1912 zwei Sonette von Shakespeare ubersetzte,
sieht es so als, als ob er seine Vorstellung von dem die weibliche Schdnheit
besonders gut akzentuierenden Fenster einem Vers des Sonettes Look in thy
glass, das fur die Fortpflanzung als Weiterexistenz des eigenen schénen Antlitzes
pladiert, oktroyierte. Dies geschah, indem Rilke das genannte Sonett nicht nach
der originalen abgewandelten englischen Sonettform, drei Vierzeiler und ein Zwei-
zeiler, sondern nach der urspringlichen Sonettform, also zwei Vierzeiler und zwei
Dreizeiler, ins Deutsche Ubersetzte. Dadurch stehen die elfte und zwdlfte Verszeile,
die im Original lauten:
So thou through windows of thine age shalt see,
Despite of wrinkles, this thy golden time. (SW 7, 1038)

bei Rilkes Ubertragung nicht ausschlieBlich in der dritten Strophe, sondern getre-
nnt — jedoch durch den Reim miteinander verbunden - in der dritten und vierten
Strophe:

So durftest du, alt und gefaltelt einst,

wie durch ein Fenster sehn, wie schén du scheinst. (SW 7, 1039)

Dadurch tritt der zwolfte Vers besonders hervor und driickt an sich genau Rilkes
Lieblingsgedanke aus, wobei ,Fenster” hier — wie ,Spiegel“ im neunten Vers - im
Ubertragungssinn und dem Shakespeareschen Original entsprechend als Meta-
pher fir das Kind steht. Aber im Vergleich mit Rilkes Ubertragung sagt der
originale Text noch deutlicher: Das Kind ist das Zeitfenster der Mutter. Wahr-
scheinlich lieR Rilke ,of thine age* bei der Ubertragung absichtlich weg, um seine
eigene Vorstellung hier auferstehen zu lassen.

Nach der Ubersetzung des Shakespeareschen Sonettes und dem Gedicht
Méadchen, reift dich der Sommertag? wies Rilke in seinem Werk noch einmal auf
diese ihm besonders aufgefallene Funktion des Fensters auf, und diesmal in fran-
zosischer Sprache:

Celle gu’'on aime n’est jamais plus belle
gue lorsqu’on la voit apparaitre

encadrée de toi; c’est, 6 fenétre,
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que tu la rends presque éternelle. (KA 5, 134)147

Nun, im Jahr 1924, zwei Jahre vor seinem Tod, sprach der Dichter dem Fenster
nicht allein die Schmuckfunktion fir die Geliebte zu, sondern wollte ihm auch die
Verewigungsfunktion zuteilen.

Aus dem Motiv ,Die Frau im Fenster* haben sich mehrere verschiedene
Themen entwickelt, die um die Liebe umkreisen. Unter ihnen steht die auf das
Fenster der Geliebten gezielte Sehnsucht zweifellos an der ersten Stelle. Auch
Rilke hat dieses Thema behandelt, und zwar schon in seinen frihen Prager
Jahren. Anfangs ubertrug er jedoch diese Sehnsucht auf eine Pflanze, statt von
sich selbst zu sprechen. Im Gedichtzyklus Die Sprachen der Blumen liel3 der
junge Dichter durch den Epheu seine Sehnsucht ausdricken:

Aufwarts streb ich zu der Hohe,

auf — zu deinem Fenster sacht .... (SW 3, 40)
Da das, was Rilke in seinen frihen Schaffensjahren schrieb, meistens mit der
Spieglung des Inneren zu tun hat, erweckt es den Eindruck, als ob er die Liebes-
botschatft lieber durch einen Dritten zu der Angebeteten bringen liel3e, als dass er
selbst vor dem Fenster der Geliebten stiinde, wenn man die folgenden Verse aus
dem 1893 entstandenen Gedicht Sehnsuchtsgedanken liest:

Und um den Weg nicht zu verfehlen,
dorthin, wo Liebchens Fenster liegt,
weil3 sie ein Vogelein zu beseelen,

das spat zum Neste heimwarts fliegt.

Die Sehnsucht lenkt der Fltigel Gleiten,
sie weild mit Vorbedacht zum Schluf3
das liebe Voglein so zu leiten,

daR es am Fenster rasten muf3.

Dort muf? es eine Weile bleiben,
ehs weiter fortsetzt seine Bahn;
auch pocht es manchmal an die Scheiben

mit seinem Schnabel leise an.

Du aber schléfst. [...] (SW 3, 77)
Oder bedeutet es in der Wirklichkeit, dass der junge Dichter das Bedurfnis hatte,
sein Gefuhl der Geliebten standig - auch wahrend seiner Abwesenheit - zu zeigen?
Dies schien eher der Fall zu sein, wenn man seinen Brief vom 9. Juni 1897 in

147 Die, die man liebt, ist niemals schoner, als wenn man sie erscheinen sieht, umrahmt von dir;

denn du, o Fenster, machst sie beinah unsterblich.” (KA 5, 135)
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Betracht zieht. In diesem Brief, dessen Adressantin Lou Andreas-Salomé ist,
kehrte ndmlich der Vogel als Liebesbotschafter wieder: ,ich will keinen Vogel
griRen, der nicht den Weg zu Deinem Fenster weiR3*.**®
Sicherlich ist die Sehnsucht nach dem Fenster der unerreichbaren
Geliebten ein Gefihl, das zum wahren Leben gehdrt und deshalb mdglicherweise
in den privaten Briefen der Dichter zu finden ist. Z.B. existierten von Goethe
zahlreiche solcher Zeugnisse, die aus seiner Liebe zu Frau Charlotte von Stein
entstanden. Es scheint, dass auf dem Hohepunkt dieser Liebe in Goethes Augen
Charlottes Fenster sie vertrat. So winschte Goethe, als er am 21. September
1780 Ostheim verlie3 und nach Weimar zuriickkehrte, dass er bei der Ankunft
unter ihren Fenstern erschiene, als ob es bedeutete, direkt unter ihren Augen zu
sein:
Hiermit nehm ich von lhnen Abschied, und mdchte gern in den feuchtlichen Gangen um lhre
Fenster heut Abend erscheinen.**
Aus der Sehnsucht nach der Geliebten wurden ihre Fenster zum Magnetzentrum
bei seinem Umgang mit der hofischen Gesellschatft:
Gestern Abend begleitete ich die Gesellschaft bis unter deine Fenster, und sagte dir in einem
feinen Herzen gute Nacht."*
Gegen funfe will ich durch den Hof gehen und laut reden. Wenn du mich sehn magst so
komm ans Fenster.'**
Was bei den obigen Briefzitaten nicht direkt angesprochen wurde, kam in seinem
Brief vom 15. November 1781 offensichtlich zutage: Namlich ihre Fenster waren
zum Blickpunkt geworden:
Denen Sonnenstrahlen die deine Fenster bescheinen, sind meine Blicke mit eingemischt. Das
abgefallne Laub gewéhrt mir nichts gutes, als daR3 ich deine Wohnung sehn kan.™?
In anderen Briefen heil3t dann, dass ihre Fenster die erleuchteten Sterne sind, auf
die seine Augen sich sehnsuchtsvoll richten:
Schon lange pal3 ich auf ob mir nicht ein Licht aus deinem Fenster erscheinen wollte. Ich
muf3 nun ohne dich zu grisen in die finstern Nachte hinunter gehn. (WA 4.7, S. 272)
Diesen Abend war allgemeiner Frost unter dem Zelte. Um achte ging ich nach hause. Die
Sterne standen uber dem deinigen und deine Fenster waren nicht erleuchtet, die Sterne die
mich sonst so schon fithren.**?
In der letzten Briefaussage, die aus Goethes Brief vom 27. August 1782 ge-
nommen wurde, stellt der Dichter die tatsachlichen Sterne am Himmel parallel zu

1“8 R. M. Rilke und Lou Andreas-Salomé: Briefwechsel, S 19.
%% Goethes Briefe an Charlotte von Stein, Bd. 1, hrsg. v. Jonas Frénkel, Berlin: Akad.-Verl., 1960, S.
234.
9 Epd., S. 307.
L Epd., S. 392.
2 Epd., S. 332.
% Ebd., S. 416.
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den Fenstern von Charlotte, die im erleuchteten Zustand von ihm als Leitsterne
angesehen wurden. Die hier hergestellte Konstellation von Fenster-Stern-Geliebte
war bei Goethe nicht neu. Schon im Werther-Roman ist ein solcher Gedanke
aufgetaucht, dartiber aber erst im nachsten Kapitel.

Die enge Beziehung zwischen Werk und Leben in Bezug auf das Fenster
der Geliebten ist auch bei Holderlin vorhanden. Wie bei Rilke und Goethe heildt es
bei Holderlin auch, dass das Fenster der Geliebten der Blickfang des Liebenden
ist und sich auf seinen Gemiitszustand stark auswirken kann. Hyperion kam in der
Erzahlung seiner Lebensgeschichte zweimal zu Diotimas Fenstern, auf die er im
Verliebtsein mit groRer Aufmerksamkeit blickte. Das erste Mal ereignete es sich
kurz vor dem ersten Gesprach zwischen Hyperion und Diotima:

Stand vollends gegen den Weg her, wo ich herabkam, von Diotima’s Fenstern eines offen, wie
konnte das so wohlthun!

Sie hatte vielleicht nicht lange zuvor herausgesehn. (StA 3, 65)
Das Bild der offnen Fenster scheint hier als ein besonderes Zeichen zu funktio-
nieren, das das folgende Geschehnis vorwegnimmt. Es leitet zu dem Treffen der
Liebenden und eroffnet ihr Gesprach. Ebenfalls als solches Zeichen tauchen
Diotimas Fenster in Hyperions nachster Erwahnung auf. Als Hyperion und Diotima
nach dem oben erwahnten Gesprach immer wieder verhindert wurden, unter sich
Zu sein, sah Hyperion Diotimas Fenster dann mit den Vorhé&ngen verhdillt:

Auch um Diotima’s Haus war alles still und leer, und die neidischen Vorhénge standen mir an
allen Fenstern im Wege. (StA 3, 71)
Das Bild der verhullten Fenster prafigurieret hier eines der wichtigen Themen, das
in dem anschlieBenden Gespréach zwischen Hyperion und Diotima — sie treffen
sich im Diotimas Garten — erértert wird. In dem Gespréach weist Diotima Hyperion
auf sein noch verstecktes eigenes Wesen: ,Verhtille dich nur und siehe dich selbst
nicht; ich will dich hervorbeschwéren®. Auch in Hyperions Rede taucht das Bild der
Verhillung auf. Er spricht davon, dass der Mensch ein Gewand sei, das oft ein
Gott sich umwerfe. Erstaunlicherweise sagte Hdélderlin, indem er im ersten Band
seines Hyperion-Romans, der im April 1797 erschien, das Fenster der Liebenden
als Blickfang und Zeichen darstellte, schon voraus, was ihm spater zukommt. Aus
Susette Gontards Briefen erfahren wir, dass nach Holderlins Weggang aus ihrem
Hause, der sich Ende September 1798 ereignete, ihr Fenster eine wichtige
Vermittlerrolle fur den weiteren Bestand ihrer Liebebeziehung gespielt hat. Als
Beleg dazu geniigt es, die folgende Stelle aus ihrem Brief vom 4. April 1799 hier
zu zitieren:

[...] wenn es in der Stadt 10 Uhr schlagt, erscheinst Du, an der niedrigen Hecke, nahe bey den

Pappeln, ich werde dann oben an meinem Fenster mich einfinden, und wir kbnnen uns sehen,

zum Zeichen halte Deinen Stock auf die Schulter, ich werde ein weiRes Tuch nehmen, schliel3e
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ich dann in einigen Minuten das Fenster, ist es ein Zeichen dass ich herunter komme, [...].154

Damit wurde Susette Gontards Fenster zum Fixpunkt von Hoélderlins Blick. Es
verursacht Freude oder Enttduschung, ahnlich, wie es im Roman Hyperion
dargestellt wurde.

Auch bei Trakl liegt die herkémmliche Konstellation vor, in der sich der
Liebende vor dem Fenster und die Geliebte hinter dem Fenster befinden. Seine
frihe Prosa Traumland, die vorhin bereits erwahnt wurde,**® erzahlt eine zartliche,
aber deren tragischen Ausgang schon im voraus festlegende Liebesgeschichte
zwischen einem Jungen und dessen ans Bett gefesselter kranker Kusine, die er
stets an ihrem Fenster finden konnte:

Leise wollte ich dann am Fenster voriiberhuschen, als ich den zitternden, zarten Schatten von
Marias Gestalt sich vom Kiesweg abheben sah. Und mein Schatten berihrte den ihrigen wie
in einer Umarmung. Da nun trat ich, wie von einem flichtigen Gedanken erfal3t, zum Fenster
und legte die Rose, die ich eben erst gebrochen, in Marias Schol3. Dann schlich ich lautlos
davon, als furchtete ich, ertappt zu werden.

Wie oft hat dieser kleine, mich so bedeutsam dinkende Vorgang sich wiederholt! Ich weil3
es nicht. Mir ist es, als hétte ich der kranken Maria tausend Rosen in den Schol3 gelegt, als
hatten unsere Schatten sich unzéhlige Male umarmt. Nie hat Maria dieser Episode
Erwahnung getan; aber gefihlt habe ich aus dem Schimmer ihrer grof3en leuchtenden Augen,
daf sie daruber gliicklich war. (HKA 1, 191, Z. 85f.)

Wie bei den anderen Liebenden kehrt der Junge immer wieder zum Fenster der
geliebten Kusine zurlick. Aber im Gegensatz zu den anderen Liebenden wagt er
erst, wenn ein Fenster zwischen ihm und der Kusine steht, seine grol3e Sehnsucht,
aber immer noch in versteckter Weise — durch das Schattenspiel - zu zeigen. Hier
in dieser Prosa, die Ubrigens Trakls erstes veroffentlichtes Werk war, liegt schon
ein Anzeichen dafur vor, was fur die Liebedarstellung seines reiferen Werks
charakteristisch ist: namlich die unaussprechliche, heimliche Liebessehnsucht.

Mit den anderen vorhin schon erwahnten Dichtern verwandt, liegt bei Trakl
in der Behandlung des Liebesthemas ebenfalls ein enger Bezug zwischen dem
Literarischen und dem Autobiographischen vor. Es ist bekannt, dass Trakl in
seinem kurzen Leben zu keiner anderen Frau als zu seiner eigenen Schwester
Grete eine Liebesbeziehung entwickeln konnte. Es war eine unerlaubte Liebe, die
nicht direkt ausgesprochen werden sollte. Nur auf mehr und minder indirekte
Weise bearbeitete Trakl diese Liebe in seinem Werk. Wahrend er in seinem ersten
Theaterstiick Totentag,'*® das am 31. Marz 1906 aufgefiihrt wurde und sich um
eine Dreiecksgeschichte zwischen einem blinden Jingling, einem Madchen und

% Friedrich Holderlin: Samtliche Werke und Briefe in 3 Bden., hrsg. v. Jochen Schmidt, Bd. 3,
Frankfurt a.M.: Dt. Klassiker-Verl., 1992, S. 562.

%% Sjehe S. 40.

1% pieses Stiick ist leider nicht tiberliefert.
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einem Studenten handelt, die im Selbstmord des blinden Jinglings endet, der
Heldin den Namen seiner Schwester gab, bewegt sich in dieser kurz danach
entstandenen Prosa die zwischen den Blutsverwandten entwickelte Liebe noch im
erlaubten Feld.

Die beriihmteste, auf der Konstellation von ,die Geliebte im Fenster und der
Liebende vorm Fenster” basierende Darstellung in der Literatur ist zweifellos die
zweite Szene des zweiten Aufzugs in der Shakespeareschen Tragddie Romeo und
Julia. Der Anfangsmonolog Romeos in der Balkonszene lautet u. a. wie folgt:

But soft, what light through yonder window breaks?

It is the East, and Juliet is the sun.

[...]

Two of the fairest stars in all the heaven,

Having some business, do entreat her eyes

To twinkle in their spheres till they return.*®’
Von dieser Liebeszene angeregt, hat Rilke Anfang Juli 1911 das Gedicht
Mondnacht verfasst. Da Rilke flir seine Shakespeare-Lektire zu dieser Zeit die
Schlegel-Tiecksche Ubersetzung benutzte,™® lohnt zuerst ein Blick auf die ent-
sprechende Stelle in der Ubersetzung August Wilhelm von Schlegels:

Doch still, was schimmert durch das Fenster dort?

Es ist der Ost, und Julia die Sonne! —

[...]

Ein Paar der schonsten Stern am ganzen Himmel

Wird ausgesandt und bittet Juliens Augen,

In ihren Kreisen unterdes zu funkeln.*>®
Bei Rilkes Gedicht heil3t die zweite Strophe dann, in der nicht schwer die Parallele
zu der oben genannten Stelle gezogen werden kann:

Stille, wie drangt sie. Bist du jetzt oben erwacht?

Sternig und fuihlend steht dir das Fenster entgegen.

Héande der Winde verlegen

an dein nahes Gesicht die entlegenste Nacht. (KA 2, 16)
Von der gleichen Situation - der Liebende unten im Garten und die Geliebte oben
am Fenster - ausgehend, klingt Rilkes Gedicht noch in dem gleichen Geschehen
von der plotzlichen Erscheinung der Geliebten am Fenster, in der Reaktion des
Liebenden und in der Anknipfung des Gesichts der Geliebten an das Kosmische

BT william Shakespeare: The New Cambridge Shakespeare, Bd. 28, Romeo and Juliet, hrsg. v. G.

Blakemore Evans, Cambridge: Cambridge Univ. Press, 2003, S. 105f..

8 vgl. KA 2, S. 441. Rilkes Brief vom 3. Juli 1911 an Katherina Kippenberg. Siehe Rainer Maria
Rilke und Katharina Kippenberg: Briefwechsel, Wiesbaden: Insel-Verl., 1954, S. 22f..

%9 william Shakespeare: Samtliche Dramen, tbers. v. August Wilhelm von Schlegel u.a., Bd. 3:
Tragodien, Darmstadt: Wiss. Buchges. 1967, S. 305f..
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an die Vorlage an.

Der Grund, warum gerade die Situation ,die Geliebte im Fenster und der
Liebende vorm Fenster” viele Dichter reizt, liegt vermutlich in der Spannung, die
zwischen den durch das Fenster getrennten Liebenden zwangslaufig herrscht und
die Sehnsucht heil3t. Paradoxerweise ist gerade das trennende Fenster, das zwei
Menschen zueinander bringen kann. Dennoch muss das Dazwischenstehen des
Fensters schliel3lich Gberwunden werden, wenn die aus dieser Begegnung
entwickelte Liebe vom Stadium des Gegentberseins zum Stadium des Miteinan-
derseins gelangen will.

Wie das Erscheinen einer weiblichen Figur im Fenster fur Entwicklung und
Scheitern einer Liebe entscheidend sein kann, erfahren wir aus Rilkes spatem
franzosischen Gedichtzyklus Les Fenétres:

Il suffit que, sur un balcon

ou dans I'encadrement d'une fenétre,

une femme hésite ..., pour étre

celle que nous perdons

en l'ayant vue apparaitre. (KA 5, 132)160
Der Gedichtzyklus erzahlt eine Liebesgeschichte, die vom Anfang bis zum Ende
nur in der Situation des Liebenden vorm Fenster und der Geliebten hinter dem
Fenster zu verharren und die Fenstergrenze nicht zu tiberwinden scheint.*®* Darin
liegt die ganze Spannung, die der rote Faden des gesamten Gedichtzyklus ist und
an der diese Liebe letztendlich scheitert. Das erste Gedicht beginnt mit dem Blick
auf die auf dem Balkon bzw. im Fensterrahmen erscheinende Frau, die der
Betrachter/Dichter schon als die ,im Voraus verlorne Geliebte* ansieht. An die
oben zitierte Strophe schlief3t die folgende an:

Et si elle leve les bras

pour nouer ses cheveux, tendre vase:

combien notre perte par la

gagne soudain d’emphase

et notre malheur d’éclat! (KA 5, 132)*%
Wie, als ob der Dichter auf das erste Gedicht antwortet, wiederholt er das gleiche
Geschehen im letzten Gedicht. Wieder sieht man die Geste einer Frau am Fenster.
Nur nun handelt es sich nicht mehr um eine sinnlich wahrgenommene Geste,

100 Es genugt, daf3, auf einem Balkon oder im Rahmen eines Fensters, eine Frau zdgert ..., um

diejenige zu sein, die wir verlieren, indem wir sie haben erscheinen sehen.” (KA 5, 133)
'°1 Dje Reihenfolge des Gedichtzyklus Les Fenétres stammte aber nicht von dem Dichter selbst,
sondern von der Malerin Baladine Klossowska, der der Gedichtzyklus gewidmet ist. Sie hat die
Gedichte illustriert und den Gedichtband Ende Juli 1927, nach dem Tod des Dichters, erscheinen
lassen. Vgl. KA 5, S. 561f..
2 Und wenn sie die Arme hebt, um ihre Haare zu binden, zarte Vase: wieviel mehr gewinnt
dadurch unser Verlust plétzlich an Emphase und unser Ungliick an Glanz!* (KA 5, 133)

75



sondern um eine Gebéarde, die aussieht, als ob sie sich aus der ganzen Situation
und von der Spannung befreien will, und die das lyrische Ich als Abschieds-
gebarde vermutet. Seine Vorahnung vom Anfang scheint sich dadurch zu be-
statigen:

C’est pour t'avoir vue

penchée a la fenétre ultime,

gue j'ai compris, que j'ai bu

tout mon abime.

En me montrant tes bras
tendus vers la nuit,

tu as fait que, depuis,

ce qui en moi te quitta,

me quitte, me fuit ....

Ton geste, fuit-il la preuve

d’'un adieu si grand,

gu’il me changea en vent,

gu’il me versa dans le fleuve? (KA5, 140)163

Auch die Tatsache, dass zwischen den beiden Betroffenen kein Dialog entstehen
konnte, sondern nur die Gebardensprache, so dass die dem lyrischen Ich nichts
anderes blieb, als zu spekulieren, erweckt den Eindruck, dass der Verlauf dieser
Liebe in der Situation des Gegenuberstehen des Liebenden und der Geliebten mit
dem Fenster in der Mitte stehngeblieben war.

Ungeachtet dessen, dass die vom Fenster vermittelte Begegnung zu einer
Sackgasse fuhren kann, bleibt solche Begegnung ein wichtiger Typus fiur die
Entstehung einer Liebe. So stellte Goethe zum Beginn der RGmischen Elegien, die
zwischen Herbst 1788 und Frihling 1790 entstanden sind, eine Liebesbegegnung
am Fenster vor:

Ewige Roma; nur mir schweiget noch alles so still.
O wer flustert mir zu, an welchem Fenster erblick’ ich

Einst das holde Geschopf, das mich versengend erquickt?
Ahn’ich die Wege noch nicht, durch die ich immer und immer,

Zu ihr und von ihr zu gehn, opfre die kostliche Zeit? (HA 1, 157)

163 Weil ich dich gesehen habe, aus dem allerletzten Fenster geneigt, habe ich verstanden, habe

ich meinen ganzen Abgrund ausgetrunken.

Indem du mir deine Arme zeigtest, der Nacht entgegengestreckt, hast du bewirkt, daf3, seither, das,
was in mir dich verlief3, mich verlait, mich flieht ...

Deine Gebarde, war sie der Beweis eines so grof3en Abschieds, da’ er mich verwandelte in Wind,
dafd er mich ausgof in den FluR?" (KA 5, 141)
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Eine Liebesbeziehung kann in einer fremden Stadt leichter aus einer Begegnung
am Fenster als auf der Stral3e entstehen, da das Fenster einen Standort markiert,
zu dem der Liebende immer wiederkehren kann, wenn er die Geliebte sehen
mdochte. Daruber hinaus hat die Entstehung solcher Vorstellung sicher auch damit
zu tun, dass die Bewegungsfreiheit der Frauen damals eingeschrankt war. Fur die
Frauen, die meistens zuhause bleiben mussten, stellte das Fenster den wichtig-
sten Bezug zur Aul3enwelt dar. Wenn ihr eine Begegnung mit einem Fremden
zustiel3, ereignete sie sich dann am ehesten durch das Fenster. Aul3erdem bringt
schon allein das Bild einer im Fenster erscheinenden Frau den Hauptgedanken
der ersten romischen Elegie, der lautet: Wie prachtvoll Rom auch aussah und
welche bedeutende Geschichte diese Stadt aufwies, wurde die ewige Stadt fir den
Dichter doch erst lebendig, als er dort eine Liebesbeziehung zu einer
Einheimischen entwickelt hatte, auf den Punkt: Die Erscheinung einer Frau im
Fenster belebt die leblose Architektur. Einige Jahre zuvor hat Goethe Ubrigens
schon eine Liebeszene am Fenster gezeichnet. Auf einer im Jahr 1780
entstandenen Zeichnung sieht man links unten ein Kavalier, sich mit einer Dame
am Fenster unterhaltend (Abb. 26). Der Kavalier stutzt sich vom auf3en her auf
das Fensterbrett, wahrend die im Haus befindende Dame sich aus dem Fenster
vorbeugt. Die Beiden wenden sich zueinander. Vor dem Hause stehen zwel
Baume mit breiten Laubkronen, deren Gestalten fast das Dreiviertel der Bildes-
flache einnehmen, daher das Bild eher als eine landliche Szene erscheint.
Zwischen den Asten ist noch der Mond oder die untergehende Sonne sichtbar.'®*
Eine sich am Fenster ereignende Liebesbegegnung hat Rilke ebenfalls
vorgestellt und hielt sie in dem im Winter 1913/14 entstanden Gedicht Du im
Voraus / verlorene Geliebte fest:
Ach, die Garten bist du,

ach, ich sah sie mit solcher

Hoffnung. Ein offenes Fenster

im Landhaus —, und du tratest beinahe

mir nachdenklich heran. [...] (KA 2, 90)
Es ist eine landliche Szene. Aber im Gedicht herrscht keine idyllische, sondern
elegische Stimmung. In der Gewissheit tUber den unvermeidlichen Verlust der
Geliebten stellte Rilke das ganze Geschehnis nicht nur in der Vergangenheitsform
dar, sondern nennt die Geliebte auch schon als ,Nimmergekommene®, der er
nachtrauert. Der Grund fur diesen Pessimismus, der den Dichter im Voraus die
Existenz solcher Geliebten verneinen lasst, liegt in seinem personlichen Dilemma:
Er sehnte sich einerseits nach einem geliebten Gegeniber, aber wollte keinesfalls
auf seine schopferische Einsamkeit verzichten. Deshalb heilt es: Die Geliebte

184 \v/gl. Corpus der Goethezeichnungen, Bd. 1, Leipzig 1958, S. 85.
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darf nur beinahe an ihn herantreten. Sie soll nicht in seinen Arbeitsraum ein-
dringen und besser lediglich ein Liebesbezug bleiben. Dieses Nicht-Heran-
Getreten-Sein erinnert an Monets Gemalde Madame Monet mit roter Kapuze
(1868/69), das die Frau des Malers an einer Fenstertir vorbeigehend darstellt und
das Rilke schon im Jahr 1907 zum Verfassen des Gedichts Damen-Bildnis aus
dem Achtziger-Jahren angeregt hat (Abb. 5).

Wenn diese Darstellung mit Goethes Zeichnung oder R6mischen Elegien
verglichen wird, ist der Austausch der Geschlechtsrollen besonders augenfallig: In
Rilkes Vorstellung ist der Mann derjenige, der sich hinter dem Fenster im
Innenraum befindet, wahrend die Frau vor dessen Fenster erscheint. Das
charakterisiert einerseits Rilkes Liebesverhalten - er  leistete* selber die Liebe
nicht, sondern die Liebe kam auf ihn zu -,*®> und kénnte andererseits auch als
Indiz fur die andere Epoche betrachtet werden. Seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts haben die Frauen namlich allméhlich Recht und Freiheit gewonnen
und werden immer selbstbewusster. Sie sind in der Lage, sich von ihrer
traditionellen Stelle am Fenster loszulésen und nicht mehr nur die Wartende und
die Aufnehmende zu sein. Seitdem ist die Liebesbeziehung zwischen Mann und
Frau aber auch problematischer geworden. Die Unsicherheit der Manner
gegeniber den Frauen ist die logische Folge. Solche Unsicherheit ist
beispielsweise in Trakls 1912 entstandenem Gedicht Psalm gut sptirbar:

Die fremde Schwester erscheint wieder in jemands bdsen Traum.

Ruhend im Haselgeblsch spielt sie mit seinen Sternen.

Der Student, vielleicht ein Doppelgénger, schaut ihr lange vom Fenster nach. (HKA

1,55)166
Auch hier ist der Mann der jenige, der sich hinter dem Fenster im Innenraum
befindet, wahrend die Frau sich draul3en frei bewegt. Und ahnlich wie bei Rilke
geht es nicht um eine reale Szene, als ob solche Szenen damals am besten noch
unter einem unrealistischen Deckmantel vorkdmen: Trakl schildert eine Traum-
szene Uber die ,fremde Schwester® und den ,Studenten“. Dass es sich hier um
eine Liebesbeziehung zwischen ihnen handelt, ist u. a. durch die Erwahnung von
,Haselgebiisch* erkennbar, das seit der Antike fiir Leben und Liebe steht.*®” Die
Bezeichnung ,Doppelganger* weist dann auf die groRe Ahnlichkeit zwischen dem
Studenten und der fremden Schwester und auf die narzisstische Liebe, die den
Inzest charakterisiert. Es erweckt den Eindruck, als ob diese Verse auf die

185 y/gl. Schmitz, S. 59.

1°¢ pje Relevanz des hier zitierten ersten Verses macht sich in seiner besonderen Platzierung
deutlich erkennbar. Er steht sowohl am Anfang der dritten Strophe, als auch in der Mitte des
Gedichts, das aus funf Versgruppen — vier Strophen mit jeweils neun Verszeilen und einem
abgesetzten Schlussvers — besteht. Vgl. Anette Hammer: Lyrikinterpretation und Intertextualitat.
Studie zu Georg Trakls Gedichten ,Psalm I“ und ,De profundis 11, Wirzburg 2006, S. 115.

%7 A, Hammer, ebd., S. 206.
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verbotene Geschwisterliebe des Verfassers anspielen. Auf die Tatsache, dass
Georg und Margarete Trakl sich sowohl im Aussehen als auch in der Wesensart
geglichen haben, wird immer wieder hingewiesen.®® Es ist damit auch nicht
verwunderlich, wenn bei Trakl mehrmals von androgynen Figuren, etwa ,Jing-
lingin“, ,Ménchin“ oder ,Fremdlingen®, die Rede ist.**® Firr ihn stellt die androgyne
Vereinigung das Liebesideal dar, was auch im Gedicht Abendlandisches Lied zu
erkennen ist:*"°
Aber strahlend heben die silbernen Lider die Liebenden:
Ein Geschlecht. [...] (HKA 1, 119)

Da die Entstehung dieses am 1. Oktober 1912 im Brenner erschienenen Gedichts
sehr wahrscheinlich erst nach der Heirat Margaretes mit dem um 34 Jahre alteren
Berliner Buchhandler Arthur Langen am 17. Juli 1912 anzusetzen ist, erklart sich
mit der Heirat die Bezeichnung der Schwester als ,fremde” und die dargestellte
Trennungssituation: Die fremde Schwester erscheint dem Studenten statt real vor
den Augen nur im Traum, in dem die Trennung durch das zwischenstehende
Fenster reflektiert wird.*”* Was man in dieser Traumszene noch deutlich erkennt,
ist die Macht der fremden Schwester tUber den Studenten, die tUber ihre korperliche
Abwesenheit hinausgeht - ein Machverhaltnis, das sich schon in ihren verschie-
denen Standorten offenbart: Wéahrend sie drauf3en im Freien sein Geschick in die
Hand nimmt, kann er sich nur hinter dem Fenster im begrenzten Raum verstecken
und sie beobachten. Es ist das gleiche Machtverhaltnis, in dem Georg und Marga-
rete Trakl zueinander standen. Der Trakl-Forschung nach soll Georg ,in starker
seelischer und sexueller Abhangigkeit* von seiner Schwester gewesen sein.'"
Otto Basil sah in Margarete ,die Machtvollere, Mannliche, vielleicht sogar
Genialere von den beiden“.*”® Theodor Spoerri attestierte Margarete auf der
Photographie aus ihrer Kindheit ,,einen wild-finsteren Gesichtsausdruck”, und ist in
der Meinung, dass sie ,in der unmadenhaften Sicherheit ihrer Haltung aggre-
ssiv* wirkt. ’* Margarete scheint eine ,femme fatale*, ein um die letzte Jahr-

%8 yigl. Andrea Bramberger: Die verfehlte Begegnung der Liebenden, in: Deutungsmuster.
Salzburger Treffen der Trakl-Forscher 1995, hrsg. v. Hans Weichselbaum und Walter Methlagl,
Salzburg: Mdller, 1996, S. 46. Klaus Stark: Die Krise Georg Trakls Entwicklung und
lebensgeschichtlicher Zusammenhang einer Drogenabhangigkeit, Tubingen, Univ., Diss. 1989, S.
197.
169 Vgl. Bramberger, S. 47.
170 Vgl. Bramberger, ebd..
11 K. Stark ist auch in der Meinung, dass sich die beiden Geschwister nach Gretes Umzug nach
Berlin im Jahr 1910 zuné&chst nicht nur geographisch, sondern auch innerlich voneinander entfernt
haben. Vgl. Ders., a.a.0, S. 200.
2 Diana Orendi-Hinze: Frauen um Trakl, in: Untersuchung zum ,Brenner“. Festschrift fur Ignaz
Zangerle zum 75. Geburtstag, hrsg.v. Walter Methlagl, Eberhard Sauermann, Sigurd Paul Schei-
chel, Salzburg: Muller, 1981, S. 381-388; hier 381.
'” Basil, ebd., S. 70.
1" Theodor Spoerri: Georg Trakl. Strukturen in Personlichkeit und Werk. Eine psychiatrisch-
anthropographische Untersuchung, Bern: Francke, 1954, S. 39.
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hundertwende oft dargestellter Frauentypus, zu sein. Und es sieht aus, als ab
Trakl seine Schwester auch als eine solche ,femme fatale betrachtete, wenn er
sie in der im Sommer 1908 verfassten Widmung wie folgt nannte: ,Meinem
geliebten kleinen Damon, der entstiegen ist dem sifl3esten und tiefsten Marchen
aus 1001 Nacht.“ (HKA 1, 466)'" Wenn Rilke und Trakl fast zu gleicher Zeit das
mittels des Fenstermotivs ausgedrickte Geschlechterverhaltnis auf ungewo6hn-
licher Weise gestalteten, indem sie den Mann in den Raum hinter dem Fenster
versetzten und die Frau vor dem Fenster sich frei bewegen liel3en, scheinen sie
damit auch ihre tiefste Sehnsucht offenzulegen. Wahrend Rilke sich eine
abwesende Anwesenheit der Geliebten wiinschte, sehnte Trakl sich nach der
Wiedervereinigung der Geschwister, die nur durch den Tod erreichbar schien,'’®
dessen Motiv an die oben zitierten Verse direkt anknipft:

Hinter ihm steht sein toter Bruder, oder er geht die alte Wendeltreppe herab.

Im Dunkel brauner Kastanien verblal3t die Gestalt des jungen Novizen.

Der Garten ist im Abend. Im Kreuzgang flattern die Fledermause umher. (HKA 1, 55)
Diese letzten beiden Gedichtbeispiele von Rilke und Trakl scheinen den Rahmen
dieses Kapitels zu sprengen, das hauptsachlich das Motiv ,Die Frau im Fen-
ster” umkreiste. Dennoch sind sie als Darstellung der durchs Fenster getrennten
Gegenuberstellung der Liebenden eng mit den vorherigen Beispielen verbunden.
Und mit ihnen wenden wir uns auch schon dem nachsten Untersuchungsobjekt zu:
namlich der/dem am Fenster weilenden Liebenden.

2.2.2 Warteplatz der/des Liebenden

In Rilkes frihem Tagebuch findet man die folgende Beschreibung:
Anna saf3 in der kleinen finstern Kiiche, welche ein Fenster in den Lichthof hatte und
wartete, bis der Leierkastenmann kam. Das war jeden Tag vor der Dd&mmerung. Dann
lehnte sie in dem kleinen Fenster, weit vorgebeugt, so dal} ihr blasses Haar im Winde
hing, und tanzte innerlich [...]. (TF, 158)
Auf den ersten Blick handelt es sich hier um die Darstellung einer am Fenster auf
den Liebhaber wartenden Liebenden. Aber beim Weiterlesen dieser am 8.

7% ygl. Stark, S. 203.

176 Vgl. Stark, S. 208 und Bramberger, S. 54f.. Auch Alfred Doppler sieht die ersten drei Verse der
dritten Strophe des Psalms als Ausdruck der Sehnsucht nach einer verhinderten narzisstischen
Vereinigung, obwohl er vermeidet, die genannte ,Schwester” eindeutig als Margarete Trakl zu
identifizieren: ,Im Gedicht symbolisiert die Schwester die Sehnsucht des Kiinstlers, eins zu sein mit
seinem Spiegelbild; die Sehnsucht, das Ich mit der spiegelbildlichen Wiederholung des Ichs zu
vereinigen; und insofern ist es eine Abwandlung des fiir Trakl Gberaus entscheidenen Narzif3-
Motivs. Dem schauenden Ich tritt ein ethisch-reflektierendes Ich gegenliber, beide ringen um
Vereinigung und sind durch einen Abgrund voneinander getrennt.” Siehe Doppler, S. 65.
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November 1899 eingetragenen erzahlungsartigen Notiz erkennt man, dass es
eher das Heimweh war, das das Bauermadchen Anna, dessen Leben unfreiwillig
in die Stadt fuhrte, wo es als Dienstmadchen arbeitete, nach dem Fenster treiben
und sich nach der Leiermusik sehnen liel3. Dennoch besteht zwischen dieser
Stelle und dem zwei Jahre zuvor entstandenen lyrischen Drama Hofmannsthals,
das tatsachlich eine am Fenster auf die Ankunft des Geliebten wartende Liebende
thematisiert, eine gewisse Parallele. In diesem Stick, dem Hofmannsthal den
symbolischen Titel Die Frau im Fenster gibt, lasst die Wartende ebenfalls ihr Haar
auffallig Uber die Brustung hinabfallen. Aber die am Fenster Wartende bei
Hofmannsthal ist eine vornehme Dame, und der Ort, an dem sie auf den Lieb-
haber wartet, ist der auf den Garten gerichtete Fensterbalkon eines lombardischen
Palastes. Da dieses Stiick am 15. Mai 1898 in Berlin uraufgefihrt wurde und Rilke
seit dem Winter 1896/97 Hofmannsthals Werk mit Bewunderung verfolgte, steht es
aul3er Zweifel, dass Rilke dieses Stuck kannte. In der Tat nahm er Hofmannsthals
Die Frau im Fenster schon ein Jahr zuvor als Vorbild fiir sein eigenes lyrisches
Drama Die weie Firstin,'’’ dessen Haupthandlung ebenfalls um das sehn-
suichtige Warten der Heldin auf die Ankunft des Liebhabers kreist. Und ahnlich wie
bei Dianora wird das Warten der weiRen Furstin letztendlich nicht durch die
Erfillung belohnt, sondern durch den Tod. Nur bei Dianora geht es um den
tatsachlichen Tod, der in der Gestalt ihres starken, finsteren und gewalttatigen
Ehemanns erscheint, wahrend der Wink der weil3en Firstin, der dem - mit dem
Boot vor ihrer am Meer stehenden Villa vorbeifahrenden - Liebhaber das Treffen
signalisiert, durch das Eindringen der eine schwarze Maske tragenden Monche,
die die Pestopfer aus dem Haus holen und damit die Todesboten darstellen,
verhindert wird. Sowohl Hofmannsthals Die Frau im Fenster als auch Rilkes Die
weile Flrstin verweisen durch ihre Hervorhebung der ,Situation* - statt der
dramatischen Handlung - auf den stilistischen Einfluss von Maeterlincks ,Théatre
statique“.*’® Hofmannsthals Stiick hatte vom Stoff her noch eine andere Quelle,

177

Lre Die Erstfassung ist wahrscheinlich Ende 1898 entstanden.

Die Nahe der Frau im Fenster zu den Dramen Maeterlincks, mit dem Hofmannsthal sich seit
1891 beschaftigt, zeigt sich sowohl in der Dramentechnik wie ,tragédie immobile” - das Warten der
Figur auf etwas unnennbar Kommendes, das sich dann als Tod entpuppt - und ,frisson d'art®, als
auch in der Symbolik des Haares und Fensters. Ahnlich wie Maeterlincks Mélisande 1asst Madonna
Dianora ihr Haar Uber die Fenster- bzw. Balkon-Brustung hinabfallen, als wollen sie dem Geliebten
entgegen, wobei Rapunzel fur die beiden Sticke als literarisches Urbild gelten kénnte und bei
Hofmannsthal noch weitere Verweise auf Maria Magdalena vorhanden sind. Vgl. Michel
Vanhelleputte: Hofmannsthal und Maeterlinck, in: Hofmannsthal-Forschungen |, Referate der
zweiten Tagung der Hugo von Hofmannsthal-Gesellschaft, Wien, 10. bis 13. Juni 1971, Basel:
Hofmannsthal-Ges., 1971, S. 85-98; hier S. 87; Jens Malte Fischer: Fin de siecle. Kommentar zu
einer Epoche, Minchen: Winkler, 1978, S. 184; H. Stefan Schultz: Some Notes on Hofmannsthal's
Die Frau im Fenster, in: Modern Austrian Literature, Volume 7, No. % 1974, S. 39-57. Rilke
seinerseits hat sich spatestens seit 1896 intensiv mit Maeterlinck beschéaftigt und mehrere Schriften
Uber ihn verfasst, darunter Das Theater des Maeterlinck, in dem Rilke besonders auf ,,Gefuhl* und
.Gebarde" in Maeterlinckeschen Dramen hinweist. Die weil3en Firstin gilt als Nachbildung
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namlich D'Annunzios Einakter Sogno d'un mattino di primavera (1897), in dessen
dritter Szene die Geschichte von Ehebruch und Tod der Madonna Dianora
berichtet wird. *”® Die Frau im Fenster besteht im Wesentlichen aus dem
Versmonolog der Madonna Dianora, **° die wahrend des ganzen Handlungs-
verlaufes auf dem Fensterbalkon steht. Fir den Zuschauer ist sie im Fenster. Wie
schon erwahnt, das, was letztendlich zu Dianora kommt, ist ihr Tod. Denn eher als
der ersehnte Liebhaber, den Dianora als einen vitalen und heiteren Jungling mit
schoner Stimme beschreibt, der aus dem Garten mit der seidenen Strickleiter, die
sie heruntergeworfen hat, hochklettern soll, tritt ihnr Ehemann hinter ihr aus dem
Zimmer und erwuirgt sie nach kurzem Gesprach mit der seidenen Strickleiter. So
ist Dianora wahrend ihrer letzten Lebensstunden im begrenzten Raum des
Fensterbalkons eingefangen und wird zur leichten Beute ihres Morders.'®! Der
Fensterbalkon stellt aber nicht nur ein Gefangnis oder eine Falle dar, sondern
veranschaulicht durch seine Funktion als Schwelle bildhaft die Situation des
Wartens und dartber hinaus noch Dianoras Lage und innere Verfassung: Topo-
graphisch liegt sie zwischen Garten und Palastzimmer, symbolisch zwischen
Sinnlichkeit und Konvenienzehe. Dabei pendelt ihre Emotion zwischen Sehnsucht
nach der Ankunft des Liebhabers und Angst vor dem Auftauchen des Ehemanns.
Da Die Frau im Fenster hauptséchlich auf dem Monolog der Heldin beruht, wird
der Zuschauer bestens uber ihre innere Erregung informiert. Unter der
vorherrschenden Empfindung, der grofRen Ungeduld, bewegt sie sich innerlich
noch in verschiedenen Phasen, die eine Art Reifungsprozesses bieten: Von dem
Anblick auf die vorbeigehenden wasser-tragenden Madchen angeregt, lasst
Dianora die Haare offen fallen. Dies kdnnte andeuten, dass sie in der Verliebtheit
innerlich zu ihrem friheren Madchensein zuriickkehrt. Unter dem Einfluss der
Liebestrunkenheit scheint sie sich in die Natur gielRen zu wollen, indem sie ihr
Haar Uber die Briistung hinabfallen lasst.'®? Die Liebestrunkenheit l6st bei ihr
sogar grof3e Vertrautheit mit Insekten und Tieren aus, die normalerweise als nicht
besonders schon und lieblich gelten. Dianora verliert ihre urspriingliche Angst vor
der Spinne,'®® spricht sogar mit ihr und dann mit dem Igel, den sie schon am
ersten Abend gesehen hat. Vom jagenden Igel kommt sie dann auf den Gedanken,

Maeterlinckesches Stils. Vgl. Fischer, S. 195. und KA 1, S. 695.

79 vgl. Gunter Erkens Artikel tiber ,Die Frau im Fenster* in Kindlers Neues Literatur Lexikon, hrsg.
v. Walter Jens, Bd. 7, Minchen: Kindler, 1990, S. 998.

180 v/gl. Erken, S. 997.

181 Vgl. Ulrike Weinhold: Die Renaissancefrau des Fin de Siecle. Untersuchungen zum Frauenbild
der Jahrhundertwende am Bespiel von R. M. Rilkes Die weiRe Firstin und H. von Hofmannsthals
Die Frau im Fenster, in: Aufsatze zu Literatur und Kunst der Jahrhundertwende, hrsg. v. Gerhard
Kluge, Amsterdam 1984, S. 235-271; hier S. 260.

182 \/gl. Erken, ebd..

'8 vgl. Hugo Wyss: Die Frau in der Dichtung Hofmannsthals. Eine Studie zum dionysischen
Welterlebnis, Zirich: Niehans, 1954, S. 73.
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sich selbst als Beute und den Liebhaber als Jager anzusehen, als welcher aber ihr
Ehemann sich am Ende des Sticks entpuppt. Auch die Spinne kodnnte eine
Andeutung davon sein, dass Dianora wegen ihrer Leidenschaft ins Netz gegangen
ist. Entsprechend wird sie zum Schluss durch die seidene Leiter erwirgt. Wahrend
des Wartens ist Dianoras Gedanke vollig auf den Liebhaber fixiert. Das wird
besonders bei ihrem Gesprach mit der Amme deutlich. Obwohl die von der Amme
nacherzéahlte Predigt des spanischen Ordensbruders, in der von der ,Ergebung in
den Willen des Herrn“ die Rede ist, in Dianora sogar die Todesahnung erweckt,
kiimmert sie sich nicht lange um sie. Als die Amme gegangen ist, kehrt ihr
Gedanke sofort zum Liebhaber zurtck. Schlie3lich erinnert sie sich an ein
erotisches Geschehen, das sich zwischen ihnen an den Kaskaden ereignet hat
und starke sexuelle Andeutungen besitzt. Dann wird ihre Aufmerksamkeit auf die
Schritte von einem Betrunkenen gelenkt. Kurz danach erscheint inr Ehemann, der
sie schliel3lich ermordet. So zeichnet sich in ihrem Inneren wahrend der Wartezeit
am Fenster eine Entwicklung vom verliebten Madchen zur sexuell gereiften Frau
ab, in deren Hohepunkt sich Liebe und Tod treffen.

Wahrend Dianoras Warten am Fenster mit einem von ihr nicht erwarteten —
oder sagen wir erwinschten - Ausgang endet, scheint das Warten fir den am
Fenster harrenden Liebenden in Trakls Gedicht Abendspiegel endlos zu dauern:**

Am offenen Fenster welken still die Stunden

Des Liebenden. Der Wolken kiihne Fahrten

Sind mit dem Pfad des Einsamen verbunden.

Ein Blick sinkt silbern in den braunen Garten. (HKA 1, 385)
Man kann sich gut vorstellen, dass dieser Liebende am Anfang des Wartens noch,
ahnlich wie Dianora, von der Aussicht auf das baldige Wiedersehen mit der
Geliebten ersichtlich aufgeregt war. Aber im Lauf der Wartezeit, die sich endlos
hinzieht, ist er schlie3lich der Resignation verfallen. Auch der Blick auf die Natur,
die Wolken am Himmel und den Garten darunter, bringt ihm keinen Trost.
Wahrend er in den vorbeiziehenden Wolken seine eigene, von der Einsamkeit
bestimmte Zukunft wiederzuerkennen glaubt, verfihrt ihn der vom Verfall
gezeichnete Garten zu weinen, als ob er in dem einst blihenden und nun
verwelkenden Garten das Gleichnis ihrer Liebe erkennt. Denn das Adverb
.Silbern* kdonnte auf Tr&dnen hindeuten, wie in dem etwas spéter entstandenen
Gedicht mit dem Titel Abendland: ,Silbern weint ein Krankes / Am Abend-
weiher‘(HKA 1, 139). Es ist eine dustere, einsame und trostlose Atmosphéare, die
hier um den allein am Fenster harrenden Liebenden herrscht.

Von tiefer Enttauschung ist auch eine Liebende in Rilkes Gedicht ergriffen,

'8 Diese erste Fassung des Gedichts Afra hat Trakl wahrscheinlich im Sommer 1913 verfasst.

Siehe HKA 2, S. 108.
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die ebenfalls am Fenster lange auf ihren Geliebten wartet. Aber im Gegensatz zu
Trakls Liebendem schweigt die Titelfigur in Die Braut nicht, sondern klagt laut:

Ruf mich, Geliebter, ruf mich laut!

Lal3 deine Braut nicht so lange am Fenster stehn.

In den alten Platanenalleen

wacht der Abend nicht mehr:

sie sind leer.

Und kommst du mich nicht in das nachtliche Haus

mit deiner Stimme verschliel3en,

so muf} ich mich aus meinen Handen hinaus

in die Garten des Dunkelblaus

ergielen ... (KA 1, 263)
In diesem 1898 entstandenen und altesten Gedicht des Buchs der Bilder féllt die
Gebarde der hinausgestreckten Arme der Braut am Fenster besonders auf.
Ahnlich wie Dianoras Geste, das offene Haar tiber die Balkonbriistung hinabfallen
zu lassen, ist auch sie der Ausdruck vom Sichverstromen bzw. Sich-Ergiel3en,
vom Ergiel3en des Ubervollen Geflihls. Dabei ist hier noch die Bedeutung des
Abschieds zu vermuten, wie sie sich bei einer verwandten Darstellung im Gedicht-
zyklus Les Fenétres zeigt. Im letzten Gedicht dieses Zyklus sieht man die gleiche
Gebarde einer weiblichen Figur, die im Fenster erscheint: ,En me montrant tes
bras / tendus vers la nuit* (KA 5, 140). In ihr sah, wie schon ausgefiuhrt, das
lyrische Ich den Beweis des Abschiedes: ,Ton geste, fuit-il la preuve / d’'un adieu si
grand,” (KA 5, 140). Dartber hinaus sind die sich hinausstreckenden Arme bei
Rilke auch die Verkdrperung des Rufes schlechthin, wie die folgenden Verse des
Siebten Elegie der Duineser Elegie deutlich sagen: ,Wie ein gestreckter / Arm ist
mein Rufen® (KA 2, 223).

Dass der/die Liebende nicht unbedingt um des Erwartens willen ans
Fenster tritt und dort lange verweilt, sondern auch durchaus mdglich aus
unbestimmten Liebeserwartungen, zeigen uns die folgenden Darstellungen. Als
Erstes schauen wir einen nachts allein durchs Fenster hinausschauenden
Liebenden bei Trakl an, der im Begriff zu sein scheint, aus einer Liebesbeziehung
auszubrechen:

Verhallend eines Gongs braungoldne Klange —
Ein Liebender erwacht in schwarzen Zimmern
Die Wang' an Flammen, die im Fenster flimmern.
Am Strome blitzen Segel, Masten, Strange. (HKA 1, 29)
So fangt die erste Fassung seines Gedichts Traum des Bdsen an, die
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wahrscheinlich um den Jahreswechsel 1911/12 in Salzburg entstanden ist.'® Es
hat den Anschein, als ob hier mit dem nachtlichen Blick des Liebenden auf die
Schiffe, die Inbilder der Freiheit und des Fernwehs sind, eine Aufbruchstimmung
erzeugt wird.'®® Es kénnte der Ausbruch aus dem Gefiihlsgefangnis sein, das von
.Schwarzen Zimmern* symbolisiert wird und aus dem der Liebende gerade
erwacht. Die merkwurdige Verbindung ,eines" Liebenden mit der Mehrzahl der
Zimmer hebt die Einsamkeit des Liebenden noch starker hervor. Aber es scheint
auch, dass der Befreiungsweg nicht einfach sein wird. Denn die in die Ferne
ziehenden Schiffe sind der Naturgewalt, dem bevorstehenden Gewitter, das die
Blitze anzeigen, ausgesetzt. Wahrscheinlich wollte Trakl spéater die Stimmung des
im Voraus bestimmten Niedergangs in diesem Gedicht mehr betonen, als er
wéahrend des Psychiatrie-Aufenthaltes in Krakau — einige Tage vor seinem von der
Kokainiiberdosis verursachten Tod am 3. November 1914 - den ersten Vers in den
folgenden veranderte:*®’
Verhallend eines Sterbegléckchens Klange — (3. Fa. HKA 1, 359)

AuBerdem ersetzte er bei dieser Uberarbeitung noch das Wort ,Flammen* im
dritten Vers durch das Wort ,Sternen”. Dadurch wird ein Eindruck erzeugt, als ob
der allein am Fenster stehende Liebende von einer fernab von der irdischen Welt
liegenden Sphéare angezogen wird.

Bei Rilke kann man schon friher einer nachts am Fenster stehenden
Liebenden begegnen, die in Verbindung mit den Sternen steht, nadmlich in seinem
im August 1907 entstandenen und vorhin schon erwahnten Gedicht mit dem Titel
Die Liebende.’®® Diese grade erwachende Liebende steht allein am néchtlichen
Fenster und fuhlt ihr Herz so grol3, dass sie in die Nacht tbergehen kdnnte, dass
die Sterne in ihr fassen. Aber gleichzeitig hat sie auch Bedenken in diesem hoch-
sten Augenblick der Liebe:

[...] so gerne

lieR es ihn wieder los

den ich vielleicht zu lieben,
vielleicht zu halten begann.
[.-] (KA1, 568)

1% Siehe HKA 2, S. 29.

'8 Der Wunsch nach Aufbruch entsprach auch Trakls eigener Lage. Denn tatsachlich befand er
sich damals in einer fur ihn schwer ertraglichen Wartezeit auf die Antwort des Kriegsministeriums
auf seinen Antrag auf Ubernahme als Militirmedikamentenbeamten, den er gleich nach der
Beendigung der Arbeit als Rezeptarius in der Salzburger Engel-Apotheke am 20. Dezember 1911
eingereicht hatte. Vgl. Hans Weichselbaum: Georg Trakl, Eine Biographie mit Bildern, Texten und
Dokumenten, Salzburg [u.a.]: Miller, 1994, S. 96f..

'87 Die Veranderung hat Trakl zwischen dem 25. und 27. Oktober 1914 unternommen. Siehe HKA 2,
S. 29.

% Siehe S. 56.
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Anders als bei Trakl ist diese Liebende nicht aus Zweifel, sondern aus Rucksicht
auf die Freiheit des Geliebten bereit, sich von ihm loszulésen. Wenn das
nachtliche Allein-Sein des Liebenden bei Trakl ein Hinweis auf dessen Einsamkeit
ist, deutet die gleiche Situation bei dieser Liebenden ihre Unabhé&ngigkeit vom
Geliebten an. Gerade in dieser Fahigkeit sah Rilke bekanntlich [s. o] die Gr6l3e der
Liebenden. Denn seiner Meinung nach bedeutet die Loslosung vom Objekt der
Liebe fur die groRen Liebenden nicht das Ende der Liebe, sondern deren
Steigerung, die zu einer kosmischen Grof3e gelangen kann. Da die Sphare des
Kosmos erst in der Nacht zum Vorschein kommt, erklart sich die gewahlte
Tageszeit der Darstellung. Bei Rilke geht die am nachtlichen Fenster stehende
Liebende spater als Typus der hochsten menschlichen Leistung in die im Februar
1922 entstandene Siebte seiner Duineser Elegien ein.*®® Dort fragt der Dichter
sich, ob eine solche Liebende, mehr als der ,Turm® oder die Kathedrale von
,Chartres*, sogar die ,Musik“ in der Lage wére,**° den Engel zu erreichen:
[...] Doch selbst nur
eine Liebende —, oh, allein am néachtlichen Fenster ....
reichte sie dir nicht ans Knie -? (KA 2, 223)
Gedanklich schlieRen diese Verse sich der schon am Anfang dieses Kapitels zum
Teil zitierten Aufzeichnung im Testament an, das etwa zehn Monate vorher ent-
standen ist:
[Wenn ich der Liebenden nicht widerstand, so wars, weil von allen Beméachtigungen eines
Menschen Uber den anderen, die ihr allein, ihre unaufhaltsame, mir im Recht zu sein schien.
Ausgesetzt wie ich bin, wollte ich auch sie nicht vermeiden; aber ich sehnte mich, sie zu
durchdringen! Dass sie mir Fenster sei in den erweiterten Weltraum des Daseins ... (nicht
Spiegel.)] (KA 4, S. 721)
Und die Verse der Siebten Elegie geben uns eine bildliche Vorstellung: Das
Fenster ist der Ausgangspunkt einer Himmelsleiter, die die besitzlose Liebende
emporsteigt. So ist sie gerade die Gegenfigur zu der anderen Liebenden, etwa
Hofmannsthals Madonna Dianora, die eine Leiter hinabfallen lasst, damit ihr Lieb-
haber zu ihr hochklettern kann. Die grof3e Liebende durfte aus der Kraft der

¥ Eiir Rilke muss die Liebe geleistet werden. ,Alle Liebe ist Anstrengung fiir mich, Leistung®. Zit.

aus: R. M. Rilke: Briefe aus den Jahren 1907-1914, S. 282. Vgl. Otto Friedrich Bollnow, Rilke,
Stuttgart: Kohlhammer, 1956, S. 205.

% pie Grenzuberschreitung der Musik wird in diesem Gedichtzyklus bereits in der Ersten Elegie
erwahnt: ,da du voriiberkamst am getffneten Fenster, / gab eine Geige sich hin. [...]* (KA 2, 202).
Die Verbindung von Fenster und Geiger ist Ubrigens ein altes Motiv, das zur romantischen
Symbolfigur fur Fernweh und Sehnsucht wurde, dem z.B. in Moritz von Schwinds Gemalde Geiger
am Fenster, in Hofmannsthals Prolog Zu lebenden Bildern (1893): ,Wer stehenbleibt, wenn in den
Friahlingsnachten / Aus offnen Fenstern Geigenténe schweben;* (GW 1, 65), und in Matisse’ Ge-
malde Der Geigenspieler am Fenster (1917/18) zu begegnen ist (Abb. 27), wobei es sich beim
letztgenannten Werk um ein heimliches Selbstbildnis handelt und das Fenster, fur das der Maler
spielt, die Malerei versinnbildlicht. Vgl. Schmoll, S. 68f.; P. Schneider, S. 298 u. 453.
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Sehnsucht, die nicht erwidert werden will und daher grenzenlos wachsen kann, ein
wenig an die GrolRe des Engels heranreichen. Denn was der Dichter hier nicht
beim Namen nennt, sagte er friher im ersten Teil des Stunden-Buches, Vom
monchischen Leben, klar und deutlich:

Du bist so groR3, daf3 ich schon nicht mehr bin,

wenn ich mich nur in deine Nahe stelle.

[.]

Nur meine Sehnsucht ragt dir bis ans Kinn (KA 1, 171).
Abgesehen von den unterschiedlichen Gestalten: Monch und Gott im frihen Werk,
Liebende und Engel im spaten Werk, ist die Ahnlichkeit zwischen den beiden
Darstellungen untbersehbar.

Von der Darstellung des/ der allein am Fenster auf die Sterne blickenden
Liebenden bei Trakl und Rilke aus ist nun ein Rickblick auf eine altere Darstellung
einer solchen Szene sinnvoll, namlich auf den letzten Fensterblick Werthers. Der
Anhaltspunkt dieses Ruckblickes ist wieder Rilkes Lektire. 1892 hat Rilke den
Briefroman Goethes gelesen. Der Werther scheint ihm einst sehr wichtig gewesen
zu sein, denn es heil3t in einem Gedicht seines 1896 vertffentlichten Gedicht-
bandes Traumgekrént noch:

Dann ward ich ernst. In meinem Herzen brannte
ein junges Hoffen und ein alter Gram ...
Zur Zeit, als einmal dir die Gouvernante
den >Werther< aus den Handen nahm. (SW 1, 89)
Zum Schluss des Werther kommt eine mit den beiden gerade betrachteten
Beispielen vergleichbare Darstellung vor - ein nachts am Fenster auf die Sterne
blickender Liebender. Aber im Gegensatz zum Traklschen Liebenden und zur
Rilkeschen Liebenden war Werther, als er ans Fenster trat und die Sterne schaute,
nicht gerade erwacht, sondern im Begriff, in den ewigen Schlaf zu sinken:
Ich trete an das Fenster, meine Beste, und sehe, und sehe noch durch die stirmenden,
voruberfliehenden Wolken einzelne Sterne des ewigen Himmels! [..] Ich sehe die
Deichselsterne des Wagens, des liebsten unter allen Gestirnen. Wenn ich nachts von dir
ging, wie ich aus deinem Tore trat, stand er gegen mir Giber. Mit welcher Trunkenheit habe
ich ihn oft angesehen, oft mit aufgehabenen Handen ihn zum Zeichen, zum heiligen
Merksteine meiner gegenwaértigen Seligkeit gemacht! (HA 6, 122, Z. 16f.)
So schrieb Werther Lotte Uber seinen letzten Fensterblick. Auf den ersten Blick
scheinen die Sterne hier auch nicht wie bei Trakl und bei Rilke ein Zeichen fir die
Loslosung von der/dem Geliebten zu sein, sondern sie erinnern Werther an die
Geliebte. Aber die Deichselsterne des Sternzeichens ,Wagen“ haben flr Werther
geradezu zwiespaltige Bedeutung. Denn sie stehen in Verbindung mit Lotte, aber
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ausgerechnet mit dem Verlassen von ihr — ,nachts von dir ging“ heil3t es -, das
letztlich zu seinem Selbstmord fuhrte. Aber nicht nur auf die Vergangenheit,
sondern auch auf das Kommende beziehen sich ,die Deichselsterne des Wa-
gens” im letzten Augenblick von Werthers Lebens: Sie deuten auf die Fahrt in den
Tod.

Der Gedanke von den Sternen als himmlischen Merksteinen fur das Haus
der Geliebten taucht spater bei Goethe wieder auf, wie es der schon zitierte Brief
an Charlotte von Stein vom 27. August 1782 zeigt. Nur ist im Gegensatz zum
Werther-Roman in Goethes Brief die Rede von den Sternen, die ihn zum Haus der
Geliebten fiihrten.™®* Hier lasst sich noch eine Nebenbemerkung anfiigen, dass
Goethe im Zustand der Verliebtheit oft am Fenster steht, wie sein an Charlotte von
Stein gerichteter Brief von 23. Oktober 1781 es verrat: ,[...] ich stehe viel gegen
das Fenster wo ich mir dich hinter den Bergen dencke, meine Liebste! mein
Gliick!.*?

Bei George kommt auch die Darstellung eines allein am Fenster stehenden
Liebenden vor: Der Minner. Parallel zu Werther tritt der Minner ebenfalls kurz vorm
Selbstmord ans Fenster:

Vom fenster seh ich rihriges gedréng

Mit schwachen klangen sich verstreun - den purpur

Westwarts ergrauen .. meinen Glicklichen

Und Heitren send ich mit dem sudwind trdume. (SW 6/7, 41)
Aber im Gegensatz zu Werther und zu allen in diesem Kapitel bisher betrachteten
Liebenden, die immer von einem bestimmten Objekt der Liebe ausgehen, gibt der
Minner seine Zuneigung keiner bestimmten Person hin. Und der Liebestod des
Minners hat ganz anderen Charakter als der Liebestod Werthers. Denn wahrend
Werthers Selbstmord durch Subjektivismus und Individualismus gekennzeichnet
ist, opfert der Minner sich fur die Menschheit. Als Vorbild fir den Minner stand
Georges geliebter und friih gestorbener Jinger Max Kronberger, der vom Dichter
den Namen ,Maximin“ bekam und in seiner Dichtung zu einer mythischen Figur
geworden ist. Sein Blick — in Georges Vorrede zu Maximin heil3t es: ,eine
unheimliche ferne seines blickes" sowie ,seine blicke leuchteten so dass die
unsren sich niedersenkten* - beeindruckte den Dichter so sehr,’®® dass er den
Blick des Minners im Gedicht Der First und der Minner, dem das Minner-Gedicht
untergeordnet ist, zum Hauptmotiv machte, das in einer Reihe der Verkettung
erscheint. Es beginnt mit der Hinweise auf ,das erleuchtete auge“ des Minners,
das der Furst zum Schluss seiner Rede erwédhnt, dann leiten Maximins Verse, die

! Sjehe S. 71.

192 Goethes Briefe an Charlotte von Stein, Bd. 1, S. 328.

193 Blatter fiir die Kunst. Eine Auslese aus den Jahren 1914-1909, hrsg. v. Carl August Klein, Berlin:
Bondi, 1909, S. 21, 22. Und vgl. Willi Koch, S. 75f und 91f..
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sich um den sehnsuchtvollen und traurigen Blick am Sonntag drehen, als Motto
die Rede des Minners ein,*** der wiederum hoch am Fenster steht und auf das
Volk schaut. Georges Minner ist kein Ublicher Minnesénger. Seine Liebe richtet
sich nicht auf eine edle Dame, sondern auf das Volk. Und es scheint, dass er nicht
durch den Gesang, sondern eher durch den Blick seine Liebesbotschaft dem Volk
sendet. Sie weckt bei dem Volk jedoch das Misstrauen. Das Volk wirft dem Minner
vor, dass er mit seiner Erscheinung nur betdren will, damit die Leute des Volks ihre
harten Werktage weiterfihren. Aber in Wirklichkeit hat die Erscheinung des
Minners am Fenster mit der Liebesopferung zu tun. Das Fenster ist fur den Minner
nicht nur ein Ort fur den Abschiedsblick auf die Welt, sondern auch der Opferaltar.
Daher hebt seine Rede mit dem Motiv des Opfers an und schlief3t mit ihm:

Wen werden opfer reuen - tier und frucht -

Dass sie nicht halfen in der menschen dienst

Und bei der feier rauchten vom altar? ...

[.]

Mein ganzes blut im abend hingestromt

Fur euch Geliebte — o all ihr Geliebten! (SW 6/7, 41)
Nur in solchem Opfertod findet der Dichter die annehmbare Erklarung fur
Maximins plotzlichen Tod und bringt ihn damit in die Nahe zu Jesus Christus, der
sich aus Liebe fur die Menschheit opferte, auch wenn die meisten Zeitgenossen
ihm nicht glaubten und ihm niedrige Motive vorwarfen.'® Der Vers - ,Ich leide -
doch ich lobe was geschehn.” - verstarkt noch diesen Eindruck. So deutete und
pries George wie ein neuer ,Evangelist* Maximins kurze Erscheinung auf der Erde,
in der der Dichter u.a. auch eine christusdhnliche Vermittlerfunktion zwischen
Menschen und géttlicher Macht sah.'®® Das urspriingliche Verhéltnis zwischen
Meister und Jinger ist damit zum Verhaltnis zwischen Gott/Halbgott und Dichter
geworden. Die Rollen sind ausgetauscht.

Wenn beim jungen Goethe und bei George dem Liebenden die am Fenster,
dem Schwellensymbol schlechthin, angekiindigte Todesbereitschaft als Ausdruck
der unbedingten Liebe vorbehalten ist, spricht Rilke - wie oben gezeigt - der
Liebenden die grol3e Liebesfahigkeit zu. Aus seinem an die Schriftstellerin Annette
Kolb gerichteten Brief vom 23. Januar 1912, der durch ihren Aufsatz Der Neue
Schlag Uber die aktuelle Situation der Frauen angeregt wurde, geht sogar hervor,
dass er diese ,Uberlegenheit der Frau tiber den Mann in der Liebe“ durch ihren

19 vgl. Morwitz (1969), S. 240.

% vgl. David, S. 266. Spater hebt George die Bedeutung des Frithtodes Maxmins besonders als
Bewahrung fir die Schénheit hervor. Damit tragt Maxmin die Zuge der antiken schénen Jinglinge,
die friih gestorbenen sind, wie Antinoos, Adonis usw.. Vgl. Willi Koch, S. 92f..

1% vgl. Willi Koch, S. 101.
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traditionellen Platz am Fenster veranschaulicht:*®’

Was die Frau angeht, liebes Fraulein Kolb, so erlaubt die ausgezeichnete, die wirklich
einzige Lage lhres Fensters die Annahme, dalR sie wahrscheinlich, zuriickgezogen in
einen schodnen, selbstgemachten Kontur, die Fassung finden wird, ohne sich zu
langweilen und ohne zuviel Ironie, diesen langsamen Liebenden abzuwarten und zu

empfangen.198
Naturlich bezieht sich das hier erwahnte ,Fenster” in erster Linie auf Kolbs Aufsatz,
in dem das Fenster als Synonym fir ihre neue Perspektive mehrmals vorkommt.
Dennoch knipft die drauffolgende Aussage genau an das Bild des ,Fensters” an.
Mittels des Bildes der am Fenster wartenden Frau veranschaulicht Rilke die
Leistung ihrer grol3en Liebesfahigkeit, die zu erreichen der Mann noch lange Zeit
und viel Anstrengung braucht. Die friher eher als passive und daher negativ
wahrgenommene Rolle der Frau wird dadurch ins Positive gewandt und neu
interpretiert.

2.2.3 Gemeinsames Auge der Liebenden

Es ist die Sehnsucht, die den Liebenden zum Fenster der Geliebten treibt
und den Liebenden oder die Liebende lang am Fenster sich aufhalten lasst. Und
es ist wieder die Sehnsucht, die die Liebenden am Fenster vereint. Genau einen
solchen Vorgang fuihrt Rilke uns in der Zweiten der Duineser Elegie vor:

[...] Und doch, wenn ihr der ersten

Blicke Schrecken besteht und die Sehnsucht am Fenster,

und den ersten gemeinsamen Gang, ein Mal durch den Garten:

Liebende, seid ihrs dann noch? Wenn ihr einer dem andern

euch an den Mund hebt und ansetzt —: Getrédnk an Getrank:

o wie entgeht dann der Trinkende seltsam der Handlung. (KA 2, 207)
An dieser Stelle besonders augeféllig ist die Rede von ,Schrecken® und von ,ein
Mal“. Dem Grimmschen Wéorterbuch zufolge, mit dem Rilke sich intensiv
beschaftigte, bedeutet der ,Schrecken® unter anderem ,Erschitterung® und
heftige gemitsbewegung“. **®* Wenn der erste Blick bei den Liebenden den
Schrecken hervorruft, missten sie in diesem Augenblick instinktiv etwas Ernstes
und Anspruchvolles, das sich zwischen ihnen ereignet, fihlen. Denn das, was den
Schrecken erweckt, kann niemals harmlos sein. Der Schrecken kann die Folge
vom Chaos der Geflhle sein. Es ist sehr wahrscheinlich, dass die Liebenden

197

108 Jacob Steiner: Rilkes Duineser Elegien, Bern und Miinchen: Francke, 1969, S. 159.

Rilkes Brief an Annette Kolb vom 23. Januar 1912. Rainer Maria Rilke: Briefe in zwei Bden., Bd.
1: 1896 his 1919, hrsg. v. Horst Nalewski, Frankfurt a.M. und Leipzig: Insel-Verl., 1991, S. 389.
199 peutsches Warterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, Bd. 9, Leipzig: Hirzel, 1899, S. 1669.
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selber auch nicht in der Lage sind, den Grund dafir zu benennen. Denn er ist
vielseitig: Die Liebenden kdnnten im allerersten Moment eine heilige Scheu vor
einander haben, worauf Jacob Steiner hinweist.?®® Sie kénnten auch die Distanz
empfinden, die man in der Regel dem Schonen und dem Erhabenen gegeniber
fuhlt. Diese Vermutung lasst sich gut durch die Aussage der Duineser Elegien
unterstitzen. Schon in der Ersten Elegie heil3t es: ,das Schone ist nichts / als des
Schrecklichen Anfang* (KA 2, 201), und sowohl in der Ersten Elegie als auch in
der Zweiten Elegie wird der Engel als ,schrecklich® bezeichnet. Oder die
Liebenden sind beunruhigt Gber ,das Erkannt-werden, gegen das sie sich nicht
mehr schitzen kénnen®, wie es schon Otto Friedrich Bollnow richtig beurteilt
hat.? Wenn man den Kontext besonders beriicksichtigt, konnte der Schrecken
mit der Vorahnung vom Verlust eigener Identitdt zu tun haben, was Rilke in den
drauffolgenden Versen durch die direkte Frage: ,seid ihrs dann noch?“ und den
Vorgang des Kusses veranschaulicht. > SchlieRlich konnten die ,alteren
Schrecken® des Triebes, auf die der Dichter gleich in der anschlie3enden Elegie
eingeht, ebenfalls eine wichtige Rolle in diesem Gefiihlsstrudel gespielt haben.?*?
Wenn die Liebenden gegeniiber dem UbermaR der Gefiihle nicht aus Furcht die
Flucht ergreifen, sondern diese Prifung bestanden haben, kénnen sie zur Station
des Einverstandnisses gelangen, > die Rilke durch ihr Ans-Fenster-Treten
versinnbildlicht. Es ist zuerst eine Bewegung der Absonderung von den anderen.
Die Liebenden sind die ,in einander Genugten®, heil3t es am Anfang der Strophe
(KA 2, 206). Dann weist das Fenster als Ubergang noch auf das Offne, auf den
Garten und damit auf die nachste Station der Liebe hin, den Schritt der
Entgrenzung. Durch die Betonung auf ,ein Mal“ hebt der Dichter die Relevanz
dieses ersten gemeinsamen Gangs durch den Garten fir die Liebenden hervor. Er
ist einmalig und ,nicht widerrufbar®, wie es in der Neunten Elegie heil3t (KA 2, 227).
Es ist nicht verwunderlich, wenn an den Gang durch den Garten gleich die
Darstellung der sinnlichen Lust, namlich des Kusses, anschliel3t, denn, wie vorhin
schon im Kapitel 2.1.1.1 erwdhnt wurde, ist der Garten fur Rilke der Inbegriff der
Sinnlichkeit. Dartber hinaus konnte der Dichter hier mit dem ,ersten gemein-
samen Gang [...] durch den Garten” auch noch den ersten Schritt der Realisierung
ihres gemeinsamen Daseins meinen und wiese dann anschlie3end auf dessen

2% gteiner, S. 50.

%1 v/gl. Bollnow, S. 153.

202 Vgl. Romano Guardini: Rainer Maria Rilkes Deutung des Daseins. Eine Interpretation der
Duineser Elegien, Minchen: Késel, 1977, S. 96.

% |n einer Aufzeichnung des Testaments spricht Rilke von ,Kreaturangst der siiRen Vernichtung,
die aus der Liebesmitte stammt;* (KA 4, 719).

%4 1ch bin in der Meinung, dass alles, der Vorgang des gegenseitigen Anblicks tiber die Uberwin-
dung des Schreckens bis zum ersten Gang durch den Garten, wahrend der ersten Begegnung der
Liebenden geschieht, damit die hier geschilderte Spannung sich nicht verliert.
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Gefahr hin: den Verlust des Ichs.2®

Bei Rilke kommt die Bedeutung des gemeinsamen Ans-Fenster-Tretens als
Einverstandnis zwischen den Liebenden und als Eingang in die durch das Bild des
Gartens vermittelte Liebeslust schon 1908 im Gedicht Der Abenteurer zum
Vorschein.?® Wie bereits im Kapitel 2.1.1.1 erwéhnt wurde: Wenn niemand mit
ihm in die Fensternische fur ein intimes Rendezvous eintritt, wo eine Aussicht auf
den traumerischen Park lockt, spielt der Abenteurer die Karte und gewinnt. Dabei
behalt er noch alles im Blick:

[-..] Und unterliel

nicht, die Blicke alle zu behalten,

die ihn zweifelnd oder zartlich trafen,

und auch die in Spiegel fielen, galten. (KA 1, 560)
Obwohl es sich hier um ein Liebesabenteuer handelt, das keinen Ernst und keine
Gefahr wie die transitive Liebe der Zweiten Elegie besitzt, ist das aufierliche
Verhalten der Liebenden das gleiche.

Dagegen verhalten sich die Liebenden bei Trakl anders. Fir die Liebenden
in seinem Gedicht Sommerdammerung von 1910/11 bedeutet der Platz am Fen-
ster keine Zwischenstation. Nicht um in den Garten Uberzutreten und erst dort
ungestort Zartlichkeit miteinander zu tauschen, treten die Liebenden ans Fenster,
sondern sie verstecken sich hinter dem Vorhang vor dem moglichen Blick der
anderen Bewohner des Hauses:

Der Silbervorhang dort vor'm Fenster hehlt
Verschlungene Glieder, Lippen, zarte Bruste. (HKA 1, 276)
Vom Inhalt her lasst sich diese Darstellung der brennenden Leidenschaft in einer
.geborgenen Welt", die sich jedoch nur als kurzzeitig und unsicher erweist,
besonders gut durch Munchs Holzschnitt Der Kuss Il von 1897 illustrieren (Abb.
28), der ein umschlungenes und kissendes Liebespaar darstellt, das mehrfach
von den krummen Linien umgekreist ist, so dass ein Eindruck erzeugt wird, dass
sie von der AulRenwelt abgegrenzt werden und in der Verborgenheit sind, was sich
wiederum durch die folgenden Verse aus Rilkes Les Fenétres passend beschrei-
ben lasst:
Tous les hasards sont abolis. L'étre
se tient au milieu de I'amour,

avec ce peu d’'espace autour

% Das bedeutet auch, dass sie sich die Mdglichkeit der intransitiven Liebe entgehen lassen, die

nach Rilkes Meinung das Liebesideal ist. Ich danke Herrn Prof. Dr. Peter Sprengel firr diesen Hin-
weis.
2% Siehe S. 19.
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dont on est maitre. (KA 5, 134)207
Als Darstellung des Kusses hat der norwegische Maler zwischen 1891 und 1902
viele Bilder geschaffen, darunter vier Olgemalde, eine Zeichnung und vier
Holzschnitte. Wahrend das Liebespaar auf den ersten beiden Gemalden von
1891/92 und 1892 noch seitlich von einem Fenster mit dem gedffneten Vorhang
als Gegenuberstellung des privaten Lebens und des offentlichen Lebens zu sehen
ist (Abb. 29),%% steht es auf der Zeichnung von 1895 sowie auf dem Gemalde von
1896/97, dessen Darstellung bis auf eine neben der Frau stehende Zimmerpflanze
mit der Zeichnung identisch ist, fortan nackt vorm Fenster, dessen Vorhang
ebenfalls aufgezogen ist, so dass das nackte Liebespaar sehr wahrscheinlich von
den Bewohnern des gegenuberliegenden Geb&udes beobachtet werden kdnnte
(Abb. 30).2% Gerade diese Unbekiimmertheit um die AuBenwelt lasst den
Bildbetrachter das Uberstarke Verlangen der Liebenden nach einander deutlich
spuren. Und es erinnert an den in der Dritten Elegie Rilkes gesprochenen ,alteren
Schrecken®. ,Aus der grol3gesehenen, ineinanderflieBenden Silhouette spricht
eine elementare Kraft. Das reiche graphische Spiel zwischen Hell und Dunkel
suggeriert die innere seelische Spannung, und man gewinnt den Eindruck, dass
sich hier ein Naturereignis von urgewaltiger Intensitat vollzieht®, beschreibt der
Kunsthistoriker Werner Timm diese Zeichnung. ?*° Aber auch wenn diese
Liebenden das Vorhandensein des Fensters ignorieren, bleibt das Fenster wie ein
Uberwachendes Auge auf sie gerichtet. Wenn Munch das Liebespaar im
Gegensatz zu den beiden friheren Gemaélden nun mitten im Fenster platziert,
scheint er eine Frage zu stellen, ob diese Leidenschaft der 6ffentlichen Meinung
standhalten konne. Damit stellt sich das Fenster fir die Liebenden, die
anscheinend einer verbotenen Liebe verfallen sind, als eine Art Bedrohung und
Gefahr dar. Tatsachlich hat man das Geflhl, dass das Liebespaar unter der
expressiven und spannungsvollen Darstellung Munchs der AufRenwelt buch-
stablich ausgeliefert ist. Dafiir spricht ebenfalls ihre Nacktheit. In den vier
Holzschnitten, ?** deren allmahlich vereinfachte Darstellung und verabsolutierte
Bildsprache vom Einfluss des japanischen Holzschnittes zeugen (Abb. 31),%%?
kommt das Fenstermotiv nur in der ersten Fassung des Holzschnitts (1897) vor
(Abb. 32). In diesem Holzschnitt und dessen im gleichen Jahr entstandener
Gemaldefassung steht das Liebespaar, das nicht mehr nackt ist, wieder seitlich

207 Alle Zufalle sind abgeschafft. Das Sein halt sich inmitten der Liebe, mit diesem wenigen Raum

rundum, dessen man Herr ist.* (KA 5, 135)

208 Vgl. http://www.munch.museum.no/work.aspx?id=17&wid=13#imagetops.

299 yigl. Schmoll, S. 76f..

#%\Werner Timm: Edvard Munch. Graphik, Berlin [u.a.]: Kohlhammer [u.a.], 1969, S. 52.

2L Zwei Holzschnitte sind im Jahr 1897, und die anderen beiden jeweils im Jahr 1898 und 1902
entstanden.

22 ygl. Timm, S. 52.
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vom Fenster, das nun noch fast vollstandig von der Gardine verdeckt wird. So
erscheint es im halbdunklen Licht wie in eine verborgene Atmosphare eingehillt
zu sein. All diese Bilder zeugen von Munchs langjahrigem Nachdenken tber die
Bildkomposition eines Liebespaars am Fenster. Er versetzte das Liebespaar und
das Fenster in verschiedene Moglichkeiten des Verhaltnisses und schien dabei zu
fragen, welchen Einfluss ein Fenster auf das Liebespaar austiben kann. So sieht
man das Fenster und das Liebespaar, die Verkérperungen zweier Gegensatze,
also des Offentlichen und des Intimen, zuerst auf gleicher Machtbasis. Dann
geraten sie in heftige Auseinandersetzung. Und es sieht aus, als ob das
Liebespaar vom Uberméchtigen Fenster gefressen wirde. Aber schlie3lich siegt
die Macht der Liebe. Mit der Entfernung des Fensters scheint der Maler zu sagen,
dass das Vorhandensein eines Fensters keine Wirkung mehr auf das Liebespaar
hat.

Es geschieht aber nicht nur aus dem Verlangen nach korperlicher
Verschmelzung, dass die Liebenden gemeinsam ans Fenster treten. Das andere
maogliche Motiv ist der Wunsch nach seelischer Vereinigung, nach gemeinsamem
Seherlebnis. Wahrend dieser Wunsch durchaus auch in den am Anfang dieses
Kapitels aus der Zweiten Elegie zitierten Versen Rilkes zu vermuten ist, kommt er
insbesondere bei Goethe deutlich zum Ausdruck. Man hat sogar das Gefuhl, als
ob fur Goethe ein gemeinsamer Fensterblick mit der Geliebten ,den hdchsten
Augenblick® darstellt (HA 9, 348). Schon in der berihmten Klopstock-Szene des
Werther-Romans ist gut zu beobachten, wie sich zwei Seelen durch den
gemeinsamen Fensterblick miteinander vereinen, da das Gesehene bei den bei-
den Betrachtern die gleiche Empfindung und dieselbe poetische Assoziation
erweckt:

Wir traten ans Fenster. Es donnerte abseitswarts, und der herrliche Regen sauselte auf

das Land, und der erquickendste Wohlgeruch stieg in aller Fille einer warmen Luft zu uns

auf. Sie stand auf ihren Ellenbogen gestutzt, ihr Blick durchdrang die Gegend; sie sah gen

Himmel und auf mich, ich sah ihr Auge tranenvoll, sie legte ihre Hand auf die meinige und

sagte: ,Klopstock!" — Ich erinnerte mich sogleich der herrlichen Ode, die ihr in Gedanken

lag, und versank in dem Strome von Empfindungen, den sie in dieser Losung Uber mich
ausgof. Ich ertrug’s nicht, neigte mich auf ihre Hand und kiRte sie unter den
wonnevollsten Trdnen. Und sah nach ihrem Auge wieder — Edler! hattest du deine

Vergotterung in diesem Blicke gesehen, und mécht’ ich nun deinen so oft entweihten

Namen nie wieder nennen héren! (HA 6, 27)

Spatestens in diesem Augenblick ist Werther hoffnungslos in Lotte verliebt. In
ahnlicher Weise wiederholte Goethe Charlotte gegentiber mehrmals den Wunsch,
dass sie zusammen mit ihm durch ein Fenster schauen solle. In Goethes am 15.
September 1777 auf der Wartburg verfasstem Brief an Charlotte heil3t es:
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Nachts! wieder herauf!l Wenn Sie nur einmal zum Fenster hinaus mit mir sehen kdnnten!
(FA 2.2, 100)
Dem gleichen Wunsch ist wieder im Brief vom 8. Juli 1781 zu begegnen:
Jeden Abend grus ich das rothliche Gestirn des Mars, das uber die Fichtenberge vor
meinem Fenster aufgeht, es muf3 dir iber meinem Garten stehn und bald seh ichs mit dir
an einem Fenster. (FA 2.2, 364)
Unermudlich druckt der Dichter diesen Wunsch immer wieder auf unterschied-
licher Weise aus. Zum Beispiel kommt er im Brief vom 20. April 1780 zurtck-
haltend, ohne Betonung des Zusammenseins mit dem Briefverfasser, vor:
Was halten Sie von dieser neuen Himmels Erscheinung. Es sieht hier hausen gar artig aus,
wenn Sie nur einen Blick aus meinem Fenster thun kénnten. Die Blumen werden sich
freuen aus dem Schnee in Ihre Athmosphére zu kommen.**?
Im Brief vom 2. Januar 1779 wird dieser Wunsch dann in &sthetischen Genuss
gekleidet:
Mit dem aufgehenden Mond hab ich mein ganz Revier umgangen. Es friert starck. Einige
Anblicke waren ganz unendlich schén, ich wiinschte sie lhnen vors Fenster. Schicken Sie
mir den leeren Rahm wo der geschnizte goldne Stab dran ist. er passt auch tber das
Stuckgen von Oberweimar.?**
Es sieht aus, als ob sein Wunsch, mit der Geliebten den gleichen Fensterblick zu
teilen, so stark ist, dass Goethe manchmal auch schon damit zufrieden ist, wenn
Charlotte die gleiche Aussicht bekommt, oder wenn sie jemals am gleichen
Fenster steht, was die folgenden Satze seines am 4. Marz 1776 in Erfurt ver-
fassten Briefes belegen:
Ich bitte dich doch Engel komm ia mit auf Ettersburg. Du sollst mir da mit einem Ring ins
Fenster, oder Bleistifft an die Wand ein Zeichen machen dass du da warst.”*®
Die Haufigkeit dieser Wunschaul3erung deutet darauf hin, dass es fir Goethe nicht
mehr gelegentliches Verlangen, sondern ein Bedurfnis war, dass Charlotte das,
was er erlebt hatte, auch erlebte. ,Es war flir Goethe ein Bedirfnis, die geliebte
Frau an allem teilnehmen zu lassen, was er dachte, filhlte und dichtete®,
diagnosiert Josef Rattner, der sich aus tiefenpsychologischer Perspektive mit
Goethe befasst hat, sein Liebesverhalten. Dieses Bedurfnis spiegelt sich in den
zahllosen Briefen, die Goethe Charlotte wahrend ihrer fast zwolfjahrigen
Liebesbeziehung geschrieben hat. Sie waren wie Fenster, die Goethe der ab-
wesenden Geliebten o6ffnete, damit sie moglichst viel an seinen Erlebnissen
teilnehmen konnte. Wenn Goethe noch den Wunsch auf3erte, mit Charlotte durch

13 Goethes Briefe an Charlotte von Stein, Bd. 1, S. 208.
?“Ehd., S. 128.
?° Ehd., S. 20.
1% Josef Rattner: Goethe. Leben, Werk und Wirkung in tiefenpsychologischer Sicht, Wiirzburg:
Kdnigshausen und Neumann, 1999, S. 107.
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ein Fenster hinauszublicken, offenbart er, dass ihm das Briefeschreiben Uber sein
Erlebnis nicht gentgt, dass er sich in der Wirklichkeit nach dem Zusammensein
mit der Geliebten sehnt. Andererseits stellt es auch die Steigerung dieses
Bedurfnisses dar - gewissermal3en ein erwinschtes Fenster im Fenster, und
dessen prazise Erfullung. Das Ziel ist die Bestatigung des Einswerdens mit der
Geliebten. Denn wie kann dieses Bedurfnis am besten und am vollkommensten
befriedigt werden, als wenn sie zugleich und zusammen durch ein Fenster
.Schauen“? Die vom Fenster gerahmte und festgelegte Sicht dient als beste
Voraussetzung daftir, dass die Liebenden das Gleiche empfinden, wenn sie nur
seelenverwandt sind, wie es in der oben zitierten Szene im Werther-Roman der
Fall ist. Und gerade bei Charlotte meinte Goethe, eine Seelenverwandte zu finden.
In den folgenden Versen
Ach, du warst in abgelebten Zeiten
Meine Schwester oder meine Frau; (HA 1, 123)

aus dem Gedicht Warum gabst du uns die tiefen Blicke, das er am 14. April 1776
an sie gesandt hat, wird diese Empfindung deutlich ausgedriickt. Spater wird
Goethe im Roman Wilhelm Meisters Lehrjahre dann sagen, dass gerade die
gleiche Empfindung der Liebesbeweis ist:

Ach! zwei liebende Herzen, sie sind wie zwei Magnetuhren: was in der einen sich regt, muf}

auch die andere mitbewegen, denn es ist nur eins, was in beiden wirkt, eine Kraft, die sie

durchgeht. (HA 7,72, Z. 33f)
Aufgrund dieser Vorgeschichte ist es dann nicht verwunderlich, dass das Fenster
in Goethes auf Charlotte bezogenen TrAumen vom 20. Dezember 1786, die er als
halb angenehm, halb angstlich bezeichnete, ebenfalls auftauchte. Aus Rom be-
richtete Goethe der in Weimar zurtickgelassenen Geliebten tber diese Traume:

Ich war in Eurer Gegend und suchte dich. Du flohst mich und dann wieder wenn ich dir

begegnen konnte, wich ich dir aus. Deine Schwester und die kleine S<chardt> fand ich

beysammen. Letztere versteckte etwas vor mir, wie ein farbiges Strickzeug. Sie erzahlten mir,

du lesest jetzt mit vieler Freude die englischen Dichter und ich sah zugleich zum Fenster

hinaus einen anmutigen griinen Berg mit Lorbeerhecken und Schneckengéngen die hinauf

fuhrten. Man sagte mir es sey der englische Parnal3. (FA 2.3, 196f.)
Ahnlich wie bei den Briefen, die Goethe Charlotte vorher geschrieben hat,
erscheint das Fenster in diesen Traumen wieder als Zugang zum Erlebnis der
geliebten Person. Aber diesmal ist Goethe derjenige, der an einem Geschehen
teilnehmen soll. Beachtenswert in diesen TrAumen ist aul3erdem noch ihr Ent-
hidllungscharakter. Sie verraten uns zum einen, dass Goethe grof3e Angst davor
hatte, von Charlotte nicht mehr bewundert zu werden,?*” und zum anderen, dass

2" 5schon am 29. Oktober 1781 hat Goethe Charlotte in einem Brief gestanden: ,dein Beyfall ist

mein bester Ruhm* (FA 2.2, 377).
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Goethe die englischen Dichter als die eigentliche Konkurrenz betrachte.

Im Zeichen der Trauer um eine verlorene Vergangenheit kommt das Mo-
ment des gemeinsamen Fensterblicks als unvergessliches Liebesglick bei
Hofmannsthal zum Vorschein. Fur das junge Madchen im lyrischen Drama Der Tor
und der Tod (1894), das von der Hauptfigur Claudio verlassen wurde und aus
Liebeskummer starb, ist solcher Augenblick der schonste Moment ihrer Liebe. Als
sie als Revenant in der Todesstunde Claudios vor ihm auftaucht, erinnert sie sich
insbesondere dieser Szene:

Wenn nach dem schwillen Abend Regen kam

Und wir am Fenster standen — ah der Duft

Der nassen Baume! [...] (SW 3, 75)
Da Hofmannsthal dieses Stiick ,der durch Reflexion, Sehnsucht und Anschauung
bestimmten Existenz* Claudios mit vielen Anklangen an Werke anderer Autoren
gestaltet und die Sprache dieses Stiick stark an Goethe erinnert,?® ist es sehr
wahrscheinlich, dass es sich hier um eine Reminiszenz an die schon besagte
Klopstock-Szene des Werther-Romans handelt.

Auch das lyrische Ich eines Georgeschen Liedes, das im Siebten Ring
(1907) erschienen und der Abteilung Lieder untergeordnet ist, trauert als der
Verlassene einem Moment des gemeinsamen Fensterblicks mit dem geliebten Du
nach:

Fenster wo ich einst mit dir
Abends in die landschaft sah

Sind nun hell mit fremdem licht.

Pfad noch lauft vom tor wo du
Standest ohne umzuschaun

Dann ins tal hinunterbogst.

Bei der kehr warf nochmals auf

Mond dein bleiches angesicht ..

Doch es war zu spat zum ruf. (SW 6/7, 151)
Ahnlich wie beim Gedicht Der Minner des gleichen Bandes hat die Entstehung
dieses Gedichts eng mit einer Person zu tun, die in Georges Leben eine
entscheidende Rolle gespielt hat. Und parallel zum Gedicht Der Minner gestaltet
der Dichter hier einen Fensterblick des Abschiedes. Wenn man der biogra-

18 Mathias Mayer: Hugo von Hofmannsthal, Stuttgart [u.a.]: Metzler, 1993, S. 37. Vgl. Peter

Matussek: Intertextueller Totentanz. Die Reanimation des Gedachtnisraums in Hofmannsthals
Drama ,Der Tor und der Tod", in: Hofmannsthal Jahrbuch, 7 (1999), S. 199-231; Peter Szondi: Das
lyrische Drama des Fin de siécle, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1975, S. 258.
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phischen George-Interpretation glaubt, hieR das ,Du“ Ida Coblenz.?* Sie ist
Georges Jugendfreundin, die erste ,Georgianerin“,?*° und die einzige Frau, die er
jemals liebte und einst als ,meine Welt“ bezeichnete.?”* Von ihr erwartete George
vergeblich ein Wort, das ,Liebe* heiRt.??* Das, was die beiden verband, war
,Seeleneinklang und tiefes gegenseitiges Verstehen“.??® In Ida Coblenz erblickte
George eine Schwester der Seele und sprach auch offen dariiber, wie in dem an
sie gerichteten Brief vom 5. Oktober 1892: ,eine verschwisterte seele meide der
andern gegeniiber auch den schein einer entfremdung®,%* und im ihr gewidmeten
Gedicht Zu meinen trdumen floh ich vor dem volke, das er zuerst einem
wohlmdglich Anfang September 1895 geschrieben Brief beigefiigt hat und spéater
mit einige Veranderung im Jahr der Seele abgedruckt ist:*?
Dass wir uns freuen auf die zwielichtstunde

Und meine distre schwester also spreche:

Soll ich noch leben darf ich nicht vermissen
Den trank aus deinen klingenden pokalen
[...] (SW 4, 50)
Die Freundschaft fand aber ihr jdhes Ende, als George erfuhr, dass seine als
Seelenverwandte gesehene Freundin eine enge Verbindung zu dem von ihm tief
missachteten Dichter Dehmel hatte,?*® dessen zweite Frau sie spater wurde. Mit
den folgenden Worten brach er die Beziehung zu ihr sofort ab:
~unter UNS entsteht sie [freundschaft] dadurch dass eines sein grosses und edles ins andre
hineinzutragen vermag — wéchst und nimmt damit ab — schwindet dann ganz wenn dem
einen etwas gross und edel scheint was dem andren roh und niedrig ist.«??7
Solche rucksichtslose Art, sich von der einst Geliebten zu trennen, kann man
schon in seinem Gedicht Die blume die ich mir am fenster hege erkennen,??® das
sich hinsichtlich des Verhéltnisses Georges zu Freunden als ein wahrhaftes
Charakterbild von ihm erweist. Zeit seines Lebens brach er mehrmals die
Beziehung zu dem Anderen ab ohne Rucksicht darauf, wie lang oder wie eng die

219 yigl. Morwitz (1969), S. 308.

2 30 bezeichnet sie sich in ihrer Erinnerung Der junge Stefan George. Aus meinen Erinnerungen,
in: Stefan George / Ida Coblenz: Briefwechsel, hrsg. v. Georg Peter Landmann u. Elisabeth
Hopker-Herberg, Stuttgart: Klett-Cotta, 1983, S. 77-84; hier S. 78.

221 Vgl. Boehringer, S. 60f..

22 Nach der Meinung Ida Dehmels ist ,Ein letzter Brief* in Tage und Taten an sie gerichtet. Vgl.
Boehringer, S. 63.

223 gtefan George / Ida Coblenz: Briefwechsel, S. 5.

> Ebd., S. 34.

% |n der hier zitierten vierten Versezeile stand urspringlich statt ,trank“ das Wort ,wein“. Siehe
Stefan George / Ida Coblenz: Briefwechsel, S. 60.

2% |m November 1896 trafen sich George und Dehmel zufallig in Bingen auf der Schwelle ihres
Zimmers. Siehe ebd., S. 84.

2T Ebd., S. 63.

??% Siehe S. 29.
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Freundschaft war.??° Die letzten beiden Verse dieses Gedichts des Jahres der
Seele — ,Nun heb ich wieder meine leeren augen / Und in die leere nacht die
leeren hande” - sind quasi die Prophezeiung seines eigenen Schicksals (SW 4,
31).2%° Beachtenswert fallt im Gedicht Fenster wo ich einst mit dir die Darstellung
einer wahren Begebenheit, auf der das Gedicht beruht,”*! mit dem Resiimee der
Beziehung zwischen dem Dichter und seiner ersten Bewunderin zusammen: Der
gemeinsame Fensterblick auf die Landschaft ist die Metapher fir den Seelen-
einklang, den glicklichsten Moment ihrer Freundschaft. Dann ging die Freundin
ihren eigenen Weg. ,So traume und handle auf deine weise“ heildt es in Ein letzter
Brief (SW 17, 23), als dessen Adressatin Ida Dehmel sich fuhlte. Ihre Hinwendung
zum Dichter Dehmel wird als Gang ins Tal, mit anderem Wort ins Niedrige,
dargestellt. Aber es war fir George zu spét, es zu verhindern. Der verlassene und
zuruckgebliebene Dichter — die Situation des Abschieds vom Ehemaligen wird im
Gedicht noch dadurch unterstrichen, dass das lyrische Ich nun auf der anderen
Seite des Fensters steht und blickt - hatte nur die Erinnerungen, die hier und da
durch einen bestimmten Gegenstand wachgerufen wurden, und die daraus
entstandenen Gedichte, wie ein erleuchtetes Fenster in diesem Gedicht oder die
Drususbriicke in einem anderen Lied des gleichen Gedichtbandes Wenn ich auf
deiner bricke steh es bezeugen (SW 6/7, 151).
Ein Lied, das mit dem Motiv des Fensterblicks der Liebenden anhebt, hat

Rilke auch verfasst:

DER Garten vor den Fenstern

ist nur ein Bild in Grin

fur einen unbegrenztern,

darin wir beide blihn.

Was seine Sinne segnet,
auf denen Winter war:
das sonnt und sinnt und regnet

auch Uber unserm Jahr.

Der Garten hat Gebrauche,

2 |n der neuesten George-Monographie von Karlauf wird auf diesen Charakterzug Georges — wie

bereits in den friiheren Bilchern Uber George — nochmals hingewiesen: ,Der Bruch vom Herbst
1896 [mit Ida Coblenz] war radikal, aber diese Radikalitdt wird im Laufe seines Lebens immer
wieder begegnen, sie gehodrt zu den Grundziigen seines Charakters. Von Menschen, die ihm
jahrelang nahestanden, konnte er sich Uber Nacht trennen, als hatten sie ihm nie etwas bedeutet.
Souveran war in seinen Augen nur, wer das Ende einer Beziehung selber bestimmen und dadurch
die Gefahr eigener Verletzungen begrenzen konnte.” Siehe Ders., Stefan George, S. 143.

230y/gl. Werner Kraft: Stefan George, Miinchen: Ed. Text + Kritik, 1980, S. 13.

8L Worauf Ida Dehmel hingewiesen hat und George selbst durch die Angabe der Landschaft bei
Kreuznach als Ort des Geschehens.
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ahnlich wie ich und du:

zwei steigende Gestrauche

blihen einander zu. (SW 3, 685)
Im Gegensatz zu den schon zitierten Texten, bezieht sich der Fensterblick der
Liebenden in diesem 1900 entstandenen Gedicht nicht vordergrindig auf das
gluckliche Einssein, da die Liebenden schon in ihrem gemeinsamen Haus vereint
sind, sondern auf das Lernen von der Natur und die Bestatigungssuche in der
Natur. Der Garten, den sie durch die Fenster standig vor Augen haben, erscheint
wie ein Lehrbuch der Liebe, das sie lehrt, die Liebe unbegrenzt wachsen zu lassen,
und gleichzeitig auch wie das Spiegelbild ihrer Liebe, denn er folgt dem Natur-
gesetz. Nicht nur die Liebenden sind auf einer Seite des Fensters vereint, sondern
auch die beiden Parallelwelten, die vor und hinter den Fenstern existieren, bilden
hier eine Einheit.

Wie werden aber die am Fenster verweilenden Liebenden vom Standpunkt
eines Dritten, der vor dem Fenster steht, gesehen? Gerade davon handelt die
letzte Strophe des funften Gedichts in Rilkes Gedichtszyklus Les Fenétres:

Et les amantes, les y voit-on,

immobiles et fréles,

percées comme les papillons

pour la beauté de leurs ailes. (KA 5, 136)232
Der Glaube an der Widerstandsfahigkeit und Fortdauer einer Liebesbeziehung,
von denen in Lied noch die Rede ist, ist vermutlich fir Rilke inzwischen — dieses
franzosische Gedicht wurde 1926 verfasst - fragwirdig geworden. Deshalb stellt
der Dichter nun ein fragiles Bild der Liebenden am Fenster dar, als wollte er damit
sagen, dass die schone und absolute Einheit der Liebenden nur einen kurzen
Augenblick dauern kann.?*® AuRerdem haftet dieser Darstellung der im Fenster
erscheinenden Liebenden noch etwas Zwanghaftes und Unnatirliches an, als ob
der Dichter an der Echtheit ihrer Liebesverbindung zweifelt. Sind die Liebenden
keine mehr, wenn sie den Platz am Fenster verlassen? Oder zeigen sie sich am
Fenster, um die Liebe zu demonstrieren, die aber nur ein schéner Schein ist? Es
kobnnte sein, dass Rilke wahrend des Verfassens dieser Strophe an Goyas
Gemalde Mayas auf dem Balkon (um 1808/12) dachte (Abb. 33), dessen
Figurenanordnung an einen Schmetterling erinnert:*** Im hellen Licht sitzen zwei

82 Und die Liebenden, sieht man sie dort, unbeweglich und zerbrechlich, aufgespief3t wie

Schmetterlinge um der Schénheit ihrer Fligel willen.” (KA 5, 137)

% Diese Deutung knipfe ich an die bereits auf der S. 92f. vorgestellte Aussage des dritten
Gedichtes an — den Platz am Fenster als einen geschlossenen und verborgenen Raum fir die
Liebenden.

% Dass Rilke ein besonderes Gespiir fur die Kontur einer Figurengruppe auf einem Gemalde hat,
zeigt uns schon die Funfte Elegie. Die Darstellung ,des Dastehns / grolRer Anfangsbuch-
stab“ bezieht sich bekanntlich auf die Form eines ,D* (SW 1, 701), die von der linken Figuren-
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junge Frauen, eine in weil3er Kleidung mit schwarzer Mantille um den Kopf und die
andere in der umgekehrten Farbkombination, auf einem Balkon und ruhen dabei
mit einem Arm auf dem Balkongelander. Sie werden jeweils von einem alteren
dunkelgekleideten Beschitzer begleitet. Im Schatten sitzt einer von ihnen,
wahrend der andere steht. Dass die Kopfe der Mayas nahe zusammengerickt
sind und alle vier sich zueinander wie zu einer Mittelachse richten, lasst den
Eindruck entstehen, dass jede Gestalt einen Schmetterlingsfligel formt. Hier
konnte sich also um eine Bildkomposition handeln, die die Bildaussage
unterstreicht: die weibliche Flatterhaftigkeit. In Anwesenheit ihrer mannlichen
Begleiter sind die Mayas noch neugierig auf die anderen Vorbeigehenden.?* Es
ist ein Thema, das Goya besonders schmerzlich beriihrte und schon in seinen
friher entstandenen Radierungen kritisiert hatte.?*® Zwischen Goyas Gemalde und
dem funften Gedicht von Rilkes Les Fenétres mit dessen von Baladine
Klossowska anfertigten lllustration (Abb. 35), die sich speziell auf die genannte
Strophe bezieht, besteht tatsachlich eine motivgeschichtliche Verbindung. Ihre
Bildkomposition ahnelt namlich Manets 1868 entstandenem Gemaélde Der Balkon
(Abb. 36), dessen Vorbild wiederum Goyas Gemalde war. Ob Rilke der Malerin
gegeniber Goyas bzw. Manets Gemadlde erwahnte oder Baladine Klossowska
selbst darauf kam, bleibe hier dahingestellt. Es ist aber sicher, dass Manets
Gemalde friher schon eine wichtige Rolle in der Entstehung eines Rilke-Gedichts
gespielt hat, namlich des ebenfalls als Der Balkon betitelten Gedichts von 1907:%%

Von der Enge, oben, des Balkones

angeordnet wie von einem Maler

und gebunden wie zu einem Strauf3

alternder Gesichter und ovaler,

klar im Abend, sehn sie idealer,

rahrender und wie fur immer aus. (KA 1, 547)
Das Gedicht ist aber keine Nachdichtung eines Gemaldes, sondern handelt von
der Impression einer Stadtszene in Neapel, so heil3t der Untertitel. Der Dichter
fasst eine Balkonszene im Alltag wie ein Kunstwerk auf und versetzt sie damit fur

gruppe auf Picassos Gemalde La famille des saltimbanques gebildet wird, das als die wichtigste
Anregungsquelle dieser Elegie gilt. Vgl. KA 2, S. 659.

235Vg|. Fred Licht: Goya. Die Geburt der Moderne, Miinchen: Hirmer, 2001, S. 116; José Gudiol:
Goya, Koln: DuMont Schauberg, 1968, S. 132.

2% sowohl im 61. Blatt seiner beriihmten Radierfolge Caprichos mit dem Titel Volaverunt (Weg-
geflogen) von 1797/98 als auch im zur gleichen Zeit entstandenen, aber nicht in die endgultige
Caprichos-Folge aufgenommenen Blatt Suefio de la Mentira y la Ynconstanoia (Traum von Liige
und Unbestandigkeit) sind eine als Herzogin von Alba zu identifizierende Frauenfigur mit den
Schmetterlingsfliigeln auf dem Kopf zu sehen (Abb. 34). Goya hatte mit der Herzogin, die er im
Jahre 1795 portratierte, kurz nach dem Tod ihres Mannes im Juni 1796 ein heftiges Liebes-
verhdltnis, das in Unfrieden endete.

237 vigl. Schmoll, S. 30. KA 1, S. 978.
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einen Augenblick in die Ewigkeit. Genau das gleiche wird fast zwanzig Jahre
spater im funften Gedicht des Gedichtszyklus Les Fenétres wiederholt. Vermutlich
spielt der Dichter hier noch einmal auf seinen Lieblingsgedanken an: die Ver-
ewigungsfunktion des Fensterrahmens, von dem im dritten Gedicht schon die
Rede ist: ,c'est, 6 fenétre, / que tu la rends presque éternelle* (KA 5, 134).%® Der
Fensterrahmen klammert die Personen ein, hebt sie hervor und lasst sie dadurch
besonders die Aufmerksamkeit des Betrachters erwecken. Das fuhrt dazu, dass
sie auch besser ins Gedachtnis des Betrachters eingehen. Der Fensterrahmen
gleicht also dem Gedéachtnisrahmen. Fur Rilke ist das schon genug, nicht nur als
Dichter, sondern auch als Mensch:

Il suffit que, sur un balcon

ou dans I'encadrement d'une fenétre,

[...]

en l'ayant vue apparaitre. (KA 5, 132)239

238 Siehe Anm. 147.
239 siehe Anm. 160.
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2. 3 Fenster als ,Bezug” zum Tod

Insofern das Fenster sowohl Licht als auch Dunkelheit ins Haus einlasst,
wird die Wando6ffnung in der menschlichen Vorstellung schon seit alters her eng
mit Leben und Tod verknupft. Die Bibel spricht vom Fenster als Eingangstor fur
den Tod: ,Der Tod ist zu unsern Fenstern hereingestiegen und in unsere Hauser
gekommen* (Jer 9.20).%° Auch im Volksglauben hat sich die Verbindung zwischen
Fenster und Tod oft manifestiert. Das Fenster als ,Zugloch des Windes* gilt damit
gleichzeitig als ,Flugloch der Seele” als auch als ,Aufenthaltsort von Seelen-
geistern“.?*

Dieser herkémmlichen Vorstellung entsprechend heif3t Rilkes Gedicht Am
Fenster wie folgt:

MARIE saf3 beim Fenster am Nachmittag,

hin hat man den Stuhl ihr gerollt.

[...]

Ein Vogelein, das sich mit flichtigem Flug

im offenen Fenster verlor,

[..](SW 3, 46f.).
In vielen Orten auf der Erde soll das Fenster bei Eintreten des Todes sofort
gedffnet werden, damit die Seele den Leichnam verlassen kann.?*?> Und es heif3t
noch: ,Wo die Seele hinaus entwich, da will sie wieder herein“.?** Oder wie
Mephistopheles sagt: ,’s ist ein Gesetz der Teufel und Gespenster: Wo sie herein-
geschlupft, da mussen sie hinaus.” Das Fenster ist also eine Tur des Geistes.
Solche Gedanken sind tief im menschlichen Bewusstsein verankert. Es ist daher
nicht verwunderlich, wenn sie oft Niederschlag in der Dichtung oder in der Kunst
fanden. Zum Beispiel malte FURli 1793 ein Gemalde, wie der Nachtmahr, auf
einem Pferd reitend, das Lager zweier schlafender Madchen verlasst und durchs
offene Fenster hinausfliegt (Abb. 37). Oder Goethe skizzierte 1819 fir die erste
Buhnenauffihrung seines Dramas Faust zu der Szene der Erscheinung des
Erdgeistes eine Zeichnung, auf der ein strahlender, kolossaler Kopf, in einem
grolRen Spitzbogenfenster erscheinend, zu sehen ist (Abb. 38).%** Die Entstehung
dieser Skizze ist sehr wahrscheinlich durch Rembrandts Radierung Bildnis eines
Gelehrten (1652) angeregt worden (Abb. 39). Im Zentrum dieses Bildes sieht man

20 Die Bibel. Nach der Ubersetzung Martin Luthers, Stuttgart 1985, S. 728.
241 Vgl. Handworterbuch des deutschen Aberglaubens, hrsg. v. E. Hoffmann-Krayer und Mitarbeit
zahlreicher Fachgenossen von Hanns Béachtold-Staubli, Bd. 2, Berlin [u.a.]: de Gruyter, 1930, S.
1328-1340. (im folgenden: HdA)
42 yigl. HdA, S. 1329 und Neuhardt, S. 86.
3 yigl. HdA, S. 1333.
24 vgl. FA1.7/2, S. 273f. und 822.
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eine durch den seitlich angebrachten Spiegel projizierte Lichterscheinung auf den
Fensterscheiben.?”® Goethe hatte zuvor den Maler und Kupferstecher Johann
Heinrich Lips mit einer Kopie dieser Radierung fur den Druck des Faust-
Fragments von 1790 beauftragt. 2*° Rembrandts Bildkonzeption, eine Geister-
erscheinung am Fenster ins Zentrum des Bildes zusetzen, hatte Goethe schon vor
der oben genannten Skizze in der Zeichnung fur die Szene der Beschworung des
Pudels (1811/12) verwendet (Abb. 41),%*” obwohl im Text die Verwandlung und
Erscheinung des vom Teufel verwandelten Pudels eigentlich hinter dem Ofen
geschah. Wahrscheinlich reizte Goethe die optisch hervorhebende Wirkung des
Fensterrahmens, die fur die theatralische Geistererscheinung besser geeignet ist,
so dass er deshalb mit dem Buhnenbild vom Text abwich. Angesichts zahlreicher
Elemente des Volksglaubens und des Teufels als einer der beiden Hauptpersonen
ist es nicht verwunderlich, wenn das Fenster und der Geist in diesem Drama
mehrmals zusammen erwéhnt werden. Anfangs weist Faust in der ersten
Studierstubenszene auf das Fenster als Ein- und Ausgang des Teufels: ,Hier ist
das Fenster, hier die Ture, / Ein Rauchgang ist dir auch gewil3.“ (HA 3, 48) ,Doch
warum gehst du nicht durchs Fenster?” (HA 3, 49) Im zweiten Teil des Dramas
wird dann die Verbindung von Fenster und Gespenst noch zweimal bekraftigt: in
der Mummenschanze-Szene, durch den Mund des Herolds, der als ,héfischer
Arrangeur“ den Maskenzug einsetzt und interpretiert:>*®

Seit mir sind bei Maskeraden

Heroldspflichten aufgeladen,

Wach' ich ernstlich an der Pforte,

Dal3 euch hier am lustigen Orte

Nichts Verderbliches erschleiche,

Weder wanke, weder weiche.

Doch ich flirchte, durch die Fenster

5 In Max Klingers um 1880 entstandenem Bild Erwachen seines Radierzyklus Eine Liebe ist

einem ahnlichen Motiv zu begegnen. Eine Frau sitzt wie erschreckt auf der Kante ihres Bettes. lhr
banger Blick richtet auf den geéffneten Fensterfligel. Auf den Glassscheiben spiegelt sich eine
Aureole der aufgehenden Sonne, in der noch ein Kind im Mutterleib zu erkennen ist (Abb. 40). Es
handelt sich um eine erwachende Gewissheit von der unehelichen Schwangerschaft, einer bésen
.FOtus-Vision“. Vgl. Schmoll, S. 70; Eine Liebe: Max Klinger und die Folgen. Ausstellung im
Museum der bildenden Kinste Leipzig, 11. Mérz bis 24. Juni 2007 und Hamburger Kunsthalle, 11.
Oktober 2007 bis 13. Januar 2008, hrsg. v. Hans-Werner Schmidt und Hubertus Gal3ner, Bielefeld
Lliéa']: Kerber, 2007, S. 104 und 229.

Vgl. FA 1.7/2, S. 205f.. Goethe schreibt am 2. Juni 1819 an Carl Friedrich Moritz Paul Graf von
Bruhl: ,Nun zu lhrer Anfrage mit Zuriicksendung der Zeichnung. Diese Darstellung des Erdgeistes
stimmt im Ganzen mit meiner Absicht (berein. Dall er durch's Fenster hereinsieht, ist
gespensterhaft genug. Rembrandt hat diesen Gedanken auf einem radirten Blatte sehr schon
benutzt* (FA 2.8, 276f.).

4" Die Entstehung des Blattes ,Beschworung des Pudels ist in der Forschung um 1800 oder um
1810/12 datiert. Vgl. Corpus der Goethezeichnungen, Bd. IVB, S. 73.
248 vigl. Goethe Handbuch, Bd. 2, S. 405f..

104



Ziehen luftige Gespenster,

Und von Spuk und Zaubereien

WURt ich euch nicht zu befreien.

Machte sich der Zwerg verdachtig,

Nun! dort hinten stromt es méchtig. (HA 3, 171)
Es handelt sich um die direkte Reaktion des Herolds auf den stirmischen Auftritt
einer fur ihn unbegreiflichen Gruppe. Wenn der Herold von den Gespenstern
spricht, liegt er eigentlich auch nicht ganz falsch. Denn das hier mit ,Sturm-
gewalt® und auf einem vierspdnnigen Wagen erscheinende Wesen ist in
Wirklichkeit die Poesie selbst, die Goethe in dem an Eckermann gerichteten Brief
vom 20. 12. 1829 mit den Gespenstern vergleicht, ,die Uberall gegenwartig und zu
jeder Stunde hervortreten kénnen“.?*° In dieser Stelle des Dramas tritt die Poesie
in der Gestalt des Knaben Lenker auf und wird vom Gott des Reichtums Pluto
begleitet. Spater ist sie dann Euphorion, das Kind Fausts und Helenas.

Nach der Mummenschanze-Szene wird im zweiten Teil des Faust noch
einmal die direkte Verbindung zwischen dem Fenster und den Gespenstern
angesprochen, namlich in der Szene der Pharsalischen Felder. Diesmal kommt
sie aus dem Mund des Teufels personlich. Als Mephisto und der gelahmte Faust in
Begleitung des alles wissenden Homunkulus als Reisefuhrer im HeiG3luftballon
zum Fest der Klassischen Walpurgisnacht Uber dem ehemaligen Schlachtfeld
schweben, wo der Krieg zwischen Caesar und Pompejus entschieden wurde,*®°
entgegnet Mephisto Homunkulus, als dieser das sich darunter wiederholende
blutige Kriegsgeschehen auf den Schlachtfeld ,gespenstisch* findet, wie folgt:***

Seh’ich, wie durchs alte Fenster

In des Nordens Wust und Graus,

Ganz abscheuliche Gespenster,

Bin ich hier wie dort zu Haus. (HA 3, 216)
Es ist auRerdem eine ironische Anspielung auf Homunkulus’ vorher in der Szene
Laboratorium ausgesprochene Kritik an der diusteren nordischen Welt und deren
Bewohnern:?>?

Du aus Norden,

Im Nebelalter jung geworden,

Im Wust von Rittertum und Pfafferei,

Wo wére da dein Auge frei!

Im Dusteren bist du nur zu Hause. (HA 3, 212)
Das Fenster, von dem Mephisto spricht, kdnnte, Witkowskis Meinung nach, die

29 vgl. FA1.7/2, S. 443f..

20 vgl. FA1.7/2, S. 514.

»Lygl. FA1.7/2, S. 520.

22 \igl. Hans Arens: Kommentar zu Goethes Faust Il, Heidelberg: Winter, 1989, S. 389 und 419.
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Wolkenliicken bedeuten, durch die er auf die Erde hinabschaute.?*® Einer Be-
zeichnung des Fensters fur einen Wolkenbruch ist in Holderlins Gedichtentwurf
Das nachste Beste zu begegnen:®>*
offen die Fenster des Himmels

Und freigelassen der Nachtgeist

Der himmelstirmende, der hat unser Land

Beschwazet, mit Sprachen viel, unbandigen, und

Den Schutt gewalzet

Bis diese Stunde. (StA 2.1, 234)
In dieser Darstellung greift der Dichter sowohl auf die biblische Vorstellung des
Himmelsfensters zuriick, von wo der Regen — hier in Ubermaf - auf die Erde fallt,
als auch auf die volkstimliche Vorstellung des Fensters als Tur des Geistes.
Ahnlich wie bei Holderlins Versen zeigen Mephistos Worte auRer dem christlichen
einen anderen kulturellen Einfluss, ndmlich den der germanischen Mythologie,
worauf Karl Julius Schréer verweist: ,Dald Mephistopheles im Norden durch alte
Fenster schaut, das hat etwas Alt-VolksméaRiges. Wodan schaut in der deutschen
Mythe durch ein Fenster zur Erde nieder ...“.?* Das bezieht sich auf Wodans
Hochsitz in Hlidskjalf, von wo aus er die ganze Welt uberblicken kann.?*° Tat-
sachlich besteht ein enger Zusammenhang zwischen der Szene Pharsalische
Felder und dem Kriegs- und Totengott Wodan, dessen anderer Wohnort, in Asgard
~Walhall“, sowohl ein himmlischer Saal als auch eine Halle der Gefallenen ist.
Dorthin holt Wodan t&glich sich die Helden, welche den Waffentod erlitten,®” - das
gleiche Schicksal, das vielen Kriegern auf den Pharsalischen Feldern bestimmt
war. Hier kénnte also eine versteckte Kreuzung zwischen Norden und Siden,
Germanischem und Antikem angespielt sein, das Hauptmotiv des Faust II.
Darluber hinaus entspricht die Darstellung des durchs Fenster blickenden Teufels
auch noch dem Volksglauben. In vielen Landern Europas glaubt man namlich,
dass ein Gespenst gern durchs Fenster schaut. In Niederdeutschland ist eine
Volkssage Uber den ,Heidmann® Uberliefert, ,welcher nachts den Leuten in das
Fenster hineinguckt; wen er dann ansieht, der muR in Jahr und Tag sterben.“*®

253 Vgl. FA 1.7/2, S. 535. Nach dem Handwdrterbuch des deutschen Aberglaubens entstammt die

Bezeichnung einer lichten Offnung in den Wolken als ,Fenster® urspriinglich aus schwedischem
Seemannsausdruck. Vgl. Handwérterbuch des deutschen Aberglaubens, ebd., S. 1329.

254 Vgl. Martin Anderle: Die Landschaft in den Gedichten Holderlins. Die Funktion des Konkreten im
idealistischen Weltbild, Bonn: Bouvier, 1986, S. 77.

%5 Arens, ebd., S. 419. Siehe auch Ders.: Kommentar zu Goethes Faust |, Heidelberg 1982, S. 470.
%% |In der germanischen Mythologie ist Hlidskjalf manchmal der Name der Halle Wodans oder
seines Hochsitzes. Vgl. Rudolf Simek: Lexikon der germanischen Mythologie, Stuttgart: Kroner,
2006, S. 194.

" yigl. Wolfgang Golther: Handbuch der germanischen Mythologie, Essen: Magnus-Verl., 1985, S.
290.

?®8 Dazu findet man eine entsprechende Darstellung in Hofmannsthals Ballade vom kranken Kind
(1892), die Ubrigens an Goethes Erlkdnig anklingt. In der Gestalt eines Dionysos assoziierenden
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Deshalb sind viele Tabus entstanden, z.B. darf man einen Leichenzug oder eine
Leiche nicht durchs Fenster sehen und auch nicht durchs Fenster eines Hauses
hineinschauen, wo ein Toter liegt, sonst wird man krank oder man folgt dem Toten
bald nach; entsprechend gelten Vorsichtsmal3regeln fir die Kranken und Wéch-
nerinnen, z.B. durch Bedeckung des Fensters.?*® Bei den folgenden Versen von
Goethe hat solcher Glaube méglicherweise auch eine Rolle gespielt, obwohl man
beim Lesen in der ersten Linie an ein Memento mori denkt:

Ein Magdlein trug man zur Tur hinaus

Zu Grabe;

Die Burger schauten zum Fenster heraus,

Sie salRen eben in Saus und Braus

Auf Gut und Habe.

Da dachten sie: man tragt sie hinaus,

Tragt man uns nachstens auch hinaus; (FA 1.2, 547)

Dass die Dichter ebenfalls eine enge Verbindung zwischen Fenstern und
Gespenstern empfinden, wird dadurch gezeigt, dass diese beiden Worter sich
nicht selten aufeinander reimen. Dies lasst sich schon bei Mephisto gut be-
obachten. Aber nicht nur Goethe, sondern auch die anderen Dichter, die in dieser
Arbeit untersucht werden, verwenden gern solche Reimworter. In Hofmannsthals
lyrischem Drama Was die Braut getraumt (1896) ist auch ein solcher Reim zu
beobachten. Dort spricht die Braut im Traum zu dem zweiten Kind, das sie
besucht:

Jinglings schaut der Tod durchs Fenster einem kranken Kind zu:
Das Kind mit fiebernden Wangen lag,
Rotgolden versank im Laub der Tag.
Das Fenster hing voller wildem Wein,
Da sah ein fremder Jiingling herein.

»Laf3, Mutter, den schdonen Knaben ein,

Er beut mir die Schale mit leuchtendem Wein,
Seine Lippen sind wie Blumen rot,

Aus seinen Augen ein Feuer loht.«

Der nachste Tag verglomm im Teich,

Da stand am Fenster der Jungling bleich,
Mit Lippen wie giftige Blumen rot

Und einem Lé&cheln, das lockt und droht.

»Schick, Mutter, den fremden Knaben fort,
Mich zehrt die Glut und mein Leib verdorrt,
Mich angstigt sein Lacheln, er halt mir her
Die Schale mit Wein, der ist heild und schwer!

Ach Mutter, was bist du nicht erwacht!

Er kam geschlichen ans Bett bei Nacht:

Und, weh, seinen Wein ich getrunken hab

Und morgen kénnt ihr mir graben das Grabl« (GW 1, 129)
29 vgl. HdA, S. 1334f..
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Geh, was stehst du so im Fenster,

Halb im Vorhang wie Gespenster, (SW 3, 88)
Sie sah zuerst seine Hande in den Fenstervorhangen und dachte, es seien die
Héande des ersten und ihr unbekannten Kindes, das in Wirklichkeit Amor ist, sie mit
Blicken erschreckte und dann plotzlich verschwand. Das zweite Kind ist aber
jemand, den sie kannte, wahrscheinlich ihre jingere Schwester. Aber diese
verschwand ebenfalls plotzlich hinter dem Fenstervorhang, nachdem sie ins
Fenster zurlickgetreten war. Die Worte der Braut beziehen sich also vordergrindig
auf die plotzliche Art des Auftauchens. Sie haben aber wahrscheinlich, vielleicht
nur halb bewusst, mit der schon erwéhnten Vorstellung zu tun: Das Fenster ist ein
Aufenthaltsort von Geistern. In Hofmannsthals Gedicht Brief aus Bad Fusch (1892)
kommt ebenfalls eine enge Verbindung zwischen Fenster und Gespenster vor,
obwohl es diesmal nicht um einen reinen Reim geht:

Die Knechte kénnen nichts im Freien thu'n.

So sitzen sie den ganzen Tag beisammen

In einer niedern Stube, wo die Fenster

Vergittert sind und reden von Gespenstern:

Vom Sandmann, der die Kinderaugen todtet,

Vom toten Gast und von beriihmten Mérdern,

Besessenen und nachtlichen Vampyren. (SW 2.2, 78)
Dass der Dichter aber die beiden Versenden in einen unreinen Reim minden lasst,
vermittelt den Eindruck, als ob die Lust der Knechte zur Erzahlung von Gespen-
stergeschichten durch den Blick auf die vergitterten Fenster angeregt wurde.?®

Es ist daher nicht verwunderlich, wenn das Fenster zur Angstquelle
geworden ist, wie in dem schon erwahnten Gedicht Der Gewitterabend von Trakl
.Fenster® und ,Angstgespenster® als Reimworter auftauchen. Das Fenster zeigt
hier dem Betrachter/Dichter die Angst des zitternden Weinlaubs, die ihn dann
infiziert. In Trakls Gedicht Afra (1913), das von einer christlichen Martyrerin
handelt, kommt eine andere Variation dieser Reimworter vor:
Gehlillt in blauen Mantel sah vor Zeiten

Der Ménch sie fromm gemalt an Kirchenfenstern;

0 Das vergittere Fenster als Metapher firr die Dichtung kommt ebenfalls bei Rilke vor, zwar im

Gedicht der Sechsten Antwort seines Briefwechsels in Gedichten mit Erika Mitterer (1924): ,Komm,
Gefangene, ans schone Fenster, / das mein Zeilengitter Gberspannt: / ein, von Deiner Seligkeit
erganzter / Himmel nimmt dahinter Uberhand” (KA 2, 344). Das Gitter des Fensters wird hier zum
LZeilengitter”. Und dabei verweist das Adjektiv ,schon“ noch zuséatzlich auf die Kunst. Es handelt
sich um ein Bildzeichen fir die Verszeilen. Vgl. KA 2, S. 822. Dort wird auch auf Paul Celans
Sprachgitter - den Titel eines Gedichts sowie eines Gedichtbands (1955-1958) - hingewiesen. Das
Fenster als Sinnbild der Dichtung wird spater vom Schriftsteller Walter Helmut Fritz in seinem
Gedicht Fenster wieder verwendet. Am Ende dieses zwischen 1972 und 1975 entstandenen kur-
zen Gedichts befinden sich die folgenden Verse: ,Durch Satze / sehn wir aus.” Vgl. Bernhard
Nellessen (Hrsg.): Satze sind Fenster: zur Lyrik und Prosa von Walter Helmut Fritz, Lebach:
Hempel, 1989, S. 12f..
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Das will in Schmerzen freundlich noch geleiten,

Wenn ihre Sterne durch sein Blut gespenstern. (HKA 1, 108)
Diese Verse wurden wahrscheinlich durch die Kirchenfenster der Afra-Kapelle in
Thur bei Innsbruck angeregt, die unweit des damaligen Wohnorts des Dichters
Miihlau liegt.?®* Diese Kapelle zeigt die Heilige Afra in einem roten Mantel, mit
Maria und dem Jesuskind sowie dem Bischof Narcissus,?®? der diese Augsburger
Dirne zur Christin bekehrte. Es gibt aber einen offensichtlichen Unterschied
zwischen Trakls Darstellung und dieser vermutlichen Bildvorlage. Statt des roten
Mantels spricht der Dichter vom blauen Mantel. Die Farbe ,Rot“ wére aber
eigentlich eher fur eine ehemalige Prostituierte geeigneter und symbolisiert aul3er-
dem augenscheinlich ihren Feuertod. So wurde die HI. Afra in der Kunst oft im
roten Mantel dargestellt.?®®> AuBerdem wird nach der Tradition der christlichen
Ikonographie mit dem ,blauen Mantel“ eher die Jungfrau Maria assoziiert. Wahr-
scheinlich wollte Trakl, der schon in der ersten Strophe auf ihr Martyrium hin-
gewiesen hat,?®* hier durch die Farbe ,Blau“ die Bezeichnung Afras als ,Jungfrau®,
die seit der Mitte des neunten Jahrhunderts in der Martyrologie existiert,?®> und
ihre Bekehrung sowie Erlésung hervorheben; deshalb &nderte er die Farbe ihres
Mantels auf dem Kirchenfenster in ,Blau“, das bei Trakl, wie schon erwahnt,
sowohl die Farbe fir das Géttliche, Ewige, Rein als auch fir Leiden und Sterben
ist,®® wenn die Kirchenfenster der Thurer Afra-Kapelle tatsachlich die Bildvorlage
fur Trakls Gedicht waren. Es kdnnte auch hei3en, dass der Monch in einem
ekstatischen Zustand, der durch die Betrachtung des Bildes der HI. Afra hervor-
gerufen wurde und ihn ihren Schmerz wahrend des Martyriums korperlich
nachempfinden liel3, die Farbe ,Rot" in ,Blau” verwandelt séhe. Eine Verwandlung,
die Afras Weg vom Martyrium zur Heiligsprechung entspricht.

Auch George reimt ,gespenster” auf ,fenster” im Gedicht Wir werden heute

nicht zum garten gehen, das auch schon vorgestellt wurde:

So bringt uns jenes mahnende gespenster

Und leiden das uns bang und miide macht.

Sieh unterm baume draussen vor dem fenster

Die vielen leichen nach der winde schlacht! (SW 4, 20)

21 ygl. 1A 3, S. 114,

262 \/g1. ebd..

%83 giehe die vielen Abbildungen in HI. Afra. Eine friihchristliche Martyrerin in Geschichte, Kunst
und Kult, Ausstellungskatalog des Diézesanmuseum St. Afra 2004, hrsg. v. Manfred Weitlauff und
Melanie Thierbach, Lindenberg: Fink, 2004.

%4 Der dritte und vierte Vers lauten: ,Afras Lacheln rot in gelbem Rahmen / Von Sonnenblumen,
Angst und grauer Schwiile.” In der friheren Fassung heif3t es noch deutlich: ,Afras rote Pfiihle".
Siehe IA 3, S. 119.

285 vgl. HI. Afra, S. 30.

280 vigl. Mautz, S. 351
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Ahnlich wie bei Mephistos Rede und Trakls Gedicht Der Gewitterabend geht es
hier um den Blick durchs Fenster auf die Gespenster. Allerdings sind hier die
Gespenster der Verganglichkeit und des Todes zu sehen, die in der Gestalt der
fallenden Aste erscheinen und den Betrachter im Sinne des Memento mori
mahnen.

Bei Rilke kommt es nur beinahe zum Reimpaar von ,Fenster* und
.Gespenster”. In seinem 1908 entstandenen gleichnamigen Gedicht flisterte der
Junggeselle die folgenden Worte, als er sich in einem der Briefe seiner Vorfahren,
mit denen er sich bis in die tiefe Nacht hinein beschéftigt hat, wiedererkennt: %’

[...] Wie du mich kennst;

[...]

Der Spiegel aber, innen unbegrenzter,

lieR3 leise einen Vorhang aus, ein Fenster - :

denn dorten stand, fast fertig, das Gespenst. (KA 1, 580)
Wieder begegnet man hier einem Fenster, in dem der Geist erscheint. Dieses
Fenster, das von einem Spiegel durch Entfernung der Bedeckung auf der anderen
Seite verwandelt wurde, ist aber selbst ein Gespenst, ein Hirngespinst des
Junggesellen. Es ist ein etwas verwirrender und verschachtelter Gedanke. Mit
dem ,Fenster” sollte zuerst eigentlich der Brief gemeint sein, der dem
Junggesellen jemanden aus der Vergangenheit erschloss, der ihm wie ein
Spiegelbild vorkam. Der Spiegel wurde aber zum Fenster, aus dem ein Revenant
kam, der wie ein Doppelganger des Junggesellen war, weil dieser ,seine
Zeit“ nicht annahm (V. 12, 13), sondern sich geméaf seinem von den Vorfahren
ererbten ,Stolz* verhielt (V. 5,6). Es handelt sich um eine Kritik am Historismus,?®®
der nicht nach Erneuerung strebt, sondern nur das schon Vorhandene wiederholt.

Der hier dargestellte gespenstische Blick auf das eigene Spiegelbild ist mit
Klingers Philosoph (1910) vergleichbar (Abb. 42). Auf diesem zur Radierungsfolge
Vom Tode, Zweiter Theil gehérigen Bild sieht man einen nackten Philosophen, der
nach seinem Spiegelbild greift. Zwischen dem Philosophen und dem Spiegel liegt
im Vordergrund ein grof3er, in dunklem Grau gehaltener weiblicher Akt, der auf
dem Grund einer Gebirgslandschatft ruht und die ,nackte* Wahrheit personifizieren
sein soll.?®® Im Hintergrund sind noch vier lange breite Streifen in hellem oder
dusterem Grau zu sehen, die wie Fenster und Fenstervorhdnge wirken. In diesem
Bild geht es um eine philosophische Aussage, die von Schopenhauers Parerga
und Paralipomena beeinflusst wurde: Auf der Suche nach Erkenntnis findet man
nur sich selbst, wenn man jene uber die nicht erkennbare Welt hinweg zu

%7 yigl. KA1, S. 1000.

288 v/gl. Ebd..

%9 ygl. Max Klinger: Die druckgraphischen Folgen. Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe, 27. Januar bis 9. April 2007, Heidelberg: Ed. Braus [u.a.], S. 137.
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begreifen sucht.?’® Damit weicht die Aussage des Klingerschen Bildes etwas von
der des Rilkeschen Gedichts ab. Bei ersterem geht es mit Bezug auf Schopen-
hauers Philosophie ndmlich eher um die Schwierigkeit des Sich-Erkennens selbst:
.oich selbst aber kann das erkennende Subjekt nicht erkennen; weil namlich an
ihm nichts zu erkennen ist, als eben nur, dass es das Erkennende sei, eben darum
aber nicht das Erkannte®,?’* wahrend Rilkes Gedicht mit seiner Historismuskritik in
der Nietzsche-Nachfolge steht. Dennoch sind die Bild-Konstellationen beider
Werke verbluffend &hnlich.

Es ist ungewiss, ob Rilke dieses zwei Jahre nach seinem Gedicht Der
Junggeselle entstandene Bild des von ihm friiher hoch geschatzten Klinger,?? zur
Kenntnis genommen hat. Im Gegensatz dazu hat eine andere den Tod
thematisierende Radierungsfolge eine deutliche Spur bei Rilke hintergelassen,
namlich Bilder des Todes von Hans Holbein d.J., ein Buch, das in Rilkes Bibliothek
zu finden ist.?”® Diese beriihmte Totentanz-Folge (um 1525) zeugt auch fiir enge
Verbindung zwischen Fenster und Tod, insofern der Knochenmann in drei Blattern
mit dem Fenster im Ricken dargestellt wird: Die Nonne, Der Sternenseher und
Der Reiche Mann. Dabei werden die Fenster selbstverstandlich dem Ort ent-
sprechend unterschiedlich gestaltet, und das Verhalten des Todes ist, gemessen
am Ernst der Situation, ironisch.?’* Zwischen dem mit Butzenscheiben verglasten
Drillingsfenster, das die Dreifaltigkeit symbolisiert, ?”> und der vorm Altar
niederknienden und betenden Nonne, deren Kopf sich jedoch einem auf dem Bett
sitzenden galanten Verfiihrer zuwendet,?’® taucht der als der Begleiter des Galans
auftretende Tod auf,?’” und I6scht die Kerze eines Leuchters auf dem Altar, der
das Lebenslicht der Nonne bedeutet (Abb. 43). Der Grund ist offensichtlich, weil
sie gegen die Todessinde ,Unzucht” verstof3en hat: Mit ihrer Zuneigung zu jenem
lautenspielenden Galan bricht die Nonne ihr Keuschheitsgel6bnis. Vor einem
offenen Rundbogenfenster, das fur die Sternenbetrachtung gut geeignet ist, zeigt

2 vgl. ebd,, S. 137.
"L Arthur Schopenhauer: Samtliche Werke, hrsg. v. Wolfgang Frhr. von Léhneysen, Bd. 5, Darm-
stadt: Wiss. Buchges., 2004, S. 58.
"2 1m 1897 entstandenen Miinchner Kunstbrief schreibt der Dichter: ,Der Leipziger Meister Max
Klinger hat, theoretisch wie praktisch, das Verdienst, der >Griffelkunst< (er begreift unter diesem
Gesamttitel die Zeichnung, die Radierung, den Stich, die Lithographie und den Schnitt) ihre
berechtigte Sonderstellung wiedererorbert zu haben“. Siehe KA 4, S. 34.
213 Vgl. Janssen, S. 303.
21 Vgl. Jeanette Zwingenberger: Holbein der Jingere. Der Schatten des Todes, Parkstone:
Parkstone Verl., 1999,
S. 123.
275 Vgl. Knaurs Lexikon der Symbole, hrsg. v. Gerhard Riemann, Minchen: Droemer Knauer, 1989,
S. 139.
2% yigl. Zwingenberger, S. 123.
2" vigl. Konrad Hoffmann: Holbeins Todesbilder, in: Ikonographia: Anleitung zum Lesen von Bildern,
Festschrift Donat de Chapeaurouge, hrsg. v. Bazon Brock und Achim Preil3, Minchen: Klinkhardt&
Biermann, 1990, S. 97-110; hier S. 98.
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dem eine Armillarsphare erklarenden Sternenseher der nun als dessen Assistent
auftretende Tod einen Totenschadel, der im Studierzimmer des Sternensehers
vorzufinden ist,?’® als wollte er diesen hohnen, selbst nicht in der Lage zu sein,
sein eigenes Schicksal aus den Sternen zu lesen (Abb. 44). Der Tod raubt dem
.Reichen Mann* sein Geld (Abb. 45). Mit dieser psychologisch motivierten
Gewalttat erledigt er schnell und sicher seine Aufgabe.?”® Das Geld ist namlich das
Leben des ,Reichen Mannes”. Das vergitterte Fenster hinter dem Tod
versinnbildlicht hier wohl das Gefangensein des Geizigen in der Todsiunde
.Habgier®, auf die sein angesammelter und gut bewahrter Reichtum auch hin-
deutet. Von Holbein existiert noch ein anderes Bild, das zwei Totenschadel vor
einem vergitterten Fenster zeigt (Abb. 46). Das Andachtsbild Zwei Totenképfe auf
einer Fensterbank verweist den Bildbetrachter aber nicht nur auf das Ende des
Menschenkoérpers — zwei Totenkdpfe als Vertretung der beiden Geschlechter -,
sondern auch auf die unsterbliche Seele mit Andeutung auf Christus, fur dessen
Anwesenheit hier das vergitterte Fenster steht. Denn nach der christologischen
Deutung bedeutet das vergitterte Fenster: ,die gottliche Natur Christi (Licht)
verhiillt sich in der Inkarnation (Gitter)*.?®® Hier ist das géttliche Licht aber versperrt.
Die Fensterdffnung ist von einer grinen Fensterlade verdeckt worden. Die
Aussage des Bildes kann nicht zweifelhaft sein: Es fordert den Betrachter auf, sie
zu 6ffnen.

Nach dieser Einleitung mit Hinweis auf den Bezug des Fensters zu Geistern
und zum Knochenmann in der Kunst ist nun an der Zeit, sich den anderen
Bezlgen des Fensters zum Tod zu zuwenden. Bei der Untersuchung der hier
ausgewahlten Dichter stellt es sich heraus, dass das Fenster in diesem
Zusammenhang besonders als Tatort des Mords sowie wegen seines Janus-
Charakters — sowohl rick- als auch vorwaérts, also nach dem Vergangenen und
Zukunftigen hingewendet — hervorgetreten ist, wie es in den folgenden Unter-
kapiteln gezeigt wird.

2.3.1 Tatort des Mordes

Eine direkte Verknipfung von Fenster und Tod ist gegeben, wenn das
Fenster fir morderische Zwecke benutzt wird, wenn z.B. jemand aus einem hoch
liegenden Fenster hinausgeworfen wird. Ein solcher Fenstersturz geschah am 23.
Mai 1618 in der Statthalterei auf dem Hradschin der alten Prager Hofburg. Obwohl

28 yig. Hoffmann, S. 99 und 100.

219 yigl. Hoffmann, S. 99 und Zwingenberger, S. 123.

89 Worterbuch der Symbolik, hrsg. v. Manfred Lurker, Stuttgart: Kréner, 1991, S. 204.
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die drei Opfer, darunter zwei Statthalter und ein Schreiber, durch den Fenstersturz
von 17 Metern Hohe wie durch ein Wunder entweder gar nicht oder nicht schwer
verletzt wurden, war die urspringliche Absicht der Henker jedoch, sie so zu
exekutieren. Diesen berihmten und folgenschweren Fenstersturz, der den Drei-
Rigjahrigen Krieg ausloste, fuhrt der aus Prag stammende Dichter Rilke uns in der
1895 entstandenen, zwolf Gedichte umfassenden Reihe Aus dem Dreil3igjahrigen
Kriege in einer dramatischen Szene vor:?®

»Naht Verrat mit leisem Schritte,

ungeracht, bei der Madonna,

bleibt er nicht! Nach alter Sitte

zu den Fenstern!« schrie Colonna.

»Schont den Popel! doch die andern,
jeder eine feige Natter,
aus den Fenstern lal3t sie wandern!

Mitleid? — Werft ihn mit, den Platter!«

Bange hangt am Fensterstocke
Martinitz noch. — Da Gerd6chel:
Turn schwingt seine Degenglocke

und zerschmettert ihm die Kndchel.

Und zum néchsten: »Sag, wie heil3t er,

Boéhmens Herr? du sollst mirs deuten!«

»Graf von Turn!« — »Der Burgermeister

lasse alle Glocken lauten!« — (KA 1, 51)
Martinitz und Slavata waren die beiden Statthalter, die die unzufriedenen béhmi-
schen Protestanten,?®® deren Anfithrer Graf von Thurn und Colonna von Fels
hiel3en, besonders fur die Verletzung des Majestatsbriefes des deutschen Kaisers
Rudolf 1. (1576-1612) von 1609 verantwortlich machten.?®® Nach der béhmischen
Tradition warfen die Aufstandischen ,die zwei verhassten Statthalter“,?®* die Thurn
im Voraus als Kandidaten fur die Exekution vorgesehen hatte, und den Schreiber
Fabricius, der eher ein zufalliges Opfer war, aus den Fenstern des Sitzungssaals
hinaus. Rilke zeigte schon frih Interesse flur den Dreil3igjahrigen Krieg, das ver-

281 Vgl. KA 1, S. 647; Hermann Nasse: Jacques Callot, Leipzig: Klinkhardt&Biermann, 1919, S. 1.
82y/gl. Stahl 1978, S. 79; KA 1, S. 648.

8 Rudolf II. erteilte im Majestatsbrief den bohmischen Standen volle Religionsfreiheit und
stéandische Privilegien. Vgl. Stahl 1978, S. 79 und Anton Gindely, Geschichte des Dreif3igjahrigen
Krieges, Bd. 1, Prag: Tempsky, 1869, S. 288f..

284 Gindely, ebd., S. 288.
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mutlich durch das vom kaiserlichen Feldherrn Albrecht von Wallenstein gebaute
Waldstein-Palais, Schillers Geschichte des Dreil3igjahrigen Krieges und das Ge-
malde Der Kampf der Studenten gegen die Schweden auf der Prager Bricke im
Jahre 1648 von Adolf und Karl Liebscher angefacht wurde,?® und arbeitete 1890
und 1891 an einer Geschichte des DreiRigjahrigen Krieges,?® fiir die neben
Schillers oben genanntem Werk Anton Gindelys gleichnamiges Werk als Vorlagen
dienen sollte.?®” In der Gedicht-Reihe von 1895 wird jedoch ein anderes Werk
Uber diesen Krieg als Anregungsquelle genannt, namlich die um 1632 ent-
standenen Zeichnungen Miséres de la guerre (Kleine Kriegsfolge) des franzo-
sischen Malers Callot (1592 -1635), wie der Untertitel Kohlenskizzen in Callots
Manier angibt. Da der politische Hintergrund fir Callots Zeichnungen die Kriegs-
geschehnisse in Lothringen waren,?®® findet man selbstverstandlich kein Blatt, das
den Prager Fenstersturz darstellt.?® Stattdessen wird man in der illustrierten
Erstfassung von Schillers Geschichte des DreiRigjahrigen Krieges fiindig.>*® Wie
Rilkes Gedicht stellt der von Penzel nach der Zeichnungsvorlage des deutschen
Kinstlers Daniel Chodowiecki gestochene Kupferstich ebenfalls den Moment des
Zum-Fenster-Hinauswerfens dar (Abb. 47):** Wahrend der erste zur Hinrichtung
verurteilte Statthalter von einem Soldaten mit Gewalt zum Fenster gezerrt worden
ist, werden die anderen beiden ebenfalls zum Tode Verurteilten, am Tisch sitzend,
von zwei Soldaten gepackt. Einer von ihnen, vermutlich der zweite Statthalter, da
vor dem Anderen ein Dokument auf dem Tisch liegt, weshalb er als Schreiber zu
identifizieren ist, starrt mit halb angstlichem, halb flehendem Gesichtsausdruck

% ygl. Mit Rilke durch das alte Prag. Ein historischer Spaziergang, mit zeitgendssischen
Fotographien zu Rilkes ,Larenopfer”, hrsg. v. Hartmut Binder, Frankfurt a.M. und Leipzig: Insel-Verl.,
1994, S. 157 und 177.

*% Dieses Werk ist unvollendet geblieben.

287 Vgl. Mit Rilke durch das alte Prag, ebd., S. 159.

288 Vgl. Barbara Rommé: Jacques Callot. Radierungen aus dem Kupferstichkabinett der Staatlichen
Kunsthalle Karlsruhe, Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe, 20. Mai bis 27. August
1995, hrsg. v. der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe, Karlsruhe: Staatliche Kunsthalle, 1995, S. 41f:
Wahrend des DreiRBigjahrigen Krieges ergriff Herzog Karl IV. von Lothringen Partei fur die
Kaiserlichen, um sein Land vor dem Zugriff der Truppen Ludwigs Xlll. zu schitzen, doch am 25.
September 1633 zog der Konig triumphierend in Nancy ein.“ Callot hielt in den Zeichnungen die
Untaten der disziplinlosen Soldaten und die spate Rache der Bauern an den Soldaten fest. Auf
diesen Zeichnungen aufbauend schuf er dann die 18 Radierungen umfassenden Miseres et les
Mal-heurs de la guerre (Grol3e Kriegsfolge), die bis zu Goyas Radierungsfolge Desastres de la
Guerra als das Standardwerk tber den Krieg galten.

%9 Als Anlehnung an Callots Zeichnungen gelten die folgenden Gedichten aus dieser Bildgedicht-
reihe Rilkes: die Ausbeutung durch die Soldaten an der Bauern bei dem ersten Gedicht, und die
schuldigen und deshalb hingerichteten Soldaten, die an einem groRen Baum gehangt wurden, bei
dem zweiten Gedicht.

2% Friedrich Schiller: Geschichte des DreiRigjahrigen Kriegs. Vollstandiger Nachdruck der Erst-
fassung aus dem ,Historischen Calender fir Damen fir die Jahre 1791-1793". Mit der Vorrede von
Christoph Martin Wieland und den Kupferstichen von D. Chodowiecki, H. Lips und Penzel, Zirich:
Manesse-Verl., 1985.

%L vgl. Friedrich Schiller: Werke und Briefe in 12 Bden, Historische Schriften und Erzahlungen Bd.
2, hrsg. v. Otto Dann, Frankfurt a.M.: Dt. Klassiker-Verl., 2002, S. 794.
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den gegenuberstehenden Mann an, der der Graf von Thurn ist, die Hauptfigur des
Prager Aufstandes. Die Erlauterung zum Bild unterstreicht seine befehlende
Geste — der Zeigefinger seiner Rechten weist auf den ihn Anstarrenden: ,Graf v.
Thurn: Werft Sie zum Fenster hinaus!* Es ist anzunehmen, dass dieses Bild
zusammen mit Gindelys ins Detail gehender Schilderung tUber den Fenstersturz
eine wesentlich gré3ere Rolle fur die Entstehung des Rilkeschen Gedichts gespielt
hat als Schillers Text selbst, von dem nur eine deutliche Spur, die in Rilkes Gedicht
eingeflossen sein koénnte, zu nennen ist, namlich die Betonung dieser Art
Exekution als bohmischer Sitte.?®? Natiirlich wahlt Rilke aus gattungsspezifischen
Grunden nur far die Lyrik geeignete Stoffe aus, z.B. erwdhnt er unter den An-
fuhrern der aufstadndischen Protestanten auf3er Graf von Thurn nur noch Colonna
von Fels, der in Gindelys Erz&hlung nicht besonders hervorgetreten war. Der
Grund ist offensichtlich: Mit seinem Namen kann der Dichter auf ,Madonna“ (V. 2)
einen Reim machen. Dariiber hinaus bietet Rilke in einem Punkt sogar eine
Geschichtsfalschung. Er tauscht namlich Slawata gegen Martinitz aus. In Wirklich-
keit war der Erstgenannte eigentlich der sich an den Fensterrahmen klammernde
und von Thurn Geschlagene, wie es in Gindelys Buch zu lesen ist, dessen Bericht
auf der Erinnerung von Skala sowie von Slawata basiert:?*
Schon stand auch Thurn mit Slawata am Fenster; er kehrte sich jetzt an die Herren, welche
soeben Martinitz hinausgeworfen hatten, und sagte zu ihnen in deutscher Sprache: ,Edle
Herren, hier habt ihr den andern. Umsonst bat auch Slawata um einen Beichvater; am
Fenster stehend, bezeichnet er sich mit dem Kreuze und rief aus: ,Gott sei mir armen
Sunder gnadig.” Fortwdhrend um sein Leben ka&mpfend, klammerte er sich an den
Fensterrahmen an und zerriss, wahrend er sich wehrte, die goldene Kette an seinem Halse.
Ein Schlag, welcher mit dem Knopfe eines Degens nach seiner Hand gefuihrt wurde, néthigte
ihn, dieselbe stark verwundet zurtickziehen, und so flog auch er hinunter.”**
Diese Tatsache ist nicht unwichtig, denn erst dieser Umstand trug Slawata eine
tiefe Wunde am Kopf ein, wahrend Martinitz, der tatsachlich zuerst Hinaus-
geworfene, bei seinem ,hindernislosen” Sturz wie durch ein Wunder gar nicht
verletzt wurde. Gindelys Schilderung klingt so, als sei Martinitz’ Rettung seinem
instandigen Beten zu Maria zu verdanken. Im Gegensatz dazu liefert Schiller uns
eine nuchterne, ironische, fast lacherliche Erklarung: ,Ein Misthaufen, auf den die
kaiserliche Statthalterschaft zu liegen kam, hatte sie vor Beschadigung gerettet.“?*®
Da Rilkes lyrisch-dramatische Darstellung des Prager Fenstersturzes schon
zwischen den Exekutionen der beiden Statthalter innegehalten hat, gibt sie keine

292 gehiller, S. 79: ,Uber eine so seltsame Art zu exequieren verwunderte sich die ganze gesittete
Welt, wie billig; die B6hmen entschuldigten sie als einen landiblichen Gebrauch*.

293 ygl. Gindely, S. 282.

2% Gindely, S. 291.

2% Schiller, S. 107.
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Auskunft Uber Leben oder Tod der Opfer. Es ist sehr wahrscheinlich, dass Rilke
sich von Chodowieckis Bild anregen liel3, statt Slawata Martinitz als am Fenster-
stocke hangend darzustellen. Dort sieht man, wie das erste Opfer sich gegen den
Gang zum Fenster, das er aus gutem Grund als Schwelle zum eigenen Tod
betrachtet, verzweifelt wehrt. Und es lasst sich gut vorstellen, dass er sich nach
dem Hinauswerfen noch am Fensterrahmen angeklammert hat. Dazu sieht man
noch das nachste Opfer, wie es Graf von Thurn entsetzt anstarrt.

Ein Fenstersturz ohne tddliche Folge hat auch Hofmannsthal gestaltet. In
seiner Erzéhlung Marchen der 672. Nacht (1895) wirft sich die funfzehnjahrige
Dienerin ,in einer dunklen und jdhen Regung ihrer zornigen Seele* aus einem
Fenster der Wohnung ihres Herrn (SW 28, 17, Z. 1). Wie Martinitz und seine
Leidensgenossen war sie wegen eines glicklichen Zufalls nur leicht verletzt. Sie
fiel ,mit dem kinderhaften Leib in zuféllig aufgeschittete Gartenerde, so dal3 ihr
nur ein Schliisselbein brach, weil dort ein Stein in der Erde gesteckt hatte.” (SW 28,
17, Z. 2f.). Mit ihrem bésen Blick, der ihren Herrn tief beunruhigte und dem Sturz in
die Tiefe tritt dieses Madchen in der Erzdhlung quasi als Vorbotin fur den
furchtbaren Tod auf, den ihr Herr spater erleiden wird.

Der Herr dieser funfzehnjahrigen Dienerin ist ein Kaufmannssohn, der
Protagonist der Erzahlung. Er ist jung, ,sehr schon* und hat von seinen ver-
storbenen Eltern groRen Reichtum geerbt. Zusammen mit seinen vier Dienern -
einer alten Frau und einem alten Mann sowie zwei Madchen — fuhrt er ein
einsames und zurlckgezogenes Leben in der Stadt. Sein Leben kann als
Jfertig® bezeichnet werden, denn der Kaufmannssohn braucht nichts von auf3en
und verlangt auch keine Verédnderung. Der Inhalt seiner Alltagsbeschéaftigungen
besteht aus Korperpflege, Lesen, Denken und Schauen. Zum Gegenstand seines
aufmerksamen Schauens zdhlen besonders die Schmuckgegenstande seiner
Wohnung und die Menschengesichter. Aber wéhrend der Kaufmannssohn die
Anderen und ihre Beschaftigungen gern beobachte, ist es fur ithn &uf3erlich
beklemmend und angstigend, wenn seine vier Diener das Gleiche tun, besonders
hinter den Fenstern:

Am Nachmittag, bis die Sonne hinter den Bergen hinunterfiel, sal3 er in seinem Garten und
las meist in einem Buch, in welchem die Kriege eines sehr gro3en Kdnigs der Vergangenheit
aufgezeichnet waren. Manchmal muf3te er mitten in der Beschreibung, wie die Tausende
Reiter der feindlichen Koénige schreiend ihre Pferde umwenden oder ihre Kriegswagen den
steilen Rand eines Flusses hinabgerissen werden, plétzlich innehalten, denn er fihlte, ohne
hinzusehen, dal3 die Augen seiner vier Diener auf ihn geheftet waren. Er wul3te, ohne den
Kopf zu heben, dal} sie ihn ansahen, ohne ein Wort zu reden, jedes aus einem anderen
Zimmer. [...]

Manchmal muf3te er aufstehen und umhergehen, um seiner Angst nicht zu unterliegen. [...]
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Ohne den Kopf zu heben, wulite er, dass die alte Frau an ihrem Fenster sal3, die blutlosen
Héande auf dem von der Sonne durchgeglihten Gesims, das blutlose, maskenhafte Gesicht
eine immer grauenhaftere Heimstatte fur die hilflosen schwarzen Augen, die nicht absterben
konnten. Ohne den Kopf zu heben, fuhlte er, wenn der Diener fur Minuten von seinem
Fenster zurucktrat und sich an einem Schrank zu schaffen machte; ohne aufzusehen,
erwartete er in heimlicher Angst den Augenblick, wo er wiederkommen werde. Wé&hrend er
mit beiden Handen biegsame Aste hinter sich zuriickfallen lieB, um sich in der
verwachsensten Ecke des Gartens zu verkriechen [...], bemé&chtigte sich seines Blutes und
seines ganzen Denkens nur das, dal3 er die Augen der zwei Madchen auf sich gerichtet
wuldte, die der GroReren trage und traurig, mit einer unbestimmten, ihn quélenden
Forderung, die der Kleinern mit einer ungeduldigen, dann wieder hdhnischen
Aufmerksamkeit, die ihn noch mehr quéalte.” (SW 28, 18f., Z. 25f.)
Die Unertraglichkeit solchen distanzierten Schauens von oben herab liegt wohl
drin, dass dies die Art des Sehens ist, die Uberblick und Durchschauen gewahrt.
AuBBerdem waren die Beobachtenden Personen, die das Leben des Kaufmanns-
sohns genauestens kannten. Als Experte des Sehens muss er spétestens zu
diesem Zeitpunkt erkennen, dass er nichts vor den Augen seiner Diener verbergen
kann: ,sie sahen seine ganzes Leben an, sein tiefstes Wesen, seine geheimnis-
volle menschliche Unzulénglichkeit* (SW 28, 18). Ihre Blicke sind die Spiegel, die
nicht die Schonheit, die er selbst im Spiegel sieht, sondern die Nichtigkeit seiner
Existenz zeigen. Sie qualen sein Gewissen. Der Kaufmannssohn fuhlt sich fur ,die
Schwere ihres Lebens®, das starker, eindringlicher als sein eigenes Leben, aber
auch trostlos und o6de ist, verantwortlich. Eine Anklage gesellschaftlicher Un-
gerechtigkeit verkorpern besonders das fiinfzehnjahrige Madchen und dessen
noch juingere Doppelgangerin, ein vierjahriges Madchen, dem der Kaufmannssohn
bei einem Treibhaus begegnet, als er allein ,wie ein Fremder®, durch die Stadt
herumirrt und sich zufallig in ein Armenviertel hineindrangt:
Wie er so spadhend an den Glaswéanden des zweiten langsam voriberging, erschrak er
plétzlich sehr heftig und fuhr zuriick. Denn ein Mensch hatte sein Gesicht an den Scheiben
und schaute ihn an. Nach einem Augenblick beruhigte er sich und wurde sich bewuf3t, dass
es ein Kind war, ein hochstens vierjahriges, kleines Madchen, dessen weiles Kleid und
blasses Gesicht gegen die Scheiben gedrickt waren. Aber als er jetzt ndher hinsah,
erschrak er abermals, mit einer unangenehmen Empfindung des Grauens im Nacken und
einem leisen Zusammenschniren in der Kehle und tiefer in der Brust. Denn das Kind, das
ihn regungslos und bodse ansah, glich in einer unbegreiflichen Weise dem flinfzehnjahrigen
Méadchen, das er in seinem Hause hatte. Alles war gleich, die lichten Augenbrauen, die
feinen, bebenden Nasenfliigel, die dinnen Lippen; wie die andere zog auch das Kind eine
der Schultern etwas in die Hohe. Alles war gleich, nur da in dem Kind das alles einen

Ausdruck gab, der ihm Entsetzen verursachte. Er wufdte nicht, wovor er so namenlose
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Furcht empfand. Er wul3te nur, dal3 er es nicht ertragen werde, sich umzudrehen und zu

wissen, dald dieses Gesicht hinter ihm durch die Scheiben starrte. (SW 28, 24f., Z. 28f.)
Wie die funfzehnjahrige Dienerin das Mitleid ithres Herrn verschmaht, verachtet
das kleine fremde Madchen den Bestechungsversuch des Kaufmannssohns, als
dieser ihm ein paar Silbermtinzen gibt, um ihre Freundlichkeit zu gewinnen. Die
Altklugheit, die der Kaufmannssohn in den Gesichtsziigen seiner Dienerin liest
und die deren Doppelgéangerin wohl auch besitzt, lasst sich nicht von seinem
»=augenblicklichen“ Mitgefuhl tduschen. Der bose Blick des Kindes und seine un-
begreifliche Feindseligkeit irritieren den Kaufmannssohn so sehr, dass er sich
unachtsam von diesem Kind im Glashaus, dessen Pflanzen im Licht der Abend-
dammerung sonderbar wirken, gefangen halten lasst. Schlie3lich befreit er sich
durch eine Hintertir. Der Gang durch diese bringt ihn jedoch in eine andere
Gefangenschaft. Um dem schmalen, gemauerten Gang zu entkommen, muss der
Kaufmannssohn die Todesangst bekampfen und tber einen ,viele Stockwerke
tiefen, gemauerten Graben® springen (SW 28, 27, Z. 2f.). Bei seiner Achtlosigkeit
dauert es nicht lange, dass er sich wieder in eine andere Lebensgefahr hinein-
sturzt. Als nachstes und letztes kommt er mit der Welt der Soldaten in Be-
rihrung.?®® Was er beim Kasernenhof sieht, hat gar nicht Glorreiches an sich, wie
er es aus der Lektire Uber den groRen Konig der Vergangenheit kennt, von dem
er oft trAumt. Er sieht nur den traurigen Soldatenalltag. Und wie bei der Be-
gegnung mit dem kleinen Madchen fallt dem Kaufmannssohn wieder nichts anders
ein, als mit dem Geld die Heiterkeit des Lebens zu gewinnen. Er beabsichtigt
namlich, einem besonders elend aussehenden und von einem Pferd gequéalten
Soldaten ein Goldstiuck zu geben, um diesen ,fur den Augenblick aufzuheitern®.
Jedoch wird seine Wohltat durch die vom hasslichen Anblick des Pferdes hervor-
gerufene Erinnerung an einen mutmalflichen Dieb verhindert, den er lange Jahre
vorher im Laden seines Vaters gesehen hat. Aus Angst, dass das Goldstick die
Soldaten zum Raub verlockt, nimmt er daher kein Geld heraus. Stattdessen wirft
er versehentlich den Lockkdder einer todlichen Falle aus: Der mit einem Beryll
verzierte Schmuck, den er zuvor in einem Juwelierladen gekauft hat, der ihn zu
dem oben erwahnten Treibhaus fuhrt, liegt nun dem starken und hésslichen Pferd,
um das sich der Soldat kimmert, unter den Fuf3en. Es ist ein symbolischer Akt.
Nicht von ungefahr lasst der Autor solche Situation mit diesem Edelstein in
Verbindung treten. Der Fall des Schmucks mit dem Beryll, aus dem frihrer die
Augenglaser hergestellt wurden,?®’ versinnbildlicht den Verlust der Brille. So biickt

2% |m Marchen, das wahrend Hofmannsthals Freiwilligenjahr beim k.u.k. Dragenonerregiment 6,

das vom 1. Oktober 1894 bis Ende September 1895 dauerte, entstanden ist, spiegelt sich sehr
wohl seine personliche Erfahrung.

27 vigl. Waltraud Wiethélter: Hofmannsthal oder Die Geometrie des Subjekts. Psychostrukturelle
und ikonographische Studien zum Prosawerk, Tubingen: Niemeyer, 1990, S. 41.
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der Kaufmannssohn sich blindlings, den Schmuck aufzuheben, und bekommt vom
Pferd mit dem gerade von jenem Soldaten, der sein Mitleid erweckt hat und dem
er Geld schenken wollte, gesauberten Huf den tddlichen Schlag. Die Unkenntnis
des Kaufmannssohns im Umgang mit Pferden, lasst uns der Autor schon in der
Szene mit dem Juwelier erfahren. Als der alte Juwelier dem Kaufmannssohn ,die
merkwirdigen, mit Halbedelsteinen besetzten Beschlage einiger altertimlichen
Sattel” anbot, lehnte jener mit der Erklarung ab, ,daf} er sich als Sohn eines
Kaufmannes nie mit Pferden abgegeben habe* (SW 28, 23, Z. 23f.). So wird er
beraubt und stirbt allein, duf3erst schmerzvoll und hasslich, mit den entbl63ten
Zahnen wie das morderische Pferd, in einem Soldatenzimmer.

Der Protagonist dieser Erzéhlung ist eine typische Figur der Praexistenz,
die der junge Hofmannsthal oft thematisiert und die in seiner spaten Selbst-
interpretation Ad me ipsum als ,Glorreicher, aber gefahrlicher Zustand“ definiert
wird (GW 10, 605). Ahnlich wie bei Claudio, dem Helden des lyrischen Dramas
Der Tor und der Tod, mit dessen Fensterblick am Anfang das Wesen der Préa-
existenz besonders anschaulich reprasentiert wird, ?*® lasst Hofmannsthal den
Kaufmannssohn noch kurz vor dem Tod endlich erkennen, wie falsch er gelebt hat:
.Mit einer grof3en Bitterkeit starrte er in sein Leben zurlick und verleugnete alles,
was ihm lieb gewesen war. Er hal3te seinen vorzeitigen Tod so sehr, dal3 er sein
Leben halite, weil es ihn dahin gefuihrt hatte* (SW 28, 30, Z. 18f.). Tats&chlich hat
der Kaufmannssohn zeit seines Lebens keinen direkten Bezug zum realen Leben.
Stets orientiert er sich durch Erinnerungen an das schon Gekannte, an die Stimme,
den Geruch oder die Gesichter. So gesehen fuhrt der Kaufmannssohn quasi ein
Leben der Vergangenheit. Und ein Leben des Traumes: Er identifiziert sich mit
dem grofRen Konig der Vergangenheit, erkennt aber nicht, dass ihm die
Eigenschaften eines grof3en Koénigs wie Mut, Kuhnheit und Achtsamkeit vollig
fehlen. Wahrend der Kaufmannssohn sich vorher zu einem ein auf der Jagd
verirrten Konig stilisiert, ,in einem unbekannten Wald unter seltsamen Baumen
einem fremden wunderbaren Geschick entgegengehen[d]‘ (SW 28, 16, Z. 20f.), ist
er gar nicht froh, als er auf der Jagd nach der Wahrheit Giber seinen Diener in der
Stadt herumirrt und in einem von seltsamen Pflanzen gefillten Treibhaus gefangen
ist. Und obwohl der standige Genuss bei der Betrachtung der schonen Gerate bei
ihm auch den Vanitas-Gedanke erweckt hat, geht sein Gedanke Uber den Tod
nicht in die Tiefe. Er sagt nur die Sprichworter nach und dadurch seinen eigenen
grausamen Tod voraus: ,Wo du sterben sollst, dahin tragen dich deine
FuRe.” ,Wenn das Haus fertig ist, kommt der Tod* (SW 28, 16, Z. 22f.). Die

2% Das heilt; statt mitten im Leben zu stehen, auRerhalb des Lebens das Leben zu betrachten.

Eine der von Hofmannsthal angegebenen drei Qualitaten der Praexistenz lautet namlich: ,Geistige
Souveranitat: sieht die Welt von oben” (GW 10, 605).
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Ubereinstimmung des ersten Sprichwortes mit dem Geschick des Kaufmanns-
sohns ist offensichtlich, dagegen liegt der Zusammenhang zwischen dem zweiten
Sprichwort und dem Kaufmannssohn auf den ersten Blick im Dunkel. Wenn man
aber das ,Haus“ im erweiterten Sinn auch als ,Leben” versteht, tritt der Zu-
sammenhang zutage. Das Leben des Kaufmannssohns, wie er es sich winscht,
ist fertig*. Es ist ein Leben des Asthetizismus, das férmlich vom Dienst seiner
Diener gestiitzt wird. Die vier Diener sind wie vier Wande seines Lebens.?® Die
symbiotische Scheineinheit dauert nur kurz. Dann zerbricht sie an der Stimmung
der gesellschaftlichen Unruhe um die letzte Jahrhundertwende, die der Autor den
Leser nur andeutungsweise durch die Hinweise auf die Unzufriedenheit der
Dienerschaft und die Angst des Herrn vor dem Unnennbaren erahnen lasst. Es ist
so, als erkenne der Kaufmannssohn die Unzuverlassigkeit einer Stitze seines
Lebens. Mit der Ankunft eines Verleumdungsbriefs Gber seinen einzigen Diener,
der friher den Gesandten des Konigs von Persien bedient hat, droht sein
,Haus" tatséchlich zu zerfallen. So ging der Kaufmannssohn hinaus. Obwohl er
sich nicht von seinen vier Dienern begleiten lasst, sind sie in seinen Gedanken
jedoch stets anwesend, da sie in seinem einsamen und zuriickgezogenen Leben
zu den Bezugspunkten der AulRenwelt geworden sind. So werden sie fur ihn zu
einer Falle. Es heif3t schon zum Beginn der Schilderung Uber die Diener des
Kaufmannssohns: ,seine vier Diener umkreisten ihn wie Hunde® (SW 28, 16, Z.
26f.). Der Diener, dessen Vergangenheit etwas Konigliches reprasentiert, ist der
Grund fur seinen Aufbruch. Die alte Dienerin, die die Kindheit des Kaufmanns-
sohns darstellt, veranlasst ihn, den mit dem Beryll verzierten Schmuck zu kaufen
und in den Juwelierladen einzutreten. Der Blick in einen Handspiegel, der sich er
im Laden findet, erweckt bei ihm dann die Erinnerung an seine achtzehn-jahrige
schone Dienerin, die Eros verkorpert, leitet ihn zu dem Hinterzimmer des Ladens,
das ihn wiederum zum Glashaus lockt. Im Glashaus begegnet der Kaufmanns-
sohn schlief3lich dem Kind, dem Ebenbild seiner finfzehnjdhrigen Dienerin, die in
der Geschichte als dunkle Bedrohung der feindseligen Gegenwart fungiert.
Spatestens zu diesem Zeitpunkt ist der Kaufmannssohn in eine tatsachliche Falle
getreten, die letztendlich zu seinem Tod hinflhrt. Der Weg des Kaufmannssohns
zum Tod scheint aul3erlich von vielen Zuféallen gelenkt zu werden. Das zeigt
einerseits ,das Unabwendbare Unentrinnbare des Lebens*** hat aber anderer-

% In ihrer viel beachteten Untersuchung uber Hofmannstahls Prosawerk spricht Waltraud

Wiethdlter auch von einem magischen Quadrat, das die vier Diener bilden, und weist auf die
Bedeutung von der Vollendung, Vollkommenheit, Einigung und Harmonie hin, die in der
traditionellen Darstellung der pythagoraischen Tetraktys solches Symbol verkérpert. Siehe a.a.O.,
S. 31

%9 Wwahrend seines Freiwilligenjahres schreibt Hofmannsthal am 13. Februar 1895 an Edgar Karg
von Bebenburg den folgenden Satz: ,Es gibt Zeiten, wo ich das Unabwendbare Unentrinnbare des
Lebens sehr stark fihle und alles so hingleiten lasse.” Das Méarchen der 672. Nacht ist zwischen
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seits auch viel mit dem Charakter des Kaufmannssohns zu tun. In Ad me ipsum
erlautert Hofmannsthal Das Marchen der 672. Nacht, das wie viele seiner friihen
Werke die Praexistenz thematisiert, wie folgt: ,Bedrohung dieses Zustandes durch
ein Etwas von aufRen her: Eros/Welt/die Welt als Dunkles Drohendes Ver-
schlungenes empfinden* (GW 10, 606). Es liest sich wie eine Interpretation des
zweiten Sprichwortes im Marchen. Der Tod kommt zum Kaufmannssohn in der
Gestalt des mysteriosen Briefs, der ihn nach drauf3en lockt und zur Auseinander-
setzung mit der realen Welt mit aller ihrer Hasslichkeit, Verlockung und Grausam-
keit hinflhrt, der er nicht gewachsen ist.

Als eine andere Interpretation des Sprichwortes ,Wenn das Haus fertig ist,
kommt der Tod" kann man auch Sigismunds Schicksal in der neuen Fassung von
Hofmannsthals Tragtdie Der Turm (1926/27) betrachten. Der von seinem Vater
ungerecht behandelte und vom aufrihrerischen Volk unterstitzte Konigssohn
wurde durch einen Schuss ermordet, der von drauf3en ins Schloss fallt, als er sich
am Fenster dem Volk zeigen wollte:

SIGISMUND

Ich will zum Fenster und mit meinem Gefreundeten reden, sie rufen mich.

Er geht langsam gegen das Fenster.

ANTON angstlich

Gehen lieber nicht zum Fenster!

ARZT vor sich

Eine Wendung, alldurchdringender Gott! — Oder lal3 mir die Herzader

brechen und im Zusammenstirzen mich den Himmel sehen, darin ich mit diesem sein

werde!

STIMMEN

Komme zu uns, Sigismund!

Sigismund tritt ans offene Fenster. Von draufRen fallt ein Schuf3.

Arzt und Anton sehen, daR Sigismund getroffen ist, fangen ihn in ihren Armen auf und bringen ihn ins Innere

des Zimmers, wo sie ihn auf den gleichen Stuhl niederlassen. (SW 16.2, 220)
Der Schuss und ebenso der Zuruf waren von Sigismunds Gegenspieler, dem
macht-gierigen Soldaten Olivier, angeordnet. Es war eine Falle. Schon wahrend
seiner Gefangenschaft im Turm wurde Sigismunds Leben durch Schisse von
aulRen gefahrdet, wie der Gouverneur des Turms Julian dem Arzt berichtet hat:
.Ich belield ihn zuerst in einem menschwuirdigen Kerker mit Fenstern. — Durch das
Fenster fiel ein Schuss in der ersten Nacht und streifte ihn am Hals, ein zweiter
gegen Morgen und ging ihm zwischen Arm und Brust hindurch.” (SW 16.2, 144f.)
Nur damals war der Feind sein eigener Vater, der Sigismund aufgrund unheilvoller

dem 29. April und Anfang Mai 1895 entstanden. Siehe Hugo von Hofmannsthal Brief-Chronik, hrsg.
v. Martin E. Schmid, Bd. 1, Heidelberg: Winter, 2003, S. 237 und SW 28, 201.
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Prophezeiungen zwanzig Jahre in einem dusteren Turm eingekerkert hielt und
sich vor der potenziellen Macht des Prinzen immer noch firchtete. Der Turm ist
damit eine Metapher fir das himmelschreiende Unrecht. Aber der Turm ist auch
ein Symbol des bewahrten Geistes, der im krassen Kontrast zu Machtgier und
Gewalt des DraufRen steht.**! Dies wird dadurch offenbar, dass sich Sigismund
nach der Befreiung standhaft weigert, sich sowohl von seinem Lehrer Julian als
auch von Olivier instrumentieren zu lassen. Aber dieser Charakterzug, der
bewahrte gute Geist, erhdlt erst in der neuen Fassung von 1926 ein reines Bild,
insofern Sigismund in und nach der Gefangenschaft auf die gleiche Art — Schuss
von auf3en - bedroht wird und stirbt, aber ohne jemals Macht zu besitzen und vom
schlechten Einfluss der Gewalt betroffen zu werden,**? wéhrend der Prinz in der
Fassung von 1924 zu einem Gewalt austbenden Konig geworden war und im
Feldherrenzelt von einer Zigeunerin, Oliviers Geliebte, todlich vergiftet wurde. Erst
in der neuen Fassung personifiziert Sigismund tatsachlich einen Turm des reinen
Geistes, der ,mitten in Chaos und Terror* aufgerichtet ist.3*® Und dann kommt der
Tod durch das Fenster. So gesehen ist Der Turm ein Stick, das die vom Tod
vorzeitig beendete Praexistenz thematisiert. Es geht hier aber um eine primar
positiv gemeinte Praexistenz. In Ad me ipsum schreibt Hofmannsthal Uber diese
Tragodie: ,Darzustellen das eigentlich Erbarmungslose unserer Wirklichkeit, in
welche die Seele aus einem dunklen mythischen Bereich hineingerat. An-
zuknupfen: jener Begriff der Praeexistenz* (GW 10, 625).

Damit kehren wir auch zu unserem Ausgangspunkt, dem Motiv des
Fenstersturzes, zuriick und betrachten einen tatsachlich todlichen Fall bei Trakl. In
seinem Puppenspiel Blaubart (1910), das leider nur als Fragment Uberliefert ist,
opfert sich der junge Diener fir die sich ahnungslos dem sicheren Tod nédhernde
Braut, indem er sich aus dem Fenster des Schlosszimmers hinab stirzt:

Die Schatten winken der bleichen Braut

Was heil3t mich tun — davor mir so graut!

Kehr um — du Magd! Ein Schritt noch vom Tor!

Ihr geliebten Frauen tretet doch vor!

Der Tod vor der Schwelle! Bete fur mich!

Der Tod vor der Schwelle! LaR mich sterben fir dich.

Maria, - Jungfrau o bitt’ fir mich!

%L vigl. William Rey: Tragik und Verklarung des Geistes in Hofmannsthals Der Turm, in: Euphorion,

47 (1953), S. 161-172; hier S. 166. Christoph Koénig: Hofmannsthal. Ein moderner Dichter unter
den Philologen, Géttingen: Wallstein, 2001, S. 325.

%21 der zweite Fassung des Turms spricht Sigismund im funften Aufzug zum Arzt, nachdem er
gedroht hat, einige Tataren hangen zu lassen: ,Wundert Ihr Euch, dass ich schnell die Sprache der
Welt gelernt habe? — Guter Freund, mein Ort ist ein schreckenvoller Ort, und ich lebe unter den
Sternen auch am lichten Tage" (SW 16.2, 104).

%3 Rey, S. 171.
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(Er stiirzt sich zum Fenster hinaus) (HKA 1, 439f.)
In der friheren Fassung war es aber anderes verlaufen. Trakl lie3 Herbert, so
heil3t der junge Diener, durch aktives Unternehmen Blaubarts Mordplan wehren:
namlich rechtzeitig im Dorf Blaubarts Verbrechen verkinden, um den erneuten
Mord zu verhindern:

Auf offnem Platz will ich niederknien

Und will bekennen — was hier geschah —

Und heute gschieht — dal3 sie fern und nah

Sturmglocken lauten in die Nacht —

Eh noch das Namenlose vollbracht! (HKA 1, 437f.)
In dieser Verdnderung zeigt sich ein Gesinnungswandel des Verfassers ins
Pessimistische. Wahrend Trakl zuerst eine gegen das Bose kampfende Tat bei
einem Knaben, dessen ,Kindertage* um sind, d.h. der sexuell erwacht ist,3** fiir
wahrscheinlich hielt, war er dann der Meinung, dass dieser junge Diener nur eine
Handlung austben kann, die mit Flucht, Verzweiflung und Fatalismus motiviert ist.
Es sieht aus, als ob Herbert bzw. Trakl erkannte, dass der Mord geschehen wird
und muss. Wenn Herbert ihn nicht noch einmal erleben wollte, - ,Nimm mir Ohr
und Aug! Ich bin verflucht!* schrie er (HKA 1, 439), - bleibt ihm nichts Ubrig als
selbst zuvor aus dem Leben zu scheiden. Wahrend das Schlosstor fir die Braut
die Schwelle zum Tod ist, macht er das Schlossfenster zur Schwelle seines
eigenen Todes. Sie findet drinnen den Tod, er dagegen drauf3en. Herberts Motiv
zum Selbstmord lasst sich aber nicht allein als Selbsterlosung erschliel3en,
sondern auch als Warnzeichen fur die Braut begreifen, wie es in der Handschrift
noch erkennbar ist: ,Ein toter Knabe lag vor deiner Tur!“ oder ,Einen Toten vorm
Tor ich liegen sah® spricht Elisabeth (IA 1, 309 u. 339). Trakl hat aber diese Satze
durchgestrichen und machte dadurch Herberts Selbstmord einerseits sinnlos und
anderseits mehrdeutig. Ein anderes mdgliches Motiv ist, dass Herbert mit dem
Selbstmord fir ,den leibeigenen Herrn“ siihnt (HKA 1, 438).°%° So nennt er
Blaubart in der ersten Fassung, bevor er ins Dorf geht, und bittet seinen Vater, der
ebenfalls Blaubarts Diener ist, fur ihn, den Verrater, zu beten. Der Gedanke der
Stuhne kommt auch in der zweiten Fassung vor. Als Herbert sich vom Fenster
hinabsturzt, fallt der alte Diener in die Knie und klagt den Gott erbittert mit diesem
Satz an:

LaRt du darum Frihling werden

Gott auf dieser dunklen Erden? (HKA 1, 440)

%%y/gl. Doppler, S. 150.
%9 Bej Trakl hat der Gedanke der ,Siihne* eine besonders wichtige Bedeutung, die schon allein
sein letzter Aphorismus - ,dein Gedicht eine unvollkommene Sihne* — gut bezeugt (KHA 1, 463).
Vgl. Hans Weichselbaum: Georg Trakl, Eine Biographie mit Bildern, Texten und Dokumenten,
Salzburg und Wien 1994, S. 117.
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Zur Quelle der Anregung fur Trakls Blaubart zahlt neben Maeterlincks Quinze
Chansons, deren siebtes Lied von dem Gesang der Frauen aus Ariane et Barbe-
Bleue handelt, und diesem Méarchen selbst auch Herbert Eulenbergs Drama Ritter
Blaubart.*% Tatsachlich findet man zwischen Trakls Blaubart und Maeterlincks
Ariane et Barbe-Bleue sowie Eulenbergs Ritter Blaubart einige Parallelen. Wie es
bei Maeterlincks Marchen der Fall ist, klingt die Stimme der friiheren Braute bei
Trakl auch immer noch im Schloss. Nur in Maeterlincks Ariane et Barbe-Bleue
haben Blaubarts friilhere Frauen tatsachlich Uberlebt, wahrend die anderen Braute
in Trakls Puppenspiel ermordet sind. Und &ahnlich wie Eulenbergs Blaubart, der
sich nach dem Mord an seiner Frau zu dem Teiche niederbeugt und ,im
Mondschein, schliirfend wie ein Tier* trinkt,>* tragt Trakls Blaubart auch tierische
Zuge. Wenn Trakl den jingeren Diener sagen lasst, dass er blind und taub sein
will, um Blaubarts Verbrechen nicht mehr wahrzunehmen, kdnnte es maglicher-
weise durch eine Stelle in Ritter Blaubart angeregt worden sein. Dort hat Blaubart
namlich seinen einzigen Diener, einen alten Mann, geblendet, als dieser noch ein
Kind war. Auch Eulenbergs Blaubart wurde von seinem Diener verraten. Sogar
das Hinunterfallen eines Menschen aus dem Fenster liegt auch in Eulenbergs
Drama vor, obwohl dieser von einem durchs Fenster hinausgeworfenen Toten
handelt. Im ersten Aufzug erzahlt Blaubart seinen Gasten, die spater zu seinem
Schwiegervater und Schwager werden:
BLAUBART: Ich will Ihnen ein Marchen von mir erzahlen. Der Raum hier bringt
mich darauf. Seit zehn Jahren sah ich ihn nicht mehr. Seitdem war kein Mensch
mehr hier.
WERNER: Erzahlen Sie!
BLAUBART: Es ist eine Dutzendgeschichte, etwas von dem letzten Gast, der hier
war. Er ging nicht durch die Tire hinaus, er flog wie Blei durch das Fenster in die
Nacht.
NIKOLAUS: Wie ist das moglich?
BLAUBART: Wundert man sich! Hibsch verntinftig klingt es nicht. Es war mein
Freund, der einzige Freund, den man zu haben glaubt. Ich war jung und meine
Seele stand noch voll Sonne. Da fand ich mein Weib hier bei ihm, an seiner Brust.
Und ich schamte mich seiner und erschof3 ihn vor Wut.
WERNER: Gott!
BLAUBART schleudert die Flasche hinaus: Und die Leiche warf ich zum Fenster
hinaus wie die leere Flasche hier in den Teich da unten.
NIKOLAUS: Entsetzlich!

BLAUBART: Das entsetzlichste war, daf3 sie wieder emporkam am andern Morgen und ans

% vgl. 1A 1, S. 295,
%7 Herbert Eulenberg: Dramen aus der Jugendzeit, Stuttgart: Engelhorn, 1925, S. 307.
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Licht auftauchte und die Sonne anstierte.
BLAUBART: Und dreimal noch muf3te ich sie niederschie3en, ehe sie zu schwer wurde fur
den
Tag und fiur ewig untertauchte und zu Boden sank. Nur der Teich ward seit dem Tage
schwarz
und morastig.
WERNER: Und Ihr Weib?
BLAUBART: Sie starb vor Schreck, sie mul3te sterben. Ich ertrug es nicht mehr, sie zu
sehen. —
der Tod I6st jedes Menschengeheimnis. Durch Blut sehen wir in alles hinein. Jedes Messer
schlieRt die Ratsel des Blutes auf.**
Aber zwischen dieser mdglichen Vorlage und Trakls Gestaltung liegt eine ganze
Welt. Wahrend es sich bei Eulenberg um eine Rache an dem Dritten handelt, hat
es bei Trakl mit der selbstlosen Opferung eines Dritten zu tun. Auch Blaubarts
Frauenmordmotiv unterscheidet sich bei Trakl sehr von den anderen literarischen
Vorgangern. Wie die Urquelle, Charles Perraults Marchen, geht es sowohl bei
Maeterlinck als auch bei Eulenberg um Strafe fur die ungehorsame Frau. Bei Trakl
scheint es allerdings eine von der naturlichen Macht gesteuerte Zwangshandlung
eines Serienmdrders zu sein, wie die folgende Stelle zeigt:
BLAUBART (am Fenster):
Der Mond
Wie eine besoffene Dirne stiert —
ELISABETH:
Mich friert!
BLAUBART (tritt zurtick):
Hier zitterndes Kindlein — trink Wein!
DaR die Augen dir glihn! Wie sehn sie rein!
Hei! Bist du torig! Ich trink dir zu!
Vergal} ich es? Wie alt bist du?
ELISABETH:
Finfzehn Jahre Herr! In dieser Nacht!
Was ist Euch Herr?
BLAUBART:
Hab'’ ich gelacht?
Hei trink! Du zartliche Braut!
Sieh nur, wie der Mond dich briinstig anschaut! (HKA 1, 441)
Ahnlich wie Wehrwolf oder Vampir reizt der Vollmond Blaubarts sexuelle Lust, die
fur ihn dem Mord gleicht. Das Motiv des anstierenden Monds geht wahrscheinlich

%% Eulenberg, S. 282f..
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auf die oben zitierte Stelle aus Eulenbergs Drama zurlick. Dort stierte die wieder
auftauchende Leiche die Sonne an. Hier stiert der Mond die junge Braut an. Einen
Zusammenhang zwischen Mond und Mord hat Trakl allerdings schon 1909, ein
Jahr vor Blaubart, im Gedicht Das Grauen gestaltet:

Sehr leise rauscht die samtene Portiere,

Durchs Fenster schaut der Mond gleichwie ins Leere,

Da bin mit meinem Moérder ich allein. (HKA 1, 220)
Es scheint, als ob der Mondschein dem lyrischen Ich einen Moérder wie ein
Gespenst durchs Fenster ins Zimmer fihren wirde. Und dieser Moérder ist
niemand anderes als sein eigener Schatten, wie es in Heines Gedicht Die
Heimkehr heif3t: ,Mir graust es, wenn ich sein Antlitz sehe - / Der Mond zeigt mir
meine eig'ne Gestalt. // Du Doppelgdnger, du bleicher Geselle*.3*° Die Ich-
Doppelung wurde in Trakls Gedicht bereits zu Beginn angedeutet: ,Ich sah mich
durch verlass’ne Zimmer gehen.” Es handelt sich um eine durch Selbstmord
gefahrdete Situation, *° die zum Schluss des Gedichts deutlich zur Sprache
kommt. Aul3erdem wurde der Tod durch eigene Hand noch in der vorletzten
Strophe mit dem Ausruf ,Kain!“ als Motiv des Brudermordes angekundigt:

Aus eines Spiegels triigerischer Leere

Hebt langsam sich, und wie ins Ungefahre

Aus Graun und Finsternis ein Antlitz: Kain! (HKA 1, 220)
Im Spiegel erkennt das sprechende Ich sich als seinen eigenen Morder.
Zusammen gesehen, erinnert die Darstellung dieser beiden Strophen an die schon
erwahnten Schlussverse von Rilkes Der Junggeselle:

Der Spiegel aber, innen unbegrenzter,

lieR leise einen Vorhang aus, ein Fenster - :

denn dorten stand, fast fertig, das Gespenst. (KA 1, 580)
Dieser Einfluss ist sehr wahrscheinlich, denn Rilkes Gedichtband Neue Gedichte,
in dem Der Junggeselle erschien, gehérte zu Trakls Lieblingsbiichern. 3"

2.3.2 Ruckblick des Sterbenden
In der einundsechzigsten Aufzeichnung des Romans (1910), der aufgrund

des kurzen fiktiven Schreib-Zeitraums wenige Monate vor Maltes Tod als
Ruckblick eines Sterbenden auf drei Ebenen - Pariser Wirklichkeit, Kindheit sowie

%9 vgl. 1A 1, 218.

319 vgl. Lorna Martens: Ich-Verdoppelung und Allmachtsphantasien in Texten des frihen Hof-
mannsthal. ,Erlebnis®, ,Das Bergwerk zu Falun®, ,Reitergeschichte”, in: Sprachkunst. Beitrage zur
Literaturwissenschaft, 33 (2002), H 2, S. 215-238; hier S. 218.

1 vgl. Basil, S. 113f..
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Geschichte - angesehen werden kénnte,*'? hat Rilke sich mit Karl VI. (1368-1422)
auseinandergesetzt. Diese Wahl kommt nicht von ungefahr. Denn mit ,schierer
Armut trotz seiner Krone* liefert diese historische Gestalt wie die anderen in den
vorhergehenden Aufzeichnungen beschriebenen Elendsgestalten eine ,ausdriick-
liche Analogie zu Maltes eigener Lage“,*'® der als ein danischer Adliger in Paris
von dem sozialen Abstieg in die Schicht der ,Fortgeworfenen” sowie von Krankheit
bedroht ist.*** Mit seinem schon von Wiirmern zerfressenen Kérper war Karl VI.,
genannte ,der Wahnsinnige*, in seinen spaten Lebensjahren zu einem lebendigen
LAas” geworden (KA 3, 605, Z. 13) oder, anders ausgedriickt: ein langsam Ster-
bender. Trotz seiner Geisteskrankheit wurde dieser Konig von seinem Volk hoch
verehrt. Daher wurde er auch ,der Vielgeliebte* genannt.
Fur unser Thema besonders interessant durfen die Passagen uber Karls
Erscheinung auf dem Balkon sowie seine Lektirestunde am Fenster in seinen
Residenzen gelten. Zuerst lasst Rilke Malte auf einer eindrucksvollen Art zwei
wichtige Momente, die zeitlich weit entfernt im Leben Karls des VI stattfanden,
miteinander verknipfen, um die innere Entwicklung dieses Kdnigs zu zeigen. Er
erzahlt, wie das Volk sich des Anblicks freute, wenn Karl VI sich auf dem Balkon
seiner Residenz zeigte, trotz oder gerade wegen seiner Ratlosigkeit. Denn es ist
das Volk, das mehr als die Anderen in der Lage war, den goéttlichen Zweck seiner
Stille und Geduld zu begreifen. Der Konig kehrte seinerseits, durch Betrachtung
der unten versammelten Menge beschwingt, zu einem kurzen Moment des klaren
Verstandes zurick. Der Moment erinnert ihn an einen ,&hnlichen Anblick, an
jenen durch viele Tote aufgebauten ,Anfang seines Ruhms* (KA 3, 606, Z. 25f.):
In diesen aufgeklarten Augenblicken auf dem Balkon seines Hétels von Saint-Pol ahnte der
Konig vielleicht seinen heimlichen Fortschritt; der Tag von Rossbecke fiel ihm ein, als sein
Oheim von Berry ihn an der Hand genommen hatte, um ihn hinzufiihren vor seinen ersten
fertigen Sieg; da uberschaute er in dem merkwirdig langhellen Novembertag die Massen
der Genter, so wie sie sich erwirgt hatten mit ihrer eigenen Enge, da man gegen sie
angeritten war von allen Seiten. Ineinandergewunden wie ein ungeheueres Gehirn, lagen sie
da in den Haufen, zu denen sie sich selber zusammengebunden hatten, um dicht zu sein.
Die Luft ging einem weg, wenn man da und dort ihre erstickten Gesichter sah; man konnte
es nicht lassen, sich vorzustellen, dal? sie weit Uber diesen vor Gedrange noch stehenden
Leichen verdréngt worden sei durch den plétzlichen Austritt so vieler verzweifelter Seelen.
(KA 3, 606. Z. 9f.)

Sehr wahrscheinlich lasst Rilke hier den Gedanken, den er schon im Gedicht Die

812 Vgl. August Stahl: Rilke-Kommentar zu den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, zur

erzahlerischen Prosa, zu den essayistischen Schriften und zum dramatischen Werk, Minchen
1979, S. 154.

%13 stephens 1974, S. 204. Und Vgl. KA 3, S. 1003.

%4 Die neunzehnte Aufzeichnung thematisiert Maltes Besuch im Krankenhaus Salpétriere.
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Irren (1907) zum Ausdruck gebracht hat, leicht anklingen: ,wenn sie ans Fenster
treten: / plétzlich ist es alles gut* (KA 1, 538) und fuhrt ihn dann in der anschlie-
Renden Episode weiter.3™ Angesichts der verwandten Lage im Grenzbereich
zwischen Innen und Aul3en ist es denkbar, dass der Balkon fir Rilke eine ahnliche
Wirkung auf die Geisteskranken hat. Daher steht zu vermuten, dass das
Aufgeklart-Sein des Konigs in diesen Augenblicken seinen Standpunkt auf dem
Balkon voraussetzt. Dennoch, so wie der Balkon zwischen Innen und Aul3en
schwebt, haben Karls ,Uberlegungen® etwas Widerspriichliches an sich.>!® Zwei
gegensatzlichen Begebenheiten Uberschneiden sich: Vor seinen Augen ist
eigentlich das Pariser Volk, das ihn verehrt. Der Anblick der zusammengedrangten
Menschenmenge lasst den Konig aber einen &hnlichen Anblick aus der Ver-
gangenheit - eine in Gent angesiedelte hollische Todesszene — visualisieren.
Diesen Ubertragt der Konig auf den gegenwartigen Anblick. Es heil3t: ,er zweifelte
nicht, dafd sie atemlos waren®, so wie damals die Flamen (KA 3, 606, Z. 34f.). Dies
ist nur maglich, weil das Volk bis dahin noch still gehalten hat. Ohne Laut ist die
expressive Ausdrucksform der Liebe mit der des Erschreckens &@hnlich. Auf3erdem
zeichnet gerade dieser krasse Unterschied Karls ,heimlichen Fortschritt* aus, den
Ubergang vom , Triumph des Todes* zum ,Mysterium der Liebe*, die er mit ,seiner
volligcen> Passivitat verwirklicht. >}’ Das Volk sah ihn in diesem Moment als
absolute gottliche Erscheinung. Dessen war Karl VI sich auch bewusst. Und er
~Spielte mit*:
Das Geheimnis seiner Sichtbarkeit verbreitete sich Uber seine sanfte Gestalt; er riihrte sich
nicht, aus Scheu, zu vergehen, das dinne L&cheln auf seinem breiten, einfachen Gesicht
nahm eine naturliche Dauer an wie bei steinernen Heiligen und bemuihte ihn nicht. So hielt er
sich hin, und es war einer jener Augenblicke, die die Ewigkeit sind, in Verkiirzung gesehen.
Die Menge ertrug es kaum. Gestarkt, von unerschopflich vermehrter Trostung gespeist,
durchbrach sie die Stille mit dem Aufschrei der Freude. (KA 3, 607, Z. 1f))
Auf dieser Art inszeniert der Konig, der die 1402 in Paris gegrindeten Passions-
spiele besonders fordert,*!® spontan sein personliches Mysterienspiel.

Nach dieser ,euphorischen” Szene ist in Maltes Geschichte Karls des VI
Uberraschenderweise nicht direkt von den ,Mysterien“ in der rue Saint-Denis, wie
es am Schluss dieses Abschnitts angekiindigt und vom Leser eher erwartet wird,
sondern von ,Paradies” die Rede. Wenn man genauer Uberlegt, ist es jedoch
logisch, wenn eine eben vollendete Gottheit dorthin geht. Erzahlt ist aber kein
himmlisches Paradies, sondern ein Paradies auf der Erde. Wahrend der Balkon

315
316

Auf dieses Gedicht komme ich im Kapitel 2.4.2 ausfihrlicher zu sprechen.

William Small: Rilke-Kommentar zu den Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, Chapel Hill:
Univ. of North Carolina Press, 1983, S. 78.

7 stephens 1974, S. 209.

18 vigl. KA 3, S. 1009.
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des Hétels von Saint-Pol die Biihne fiir Karls Epiphanie war,*'? ist das Fenster des
Louvre ein geeigneter Rahmen fiir seine transparente, dem Paradies-Bewohner
ahnliche Gestalt:**°

Hatte ein Maler jener Zeit einen Anhalt gesucht fur das Dasein im Paradiese, er hatte kein

vollkommeneres Vorbild finden kénnen als des Konigs gestillte Figur, wie sie in einem der

hohen Fenster des Louvre stand unter dem Sturz ihrer Schultern. (KA 3, 607, Z. 15f.)
Es ist eine signifikante Vorstellung Rilkes, dass das Fenster als Rahmen mit einer
besonderen Gestalt in Verbindung steht. Man denkt an die schon erwahnte
Tagebuchniederschrift Rilkes, die besagt, dass sein grofes Fenster weil3, die
Schénheit der Frauen einfach umfaft (TF, 216).%** Andererseits sind sowohl ein
hoch liegendes Fenster als auch ein Balkon ein reprasentativer Ort dafir, dass ein
Konig oder andere hochrangige Beamte ihre herrschende Rolle tber das Volk
demonstrieren. Das Fenster oder der Balkon lasst sie hoch Gber dem Volk stehen.
Far Karl V1., den Wahnsinnigen, ist es aul3erdem ein seltener Augenblick, in dem
er sich noch als ein Kdnig fihlen konnte und behandelt wurde. Die oben zitierten
Verse des Gedichts Die Irren klingen in der folgenden Beschreibung noch nach,
mit der Rilke/Malte die Episode Uber Karls Lektire am Fenster verlasst und sich
zur Episode Uber sein Kartenspiel wendet:

Aber wenn jemand eintrat, so erschrak er, und langsam beschlug sich sein Geist. Er gab

zu, dall man ihn vom Fenster fortfiihrte und ihn beschéftigte. (KA 3, 608, Z. 1f.)
Eindeutlich lasst Rilke/Malte den Leser wissen, dass die die Seele befriedende
und ,erhellende” Atomsphére, die um das Fenster herrscht, an dem Karl VI.
Christine de Pisans ,Der Weg des langen Lernens* liest, sofort zerstort wird, wenn
jemand hineindringt.

Die Funktion, den Geist eines Konigs aufzuklaren, hat Rilke dem Fenster
schon 1906 im dritten Gedicht des Gedicht-Kreises Die Zaren zugesprochen, das
die letzten Lebensjahre Iwans IV., genannt ,der Schreckliche® (1533-1584),
thematisiert. Angeregt durch ein Gemalde von Viktor M. Vasnecov (1897) (Abb.
48), das Rilke bereits 1901 im Essay Russische Kunst folgendermal3en beschrie-
ben hat: ,lwan, der Grause [...] auf seinen geflirchteten Stab gestitzt, steigt der
Zar eine schmale Wendeltreppe hinab, und bald wird seine Gestalt, dunkel und
steil, das enge Treppenfenster verdecken, in dessen Rahmen sich das weil3-
goldene Moskau drangt* (KA 4, 157, Z. 12f.), gestaltet der Dichter eine Szene
dieses in seiner spaten Regierungszeit ,von extremem Misstrauen gegeniber

19 ygl. Stephens 1974, S. 219.

%2 Der Louvre, die ehemalige Festung, war unter der Herrschaft Karl V. in eine kénigliche Residenz
umgebaut worden, und seine spatere Funktion als Museum hat in dieser Darstellung wohl auch
eine Rolle gespielt.

%! Siehe S. 68.
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seiner Umgebung und Verfolgungswahn geplagtfen] Zaren,??? der eine Zeitlang
mit 300 Leibwachtern, die ehemalige Verbrecher waren, in einer Festung aul3er-
halb Moskaus lebte.®*® In ihr erkennt der psychopathische Zar am Fenster einen
Moment seinen Wahn:

Und er hat nichts als einen Blick

dann und wann; als den leisen

Schritt auf den Treppen die kreisen;

nichts als das Eisen an seinem Stock.

[...]

nichts, was er zu rufen wagt,

nichts als die Angst vor allen diesen,
nichts als die tagliche Angst vor Allen,
die ihn jagt durch diese gejagten
Gesichter, an dunklen ungefragten

vielleicht schuldigen Handen entlang.

Manchmal packt er Einen im Gang
grade noch an des Mantels Falten,
und er zerrt ihn zornig her;
aber im Fenster weil3 er nicht mehr:
wer ist Haltender? Wer ist gehalten?
Wer bin ich und wer ist der?” (KA 1, 309f.)
Die hier dargestellte seelische Gefangenschaft des Zaren, die noch durch die
Ortangabe ,im Fenster* hervorgehoben wird, lasst sich auch aus Vasnecovs Bild
herauslesen: Einerseits veranschaulicht das dunkle, enge Treppenhaus seine
selbst gewollte Gefangenschaft. Andererseits korrespondiert das kleine Fenster
zusammen mit dem durch florale Muster verzierten Giebel und Bogen noch mit
dem mit Blumen gemusterten Gewand des Zaren. Der Maler scheint damit an-
zudeuten, dass der Zar, der in Wirklichkeit Uber ein grof3es Reich herrscht, auf
Grund seines krankhaften Misstrauens seine Wahrnehmung der Auf3enwelt nur
auf einen winzigen fenster-groRen Rahmen begrenzt, der ein Gleichnis seiner
eingeengten und verzerrten Perspektive ist. In Rilkes Gedicht wird dieser Gedanke
reflektiert: ,Und er hat nichts als einen Blick".
Wahrend Rilke die Konkordanz des Fensterblicks mit dem Ruckblick eines
Sterbenden im Malte-Roman eher auf verborgene Weise darstellt, zeigt Mallarmé

%2 KA1, S. 828.
3 yvgl. KA1, S. 828.
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sie einige Jahrzehnte zuvor ganz offen in seinem Gedicht Les Fenétres (1866).3*

In diesem insgesamt zehnstrophigen Gedicht, dessen auf3ere Struktur nach zwei
Fensterfliigeln konstruiert ist,*?®> wird in der ersten Halfte des Gedichts ein Ster-
bender im Krankenhaus dargestellt. Die ersten funf Strophen schildern, wie ein
Mann vorm nahen Tod fliehen will, sich mihsam zu dem vom Sonnenlicht ver-
goldeten Fenster, aus dem die Lebensfreude quillt, schleppt, um noch einen
langen Blick nach draul3en zu werfen:

Las du triste hopital, et de I'encens fétide

Qui monte en la blancheur banale des rideaux

Vers le grand crucifix ennuyé du mur vide,

Le moribond sournois y redresse un vieux dos,

Se traine et va, moins pour chauffer sa pourriture
Que pour voir du soleil sur les pierres, coller
Les poils blancs et les os de la maigre figure

Aux fenétres qu’an beau rayon clair veut héler,

Et la bouche, fiévreuse et d’azur bleu vorace,
Telle, jeune, elle alla respirer son trésor,
Une peau virginale et de jadis! encrasse

D’un long baiser amer les tiedes carreaux d’or.

Ivre, il vit, oubliant I'horreur des saintes huiles,
Les tisanes, I'horloge et le lit infligé,
La toux; et quand le soir saigne parmi les tuiles,

Son ceil, a I'horizon de lumiére gorgé,

Voit des galeres d'or, belles comme des cygnes,
Sur un fleuve de pourpre et de parfums dormir
En bercant I'éclair fauve et riche de leurs lignes

Dans un grand nonchaloir chargé de souvenir!

%4 Das Gedicht wurde zuerst in Le Parnasse contemporain, 1866, S. 161f. veroffentlicht. Mit

Mallarmé hat Rilke sich zwischen 1919 und 1922 besonders viel beschaftigt und dessen Gedichte
ins Deutsche Ubersetzt. Dessen Begriffe ,constellation” und ,absence* waren fir Rilkes spate
Poetik relevant. Vgl. Beda Allemann: Rilke und Mallarmé: Entwicklung einer Grundfrage der
symbolischen Poetik, in: Rilke in neuer Sicht, hrsg. v. Kdte Hamburger, Stuttgart [u.a.]: Kohlhammer,
1971, S. 63-82.

%25 Gerhard Goebel verweist in dem von ihm Ubersetzten und kommentierten Gedichtband
Mallarmés auf diese besondere Form des Gedichts hin. Siehe Stéphane Mallarmé: Gedichte, lbers.
und komm. v. Gerhard Goebel, Gerlingen: Schneider, 1993, S. 300.
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[.] 326
Der Dichter stellt hier zwei gegensatzlichen Welten gegeniber: Wéahrend innen
nur ein 6der Krankenzimmeralltag zu sehen ist, lockt drau3en die schéne Natur.
Der Blick des Todkranken durchs Fenster ist verschmolzen mit seinem Ruckblick
aufs Leben sowie mit seiner Erinnerung an die Vergangenheit, die ihm in seinen
letzten Stunden und im tristen Spital besonders glanzend erscheint. Dass das
Fenster fir jemanden, der kurz vor dem Tod steht, eine unwiderstehliche An-
ziehungskraft darstellt und eine Art unentbehrlichen Ort fir Abschied von der Welt
bedeutet, ist ein in der Dichtung haufig behandeltes Phanomen. Der letzt-
genannten Darstellung sind wir in den vorherigen Kapiteln auch schon bei
Goethes Werther, Georges Gedichten Der Tater und Der Minner begegnet. Hier
bei Les Fenétres tritt die groRe Wehmut des Sterbenden vorm unausweichlichen
Ende trotz des ironischen Untertons besonders in den Vordergrund. Der Dichter
lasst uns gut nachempfinden, wie dieser Todkranke, der im Gegensatz zu allen
Selbstmoérdern oder Attentatern nicht bereit ist, dem Tod direkt ins Auge zu sehen,
sich bemdiht, diesen abzuwehren.

Fiur solchen seelischen Zustand hat Hans Sebald Beham, einer der sog.
Nurnberger Kleinmeister um Ddrer, schon im 16. Jahrhundert mit seinem Holz-
schnitt Todesstunde (1522) ein ergreifendes Bild geliefert (Abb. 49). In der
Bildmitte sitzt eine nackte Frau noch auf einem Himmelbett, als der Tod, der einem
Schlapphut auf dem Kopf und ein Tuch auf der rechten Schulter tragt, zu ihr tritt
und dabei ein Stundenglas in der rechten Hand hoch Uber ihren Kopf erhebt.

30 Mallarmé: Euvres complétes, Bd. 1, Paris: Editons Gallimard 1998, S. 9. Die folgende

deutsche Ubersetzung aus: Stéphane Mallarmé: Gedichte, S. 47.
Mid des tristen Spitals, des schalen Weihrauchs, welcher
Im faden Weil3 des Vorhangs zu dem grof3en Kreuz
Steigt, das an kahler Wand sich langweilt, stemmt voll Tuicke
Der Sterbende den alten Riicken dran empor,

Schleppt sich voran und, nicht den morschen Leib zu wérmen,
Vielmehr um auf den Steinen Sonne zu sehn, prel3t er

Die weil3en Stoppeln und das knochenhagre Antlitz

An Fenster, die ein schéner Strahl vergolden will,

Und der Mund, fieberheild Himmels-Azur verschlingend

- So atmete, noch jung, er damals seinen Schatz,

Eine Jungfrauenhaut von einst! — verschmiert mit langem
Bitteren Kul3 das laue goldne Scheibenglas.

Trunken, lebt er, vergiRRt das Grauen letzter Olung,

Den Krautertee, die Uhr, das aufgezwungne Bett,

Den Husten; und wenn Abend auf den Dachziegeln blutet,
Sieht am lichtuberschwemmten Horizont sein Blick

Goldgaleeren, die sind so schén wie holde Schwane,
Auf einem Flu3 von Purpur schlafen und von Dulft,
Wiegend den falben, prachtvollen Blitz ihrer Linien

In grol3er Lassigkeit, die von Erinnerung schwer!
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Seine Linke hélt eine Schaufel und zerrt gleichzeitig ein Zipfel jenes damastenen
Betttuches, dessen andere Ecke die Frau vor dem Schof3 hélt. Die Frau wendet
ihren Kopf nicht zum Tod, sondern zum Fenster. Mit der Rechten ergreift sie den
Vorhang, als wollte sie noch einen letzten Blick nach Auf3en werfen, bevor sie dem
Tod in die Unterwelt folgt. Ihre halb geschlossenen Augen und der leicht getffnete
Mund sind der Ausdruck der letzten Seufzer. Unter dem Betttuch, auf das der Tod
mit dem rechten Ful3 getreten ist, liegt noch ein bartiger Mann mit geschlossenen
Augen wie tot auf dem Boden. Seine linke Hand fasst noch ein Schwert. Es sieht
aus, als ob er die Frau gegen den Tod verteidigt hat und unterlegen ist.**” Auf-
fallend ist auch, dass alle drei Figuren die gleiche grof3e goldene Halskette tragen.
Sie verbindet die drei Figuren nicht nur miteinander, sondern stellt sie irgendwie
gleich. Diese Halskette, das Perlendiadem auf dem Kopf des Weibes, die Calotte
auf dem Haupt des Mannes, sowie das Prunkgemach und das reich ornamentierte
Himmelbett deuten auf Reichtum und Vornehmheit der vom Tod Befallenden.??®
.Ein edler Herr hat seiner Kurtisane beigewohnt, und es hat Ubel geendet”, so
beschreibt der Kunsthistoriker Herbert Zschelletzschky den Inhalt des Bilds.** Es
handelt sich seiner Meinung nach um ,mort douce®, die todliche Folge eines
Liebesgenusses. ** Dass die Kurtisane ebenfalls dem Tod geweiht ist, lasst
Beham uns durch die folgenden Hinweise wissen: das Stundenglas tber ihrem
Kopf, die Goldkette und das Betttuch, durch das die drei Figuren verbunden
werden. Auch die Parallelitat zwischen ihrer Armhaltung und der des Todes verréat,
dass sie nicht mehr zu den Lebenden gehért.®3*

Einer &hnlichen vom Tod bedrohten und sich nach dem Fenster des Lebens
sehnenden Figur kann man noch in Trakls Drama Don Juans Tod (um 1907)
begegnen. Nachdem Don Juan das Bett der von ihm ermordeten Donna Anna
verlassen hat,** fiihlt er sich vom Gesicht der toten Geliebten verfolgt. Er versucht,
sie mit reichlichen Flichen zu vertreiben, und bezeichnete sie unter anderem als
.Fratze, die ein geiler Schreck gebar*, ,Tiergesicht* und schlief3lich ,Wesensloses®,
das der Raum sich engte und ,der nahen Dinge sichere Gestalt" verschlang (HKA

%7 yigl. Gustav Pauli: Hans Sebald Beham. Ein kritisches Verzeichnis seiner Kupfertische,
Radierungen und Holzschnitte, mit Nachtragen, sowie Berichtigungen von Heinrich Réttinger,
Baden-Baden: Koerner, 1974, S. 396.

328 vigl. Herbert Zschelletzschky: Die ,Drei gottlosen Maler* von Nirnberg. Sebald Beham, Barthel
Beham und Georg Pencz. Historische Grundlagen und ikonologische Problem ihrer Graphik zu
Reformations- und Bauernkrieszeit, Leipzig: Seemann, 1975, S. 188.

% Ebd., S. 187.

%0 vgl. Ebd..

%3l Vgl. Zschelletzschky, S. 188f..

%2 Da Don Juans Diener von der ,Graueltat* ihres Herrn und von lautem Schreien sprechen,
wissen wir, dass Don Juan Donna Anna getétet hat. Diese Gestaltung weicht eindeutig von der
Ublichen Don Juan-Darstellung ab und erinnert an Blaubart. Die Blaubart-Assoziation wird noch
durch das folgende Wort Don Juans unterstrichen: ,Da dieser Stunde tiefster Wonnenschauer / Mir
noch im Blute bebte und mich erfiillt / Mit Gbermenschlichen Gesichten* (HKA 1, 451). Vgl. Doppler,
S. 151.

133



1, 452f.). Mit diesem letzten Appell wendet er sich dem Leben zu:

Noch widertdnt mein Blut von dieser Welt

Die Erde halt mich und ich lache dein.

(Er taumelt ans Fenster und stéi3t es auf)

Hier 6ffne ich dem Leben weit die Pforten,

Und atme ein die Welt, bin wieder Welt,

Bin Wohllaut, farbenheiR3er Abglanz — bin

Unendliche Bewegung! — Bin!

(Er sinkt mit einem lauten Schrei zu den Stufen nieder) (HKA 1, 453)
Da dieses Stuck nur fragmentarisch Uberliefert worden ist, kann man nicht genau
wissen, inwieweit Don Juan zu diesem Zeitpunkt noch seinen eigenen Tod vor sich
hat. Dennoch deutet sein dramatischer Sturz auf der Treppe schon an, dass Don
Juan, der bedenkungslos seinem Trieb gefolgt ist, nun stark verunsichert ist.

Dass das Fenster fur die vom Tod Bedrohten das Leben schlechthin ver-
korpert und die Hinwendung zum Fenster - mit dem Sich-Hinbiegen der Pflanze
zur Sonne vergleichbar - eine Position flirs Leben ist, lasst sich auch auf um-
gekehrte Weise bestéatigen: die Abwendung vorm Fenster, d. h. Flucht in die
Dunkelheit, als Entscheidung fiirs Sterben.®*® Dies ist besonders in Kleists Brief an
Marie von Kleist vom 10. November 1811 ersichtlich:

Aber ich schwore Dir, es ist mir ganz unmaglich langer zu leben; meine Seele ist so wund, daf}

mir, ich mdchte fast sagen, wenn ich die Nase aus dem Fenster stecke, das Tageslicht wehe tut,

das mir darauf schimmert. (Sbhd 2, 883)
Da das Leben Kleist vorwiegend Enttauschungen und Krisen gebracht hatte, ist
das Lebenslicht fur ihn zu einer Schmerzquelle geworden. Dem Fenster den
Rucken zu kehren ist dann eine logische Reaktion. Wer Kleist gut kennt, erkennt
auch die Endgultigkeit dieser Aussage. Denn das Am-Fenster-Stehen-und-
Schauen ist eine seiner Lieblingsbeschaftigungen, wie es aus seinen Briefen
hervorgeht.*** Wenn ihm nun solche Freude auch noch geraubt wird, dann ist es

333 | asz16 F. Foldényi, der das Wort ,Fenster* in Kleists Werk untersucht hat, weist darauf hin, dass

bei Kleist oft eine Wendung im Schicksal einer Figur stattfindet, wenn diese ans Fenster tritt, und
meint: ,Mit dem Offnen der Fensterladen 6ffnet sich das Schicksal der Figuren.“ Siehe Ders.: Hein-
rich von Kleist. Im Netz der Worter, Aus dem Ungar. Ubers. v. Akos Doma, Miinchen: Matthes &
Seitz, 1999, S. 126- 130. Zit. n. S. 130.

%4 Aus Wirzburg schreibt Kleist am 19. September 1800 an Wilhelmine von Zenge: ,So stehe ich
nun auch zuweilen an meinem Fenster, wenn die Dd&mmerung in die Stral3e fallt, und 6ffne das
Glas und die Brust dem einstrémenden Abendhauche, und schliel3e die Augen, und lasse seinen
Atem durch meine Haare spielen, und denke nichts [...] (DKV 4, 132)", am 20. September 1800
wieder: ,Wenn wir [Kleist und Brockes] weiter nichts zu thun wissen, so treten wir ans Fenster, u
machen Glossen Uber die Vorbeigehenden, aber gutmuthige, denn wir vergessen nicht, dal3, wenn
wir auf der StraBe gehn, die Rolle getauscht sind, u daf3 die kritisirten Schauspieler dann
kritisirende Zuschauer geworden sind, und umgekehrt* (DKV 4, 136), und am 10. Oktober: ,Du
wirst es mir kaum glauben, aber ich sehe oft stundenlang aus dem Fenster [...] (DKV 4, 141).
Dann aus Berlin am 22. November 1800: ,Deinen Brief empfing ich grade, als ich sinnend an dem
Fenster stand [...]" (DKV 4, 165). Au3er seiner Verlobten verriet Kleist diese Gewohnheit auch einer
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nicht schwer zu nachvollziehen, dass Kleist lieber mit einer , Todesgefahrtin,*** die
zu seiner ,Sonne“ wurde (DKV 3, 450), in den tiefen Abgrund, in das ,heil-
samere* Grab, hinabstiitzt (DKV 4, 344).%* Und wenn man dazu noch bedenkt,
dass Holderlin nach dem endgultigen Schicksalsschlag, Uber den die Forscher bis
heute nur ratseln kbnnen, noch mit der Freude des ,philosophische[n] Licht[es] um
mein Fenster* (StA 6.1, 433, Z. 45f.) und der schonen Aussicht aus den drei
Turmfenstern sechsunddreiRig Jahre tberleben konnte,** tritt der AusmaR sol-
ches Verlustes fur einen Dichter noch deutlicher hervor. Beachtenswert ist auch,
dass die Versperrung des Fensterblicks fir Kleist mit seiner Entscheidung Uberein-
stimmt, nicht auf die Vergangenheit zurtickzuschauen, — eine Entscheidung, die
sich im gleichen Brief eindeutig wiederfinden lasst:
aber der Gedanke, das Verdienst, das ich doch zuletzt, es sei nun gro3 oder klein, habe, gar
nicht anerkannt zu sehn, und mich von ihnen als ein ganz nichtsnutziges Glied der
menschlichen Gesellschaft, das keiner Teilnahme mehr wert sei, betrachtet zu sehn, ist mir
Uberaus schmerzhaft, wahrhaftig, es raubt mir nicht nur die Freuden, die ich von der Zukunft
hoffte, sondern es vergiftet mir auch die Vergangenheit. (Sbd 2, 883f.)

Das Verhaltnis des Fensters zum Tod kommt bei Kleist aber nicht erst an
seinem Lebensende zum Vorschein, sondern existiert schon in seinem ersten
Drama. In der Tragddie Die Familie Schroffenstein hat das Fenster bei dem
entscheidenden Punkt der Handlung, der Ermordung Jeronimus’, eine wichtige
Rolle gespielt. Als Ruperts Gemahlin Eustusche, am Fenster stehend, das Vorfa-
llende beobachtet und ihren Mann instandig anfleht, weigert Rupert sich beharrlich,
sich am Fenster zu zeigen, um den von ihm veranlassten Mord noch verhindern
zu konnen. Als der Mord vollgebracht ist, wirft Eustusche Rupert es dann u. a. mit
diesen Worten vor:

- Es hatte dir ein Wort gekostet, nur

Ein Schritt bis zu dem Fenster, ja, dein bloRes

Gebieterantlitz hatte sie geschreckt. - (Shd 1, 116)
Beachtenswertsweise steht der Tod Jeronimus’ auf der anderen Seite bei

anderen Frau, wie dieser am 18. Juli 1801 in Paris verfasste Brief an Karoline von Schlieben zeigt:
~Wenn ich das Fenster 6ffne, so sehe ich nichts, als die blasse, matte, fade Stadt, mit ihren hohen,
grauen Schieferdachern und ihren ungestalteten Schornsteinen, ein wenig von den Spitzen der
Tuilerieen, und lauter Menschen, die man vergisst, wenn sie um die Ecke sind. Noch kenne ich
wenige von ihnen, ich liebe noch keinen, und weil3 nicht, ob ich einen lieben werde. Denn in den
Hauptstadten sind die Menschen zu gewitzigt, um offen, zu zierlich, um wahr zu sein. Schauspieler
sind sie [...]" (DKV 4, 237). Dieser Brief und der vom 20. September 1800 verdeutlichen, dass
dieses Durchs-Fenster-Schauen seiner Dramatikersausbildung dient.

335 August Sauer: Kleists Todeslitanei, Hildesheim: Gerstenberg, 1973, S. 9.

%3 vigl. Thomas Wichmann: Heinrich von Kleist, Stuttgart: Metzler, 1988, S. 228. Kleist schreibt am
20. Juli 1805 an Marie von Kleist Gber den Tod von Maries Bruder: ,Also Pierre ist, der gute Pierre
ist todt? Nun, Friede mit seiner Asche! Nichts heilsameres fur ihn als das Grab, alle Hofe der Welt
nicht ausgenommen.“ (DKV 4, 344)

%7v/gl. Peter Braun: Dichterhauser, Minchen: Dtv, 2003, S. 171.
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Sylvesters Familie ebenfalls eng mit dem Fenster in Verbindung. Als Gertrud ihrem
Mann vom Tod ihres Freundes erzahlt, steht Sylvester die ganze Zeit am Fenster
und wendet seiner Frau den Rlcken zu, als ob ihn das Segel draul3en auf dem
Fluss mehr interessiere. Die Tatsache ist aber, dass Sylvester schon alles, was
Jeronimus zugestol3en ist, bei der Bewegung des Segels erkannt hat, das ein
Lunsichtbarer Geist“ gewaltig zieht:
[...] Er schwankt
Gefahrlich, Ubel ist sein Stand, er kann
Das Ufer nicht erreichen. - (Shd 1, 124)
Auch in Kathchen von Heilbronn kommen zwei lebensgefahrliche Szenen mit dem
Fenster vor: Kathchens Fenstersturz, nachdem Graf vom Strahl ihres Vaters
Werkstatt verlassen hat (Sbd 1, 436), und ihr Erscheinen ,in einem brennenden
Fenster” des Schlosses Wetterstrahl bei ihrer Suche nach dem von Kunigunde
verlangten Bild (Sbd 1, 494). Im Michael Kohlhaas wird erzahlt, wie bei seinem
Rachefeldzug auf der Tronkenburg ,aus den offenen Fenstern der Vogtei, die
Leichen des Schlo3vogts und Verwalters, mit Weib und Kindern“ herabflogen (Shd
2, 32). Der Todesbezug des Fensters zeigt sich bei Kleist auch dadurch, dass das
Fenster als eine Art ,Logenplatz® fur das Hinrichtungsschauspiel erwahnt worden
ist, einmal in der Erzéahlung Das Erdbeben in Chili:
Man vermietete in den Stralen, durch welche der Hinrichtungszug gehen sollte, die Fenster,
man trug die Dacher der Hauser ab, und die frommen Tdchter der Stadt luden ihre Freundinnen
ein, um dem Schauspiele, das der géttlichen Rache gegeben wurde, an ihrer schwesterlichen
Seite beizuwohnen. (Shd 2, 145)
und das andere Mal im Drama Prinz Friedrich von Homburg:
Bestellt sind auf dem Markte schon die Fenster,
Die auf das 6de Schauspiel niedergehn, (Sbhd 1, 675)
Aber vor allem verdient die Erzahlung Die Verlobung in St. Domingo, die drei
Monate vor Kleists Selbstmord entstanden ist, hier unsere besondere Aufmerk-
samkeit. Bei dieser Erzahlung, die den Rassenkampf zwischen Schwarz und Weil3
thematisiert, hat das Fenster aufgrund seiner verschiedenen Funktionen als
Trennung oder Verbindung von zwei Seiten eine aul3erst relevante Stelle. Wie ein
Leitmotiv durchzieht es die lebensbedrohlichen Situationen, die in der Erzahlung
geschildert werden. Zuerst erscheint das Fenster als eine Lockfalle fur die
verfolgten und Hilfe suchenden Weilen (Sbd 2, 162). Dann dient es sowohl
Babekan als auch Toni fur die Bespitzelung (Sbd 2, 163 u.184). Aul3erdem wirkt
das Fenster wie ein Spiegel, der Gustav die sich lauernde Gefahr hinter seinem
Rucken ahnen lasst:
Er trat bei diesen Worten auf einen Augenblick an das Fenster, und sah in die Nacht hinaus, die

mit stirmischen Wolken Uber den Mond und die Sterne voriiber zog; und da es ihm schien, als
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ob Mutter und Tochter einander ansdhen, obschon er auf keine Weise merkte, dafl} sie sich

Winke zugeworfen héatten: so tbernahm ihn ein widerwartiges und verdrie3liches Geflhl; (Shd 2,

171)
und es kindigt den Tag und die damit verbundene Gefahr des Entdeckt-Werdens
an (Sbd 2, 176 u. 194). Das Fenster wird gesperrt, um Gustav die Flucht-
maoglichkeit zu entziehen (Sbd 2, 179 u. 181). Und an dem Fenster ereignet sich
der Kampf zwischen Schwarzen und WeilRen (Sbd 2, 190 u. 191). Schlief3lich
ermordet Gustav sich am Fenster. Als er voreilig seine Verlobte Toni getdtet und
nachher seinen Irrtum erkannt hat, tritt er schweigend an das Fenster, wo Toni die
Liebe zu ihm gezeigt hat, und jagt ,sich die Kugel, womit das andere Pistol
geladen war, durchs Hirn* (Shd 2, 194).

Mit dem nachsten Beispiel aus Trakls Gedicht Im Spital (1911) treten wir
nun drauf3en vor einem Fenster. Im Vergleich zu Mallarmés Gedicht Les Fenétres,
das einen Sterbenden am Fenster wie im Stil eines Interieurs ausfihrlich ,malt®,
wirken die folgenden beiden Verse dann wie eine Skizze eines solchen Tod-
kranken aus der Aul3enperspektive:

Der Himmel glitzert und die Garten brausen.
Ein wachsern Antlitz sich am Fenster regt. (HKA 1, 369)
Das Hospital, das Trakl hier beschreibt, erscheint aber nicht wie ein Ort der
Heilung, sondern wie ein Haus firs Sterben, wenn man noch die anderen Verse
aus diesem Gedicht berucksichtigt:
Am Fenster welken Blumen warm und rot,
Die man dem schénen Knaben heute brachte.
Wie er die Hande hob und leise lachte.
Man betet dort. Vielleicht liegt einer tot. (HKA 1, 369)
Die Verknupfung des Krankenhauses mit dem Tod ist bei Trakl Ubrigens kein
Einzelfall. In Psalm (1912) kommt sie ebenfalls vor:
An den Fenstern des Spitals warmen sich Genesende.
Ein weilRer Dampfer am Kanal tragt blutige Seuchen herauf. (HKA 1, 55)
Im Vergleich zu den Kranken Im Spital scheinen diejenigen, die hier vor den
Fenstern des Spitals als Genesende sitzen, mehr Gliick zu haben. Jedoch ist es
sehr wahrscheinlich, dass ihre Gesundheit nur von kurzer Dauer ist. Denn die
Ansteckungsgefahr einer schlimmen Krankheit lauert schon draul3en auf sie. Die
Welt, die Trakl in Psalm beschreibt, ist namlich tddlich vergiftet. Draul3en herrscht
eine Todesatmosphére, der nicht zu entkommen ist:
Es ist ein leeres Boot, das am Abend den schwarzen Kanal heruntertreibt.
In der Dusternis des alten Asyls verfallen menschliche Ruinen.
Die toten Waisen liegen an der Gartenmauer.

Aus grauen Zimmern treten Engel mit kotgefleckten Fligeln.
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Wirmer tropfen von ihren vergilbten Lidern. (HKA 1, 56)
Es ist daher zweifelhaft, ob das durchs Fenster hereindringende Sonnenlicht, an
dem die Genesenden sich warmen, noch die gleiche wohltuende Wirkung hat, wie
sie etwa die Kranken in Rilkes Gedicht Fragmente aus verlorenen Tagen (1900)
noch empfunden haben:

wie Morgen im April

vor allen vielen Fenstern des Spitales:

die Kranken drangen sich am Saum des Saales

und schaun: die Gnade eines frihen Strahles

[...]. (KA1, 321)
Die heilende Kraft des Sonnenlichts fur die Kranken hat gewiss zum grofR3en Teil
mit der psychologischen Wirkung zu tun. Schon Baudelaire hat Zweifel ge&aufiert,
ob die Nahe zu einem Fenster der Krankheitsheilung tatsachlich nutzt. In seiner
Prosagedichtsammelung Le Spleen de Paris. Petits poémes en prose, die Rilke
tibrigens einst seinen ,Lieblingsband“ nannte,**® gibt es ein Gedicht mit dem Titel
Any where out of the World. N'importe ou hors du Monde. In diesem Gedicht wird
das Leben mit einem Krankenhaus und die Menschen werden mit dem
unzufriedenen Kranken verglichen:

Cette vis est un hopital ou chaque malade est possédé du désir de changer de lit. Celui-ci
voudrait souffrir en face du poéle, et celui-la croit qu'il guérirait a cété de la fenétre. 3%

Hier wird der Glaube an die besondere Wirkung des Fensters genau so wie die
eines anderen Dings als reine Einbildung entlarvt. Fir Baudelaire hat es
insgeheim mit der allgemeinmenschlichen Unzufriedenheit mit dem Hier und Jetzt
zu tun. Il me semble que je serais toujours bien & ol je ne suis pas*,** so legt
der Dichter anschlie3end offen.

Bei Trakl lasst es sich nicht nur schwer von der heilenden Kraft des
Fensters sprechen. In seiner Welt ist das Fenster regelrecht zu einer Angstquelle
geworden. Wie Psalm zeigt, ist das Fenster ein Unheil verkiindender Ort, der den
Tod zu den Menschen bringt. Ein Gedanke, dem schon in seinem drei Jahre zuvor
entstandenen Gedicht Auf den Tod einer alten Frau (1909) zu begegnen ist:

So sitzt sie ganz in sich gebeugt und lauscht

Und scheint den Dingen fern, die um sie sind,

%% Siehe Rilkes Brief am Lou Andreas-Salomé von 18. Juli 1903. In: R. M. Rilke und Lou Andreas-
Salomé: Briefwechsel, S. 54.

%9 Baudelaire: Euvres complétes, 2 Bde., Bd. 1, Paris: Editons Gallimard, 1975, S. 356. Die
folgende Ubertragung aus: Charles Baudelaire, Samtliche Werke/Briefe, 8 Bde., hrsg. v. Friedhelm
Kemp und Claude Pichois in Zusammenarbeit mit Wolfgang Drost, Bd. 8, Darmstadt [u.a.]: Hanser,
1985, S. 293: Irgendwo aul3er der Welt: ,Dieses Leben ist ein Spital, wo jeder Kranker von dem
Wunsch besessen ist, das Bett zu wechseln. Der eine méchte dem Ofen gegeniber leiden, und
der andere glaubt, am Fenster wiirde er genesen.”

%0 Mir scheint immer, dort, wo ich nicht bin, ware ich glcklich®, siehe ebd..
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Doch bebt sie, wenn Gerausch ans Fenster rauscht,

Und weint dann still, gleichwie ein banges Kind.

Und kost mit mtder Hand ihr weiRes Haar

Und fragt mit fahlem Blick: Muf3 ich schon gehn?

Und fiebert irr: das Lichtlein am Altar

Erlosch! Wo gehst du hin? Was ist geschehn? (HKA 1, 239)
Nur, anders als bei Psalm, handelt es sich hier noch um einen natirlichen,
altersbedingten Tod. Wahrscheinlich aus Instinkt oder frommem Glauben an die
Bibel, in der es bekanntlich heil3t, dass der Tod durchs Fenster ins Haus kommt
(Jer 9.20), spurt die alte Frau, dass der Tod sich ihrem Fenster nahrt, um sie
abzuholen. Unweigerlich lasst diese Darstellung Holbeins Bilder des Todes er-
innern, die zwischen 1522/23 und 1526 geschaffen und 1538 gedruckt wurden.

Tatsachlich hat der Totentanz, der seit dem Mittelalter immer wieder von

den Kunstlern dargestellt wurde, zwischen der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts und den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts eine ,kleine
Renaissance® erlebt.** In gewisser Hinsicht ist diese Renaissance von Alfred
Rethels erfolgreicher Graphikfolge Auch ein Todtentanz (1850) eingeleitet wor-
den.®*? So gestaltete Rethel selbst ein Jahr spater noch zwei weitere Holzschnitte
Uber den Tod, um an den grol3en Erfolg seines Totentanzes anzuschliel3en. Einer
davon tragt den Titel: Der Tod als Freund (Abb. 50). Im Gegensatz zu den unter
dem Eindruck der Revolution von 1848/49 entstandenen sechs Bildern des
Totentanzes, in denen der Tod als Demagoge und einziger Sieger vortritt, zeigt der
Kiinstler hier die verséhnliche Seite des Todes.** In der Turmstube eines
Kirchturms steht der Tod im Pilgerrock vor der Treppe und zieht an einem Glo-
ckenseil, unterdessen sitzt der alte Glockner vor der offenen Balkontur starr und
steif im Sessel. Der Alte ist offenbar schon tot. Die Stimmung des Lebensendes
wird noch durch die untergehende Sonne am Horizont unterstrichen, die in der
Offnung der Balkontiir sichtbar ist. Es ist ein friedliches Sterben. Der Titel streicht
auch jeden Zweifel an der guten Absicht des Todes. Der alte Glockner hat seinen
Dienst gewissenhaft getan. Nun lautet der Tod fur ihn die Sterbeglocke und erl6st

%1 Friedrich W. Kasten: Griinderzeit, Kaiserreich und Weimarer Republik — Totentanzdarstellungen

zwischen 1871 und 1933, in: Thema Totentanz. Kontinuitdt und Wandel einer Bildidee vom
Mittelalter bis Heute, Ausstellung im Mannheimer Kunstverein, 5. Oktober bis 9. November 1986,
hrsg. v. Friedrich W. Kasten, Baden-Baden: Battert, 1987, S. 43- 229; hier S. 43.Vgl. dazu auch
Lexikon der Kunst, Bd. 7, hrsg. v. Harald Olbrich u.a., Minchen: Dtv., 1996, S. 382; Magarette
Bartels: Totentédnze — kunsthistorische Betrachtung, in: Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst,
Darmstadt: Steinkopff, 1989, S. 105-122; hier S. 117.

%42 vgl. Karl-Ludwig Hofmann und Christmut Prager: Die Revolution als Totentanz — Alfred Rethels
L2Auch ein Totentanz“ von 1849, in: Thema Totentanz, S. 27-41.

3 vigl. Worterbuch der Symbolik, Stuttgart: Kroner, 1991, S. 204.
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ihn von dem harten Leben auf der Erde.>*

Die Beitrage zur ,kleinen Renaissance“ des Totentanzes kommen aber
nicht nur aus dem Bereich der bildenden Kunst, sondern auch aus dem Bereich
der Musik - wie z.B. Franz Liszts Totentanz, Paraphrase Uber Dies irae (1852 -
1859), Camille Saint-Saéns’ Danse macabre (1874) usw. - und auch aus dem
Bereich der Literatur.®* Dass sich Rilke ebenfalls mit dem Thema Totentanz
beschaftigt hat, lasst sich nicht nur durch den in seiner Buchsammlung befind-
lichen Band Holbeins Bilder des Todes beweisen, sondern auch durch zwei
Gedichte aus den Neuen Gedichten. Anderer Teil: das Gedicht Legende von den
drei Lebendigen und den drei Toten (1908) und das Gedicht Toten-Tanz (1907).
Das erste Gedicht behandelt jene orientalische Legende, die in der Kunst-
geschichte - neben der volkstimlichen Vorstellung vom nachtlichen Tanz der un-
erlosten ,Armen Seelen“ auf dem Friedhof - als anderer Vorlaufer des Totentanzes
angesehen worden ist:**® Drei auf die Jagd reitende Kénige stoRen plotzlich im
Wald auf drei offene Sérge mit Leichen in verschiedenem Verwesungsstadium.
Diese geben sich als ihre Vorganger zu erkennen und mahnen die Lebenden mit
den Worten: ,Quod fuimus, estis, quod sumus, eritis.” (,Was lhr seid, das waren
wir, was wir sind, das werdet lhr sein.®).?*” In Rilkes Gedicht spielt dieses seit dem
11. Jahrhundert bekannte Motto allerdings keine Rolle. Die Aufmerksamkeit der
drei Herren ist vollig auf die Jagd konzentriert, so dass sie kein Ohr fir die
Mahnung des Greises haben, der sie zu den Sargen hinfuhrt. Von ihren funf
Sinnen, die wegen der haufigen Jagd unempfindlich fur den Tod geworden sind,
bleibt ihnen nur noch der Tastsinn Ubrig, durch den ihre Todesfurcht erweckt
werden kann:

Drei Herren hatten mit Falken gebeizt
und freuten sich auf das Gelag.

Da nahm sie der Greis in Beschlag
und fuhrte. Die Reiter hielten gespreizt

vor dem dreifachen Sarkophag,

der ihnen dreimal entgegenstank,
in den Mund, in die Nase, ins Sehn;

und sie wul3ten es gleich: da lagen lang

344 Vgl. Alfred Rethel: 16 Zeichnungen und Entwurfe mit einer Einleitung von Walther Friedrich, hrsg.

v. der Freien Lehrervereinigung fur Kunstpflege, Mainz: Scholz, 1907, S. 5.

345 Vgl. Kasten, S. 43.

%% vgl. Richard W. Gassen: Pest, Endzeit und Revolution. Totentanzdarstellungen zwischen 1348
und 1848, in: Thema Totentanz, S. 11-26; hier S. 15 und 16; Hans Schadewaldt, Totentédnze —
medizinhistorische Meditation, in: Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst, S.87 -104; hier S.
88; KA1, S. 968.

%" Die deutsche Ubersetzung zit. nach Gassen, a.a.0., S. 16.
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drei Tote mitten im Untergang

und lieRBen sich graklich gehn.

Und sie hatten nur noch ihr Jagergehor
reinlich hinter dem SturmbandIor;

doch da zischte der Alte sein:

- Sie gingen nicht durch das Nadel6hr

und gehen niemals — hinein.

Nun blieb ihnen noch ihr klares Getast,

das stark war vom Jagen und heil3;

doch das hatte ein Frost von hinten gefaf3t

und trieb ihm Eis in den Schweil3. (KA 1, 526)
Die Anwesenheit des Greises, von dem in der Legende urspriinglich nicht ge-
sprochen wurde, hat Rilke sehr wahrscheinlich vom beriihmten Fresko Triumph
des Todes (1340-1350) im Camposanto zu Pisa ibernommen,3*® das er schon im
Jahre 1903 besichtigt hatte (Abb. 51).3*° Hier wurden zum ersten Mal die Eremiten
als geistige Gegensatze zur vornehmen Jagdgesellschaft in die Darstellung dieser
Legende eingefuhrt. Neben den Sargen ist ein alter Eremit mit einem Schriftband
in der Hand, stehend, zu sehen.** Es gibt noch zwei weiteren Darstellungen in
Rilkes Gedicht, die sich auf den Triumph des Todes zurlickfihren lassen. Wie
beim Fresko handelt sich bei Rilke ebenfalls um die Falkenjagd. Auf dem Fresko
halt ein Kdnig sich angewidert vom Gestank der Verwesung die Nase zu. In Rilkes
Gedicht ist vom starken Gestank dann dreifach die Rede.

Aus dem literarischen Bereich kénnte Baudelaires Gedicht Une Charogne
(1857), das Rilkes mittlere Schaffensphase mal3geblich beeinflusst hat, fur die
Entstehung dieses Gedichts eine nicht unwichtige Rolle gespielt haben. Denn
ahnlich wie bei der Legende handelt es sich bei Une Charogne ebenfalls um eine
unerwartete Begegnung des Lebenden mit der Leiche, und auch hier wird der
Gestank der Verwesung, der gestaltlos, aber machtig ist, sehr anschaulich dar-
gestellt: ,La puanteur était si forte, que sur I'herbe / Vous criites vous évanouir.“*>*
Es ist mdglich, dass diese auffallende Parallele Rilkes Aufmerksamkeit fur diesen

8 Die Camposanto-Fresken wurden seit langem mit Francesco Traini in Verbindung gebracht.

Jiingst sind sie aber durch Bellosis Forschung Bonamico Buffalmaco, dem Freund Boccaccios,
zugeschrieben worden. Vgl. Lexikon der Kunst, Bd. 4, S. 668 u. Bd. 7, S. 393.
9vgl. KA1, S. 968.
%9 vgl. Friederike Wille: Die Todesallegorie im Camposanto in Pisa. Genese und Rezeption eines
berihmten Bildes, Miinchen: Allitera-Verl., 2002, S. 102.
%1 Baudelaire: (Euvres complétes, S. 30. Die folgende deutsche Ubersetzung aus Charles
Baudelaire, Samtliche Werke/Briefe, Bd. 3, S. 111: ,So stark war der Gestank, dass du ohnméachtig
ins Gras zu sinken drohtest.”
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Stoff neu geweckt hat.
Im Gedicht Toten-Tanze, das um das Sterben geht, wird schon im Voraus
auf den Gestank der Verwesung hingewiesen:
Sie brauchen kein Tanz-Orchester;
sie horen in sich ein Geheule
als waren sie Eulennester.
Ihr Angsten naft wie eine Beule,
und der Vorgeruch ihrer Faule
ist noch ihr bester Geruch. (KA 1, 527)
Im Gegensatz zur Legende von den drei Lebendigen und den drei Toten ist es
dem bei Toten-Tanz nicht mdglich, ein einziges Bild als direkte Vorlage zu nennen.
Wahrscheinlich hat der Dichter hier seinen gesamten Eindruck von Holbeins
Bildern des Todes verarbeitet, zu denen sich einige Parallelen ziehen lassen: Die
Darstellung des ersten Verses kann man mittels Holbeins Darstellung erklaren.
Denn obwohl auf dem Bild mit der Uberschrift Gebein aller Menschen eine
Beinhausszene mit den Todesmusikanten zu sehen ist, zeigen viele Bilder den Tod
bei Ausfihrung seiner Aufgabe auch ohne Musikinstrument, wahrend der auf das
Zerren des Todes antwortende Reflex des Ausgewéhlten wie ein Tanz wirkt. Mit
dem Wort ,Beule”, die bei keiner Holbeinschen Figur zu sehen ist, spielt der
Dichter auf die Pestepidemie an, deren Ausbruch in Europa im Jahr 1348 die
Entstehung und Verbreitung der Totentanzdarstellung veranlasst hat. ,Galan“ und
,ordensschwester” von der zweiten Strophe koénnten aus dem oben schon
vorgestellten Bild Die Nonne enthommen sein. Und wie die ersten beiden Verse
der dritten Strophe - ,Bald wird ihnen allen zu heil3, / sie sind zu reich geklei-
det” anzeigen, tragen die meisten Standesvertreter auf Holbeins Bildern ein
prunkvolles Gewand. Von Holbeins Bildern ausgehend, hat Rilke allerdings, seiner
Todesauffassung entsprechend, einen eigenen Totentanz gestaltet. Denn der erste
Vers lasst sich noch auf anderer Weise erschlieBen. Wie der Philosoph Georg
Simmel, dessen Vorlesung Rilke 1897 in Berlin gehdért hat und bei dem er im Jahre
1905 noch vorhatte zu studieren, ist der Dichter ebenfalls der Meinung, dass der
Tod nicht von aul3en kommt, sondern der Mensch ihn von vornherein im Korper
tragt. Und der Mensch sollte seinen eigenen Tod als Frucht reifen lassen.®? Im
Stunden-Buch heifl3t es:
Dort ist der Tod. Nicht jener, dessen Griil3e
sie in der Kindheit wundersam gestreift,-
der kleine Tod, wie man ihn dort begreift;

ihr eigener hangt grin und ohne Siu3e

%2 vigl. Walther Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittelalter bis zur

Romantik, in: Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst, S. 231- 236; hier S. 233.
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wie eine Frucht in ihnen, die nicht reift. (KA 1, 236)

Denn wir sind nur die Schale und das Blatt.
Der grof3e Tod, den jeder in sich hat,
das ist die Frucht, um die sich alles dreht. (KA 1, 236)
Diese Verse hat Rilke 1903 verfasst. Der gleiche Gedanke taucht spater im Malte-
Roman wieder auf:
Friher wuf3te man (oder vielleicht man ahnte es), daR man den Tod in sich hatte [...]. (KA 3,
459, 7. 28f.)

Und was gab das den Frauen fir eine wehmitige Schonheit, wenn sie schwanger waren
und standen, und in ihrem groRen Leib, auf welchem die schmalen Hande unwillkirlich
liegen bleiben, waren zwei Friichte: ein Kind und ein Tod. (KA 3, 464, Z. 15f.)

Ebenfalls mit dem alten Thema des Totentanzes beschaftigt ist das lyrische
Drama Der Tor und der Tod (1893), das als das zentrale Werk des jungen
Hofmannsthals gilt. Ahnlich wie bei Mallarmés Les Fenétres fallt hier der
Fensterblick eines Sterbenden auch mit seinem Ruickblick aufs Leben zusammen.
Nur, der Held Claudio ahnt zu diesem Zeitpunkt gar nicht, wie nahe ihm das
Sterben ist. Am Anfang des Stlicks schaut er in der Stunde der Abendddmmerung
durchs Fenster seines Studierzimmers die Landschaft drau3en und die fremden
Hauser mit dem erleuchteten Fenster.**® Das, was er gesehen hat, verleitet ihn,
Uber sein eigenes Leben nachdenken. Er kommt zur Erkenntnis, dass er es
versaumt hat:

Doch wie mein Blick dem Nahen naher gleitet,
Wird alles 6d, verletzender und truber;

Es scheint mein ganzes so versdumtes Leben,
Verlorne Lust und nie geweinte Tranen

Um diese Gassen, dieses Haus zu weben
Und ewig sinnlos Suchen, wirres Sehnen.

[--]

Was weil3 denn ich vom Menschenleben?

Bin freilich scheinbar drin gestanden,

Aber ich hab es héchstens verstanden,
Konnte mich nie darein verweben.

Hab mich niemals daran verloren.

Wo andre nehmen, andre geben,

Blieb ich beiseit, im Innern stummgeboren. (SW 1, 64f..)

%3 Die Abenddammerung dient hier nicht nur als Zeitangabe, sondern wohl auch als eine Metapher

des Lebensendes, — wie bei Mallarmés Les Fenétres und Rethels Der Tod als Freund - oder der
-Erfullung: etwas millennarisches”, auf die der Autor in seiner Selbstinterpretation Ad me ipsum
verweist (GW 10, 609).

143



Wie ein roter Faden durchzieht das Fenstermotiv das ganze Drama, das nicht nur
mit diesem Motiv erdffnet wird, sondern auch mit ihm schlief3t. Laut der Regie-
anweisung sollte das Publikum zum Schluss des Dramas durchs Fenster dem
Totentanz zusehen, an dem der Tod ,geigenspielend” an der Spitze, ,hinter ihm die
Mutter”, ,das Madchen” und ,eine Claudio gleichende Gestalt” beteiligt sind (SW 1,
80). Damit kennzeichnet das Fenster eine sichtbare Grenze zwischen Lebenden
und Gestorbenen. Auch der Tod selbst, dessen Ankunft durch eine ergreifende
Geigenmusik angekindigt wird, ist eng mit dem Fenster verbunden. Als Claudio
die wie seinem Leben nachklingende Geigenmusik vernimmt, will er durchs
Schlafzimmerfenster den vermeintlichen Bettelmusikanten, von dem die Musik zu
stammen scheint, sehen. Dann taucht der Tod pl6tzlich in der Balkontir auf, die
laut Regieanweisung eine ,Glastire” — also mit dem Fenster verwandt — ist (SW 1,
63).

Bei diesem Stuck hat Hofmannstahl nicht nur einen mittelalterlichen Stoff
verarbeitet, sondern auch die christlich-mittelalterliche Todesauffassung bei-
behalten; gleichzeitig deutet er den Tod aber auch in eine dionysische Lebens-
fassung um, worauf in der Forschung oft hingewiesen wurde. Weil der mittel-
alterliche Mensch glaubte, dass der Tod die Strafe fur die Sinden ist, liel3 er
seinen Held an einer Suinde sterben, namlich, dass er das Leben nicht ehrte. Es
handelt sich vermutlich um eine moderne Interpretation der Todesslnde
.Hochmut®. Weil der mittelalterliche Mensch glaubte, dass der Tod sich normaler-
weise vorher ankiindigt und man Zeit hat, sich mit ihm vertraut zu machen,** lasst
der Tod in Hofmannsthals Stiick sich auch Zeit. Um Claudio seine Siinde zu offen-
baren, ruft der Tod die drei wichtigsten Personen seines Lebens — die Mutter, die
Geliebte sowie einen Jugendfreund - aus der Unterwelt hervor, und lasst sie tUber
ihre Beziehungen zu Claudio sprechen. Hier fallt es auf, dass die beiden toten
Frauen vom Fenster sprechen. Da Uber die Rede der Geliebten schon gesprochen
wurde, **® schauen wir hier nur noch die Monologe der Mutter an. Es ist das
Fenster des Studierzimmers, das die Mutter daran erinnert, dass sie oft besorgt
auf den spat in der Nacht nicht heimkehrenden Sohn gewartet hat:

[..] Da, das Fenster!

Da stand ich oft und horchte in die Nacht

Hinaus auf seinen Schritt mit solcher Gier,

Wenn mich die Angst im Bett nicht langer litt,

Wenn er nicht kam und schlug doch zwei, und schlug

Dann drei und fing schon bla zu dammern an .. (SW 1, 74)

Seltsamerweise kann die tote Mutter die Gegenstande des Zimmers sehen, merkt

%4y/gl. Bartels, S. 105.
%® siehe S. 97.
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aber gar nicht, dass ihr Sohn ganz nahe an einer Wand im Halbdunkel steht. Dies
ist eigentlich fur eine liebende Mutter schwer nachvollziehbar. Es sei denn, dass
der Tod das absichtlich geplant hat. So sieht es aus, als ob zwischen der Mutter
und Claudio ein nur einseitig durchsichtiges Fenster steht, als ob die Mutter nur fur
eine augenblickliche Wiederherstellung der Vergangenheit da ist, damit Claudio
die Einsamkeit seiner Mutter als Zuschauer erleben kann. ,Aber mir ist nicht
gegonnt, / Der suld beklemmend, schmerzlich ndhrenden, / Der Luft vergangenen
Lebens mehr zu atmen®, sagt sie, bevor sie wieder verschwindet. Und weil der Tod
es mochte, treten die tote Geliebte und der tote Freund Claudio ihm bewusst
gegeniber, und klagen ihn direkt an. Denn nur auf dieser Weise kdnnen sie
Claudio die Augen fir ihre tiefe Enttduschung 6ffnen und sein Gewissen treffen.
Sie alle stehen unter der Regie des Todes und erwarten von Claudio keine Antwort
und Rechtfertigung.

Wie auf der Buhn’ ein schlechter Komddiant

Aufs Stichwort kommt er, red’t sein Teil und geht

Gleichgultig gegen alles andre, stumpf,

Vom Klang der eignen Stimme ungeruhrt

Und hohlen Tones andre riihrend nicht:

So Uber diese Lebensbihne hin

Bin ich gegangen ohne Kraft und Wert. (SW 1, 78)
So beurteilt Claudio sein Leben, weil die Art des Auftritts der drei Toten — sie ge-
hort wohl zum Erziehungsprogramm des Todes — es ihm klargemacht hat.

Ein Jahr zuvor hat Hofmannsthal bereits im Gedicht Erlebnis ein Fenster-
motiv im Zusammenhang mit dem elegischem Rickblick eines Sterbenden ge-
staltet. Aber im Gegensatz zu Der Tor und der Tod und zu den anderen bisher
gesehenen Beispielen geht es in diesem Gedicht nicht um eine Aussicht durchs
Fenster, sondern um einen Einblick ins Fenster. Zuerst begegnet man in diesem
Gedicht, ahnlich wie beim Fall Claudio, einem dionysischen, durch schwermiitige
Musik verkérperten Tod:**°

Und still versank ich in dem webenden,
Durchsicht'gen Meere und verlie3 das Leben.
[..] Das Ganze
War angefullt mit einem tiefen Schwellen
Schwermautiger Musik. Und dieses wul3t ich,
Obgleich ich’s nicht begreife, doch ich wul3t es:
Das ist der Tod. Der ist Musik geworden,
Gewaltig sehnend, st und dunkelglihend,

Verwandt der tiefsten Schwermut. (SW 1, 31)

%0 vgl. Martens, S. 218.
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Aber wahrend in Der Tor und der Tod ein unausweichliches Ende des mensch-
lichen Lebens vor unseren Augen ausgebreitet wird, thematisiert Erlebnis keinen
endgiltigen Tod, sondern ein praeexistenzelles Todeserlebnis, ein ,quasi-
Gestorbensein” (GW 10, 605), das das Subjekt durch die besondere Atmosphare
des dunklen Tals, wo es sich befindet, und mit Hilfe ,frihe[r] Weisheit* erreicht hat
(GW 10, 599). Sowohl die Existenz dieses Gedichts als auch der Titel verweisen
auf das Uberleben des Subjekts. Seine Rettung ist das plétzlich auftauchende
Heimweh nach dem Leben,**’ das es verhindert, weiter im Meer des siiRen Todes
zu versinken:

Ein namenloses Heimweh weinte lautlos

In meiner Seele nach dem Leben, weinte,

Wie einer weint, wenn er auf groRem Seeschiff

Mit gelben Riesensegeln gegen Abend

Auf dunkelblauem Wasser an der Stadt,

Der Vaterstadt, voriiberfahrt. Da sieht er

Die Gassen, hort die Brunnen rauschen, riecht

Den Duft der Fliederblische, sieht sich selber,

Ein Kind, am Ufer stehn, mit Kinderaugen,

Die angstlich sind und weinen wollen, sieht

Durchs offne Fenster Licht in seinem Zimmer —

Das grol3e Schiff aber tragt ihn weiter

Auf dunkelblauem Wasser lautlos gleitend

Mit gelben fremdgeformten Riesensegeln. (SW 1, 31)
Hier gestaltet der Dichter einen eindrucksvollen Vergleich des Abschiedes vom
Leben, indem ein groRes Seeschiff einen Mann von seinem Lebensufer fort tragt.
Ergreifend ist der wehmiutige Ruckblick des Sterbenden aufs Leben, der bei einem
grol3en Panorama anfangt und in dem kleinen Lichtloch seines Zimmers endet.
Der Gedankenstrich nach dem Wort ,Zimmer“ kennzeichnet die gezwungene,
abrupte Unterbrechung seines Blicks. Analog zum Bericht vieler einen nahen Tod
Erlebenden — dass namlich noch einmal wichtige Lebensstationen Revue pa-
ssieren - sieht dieser Mann sich selbst als Kind. Das Ungewdhnliche in diesem
Vergleich ist, dass der Dichter den eigentlichen Gesehenen zum Sehenden und
den Sehenden auch zum Gesehenen werden lasst. Das kindliche Ich kann
namlich auch das erwachsene Ich sehen, Uber dessen Identitat das Kind nichts
weilR. Die Angstlichkeit des Kindes kénnte darauf hindeuten, dass das Kind
trotzdem ahnt, dass der Reisende, der nicht am Ufer halten kann, eine ftr ihn sehr
wichtige Person ist, und dennoch nicht verhindern kann, dass sie fortgeht. Oder

%7 Der kurze Vers 18 ,Aber seltsam!“ markiert einen Bruch der Stimmung und einen Wendepunkt

des Gedichts. Vgl. Martens, ebd..
146



spurt das Kind mdglicherweise, dass es sich vor seinen Augen um das Todesschiff
handelt. In Wirklichkeit steckt der Tod schon in dem Akt des Blickkontakts des
doppelten Ichs. Der Anblick des Doppelgangers, ,das Erblicken seiner selbst* (GW
10, 602), bedeutet, den eigenen Tod zu sehen. Laut psychoanalytischer Deutung
ist ein Doppelganger der Vorbote des Todes,*® was wir auch schon bei Trakls
Gedicht Das Grauen erfahren haben.

Auf die sowohl in Erlebnis als auch in Der Tor und der Tod zu beobachtende
Bedeutung des von draul3en gesehenen erleuchteten Fensters als Zusammen-
fassung des menschlichen Lebens ist Hofmannsthal dann mehrmals zurlck-
gekommen. **° Einerseits ist solche Gestaltung sicherlich aus seiner eigenen
Empfindung entsprungen. Andererseits konnte Hofmannsthal sich noch von
anderen Autoren Bestatigungen und Anregungen holen, wie sein an den Vater
gerichteter Brief vom 9. August 1895 belegt:

Nur wenn man das Menschenleben so ansieht wie in der Maeterlinckschen Szene, [...] der
alte Greis, der die ruhig dasitzende Familie durchs Fenster ansieht, kommt einem eben die
Méarchenhaftigkeit des Alltaglichen zum Bewul3tsein, das Absichtlich-Unabsichtliche, das
Traumhafte.*®
Bei der Maeterlincksche Szene handelt sich um das Stick Intérieur (1894), das
ihm sein Vater zuvor geschickt hat. Auf eine ungewohnliche, aber beeindruckende
Weise lasst der belgische Dramatiker das Publikum in diesem Stick die vom
Schicksal betroffene Familie — die alteste Tochter hat sich im Fluss ertréankt - nur
wie der besagte alte Greis, durch drei Fenster, hinter deren Glasscheiben, sehen.
Aber wahrend der Greis schlie3lich doch ins Haus geht, um der Familie das
Unglick mitzuteilen, muss das Publikum das Geschehen weiter durch die Fenster
verfolgen. So wirken die Schauspieler der Familienmitglieder fir das Publikum
stets wie Pantomimen. Und diese Perspektive hat sich bis zum Schluss nicht
geandert. Als die Eltern und die beiden Tdchter hinausgehen, um die Leiche zu
sehen, die die Dorfbewohner auf einer Tragbahre gebracht haben, sind sie fir das
Publikum nicht mehr sichtbar. Solches bewusst auf Distanz gehaltenes Zuschauen
ermoglicht dem Publikum einen unfehlbaren Uberblick liber das Wesentliche des
menschlichen Alltagslebens. Und die Zerbrechlichkeit des Familienglicks ist
dadurch noch ersichtlicher. Davon ist im Stiick auch die Rede. Als seine Enkelin
Marie sich ebenfalls nicht traut, ins Haus zu gehen, nachdem sie die friedliche
Abendbeschéftigung der Familie durchs Fenster beobachtet hat, sagt der Greis:

938 Vgl. Martens, S. 216.
%59 Urspriinglich hatte Hofmannsthal beim Verfassen des Gedichts Erlebnis vor, mehr ins Detail zu
gehen. Im Entwurf stehen namlich noch folgende Verse lber das Interieur, die dann gestrichen
worden sind: ,Wo Lampenlicht* ,Das kleine Bett ist offen und es liegt / Ein Buch am Polster und am
weissen Ofen“ ,Er méchte schrei'n und kann nicht seine Glieder / Sind todt* (SW 1, 177).
%9 Hugo von Hofmannsthal: Briefe 1890-1901, Berlin: Bermann-Fischer, 1935, S. 169f..
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Je savais bien qu'il ne fallait pas regarder. J'ai prés de quatre-vingt-trois ans et c'est la
premiére fois que la vue de la vie m’a frappé. Je ne sais pas pourquoi tout ce qu’ils font
m’apparait si étrange et si grave ... lls attendent la nuit, simplement, sous leur lampe,
comme nous l'aurions attendue sous la nétre ; et cependant je crois les voir du haut d’'un
autre monde, parce que je sais une petite vérité qu’ils ne savent pas encore ... Est-ce cela,
mes enfants? Dites-moi donc pourquoi vous étes péles aussi? Y a-t-il peut-étre autre chose,
que I'on ne peut pas dire et qui nous fait pleurer? Je ne savais pas qu'il y et quelque chose
de si triste dans la vie, et qu’elle fit peur a ceux qui la regardent ... Et rien ne serait arrivé
gue j'aurais peur a les voir si tranquilles ... lls ont trop de confiance en ce monde ... lIs sont
la, séparés de I'ennemi par de pauvres fenétres ... lls croient que rien n'arrivera parce qu'ils
ont fermé la porte et ils ne savent pas qu'il arrive toujours quelque chose dans les dmes et
que le monde ne finit pas aux portes des maisons ... lIs sont si sdrs de leur petite vie, et ils
ne se doutent pas que tant d’autres en savent davantage; et que moi, pauvre vieux, je tiens
ici, a deux pas de leur porte, tout leur petit bonheur entre mes vielles mains que je n'ose pas
ouvrir ...%*"

Was Hofmannsthal Uber ,die Marchenhaftigkeit des Alltaglichen [...], das
Absichtlich-Unabsichtliche, das Traumhafte” sagt, bezieht sich wohl besonders auf
diese Stelle und Maries Empfindung: ,On dirait que je les vois en réve ...“.3%

Es scheint, als ob Hofmannsthal auf Maeterlincks Intérieur antworten wollte,
wenn er in seiner Prosa Raoul Richter, 1896 (1914) ausfuhrlicher auf den
Zusammenhang zwischen einem erleuchteten Fenster und der Essenz des
Menschenlebens einging. In dieser Prosa werden zwei Einblicke durchs Fenster
erwéahnt. Der erste steht gleich am Anfang als Einleitung in die Geschichte:

Zu Ende Juli abends gewabhrte ich in der Andrianschen Villa, die sonst verschlossen war, ein
offnes Fenster und sah einen jungen Mann sitzen, der, sich selber am Klavier begleitend,

ohne Noten leidenschaftlich in die Dammerung hineinsang. (EA P3, 165)

Dieser Einblick ins Fenster fuhrt gleichzeitig zum Einblick in den Charakter des

%1 Maurice Maeterlinck: Théatre, Bd. 2, Bruxelles: Lacomblez [u.a.], 1904, S. 190f.. Die folgende

deutsche Ubersetzung aus: Maurice Maeterlinck, Die frihen Stiicke, tbers. und hrsg. v. Stefan
Gross, Bd. 2, Munchen: Ed. Text + Kritik, 1983, S. 44f.. ,Ich wul3te es ja: man darf nicht hinsehen.
Jetzt hin ich fast dreiundachtzig Jahre alt, und zum ersten Mal hat der Anblick des Lebens mich
erschuttert. Ich weif3 nicht, warum mir alles, was sie tun, so seltsam und gewichtig erscheint ... Sie
warten auf die Nacht, bei sich zu Hause, so wie wir bei uns auf sie gewartet hatten, weiter nichts;
und doch kommt es mir vor, als séhe ich sie aus der Héhe einer anderen Welt, weil ich eine kleine
Wahrheit kenne, die sie noch nicht kennen ... Liegt es daran, meine Lieben? Sagt mir doch, warum
auch ihr blaf? seid? Ist es vielleicht etwas anderes, etwas Unsagbares, das uns zum Weinen bringt?
Ich wu3te nicht, das Leben etwas so Trauriges an sich haben kann, dal’ es denen Angst macht, die
es betrachten ... Selbst wenn nichts passiert ware: wie wirde es mich beéngstigen, sie so ruhig zu
sehen ... Sie haben zuviel Vertrauen in diese Welt ... Da sind sie, durch ein paar armselige
Fenster vom Feind getrennt ... Sie glauben, dal’ nichts passiert, weil sie die Tur verschlossen
haben, und sie wissen nicht, daf3 in den Seelen immer etwas passiert und die Welt nicht an den
Haustiren endet ... Sie sind sich ihres kleinen Lebens so sicher, und sie ahnen nicht, dal3 so viele
andere mehr darliber wissen; dal3 ich armer alter Mann, hier, zwei Schritt vor ihrer Tir, ihr ganzes
kleines Gliick in meinen alten Handen halte und sie nicht zu 6ffnen wage ..."“.

%2 Ebd., S. 186 und S. 42: ,Es ist, als s&h’ ich sie im Traum ...*.
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Titelhelden. Es ist gerade diese hingebungsvolle Leidenschaft, die den Erzahler
auf den jungen Mann aufmerksam macht. Bald danach haben die beiden eine
Freundschaft geschlossen, die nur kurz dauert, aber dem Erzahler sich tief
einpragt. Es handelt sich um eine Freundschaft zwischen zwei fast gegensatz-
lichen Charakteren. Wahrend Raoul Richter, der nur ein wenig alter als der
Erzahler ist, ,etwas Festes, Bestimmtes* an sich hat (166, Z. 1), nicht nur des
.Sichverlierens”, sondern auch der ,Aufmerksamkeit* fahig ist (165, Z. 19f.), liebt
der Erzahler, der sich selbst als ,Spieler* bezeichnet, ,das Uberschwengliche* und
die ,Trunkenheit” (168, Z. 7f.). Der eine bevorzugt ,die Flle®, der andere dagegen
,die Uberfulle* (168, Z. 20). Der eine schatzt ,die fromme Zufriedenheit*, der
andere ,die schweifende Sehnsucht* (168, Z. 21f.). So betrachtet Raoul Richter
jene ,uralte Riesentanne” (172, Z. 23), zu der er den Erzahler in einer stirmischen
Nacht fuhrt, wegen ihrer Festigkeit als Vorbild, wahrend der Erzéhler den
unbestandigen ,Laufbrunnen” vor seiner Kammer besonders mag (166, Z. 19f,
168, Z. 4f.). Der Grund fur diesen grofRen Unterschied liegt nicht zuletzt darin,
dass vor Raoul Richter schon ein festes Ziel liegt, namlich ,Ehe und Vater-
schaft® (171, Z. 12f.). Gleich nach dieser Feststellung, auf die der Erzahler
wahrend eines Gesprachs auf dem Heimweg gekommen ist, erblickt er ein
erleuchtetes Fenster:
Wir kamen einen Abhang hinunter, da stand ein einsames Bauernhaus; aus dem einen
kleinen viereckigen Fenster fiel ein Licht Uber die Wiese hin, dann schob sich ein Schatten
davor, das Licht verschaob sich, erlosch dann fir eine kurze Weile. In den wenigen durftigen
Zeichen fiel mich das Ganze des Menschenlebens an, die vier Wande, das niedrige Dach
Uber dem Kopf, das Drinnen und Drauf3en, das Eingeschlossene, das Erbarmliche, das
Wunderbare. (EA P3, 171)
Das kleine Fenster des Bauernhauses lehrt den Erzahler das wirkliche Leben,
dem er bis dahin keine Beachtung geschenkt hat. Nun erkennt er trotz des
Erbarmlichen und Hasslichen auch das Schone darin. Wahrend die Beschafti-
gung der Bewohner hinter den Fenstern bei Maeterlincks Stiick Kklar sichtbar ist,
bleibt hier alles nur schemenhaft. Die Fensterscheiben sind vermutlich undurch-
sichtig. Fur die lllusion eines warmen Zuhauses ist das aber ein glucklicher Zufall.
Denn im Gegensatz zu der Familie in Intérieur, die vor dem Tod der altesten
Tochter glicklich war, wohnen hier im Bauerhaus zwei Brider nicht harmonisch:
Der Altere behandelt den Jiingeren, der schwachsinnig ist, namlich wie ein Vieh.
Trotz der Erkenntnis dieser grausamen Wabhrheit verliert der Lichtschein des
Fensters fur den Erzahler den Zauber aber nicht: ,diese hausten hier allein
miteinander, gleichwohl fiel der Schein jetzt wieder sanft und herrlich aus der
Kammer wie von einem Stern“ (172, Z. 4f.). Es ist nicht ironisch gemeint, sondern
als ein Hinweis auf den Einfluss Raoul Richters zu verstehen, der fest ans Leben
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glaubt. Dem Erzahler bleibt alles vorerst noch ahnungsvoll. Erst, nachdem er
gesehen hat, wie die Riesentanne trotz des Sturms sich nicht regt und ihre Aste in
die ,wachsende Helligkeit* schweigend reckt (173, Z. 12f.), begreift er ,Ehe und
Vaterschaft* als erstrebenswerte Tugenden.

Hofmannsthal gewéhrte dem Komponisten Richard Strauss - fur den er
viele Opernlibretti geliefert, mit dem er aber nie eine herzliche Freundschaft
geschlossen hat, da die beiden von Natur aus grundverschiedenen waren®® -
nach mehr als zwanzig Jahre Zusammenarbeit schliel3lich einen vertrauten
Einblick in sein Arbeitszimmer. Am 14. September 1928 schrieb der Dichter an
Strauss namlich den folgenden Satz:

vielleicht wirde es Sie ein wenig rithren, wenn Sie, durch ein kleines Fenster zwischen den
Zweigen eines alten Apfelbaumes in ein sehr kleines Zimmer hineinschauend, lhren
getreuen Librettisten erblicken kénnten, beim Schein einer Stehlampe, vor sich Ihre letzten
Briefe, in der Hand das Textbuch von »Zar und Zimmermann« — 3%
Zehn Monate nach dem Niederschreiben dieses Briefes starb Hofmannsthal
unerwartet an einem Schlaganfall. Es scheint, als ob der Dichter als ein dem Tode
Naher hier unbewusst ein literarisches Zeugnis des Einblickes in sein eigenes
Zimmer sowie des Erblickens seiner selbst hinterlassen hat, wie er es in seiner
weisen Praeexistenz-Jugend schon im Gedicht Erlebnis dargestellt hatte.

2.3.3 Todesvision des Lebenden

Sich doppelt zu sehen hat Dianora, Die Frau im Fenster, vor ihrem un-
erwarteten Tod ebenfalls erlebt. Allerdings wird dieses Bild von ihr nicht als ein
zusammengefasster Blick aufs Leben, sondern als eine Vision des Todes
begriffen:

Wie abgespiegelt in den stillsten Teich

liegt alles da, gefangen in sich selber.

Der Epheu rankt sich in den Dammer hin
und halt die Mauer tausendfach umklommen,
hoch ragt ein Lebensbaum, zu seinen Fil3en
steht still ein Wasser, spiegelt, was es sieht,
und aus dem Fenster Uber diesen Rand

von kihlen, festen Steinen beug ich mich

und strecke meine Arme nach dem Boden.

%83 yigl. Hans-Albrecht Koch: Hugo von Hofmannsthal, Miinchen: Dtv, 2004, S. 95f..
%4 Richard Strauss — Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, Zirich: Atlantis Verl., 1964, S. 663.
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Mir ist, als wér ich doppelt, kdnnte selber

mir zusehn, wissend, daf} ich’s selber bin —

Pause

Ich glaube, so sind die Gedanken, die

Ein Mensch in seiner Todesstunde denkt.

Sie schaudert, macht das Kreuz. (SW 3, 105f.)
Es geht um eine Vision des Todes, weil Dianora nicht innerhalb des
Fensterrahmes bleibt, wie es bei dem Gedicht Erlebnis der Fall ist, sondern sich
aus dem Fenster beugt, und weil sie in ihrer sehnstichtigen Erwartung auf den
Liebhaber keinen Sinn fur solchen Ruckblick auf ihr eigenes Leben hat. Ihre kurze
Reflexion tUber den Tod resultiert nur aus der Predigt des beliebten spanischen
Priesters uber ,Ergebung in den Willen des Herrn* und tber die Unentrinnbarkeit
aller Dinge, die die Amme ihr eben erzdhlt hat und die im Stick als eine
unabsichtliche Mahnung im Hinblick auf ihr ehebrecherisches Verhalten zu ver-
stehen ist. Um diesen pl6tzlichen Todes-gedanke bekiimmert Dianora sich auch
nicht lange.

Wenn es um die Gestaltung eines unentrinnbaren und gewaltsamen Todes
geht, hat eine andere weibliche Figur Hofmannstahls mit Dianora vieles gemein-
sam, namlich Klytamnestra, die zum Schlul3 der Tragtdie Elektra (1903) ebenfalls
von einem méannlichen Familienmitglied ermordet wird; sie erscheint wie Dianora
bei der Abendddmmerung in einem Fensterrahmen:

In dem breiten Fenster erscheint die Gestalt der Klytamnestra. Ihr fahles, gedunsenes Gesicht, in dem grellen Licht
der Fackeln, erscheint noch bleicher Uber dem scharlchroten Gewand. Sie stutzt sich auf eine Vertraute, [...]. Die
Kdnigin ist Uber und Uber bedeckt mit Edelsteinen und Talismanen. Ihre Arme sind voll Reifen, ihre Finger starren
von Ringen. Die Lider ihrer Augen scheinen UbermaRig gro3 und es scheint ihr eine furchtbare Anstrengung zu
kosten, sie offen zu halten. (SW 7, 74)
Dieser Einakter spielt auf dem hinteren Hof des Konigspalastes. Laut den vom
Autor verfassten szenischen Vorschriften ist das breite Fenster, an dem
Klytamnestra ihren Auftritt hat, links von der Haustlr auf der Hinterwand des
koniglichen Hauses. Wahrend Hofmannsthal Klytdmnestra, die von den Goéttern
zum Tod verdammte Mutter, von dem Fensterrahmen umfangen sein lasst, ver-
bindet er Elektra, die feindliche und einen Mordplan gegen die Mutter schmie-
dende Tochter, vordergriindig mit der Turschwelle. Elektra tritt aus der Tur, liegt die
meiste Zeit vor der Schwelle oder kauert auf der Schwelle, und schlie3lich
schreitet sie dann von der Schwelle herunter, um einen ekstatischen Totentanz fur
Klytamnestra, Agisth und sich selbst zu beginnen.*®® Fiir Elektras Verharren an

35 Ahnlich wie bei Rilkes Gedicht Toten-Tanz kommt die Musik zu Elektras Tanz auch von innen
heraus: Elektra auf der Schwelle kauernd: ,,Ob ich nicht hére? ob ich die / Musik nicht hére? sie kommt
doch aus mir / heraus" (SW 7, 109). Das spezifische Einsetzen des Totentanz-Motivs von
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dieser Stelle gibt es einen heimlichen Grund: Seitwéarts der Turschwelle hat sie das
Beil begraben, die ehemalige Mordwaffe Klytamnestras und Agisths und nun auch
fur ihre Totung bestimmte Mordwaffe. Dies ist sicherlich nicht der einzige Grund
dafir, dass Hofmannsthal Elektra so beharrlich - genauso wie diese an der Rache
fur den ermordeten Vater - an der Turschwelle festhalt. Denn auch ihre jlingere
Schwester Chrysothemis, die zusammen mit Elektra im Palast eingekerkert ist,
sieht das Publikum ebenfalls zuerst in der Haustir. Es handelt sich hier noch um
eine von hierarchischen Gedanken hergeleitete Platzaufteilung:**° die Kénigin am
Fenster, traditioneller Platz fir die Hochrangigen, und die Prinzessinnen in der Tar.
DarlUber hinaus deutet der Autor dem Publikum damit noch auf sinnbildliche und
eindrucksvolle Weise im Voraus die unterschiedliche Lage der Frauen an. Elektra
und Chrysothemis, die versto3enen Kdnigstochter, warten auf die Ankunft ihres
Bruders und den Ausgang ihres von dem Wunsch nach Rache bestimmten
Lebens. Daflr steht das Bild der Tur. Wahrenddessen steckt KlytAmnestra immer
fest in der Todesfalle, als welche sich ihr Palast letztendlich erweisen wird. Wenn
Elektra zu Orest sagt, dass sie vor der Tur liege und doch nicht der Wachhund
sei,*®” entspricht das in Wirklichkeit nicht der vollen Wahrheit. Denn sie ist im
Grunde der Wachhund fiir die geplante Ermordung Klytamnestras und Agisths.
Zuerst hindert Elektra die Anderen, die Klytamnestras Schrei gehort haben, in den
Palast einzutreten, als Orest seine Mutter ermordet, und dann fuhrt sie noch
Agisth in den Palast, seine ,Todeskammer®, hinein. Dass die Erscheinung einer
Figur im Fenster fir Hofmannsthal als eine Metapher fur deren bevorstehenden,
unentrinnbaren und gewaltsamen Tod steht, wird wieder bei der Szene der
Ermordung an Agisth gezeigt. Wie Klytamnestra konnte Agisth unmdglich Aga-
memnons Kindern entkommen. Man sieht ihn zweimal am Fenster erscheinen:

AGISTH geht ins Haus. Eine kleine Stille. Dann Larm drinnen. Sogleich erscheint Agisth an einem

kleinen Fenster rechts, rei3t den Vorhang weg, schreit

Helft! Morder! helft dem Herren! Morder, Morder!

Sie morden mich!

Er wird weggezerrt. Hort mich denn niemand? hort

denn niemand?

Noch einmal erscheint sein Gesicht am Fenster. (SW 7, 109)
Dass Klytamnestras Palast schlief3lich zu ihrer Todesfalle geworden ist, setzt ihre
seelische Gefangenschaft voraus. Sie war schon lange in den Reden ihrer
Vertrauten und Schleppentragerin gefangen und konnte nicht selbststandig ihre

Hofmannsthal an dieser Stelle beweist die Beliebtheit dieses Motiv um 1900.

%% vgl. Susanne Marschall: TextTanzTheater. Eine Untersuchung des dramatischen Motivs und
theatralen Ereignisses ,Tanz“ am Beispiel von Frank Wedekinds Biichse der Pandora und Hugo
von Hofmannsthals Elektra, Frankfurt a.M. [u.a.]: Lang, 1996, S. 220.

%7 Siehe SW 7, S. 96.
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eigene Lage einschatzen. Wenn sie nun Elektra horen will, liegt es nur daran,
dass sie zu horen wahnt, was sie zu horen freut. Elektras Urteil tber sie - ,du
liegst in deinem Selbst so eingekerkert* - entspricht genau der Wahrheit (SW 7,
86). Ihr seelisches Eingekerkertsein offenbart sich auch in der Furcht vor dem
rachenden Orest. So lasst sie sich wie eine Schwereverbrecherin bewachen:
[...] Diener
hab ich genug, die Tore zu bewachen,
und wenn ich will, 1aR ich bei Tag und Nacht
vor meiner Kammer drei Bewaffnete
mit offenen Augen sitzen. (SW 7, 84)
Dennoch verfolgt die Angst sie noch in den Traum hinein. Allerdings zeigt
Klytamnestra auch den Willen, das seelische Gefangnis zu verlassen. Sie entlarvt
die Worter ihrer Vertrauten und Schleppentragerin als ,Atem des Aegisth”, und
geht ,vom Fenster weg und erscheint in der Tur* (SW 7, 76). Aber es handelt sich
nur um einen halbherzigen Befreiungsversuch. Wie schon gesagt, will sie nur
horen, was sie héren mochte, genauer gesagt, sie will von Elektra das richtige
Opfer zur Vertreibung des Alptraums erfahren, der sie jede Nacht quélt. Deshalb
sind ihre Lider so schwer. Von dieser Bedeutung ausgehend, tritt KlytAmnestras
Erscheinung am Fenster dann noch als Kontrastbild zu ihren eigenen kaum offen
gehaltenen ,Fenstern® und als Wunsch nach Augen-Aufmachen-Konnen zutage.
Wahrend das Eingerahmt-Werden der Figur vom Fenster bei Hofmannstahl
eine vorrangige Bedeutung fir die Todesvision besitzt, mag der Anblick des
Fensters bei George mdglicherweise eine Vision des verhinderten Todes eines
begehrten Objekts erstehen lassen. George beschreibt das Gefiihl des Nieder-
geschlagenseins in seiner friihen Prosa Zwei Abende mit diesem Bild,3®
[...] das einer katze die auf dem sims eines geschlossenen fensters sitzend in weniger als
grifiweite draussen einen vogel gewahrt aber nicht erlangen kann und deshalb leise fletscht
und wimmert. (SW 17, 21, Z. 8f.)
Laut Morwitzs Kommentar ist niemand anderer als Hofmannsthal fur dieses die
tiefe Enttduschung beschreibende Bild verantwortlich. **® Es ist ein Bild fir
verhinderte Jagdlust, fur einen enttduschten Jager, eine Beute, die scheinbar zum
Greifen nahe, jedoch unerreichbar ist, und fur einen unerfillten sehr personlichen
Wunsch nach ,Besitzen“ und ,Einverleiben” eines Heil3begehrten, wobei es sich
um den jungen Hofmannstahl handelt. Morwitz zufolge berichtet diese Prosa von
.Gedanken und Gefuhlen* des Verfassers an zwei Abenden nach ,dem fir ihn
enttduschenden Treffen mit Hugo von Hofmannsthal“. Bei der oben zitierten Stelle

368
369

Diese Prosa dirfte vor November 1903 entstanden sein. Siehe SW 17, S. 110.
Vgl. Ernst Morwitz: Kommentar zu den Prosa- Drama- und Jugend-Dichtungen Stefan Georges,
Minchen [u.a.]: Kipper, 1962, S. 21.
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handelt es sich um eine Verbildlichung solcher Gedanken und Geflihle. Be-
achtenswert bestétigt dieses Bild Georges gerade die weit verbreiteten Eindricke,
die er und Hofmannsthal in der Nachwelt hintergelassen haben, obwohl einige
Forscher sie gern berichtigen méchten:*”® neben dem Magier des Worts ein
Menschenfanger und raubtierdhnliches Wesen — mit Thomas Karlaufs Wort ,etwas
Sphinxhaft-Damonisches* in seinem Antlitz - *** und der junge Hofmannstahl ein
Luftwesen® *? ein ,arielhaftes* Wesen, ,wie Watteau oder Fragonard es gemalt
hatte*, meint Hermann Bahr.?>”® Hofmannsthal wiirde es sicherlich auch nicht als
etwas Falsches oder Unpassendes betrachten, wenn man ihn als ein vogelhaftes
Wesen bezeichnete. In dem als Wirdigung des Jahrs der Seele in Dialogform
verfassten Gesprach Uber Gedichte (1903) lasst er durch den Mund Gabriels,
einen der Beteiligten als Kenner der Poesie sagen: ,Wir sind nicht mehr als ein
Taubenschlag” (SW 31, 76). Es fallt noch auf, dass dieses Gespréach mit der Geste
angefangen hat, dass Gabriel einen Gedichtband auf die Fensterbank legt. Eine
Geste, die das darauf folgende Geschehen ankiindigt: Gabriel erdffnet seinem
Gesprachpartner Clemens die Welt der Georgeschen Dichtung. Von Hofmanns-
thals Seite kdnnen wir noch von einem moglichen Ausgang der Szene zwischen
Katze und Vogel in Zwei Abende erfahren: vom Tod des Vogels trotz der
vorlaufigen Rettung durch das geschlossene Fenster: ,Und er kann todten, ohne
zu berthren” (SW 2, 61). So schreibt Hofmannsthal Giber George im Gedicht Der
Prophet, das er nach dem Treffen mit George am 26. Dezember 1891 verfasste.
Die Fenster des Traklschen Gedichts Winkel am Wald (1912) zeigen

kiinstlerische Todesbilder:

Des Todes reine Bilder schaun von Kirchenfenstern;

Doch wirkt ein blutiger Grund sehr trauervoll und duster.

Das Tor blieb heut verschlossen. Den Schlissel hat der Kuster.

Im Garten spricht die Schwester freundlich mit Gespenstern. (HKA 1, 38)
Der hier zitierte erste Vers besagt, dass die Bilder schauen. Sie schauen von den
Kirchenfenstern herab auf die Menschen, die sie betrachten. Es geht hier also um
eine gegenseitiges Zusehen mit zweierlei ,Fenster‘. Die Menschen blicken mit

379 vgl. Kurt Singer: Der Streit der Dichter. Gedanken zum Briefwechsel zwischen George und

Hofmannsthal, in: Castrum Peregrini LX, Amsterdam 1963, S. 5-28; hier S. 15. Manfred Durzak:
Der junge Stefan George. Kunsttheorie und Dichtung, Miinchen: Fink, 1968, S. 160.

"1 Thomas Karlauf: Stefan George. Die Entdeckung des Charismas, Minchen: Blessing, 2007, S.
15.

2 Ebd., S. 14.

373 Zit. nach: Karlauf, S. 13 und vgl. Singer, ebd.. Sogar bei der Arte, wie der junge Hofmannsthal
sprach, lie3 sich ein Vogel assoziieren, wie Jens Rieckmann nach der Erinnerung seines
Jugendfreundes Edmund von Hellmer schildert: , Seine nasale Stimme, die im n&chlassigen Tonfall
junger Osterreichischer Aristokraten daherplauderte, schlug leicht in den Diskant um und erinnerte
zuweilen an ,das ruhrende Aufflattern eines kleinen Vogels'." Siehe Jens Rieckmann: Hugo von
Hofmannsthal und Stefan George. Signifikanz einer ,Episode’ aus der Jahrhundertwende,
Tibingen und Basel: Francke, 1997, S. 19.
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ihren Augen, den ,Fenstern der Seele, - die Bilder aus den Fensterscheiben. Die
Bilder schauen, weil die Glaser sie dazu beféhigen. Von welchen Bildern des
reinen Todes konnte hier die Rede sein? Sehr wahrscheinlich sind sie Dar-
stellungen der Kreuzigung Christi, des Todes der Jungfrau Maria, der Martyrien
der Heiligen usw.. Der Tod hat in der christlichen Bilddarstellung uniibersehbare
Prasenz und eine sehr relevante Stellung. Deren Zweck sollte nicht nur die
bildliche Veranschaulichung der Geschichte der Bibel und des Christentums sein,
sondern auch die Aufforderung an den Betrachter, sich mit dem eigenen Tod zu
befassen. Aber wenn der Kinstler mit diesen Bildern den Betrachter von dessen
sundhaftem Leben ,reinigen“, den Wunsch nach Erldsung vom irdischen Dasein
erwecken oder dieses transzendieren wollte, scheiterte sein Aufgabe in einem Bild,
dessen roter Hintergrund bei dem Betrachter eher eine depressive Stimmung
erzeugt, wie sie auch dem Reim von ,Kirchenfenstern“ und ,,Gespenstern® in Zeile
8 entspricht. Die gleichen Reimworter, nur aus dem Nomen ,Gespenstern® wird
das Verb ,gespenstern®, tauchen spater im Gedicht Afra wieder auf.

Wenn man das sprechende Ich im Innenraum der Kirche vermutet, erkennt
er bei dem anschlieBenden Vers seinen Irrtum. Das Kirchentor ist heute
geschlossen. Das heil3t, dass das sprechende Ich sich drauf3en vor der Kirche
befinden und die vorherigen Verse uber die Kirchenfenster — deren Wirkung sich
erst im Innenraum am besten entfalten kann - aus dessen Erinnerung stammen
muss. Wenn es sich nun aus der von den Kirchenfenstern erzeugten disteren
Stimmung befreien und im Gotteshaus Trost bzw. Seeleruhe suchen will, findet es
leider keinen Zugang. Daher bleibt das sprechende Ich im abendlichen — diese
Tageszeit wird vorher im Vers 2 angegeben - Garten, der fur Trakl ein Ort ,ver-
schwiegener Spiele” und des Verbrechens ist (HKA 1, 147), mit der Schwester, die
vor den Gespenstern keine Scheu und Angst hat und mit ihnen freundlich spricht.
Bei den Gespenstern handelt es sich hier sehr wahrscheinlich weniger um die ins
Diesseits zuriickgekehrten fremden Toten, sondern eher um innere Gespenster,
um die ,Damonen* im Blut des sprechenden Ichs.®"™*

Vermutlich flhlte das sprechende Ich des Prosagedichtfragmentes Er-
innerung (1914) aufgrund der gleichen, verbotenen Liebe zwischen Bruder und
Schwester, die nur zwischen den Zeilen angedeutet wird, dass das schwarze
Linnen, das das Fenster seines Elternhauses verhillt, erschauert:

Was zwingt so still zu stehen auf verfallener Wendeltreppe im Haus der Véater und es

374 Vgl. dazu diese in der Forschung oft zitierte Stelle aus Trakls Brief an Hermine von Rauterberg

vom 5. Oktober 1908: ,Ich glaube, es mif3te furchtbar sein, immer so zu leben, im Vollgefiihl all der
animalischen Triebe, die das Leben durch die Zeiten walzen. Ich habe die furchterlichsten
Mdglichkeiten in mir gefihlt, gerochen, getastet und im Blute die Damonen heulen héren, die
tausend Teufel mit ihren Stacheln, die das Fleisch wahnsinnig machen. Welch entsetzlicher
Alp!* (HKA 1, 472)
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erléscht in schméchtigen Handen der flackernde Leuchter. Stunde einsamer Finsternis,
stummes Erwachen im Hausflur im fahlen Gespinst des Mondes. O das Lacheln des Bdsen
traurig und kalt, dal der Schlaferin rosige Wange erbleicht. In Schauern verhillte ein
schwarzes Linnen das Fenster. Und es sprang eine Flamme aus jenes Herzen und sie
brannte silbern im Dunkel, ein singender Stern (HKA 1, 382).
Das schwarze Linnen steht wahrscheinlich als Zeichen der Todestrauer und deutet
dann den Tod des Vaters an, der der Anfang des Verfalls seiner Familie war.®”

Fur Trakl, wie fur viele Dichter, ist das Fenster ein Ort der Erinnerung. Diese
Bedeutung geht besonders klar aus dem ein Jahr friher entstandenen Gedicht
Kindheit (1913) hervor. Dieses Gedicht thematisiert eine Kindheitserinnerung,
durch den Anblick auf die Holunderfriichte vorm Fenster ausgelost:

Voll Friichten der Hollunder; ruhig wohnte die Kindheit
In blauer Hohle. [...] (HKA 1, 79)
Der Holunder ist ein Baum, der oft in Trakls Dichtung erwahnt wird. Es gab im
Garten seiner Familie wohl Holunder.®"® Holunder gilt im Volksglauben als der
Baum des Lebens und wird daher gern zum Schutz neben dem Haus gepflanzt.
Andererseits wird der Holunder noch als Baum des Todes angesehen. Man glaubt,
dass die Seelen der Verstorbenen in ihm wohnen. Deshalb ist er auch haufig auf
dem Friedhof zu finden.*”” In diesem Sinn wirkt der Holunder hier dann wie ein
vorausgeschickter Hinweis auf das anschlieRende und zentrales Bild des Gedichts:
Die Kindheit ist keine unwiederbringliche Vergangenheit, sondern wird in ,blauer
Hohle" bewahrt. Immer wenn der Dichter an sie zuriickdenkt, kommt eine Reihe
traumhafter und idyllischer Landschaftsbilder. An den Vergangenheitsbildern, in
denen der Einklang zwischen Mensch und Natur vorherrscht, haftet jedoch auch
etwas Trauriges und Dunkles, wie ,der Amsel Klage“ in Vers 6 und die ,finsteren
Weiler® in Vers 10 verraten. Der Ruckblick erhellt den Sinn des Vergangenen, der
dem Dichter friher dunkel war. Zu diesem Zeitpunkt des Aufgeklart-Seins wird er
von der kuhlen und verfallenen Stimmung des verlassenen Hauses aus der
Versunkenheit wachgertittelt.*”® Die Kindheitserinnerung, die in seinen Augen wie
ein heiliger Geist in Blaue erscheint, lauft durchs offene Fenster davon:
[...]

Und in heiliger Blaue lauten leuchtende Schritte fort.

%75 Der Verfall der Familie Trakl hat sich spéater tatsachlich ereignet. Mit dem Tod Maria Geipel-Trakl

im Jahre 1973 ist die Familie Trakl ausgestorben. Alle Geschwister Trakls sind kinderlos gestorben.
Vgl. Weichselbaum, S. 185.

%° Der Garten lag ,nur wenige hundert Meter entfernt zwischen Pfeilergasse und alter
Stadtmauer” und hat ein ,Salettl* (Gartenhauschen), wo viele Jugendgedichte Trakls entstanden.
Vgl. Weichselbaum, S. 21 und vgl. Basil, S. 41.

37 vgl. Gustav-Adolf Pogatschnigg: Frieden. Semantische Rekonstruktion eines Traklschen
Wortfeldes, in: Studia Trakliana. Georg Trakl 1887-1987, Milano: Cisalpino-Goliardica, 1989, S. 104;
Handwdrterbuch des deutschen Aberglaubens, Bd. 4, S. 262f..

378 vigl. Wolfel, S. 64.
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Leise klirrt ein offenes Fenster; zu Tranen
Ruhrt der Anblick des verfallenen Friedhofs am Hugel,
Erinnerung an erzdhlte Legenden; doch manchmal erhellt sich die Seele,
Wenn sie frohe Menschen denkt, dunkelgoldene Frihlingstage. (HKA 1, 79)
Das Klirren des Fensters, wohl durch das Verlassen des ,Geistes der Er-
innerung® verursacht, *”® signalisiert die geistige Riickkehr des Dichters in die
Gegenwart. Aber das offene Fenster zeigt ihm den ferneren Friedhof am Hugel —
an das Motiv des Todes im Holunder ankntpfend -, der den Dichter mit der
Erinnerung an in der Kindheit gehorte Geschichten aus ferner Zeit und fréhliche
Menschen rihrt. So wird die Erinnerung an die Kindheit mit der Erinnerung an den
Tod verkettet. Das offene Fenster erweist sich hier als Tor und Weg zur Erinnerung.
In Trakls Gedicht Im Dorf (1913), das kurz zuvor verfasst wurde, ist das
Klirren des Fensters ebenfalls ein Signal des Verlassens. Es geht aber um das
Verlassen des Todes und des Fortgehens der von ihm geholten Menschenseele.
Damit erinnert es an den schon erwahnten Volksglauben, das Fenster als ,Flug-
loch der Seele* anzusehen:
Ans Fenster schlagen Aste féhnentlaubt.
Im Schol? der Béauerin wéachst ein wildes Weh.
Durch ihre Arme rieselt schwarzer Schnee;

Goldaugige Eulen flattern um ihr Haupt.

Die Mauern starren kahl und grauverdreckt
Ins kiihle Dunkel. Im Fieberbette friert
Der schwangere Leib, den frech der Mond bestiert.

Vor ihrer Kammer ist ein Hund verreckt.

Drei Manner treten finster durch das Tor

Mit Sensen, die im Feld zerbrochen sind.

Durchs Fenster klirrt der rote Abendwind;

Ein schwarzer Engel tritt daraus hervor. (HKA 1, 64)
Der Dichter beschreibt im letzten Teil dieses dreiteiligen Gedichts den Tod einer
schwangeren B&uerin. Vor ihrem Tod ist sie dreifach gequalt worden. Die erste
Qual kommt von innen: Sie kampft mit der schweren Geburt ihres Kindes. Zur
gleichen Zeit ist sie noch der Gewalt im Bereich der Natur und den M&annern
schutzlos ausgeliefert.®®® Der Fohn kommt als Vorbote des Todes durchs offne

%9 vgl. Eduard Lachmann: Kreuz und Abend. Eine Interpretation der Dichtung Georg Trakl,
Salzburg: Miiller, 1954, S. 192.
%89 vigl. Doppler, S. 73.
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Fenster — dessen Fliigel anscheinend nach auf3en gedffnet sind, so dass die sich
wegen des Windes bewegenden Aste auf die Scheiben schlagen - in ihre Kammer
hinein und entfacht in ihrem Schol3 den wachsenden Schmerz, der das Sterben
des Kindes andeutet, das wie das Laub drauf3en unter der Macht des Fohns leidet.
Dann wird die B&auerin noch von Herumflattern der Eulen belastigt und dem
listernem Blick des Mondes ausgesetzt, der vielleicht nicht unschuldig an dem
Tod eines Hundes ist, der vor ihrer Kammer liegt. Bei diesen beiden Stellen gibt es
im Bezug auf die Farbe ,Gold“ eine etwas ungewohnliche Gestaltung: Das
goldene Licht, das sowohl von Mond, als auch von den Eulenaugen kommt - in
einem anderem etwas fruher entstandenen Gedicht Trakls heif3t es: ,Runde
Eulenaugen — Tonendes Gold* (HKA 1, 304) -, verheil3t der Schwangeren an-
scheinend den Untergang. In der Tat hat das ,Gold“ bei Trakl nicht immer positive
Bedeutung. Das ,Gold“ in seiner Dichtung bezieht sich einerseits auf die Sonne,
die Farbe des Herbsts, das Archaische, sowie auf die Opposition zu ,,Dunkel“, und
andererseits auch auf etwas ,Vergangenes, Einstiges (Erinnerung), und Zu-Ende-
Gehendes (Spatzeit)“.®! Dass das Gold hier eher auf etwas Boses hindeutet, ist
auch schon in dessen Verbindung mit den Augen der Eule zu erkennen, die im
Volksglauben wegen ihrer klagenden Stimme als ,Totenvogel“ und ,Leichen-
huhn“ angesehen wird ®? und fiir Trakl ein Vogel ist, der den Untergang singt
(HKA 1, 304).

Zu dieser kritischen Stunde fur die Bauerin treten drei finster aussehende
Bauern in die Bauernhof. Sie bringen jedoch keine rettende Hilfe fiir sie, sondern
zusatzlich ein anderes bdses Zeichen mit — die gebrochenen Sensen. Damit ist
der Untergang der Schwangeren besiegelt. Am Ende weht der F6hn - nun blutig
verfarbt - wieder durch die Fenster6ffnung hinaus und verursacht das Klirren bei
den Fensterscheiben. In seiner Begleitung ist der Todesengel.

Im Vergleich zu Rilke, der glaubt und wiinscht, dass der Mensch den Tod
wie eine Frucht in sich tragt, scheint Trakl eher dazu neigen, die Natur als Quelle
des Todes zu sehen. Eine ahnliche Darstellung wie im Gedicht Im Dorf - der Tod
kommt aus der Natur zum Menschen — existiert auch in anderen Werken, z.B. im
einige Monate nach Im Dorf entstandenen Gedicht An einen Frihverstorbenen
(1913). In diesem Gedicht ist ebenfalls von einem schwarzen Engel die Rede, der
dies Mal aber nicht aus dem Fenster, sondern aus dem Baum kommt:

O, der schwarze Engel, der leise aus dem Innern des Baums trat,
[..] (HKA 1, 117)
Danach heif3t es im Prosagedicht Traum und Umnachtung (1914) wieder, dass der

1 Iris Denneler: Konstruktion und Expression. Zur Strategie und Wirkung der Lyrik Georg Trakls,

Salzburg: Miiller, 1984, S. 92.
%2 vigl. Knaurs Lexikon der Symbole, S. 126. Naturlich gilt die Eule auch als Weisheitsvogel. Aber
diese Bedeutung scheint hier keine Rolle zu spielen.
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Tod aus den Blumen am Fenster tritt:
Weh, des Abends am Fenster, da aus purpurnen Blumen, ein graulich Gerippe, der Tod trat.
(HKA 1, 148, Z. 32f.)
Das Hervortreten des schwarzen Engels bzw. der Todesverheil3ung aus der Vege-
tation ist allerdings durch menschliche Téatigkeit verursacht. Im Gedicht An einen
Frihverstorbenen ist es das Kinderspiel. An dessen Vers 1 schlie3en sich diese
beiden Zeilen der zeitlichen Bestimmung an:

Da wir sanfte Gespielen am Abend waren,

Am Rand des blaulichen Brunnens. (HKA 1, 117)
Bei Traum und Umnachtung handelt es sich dann um einen Kindesmissbrauch,3?
der wahrscheinlich aus dem Spiel zwischen einem Erwachsen und einem Kind

hervorgeht. Vor der oben zitierten Stelle heil3t es namlich:

HaR verbrannte sein Herz, Wollust, da er im griinenden Sommergarten dem schweigenden

Kind Gewalt tat, in dem strahlenden sein umnachtetes Antlitz erkannte. (HKA 1, 148, Z. 30-32)
Es scheint, dass dieses Verbrechen die Ankunft des Todes am Fenster des ,Er” in
Traum und Umnachtung - dahinter steht der Dichter selbst -*®* hervorruft. Der Tod
kommt aber nicht, um ihn zu holen, sondern zeigt sich vorerst als eine An-
drohung,® deren Schatten er noch lange ertragen muss. Daher heiflt es an-
schlieRend:

O, ihr Turme und Glocken; und die Schatten der Nacht fielen steinern auf ihn. (HKA 1, 148)
Diese Zeile steht am Ende des ersten Abschnittes des Prosagedichts, das aus drei
Abschnitten einer Untergangsgeschichte besteht.?*® Uber das endgiiltige Ende
hei3t es am Schluss: ,die Nacht das verfluchte Geschlecht verschlang.” (HKA 1,
150, Z. 122f.)%%

Es ist aber nicht nur dem sensiblen Dichter vor der Katastrophe des ersten
Weltkriegs vorbehalten, die Pflanze drauf3en vorm Fenster als tédliche Bedrohung
zu empfinden. Ein ahnliches Gefluhl ist auch bei Toyens Peinture-Collage A une
certaine heure zu spiren (Abb. 52). Die tschechische Surrealistin hat dieses aus
der Fotografie-Montage hergestellte Werk 1963 in Paris geschaffen, wo sie von
1947 bis zu ihrem Tod im Jahr 1980 wohnte, *® weil sie nicht unter der

383

s Diese Deutung verdanke ich den Hinweisen von Herrn Prof. Dr. Peter Sprengel.

Vgl. Kathrin Pfisterer-Burger: Zeichen und Sterne. Georg Trakls Evokationen lyrischen Daseins,
Salzburg: Miiller, 1983, S. 17.

%85 vgl. Ebd., S. 43.

%8 Urspriinglich heiRt das Prosagedicht Der Untergang Kaspar Miinchs.

87 vgl. Ebd., S. 44.

%8 Urspriinglich reiste Toyen wegen der Vorbereitung ihrer Ausstellung, im Jahre 1947 zum zweiten
Mal nach Paris. Nach der kommunistischen Machtergreifung in der Tschechoslowakei im Februar
1948 ist sie dann dort geblieben. Vorher war sie schon 1925 zusammen mit ihrem damaligen
Freund, Maler und Schriftsteller Jindrich Styrsky fiir einige Jahre nach Paris gegangen. Vgl. Toyen:
Das malerische Werk, hrsg. v. Rita Bischof, Frankfurt a.M.: Neue Kritik, 1987, S. 53 und 156.
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kommunistischen Herrschaft leben und arbeiten wollte.*®® Auf A une certaine
heure ist der Umril3 eines Fensters in einer Wand schemenhafter schwebender
Weinrankenblatter zu sehen. Hinter den Fensterscheiben flieht die Daphne von
Berninis Gruppe Apoll und Daphne vorbei, die den Moment der Verwandlung in
den Lorbeerbaum zeigt. Man hat hier den Eindruck, als ob die fallenden Blatter
Daphne erschrecken. Wenn es hier sich um Lorbeerblatter handelte, wirde es
heiRen, dass Daphne vor ihrer neuen Gestalt erschrickt, in der sie Apolls
Verfolgung entkommen konnte.®*° Wahrscheinlich sind die fallenden Bléatter das
Anzeichen des sich ndhernden Winters, den sie furchtet, da der Lorbeerbaum, der
normalerweise ohne Winterschutz nur in den milderen Landern gedeihen kann.
Der kalte Winter ware dann ihr Tod. Auf den Tod deutet auch das Fensterkreuz hin,
dessen senkrechter Balken ihren Korper durchschneidet. In dieser Hinsicht
handelt das Bild dann von der Darstellung der Vanitas, wie Schmoll es vermutet
hat.*** Wenn man das Bild aber vom Gesichtpunkt des der Kiinstlerin besonders
nahe liegenden Themas, namlich der Sicht auf die Frauen aus mannlichen Augen,
aus betrachtet, besteht noch eine andere Deutungsmadglichkeit. Die emanzipierte
Kunstlerin, die sehr friih ihren Geburtsnamen Marie Cerminova gegen ein eher
mannlich klingendes Pseudonym ,Toyen“ getauscht hat,**? kénnte hier méglicher-
weise auf die mannliche Sicht auf die Frau zynisch anspielen,** nach der Daphne
eher vor der Vereinnahmung durch die Natur als vor der méannlichen Umarmung
fliehen sollte.

In dem 1912 entstandenen Gedicht Menschliches Elend gestaltet Trakl eine
Begegnung zwischen Lebenden und Toten am Fenster:
Die Uhr, die vor der Sonne fiinfe schlagt —
Einsame Menschen packt ein dunkles Grausen,
Im Abendgarten kahle Bdume sausen.

Des Toten Antlitz sich am Fenster regt.

Vielleicht, dass diese Stunde stille steht.

Vor triiben Augen blaue Bilder gaukeln

[...] (HKA 1, 62)
Das Gedicht hat eine frilhere Fassung und tragt den Titel Im Spital. Trakl hat diese
erste Fassung im spaten Herbst bzw. Winter 1911 verfasst. Rund ein Jahr spater
hat der Dichter die urspriingliche Fassung stakt Gberarbeitet und den Titel dann in

%% |hre Bilder wurden wahrend des zweiten Weltkriegs als entartet verurteilt.

%99 vigl. Schmoll, S. 32.

¥ vgl. Ebd..

%92 ygl. Toyen, S. 13.

93 Toyens Werke behandeln oft das erotische Verlangen des Mannes nach der Frau und den
Fetisch-Charakter der Frau in der mannlichen Sicht. Vgl. ebd., S. 57.
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Menschliches Elend verandert.*** Dass die Darstellung des Gedichts der Ent-
stehungszeit, der kalten Jahreszeit, entspricht, lasst sich sofort bei der Wendung
.kahle Baume*" des Verses 3 erkennen. Dann geht der Vers 6 mdglicherweise um
eine Anspielung auf die sog. Blaue Stunde, die Zeit zwischen Abend und Nacht, in
der die Landschat in Bodenahe bereits dunkel ist, wahrend sich am Himmel ein
intensives Blau zeigt, > und auf das wegen der geringen Lichtverhéltnisse
verminderte Sehvermégen.*® Eindeutig hat er hier nichts mit dem hellen Abend zu
tun, der zu der angegebenen Stunde in der warmen Jahreszeit noch der Fall ist.
Mit der Sonne, von der der erste Vers spricht, ist wohl das Abendlicht gemeint.
Dennoch ist es merkwirdig, dass Trakl hier ausgerechnet finf Uhr nach-
mittags fur dieses Geschehen wéhlt. In der ersten Fassung heil3t es noch: ,Die
Uhr, die tief im Grunen zwodlfe schlagt - (HKA 1, 369). Diese im Volksmund
genannte ,Geisterstunde” passt eher zu dem, was das Gedicht dann beschreibt.
Merkwaurdig ist auch die reflexartige Reaktion der Menschen auf diese Stunde: Ein
dunkles Grausen beféllt sie auf der Stelle. Es sieht aus, als ob sie wissten, dass
ihnen gleich etwas Unheimliches passieren wird.?®” Tatsachlich sehen sie dann

%94 Kurz vor seinem Tod iiberarbeitet Trakl dieses Gedicht noch einmal. Diese dritte Fassung heif3t

dann Menschliche Trauer.

395 Vgl. Hildegard Steinkamp: Die Gedichte Georg Trakls. Vom Landschaftscode zur Mythopoesie,
Frankfurt a.M. [u.a.], Lang, 1988, S. 205. Von der Blauen Stunde scheint im folgenden Vers aus
dem bereits mehrmals erwahnten Gedicht An einem Friihverstorbenen ebenfalls die Rede zu sein:
Jmmer klangen von ddammernden Tiirmen die blauen Glocken des Abends.” (HKA 1, 127) Ahnlich
wie bei dem Gedicht Menschliches Elend spricht hier danach von der Geisterscheinung.

3% vgl. Steinkamp, S. 208.

%7 Warum wahlt Trakl hier gerade fiinf Uhr fur diese unheimliche Begegnung? Es erweckt
unweigerlich die Vermutung, dass hinter der Zahl ,Finf‘ eine besondere Bedeutung stecken kdnnte.
Hat sie moglicherweise mit der Zahlensymbolik zu tun? Der zufolge ist ,FUnf* namlich eine Zabhl,
bei der Gut und Bése bzw. Licht und Finsternis zusammen treffen. In magischen Traditionen gilt
das Pentagramm als segensreich, wenn eine Spitze nach oben zeigt. Auf diese Art ist es die
Darstellung eines Menschen. Das Pentagramm, das auch ,Drudenfuss” genannt wird, kann aber
auch eine schwarzmagische Signatur sein, wenn eine Spitze nach unten zeigt. Es mag
unwahrscheinlich klingen, wenn man behauptet, dass die Darstellung der ersten Strophe des
Gedichts Menschliches Elend — die eine Begegnung von zwei Gegensatzen betrifft, fir die die Zahl
-Funf* anscheinend eine entscheidende Rolle gespielt hat - sich auf diese Doppeldeutigkeit der
.Funf* beziehen kdnnte. Es gibt tatsachlich Indizien, die diese Vermutung unterstiitzen. Als erstes
findet man in Trakls Dichtung eindeutige Anzeichen dafir, dass er eine Vorliebe fir eine bestimmte
Zahl hat. Es ist die ,Drei“. Von dieser Zahl spricht er in seinem Werk mehrmals: drei Manner (HKA
1, 64), drei Blicke (HKA 1, 66), drei Krahen (HKA 1, 97, Z. 8), drei Teich (HKA 1, 177), drei Traume
(HKA 1, 215), drei Zeichen (HKA 1, 229), drei Engel (HKA 1, 267) und drei Schatten (HKA 1, 292).
Auch im Gedicht Im Spital hei3t es neben der schon erwahnten zwdlf: ,Die Uhr im tiefen Grin
schlagt plétzlich drei.” (HKA 1, 369) Solche Betonung einer Zahl lasst vermuten, dass Trakl mit der
Zahlensymbolik vertraut war. Das zweite Indiz kommt aus seinem Freundeskreis. Karl Rock, der
zum Kreis des ,Brenner* gehért, mit dem Trakl eine enge Freundschaft bis zu seinem Tod
geschlossen hat, befasste sich namlich intensiv mit der Zahlenmystik. So vermutet Gunther
Kleefeld, dass die zyklische Anordnung des Gedichtbandes Sebastian im Traum von Rdcks Faible
fur die Sieben beeinflusst worden sein kénnte. Die Tatsache, dass Trakls Uberarbeitung des
Gedichts Im Spital nach seiner Bekanntschaft mit Rock stattfand, spricht deshalb ebenfalls daftir,
dass die Anderung der Zahl des Stundenschlages von ,Zwélf* in ,Finf* mit der Zahlensymbolik zu
tun hat. Vgl. Knaurs Lexikon der Symbole, S. 378; Gunther Kleefeld: Mall und Gesetz.
Zahlenkompositorik in Georg Trakls Gedichtband ,Sebastian im Traum®, in: Zyklische
Kompositionsformen in Georg Trakls Dichtung. Szegeder Symposion, hrsg. v. Kéaroly Gsuri,
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das Antlitz des Toten, der wie auf das Signal des Stundenschlages der Uhr am
Fenster auftaucht. Der Dichter spricht aber auch davon, dass nicht alle Menschen
solchen Besuch aus der Unterwelt bekommen, der durch das gruselige Gerédusch
des Windes angekundigt wird. Nur diejenigen, die zu dieser Stunde allein oder
einsam sind. Es lasst sich aber nicht eindeutig erschliel3en, ob sich die einsamen
Menschen im Haus oder drauBen befinden.**® Unklar ist auch, ob es sich bei der
besagten Uhr um eine Hausuhr oder Turmuhr handelt? Das ganze Gedicht verhalt
sich unbestandig, in dem das lyrische Ich seinen Standpunkt stédndig wechselt.
Wenn man aber die dunkle Abendstunde besonders bericksichtigt, dann spricht
es fur die AulBenperspektive, da in dieser Zeit der Einsame sich drauf3en be-
sonders verlassen fiihlt und daher auch besonders anféllig fir Geister ist.

Rilke, der in der Rezeptionsgeschichte Trakls eine mal3gebliche Stellung
hat, scheint diese Verse als eine Darstellung aus der Aul3enperspektive zu
empfinden. Denn er hat im Herbst 1913 eine ahnliche unheimliche Begegnung
zwischen einem Lebenden und einem Sterbenden am Fenster in einem Gedicht-
entwurf vorgestellt:

Wer sagt, daf3, wenn ich an ein Fenster tréte,

sich nicht ein Sterbender herliberkehrt

und stéhnt und starrt und sterbend an mir zehrt?

Dalf nicht in diesem Hause das verschméahte

Gesicht sich aufhebt, das nun mich begehrt? (KA 2, 66)
Als Rilke diese Verse verfasste, hatte er Trakls Menschliches Elend sicher schon
gekannt. Denn die von Kurt Wolff herausgegebene Reihe Der Jingste Tag, wo
Trakls erster Gedichtband Gedichte - darunter auch Menschliches Elend - im Mai
1913 erschienen ist, hat er abonniert. Wegen der beklemmenden und disteren
Stimmung, die bei diesen Versen deutlich zu spiren und eigentlich nicht charakter-
istisch fur Rilke ist, lasst es sich vermuten, dass sie u.a. unter dem Einfluss von
Trakls Gedicht entstanden sein kénnten. Sicherlich gibt es zwischen den beiden
Gedichten auch unibersehbare Unterschiede: Bei Trakl handelt es sich um eine
Geistererscheinung, wahrend Rilke nur vom Sterbenden spricht. AuRerdem gibt
bei Rilke nicht der Stundenschlag der Uhr das Signal, sondern das Ans-Fenster-
Treten des Lebenden ist der ,Ruf‘ fur den Sterbenden, der, &hnlich wie die
anderen Sterbenden, die wir im vorherigen Kapitel gesehen haben, aus der
Fenster6ffnung die Lebenskraft schopfen will. Besonders dessen Begehrlichkeit
erinnert stark an jenen Sterbenden in Mallarmés Les Fenétres. Daher lasst sich

Tibingen: Niemeyer, 1996, S. 227-289.

%% Bei der ersten Fassung dieses Gedichts, das den Titel Im Spital tréagt, befinden sich diejenigen,
die nach dem Stundenschlag schaudern, offenbar im Innenraum. Denn dort heil3t es: ,Die
Fieberkranken packt ein helles Grausen.” (HKA 1, 369)
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auch vermuten, dass dieser Gedichtentwurf eine Antwort auf Mallarmés Gedicht
sein mag. Allerdings unterscheiden sich Rilkes Verse von dieser mutmallichen
Anregung dadurch, dass der Sterbende nicht von der Natur bzw. dem Kosmos
etwas erwartet, sondern von einem Menschen. Wie ein Vampir will der Sterbende
die Lebensenergie des lyrischen Ichs aussaugen, wobei das vampirische
Verlangen auch schon in Mallarmé Versen vorhanden war.** Diese Parallelen und
Differenzen zu den anderen Gedichten zeigen, wie selbstandig Rilke mit den
Inspirationsquellen umgegangen ist. Daher ist es schwierig, beide Gedichte
eindeutig als Vorlagen fir Rilkes Verse auszumachen. Aber mindestens bringt ein
solcher Vergleich mit den anderen Dichtern in dieser Stelle einen wichtigen Befund
zutage: Sowohl fur Trakl als auch fur Rilke bedeutet das Fenster eine Kontaktstelle
zwischen dem Lebenden und dem Todgeweihten oder Toten.

Die zwischen einem Menschen und dem Fenster eines Hauses sich
abspielende unheimliche Spannung, die bei Rilkes Gedichtsentwurf Wer sagt,
dass, wenn ich an ein Fenster trate und auch bei Trakls Menschliches Elend zu
spiren ist, lasst sich tbrigens gut mit Munchs Holzschnitt Mondschein | (1896)
vergleichen (Abb. 53).*° Das Bild zeigt eine Frau mit Hut im nachtlichen Garten
vor einem Haus stehend. Der helle Mondschein lasst nicht nur ihren Schatten auf
die Hauswand fallen, sondern auch ihr Gesicht und die Fensterrahmen ,unheil-
verkiindend weiR“ leuchten.“®* In der Scheibe des Fensters spiegelt sich der
Mond.**? Es besteht jedoch Zweifel dariiber, ob der Schatten auf der mondhellen
Wand tatsachlich zu ihr gehort. Denn die Kontur des Huts ist bei dem Schatten
eindeutig kleiner als die des Originals. Die Unvereinbarkeit zwischen der
Frauenfigur und dem Schatten ist Ubrigens bereits bei dem Vorganger dieses
Bildes, einem Gemalde von 1893, vorhanden. Absichtlich malt Munch dort den
Schatten unpassend zu den Konturen der Gestalt der Frau.*®® Der Schatten ist viel
grolBer. AulBerdem lauft zwischen dem Schatten und der Frau noch eine helle
schrdge Flache nach unten. Es scheint, als ob der Schatten sich durch die Ein-
wirkung des Mondscheins ,in einer figuralen Transformation verselbstandigt
hat“.*** Eine solche Selbststandigkeit zeigt auch der Schatten auf dem Holzschnitt,
der zwischen der frontal gestellten Frauenfigur und dem Fenster platziert ist. Es
sieht aus, als ob der wie eine geheimnisvolle Figur wirkende Schatten im

%% siehe S. 130f. und Anm. 326.

0 vgl. Schmoll, S. 36.

L ole Sarvig: Edvard Munch. Graphik, Zurich [u.a.]: Flamberg,1965, S. 139.

402 Vgl. Edvard Munch: Themen und Variation, Ausstellung in der Albertina, Wien, 15. Marz bis 22.
Juni 2003, hrsg. v. Klaus Albrecht Schroder und Antonia Hoerschelmann, Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz, S. 124.

493 vgl. Edvard Munch: Ausstellung im Museum Folkwang Essen, 18. September bis 8. November
1987 und im Kunsthaus Zurich, 19. November 1987 bis 14. Februar 1988, Essen 1987, Kat. 35.

%% Edvard Munch: Themen und Variation, S. 123.
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Gegensatz zu der Frau, die den Ricken zum Fenster kehrt, in die schwarze Tiefe
des Fensters hinein blickt.

Das Fenster als Kontaktstelle zum Tod ist in Rilkes Werk keine seltene
Erscheinung. Auch die in Trakls Menschliches Elend gezeigte Verbindung zwi-
schen Fenster und Totenerscheinung hat er bereits in der im Januar bzw. Anfang
Februar des Jahres 1913 entstandenen Prosa Erlebnis | gestaltet. Mit diesem Text
verarbeitet er jenes wunderliche Erlebnis, das ihm ein Jahr zuvor im Schlosspark
von Duino widerfahren ist. In der Er-Form schreibt der Dichter, wie ein Mann durch
das Lehnen an einem Baum in einen Zustand gelangt, der durch ,fast unmerkliche
Schwingungen® ,aus dem Innen des Baumes* ausgelost wird (KA 4, 666, Z. 14f.),
und ihm zu einem zuhdchst gesteigerten Empfindungsvermogen verhalf, mit dem
er die feinste Mitteilung der Natur spuren kann. lhm scheint, als ob er ,auf die
andere Seite der Natur geraten” sei (KA 4, 667, Z. 11). In diesem Zustand fuhlt er
sich geistig wie ein Revenant, ,der schon anderswo wohnend, in dieses zéartlich
Fortgelegtgewesene wehmdtig eintritt, um noch einmal, wenn auch zerstreut, zu
der einst so unentbehrlich genommen Welt zu gehoren“ (Z. 18f.). Und er empfindet
seinen Korper wie ein verlassenes Fenster, durch das er beinahe tber die Grenze
zwischen dem Bereich des Lebens und dem der Toten hinausblicken kénnte:

Langsam um sich sehend, ohne sich sonst in der Haltung zu verschieben, erkannte er alles,
erinnerte es, lachelte es gleichsam mit entfernter Zuneigung an, lie3 es gewahren, wie ein
viel Fruheres, das einmal, in abgetanen Umstdnden, an ihm beteiligt war. Einem Vogel
schaute er nach, ein Schatten beschéftigte ihn, ja der bloRe Weg, wie er da so hinging und
sich verlor, erfillte ihn mit einem nachdenklichen Einsehen, das ihm umso reiner vorkam, als
er sich davon unabhangig wusste. Wo sonst sein Aufenthalt war, hatte er nicht zu denken
vermocht, aber dal3 er zu diesem allen hier nur zurtickkehrte, in diesem Koérper stand, wie in
der Tiefe eines verlassenen Fensters, hintbersehend: - davon war er ein paar Sekunden lang
so Uberzeugt, dal3 die plotzliche Erscheinung eines Hausgenossen ihn auf das qualvollste
erschiittert hatte, wahrend er wirklich, in seiner Natur, darauf vorbereitet war, Polyxéne oder
Raimondine oder sonst einen Verstorbenen des Hauses aus der Wendung des Weges
heraustreten zu sehen. (KA 4, 667f., Z. 21f.)
Das franzosische Wort ,Revenant” bedeutet ,Zuriickkommender®, ,Wieder-
ganger” oder ,ein von den Toten Zurlckgekehrter”. ,Revenant” ist also derjenige,
der die Grenze zwischen Leben und Tod uberschritten hat, aber nach beiden Sei-
ten. Im Bezug auf diesen Grenzganger beschreibt der Dichter diesen ,aul3er-
ordentlichen* Zustand (KA 4, 668, Z. 18f.) als einen Zustand der Allwissenheit
sowie der Einheit von Mensch und Natur und als einen Zustand, der keine Grenze
zwischen Leben und Tod kennt:
Er begriff die stille Uberzahligkeit ihrer Gestaltung, es war ihm vertraut, irdisch Gebildetes so

flichtig unbedingt verwendet zu sehn, der Zusammenhang ihrer Gebrduche verdréangte aus
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ihm jede andere Erziehung; er war sicher, unter sie bewegt, ihnen nicht aufzufallen. (KA 4,
668, Z. 1f.)

Rilkes Gedichtentwurf Wer sagt, dass, wenn ich an ein Fenster trate
demonstriert uns eine vom offenen Fenster vermittelte, direkte Konfrontation eines
Lebenden von Auf3en mit einem Sterbenden von Innen. Aber er lasst uns
gleichzeitig auch wissen, welche schlimme Folge es mit solcher Begegnung auf
sich hat. Sie kdnnte zu einem traumatischen Erlebnis fir den Lebenden werden.
Wenn aber das Fenster - hinter dem ein Sterbender zu vermuten ist — undurch-
sichtig ware, wirde solcher Kontakt mit dem Tod fur den Lebenden ertraglicher
verlaufen. Die verhinderte Sicht regt namlich die menschliche Vorstellungskraft
umso mehr an. In der sechsten Aufzeichnung des Malte-Romans ist gerade von
solchen Fenstern an den Krankenwagen die Rede, die Malte vor dem grof3en
Pariser Krankenhaus Hoétel-Dieu sah:

Es ist zu bemerken, dal} diese verteufelten kleinen Wagen ungemein anregende
Milchglasfenster haben, hinter denen man sich die herrlichsten Agonien vorstellen kann;
daflr gentigt die Phantasie einer Concierge. (KA 3, 458, Z. 18f.)
Was Rilke hier schreibt, klingt wie ein Echo auf Les Fenétres von Baudelaire. Mit
diesem Autor beschaftigte Rilke sich in seinem ersten Paris-Aufenthalt, also
zwischen September 1902 und Anfang September 1903, intensiv. Baudelaire weist
in diesem Prosagedicht darauf hin, dass fur einen Dichter ein offenes Fenster nie-
mals so inspirierend wie ein geschlossenes Fenster ist, und ein vom Kerzenlicht
erleuchtetes Fenster vielsagender als ein sonnenklares Fenster:
Celui qui regarde du dehors a travers une fenétre ouverte, ne voit jamais autant de choses que
celui qui regarde uns fenétre fermée. Il n'est pas d'objet plus profond, plus mystérieux, plus
fécond, plus ténébreux, plus éblouissant qu'une fenétre éclairée d’'une chandelle. Ce qu’on peut
voir au soleil est toujours moins intéressant que ce qui se passe derriére une vitre. Dans ce trou
noir ou lumineux vit la vie, réve la vie, souffre la vie.**®

.Geschlossen® fur Drauf3en bedeutet ,Bewahren® fir Drinnen. Wenn die
Fenster eines Hauses geschlossen bleiben, wird die Zeit darin bewahrt. Diese Zeit
hat mit der immerfort flieRenden Zeit drauf3en nichts zu tun. Sie ist die Zeit der
Vergangenheit. Solche hinter dem Fenster verschlossene Zeit zog bereits 1897
Rilkes Aufmerksamkeit an. In einem Gedicht aus diesem Jahr heifl3t es:

Irgendwo muf es Palaste geben,

drin die Fenster von Staub verschnein;

%5 Baudelaire: Euvres complétes, Bd. 1, S. 339. Die folgende Ubertragung ist aus: Charles

Baudelaire: Samtliche Werke/Briefe, Bd. 8, S. 257: ,Wer von draul3en durch ein offnes Fenster
blickt, sieht niemals soviel wie einer, der ein geschlossenes Fenster betrachtet. Nichts ist so tief, so
geheimnisvoll, so fruchtbar, so licht und so finster zugleich wie ein Fenster, hinter dem eine Kerze
brennt. Was man im Sonnenlicht sehen kann, ist immer weniger reizvoll als das, was hinter einer
Scheibe vorgeht. In diesem dusteren oder strahlenden Loch lebt das Leben, traumt das Leben,
leidet das Leben.”
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in der Séle hallende Reihn

tauchen tote Tage hinein:

Gestalten wallen, es warnt der Schrein;
und kein lustiger Leuchterschein

reicht in das einsame Seltsamsein ...

Dort wollen wir Feste geben —
marchenallein. (SW 1, 112)
Mit grofiter Selbstverstandlichkeit setzt der junge Dichter voraus, dass Gespenster
(V. 5) und seltsame Sachen zu solchem verlassenen und von der toten Atmo-
sphare gefillten Haus gehdren, dessen Fenster Uber ihre wesentlichen Funk-
tionen, also Licht- und Lufteinlass, nicht mehr verfiigen.*® Ja, man sollte sich nicht
dariber wundern, wenn etwas Aul3ergewohnliches in einem solchem Raum, auf
den der Verlauf der offenen Welt draul3en quasi keinen Einflul3 austiben kann, sich
ereignet. Dieser Meinung ist der alte Graf Brahe, Maltes GrofR3vater mutterlicher-
seits. Daher tadelt er Maltes Vater wegen dessen heftiger Reaktion auf die
Erscheinung einer gestorbenen Familienangehoérigen, Christine Brahe, in dem
Speisesaal auf Urnekloster. Diese seltsame Begegnung lasst Malte Jahre spéater
sich noch gut an diesen Saal erinnern. Er beschreibt ihn wie folgt:
Ganz erhalten ist in meinem Herzen, so scheint es mir, nur jener Saal, in dem wir uns zum
Mittagessen zu versammeln pflegten, jeden Abend um sieben Uhr. Ich habe diesem Raum

niemals bei Tage gesehen, ich erinnere mich nicht einmal, ob er Fenster hatte und wohin sie

% Die Verknupfung des geschlossenen und verhangten Fensters mit dem Tod wird besonders

offensichtlich in Picassos Gemalde Stierschadel am Fenster gezeigt (Abb. 54). Auf diesem Bild ist
vor einem verdunkelten Fenster ein skelettierter weil3grauer Stierschadel auf einem Tisch mit
dunkelblaugriner Decke zu sehen. Die violette Farbe bei dem mit gitterahnlichem Rahmenwerk
versehenen Fenster spielt auf die opaken Stoffe an, mit denen das Fenster verhangt wurde. Der
spanische Maler, der von der deutschen Besatzung gezwungen wurde, wahrend des Krieges in der
franzdsischen Hauptstadt zu bleiben, schuf dieses Gemaélde 1942 in Paris. Dies erklart die
gefangene Atmosphéare, die bei diesem Werk deutlich zu spiren ist. Auch das andere Gemaélde,
das ein Jahr spater entstanden ist und das Fenster seines Ateliers in der Rue des Grands
Augustins darstellt, driickt das Gefiihl von Freiheitsverlust und Einengung aus (Abb. 55). Obwohl
das Gemalde Das Atelierfenster betitelt wird, ist auf Dreiviertel der Bildflache die schmutzigweil3e,
helloraune Wand des Atelierzimmers mit dessen gerosteter Heizungsanlage — die groRer
wiedergegeben worden ist - das Thema. Wie von dem Heizkorper und der Heizungsleitung in die
Zange genommen, ist das rechts oben auf der Leinwand dargestellte Fenster nur halb geoffnet.
Einen groRen Teil der Fensteraussicht bilden die hohen, gelbgrauen Wéande der Pariser Hauser.
Von dem freien Himmel ist nur ein kleines Stiick sichtbar. Dass der Stierschadel bei dem zuerst
genannten Gemalde fur Todeserfahrung steht, ist offenbar. Zu diesem Todesmotiv gibt Gbrigens
eine autobiographische Erklarung. Wenige Tage vorher ist ndmlich der spanische Bildhauer und
Picassos Freund Julio Gonzalez gestorben. Aus diesem Grund wird das Geméalde manchmal auch
als Trauer Uber diesen Tod angesehen. Einige Kunsthistoriker sehen in der exakten Platzierung
des Schéadels vor dem Fensterkreuz eine sakrale Darstellung. Vgl. Schmoll, S. 138; Picasso: Die
Zeit nach Guernica 1937-1973. Ausstellung in der Nationalgalerie Berlin, 8. Dezember 1992 his 21.
Februar 1993 und in der Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung, Miinchen, 13. Méarz bis 6. Juni 1993
und in der Hamburger Kunsthalle, 18. Juni bis 29. August 1993, Stuttgart: Hatje, 1993, S. 25;
Ludwig Ullmann: Picasso und der Krieg, Bielefeld: Kerber, 1993, S. 278.
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aussahen; jedes Mal, so oft die Familie eintrat, brannten die Kerzen in den schweren

Armleuchtern, und man vergall in einigen Minuten die Tageszeiten und alles, was man

drauRen gesehen hatte. (KA 3, 471, Z. 3f))
Hier zeigt es sich deutlich, dass der Saal zuallererst durch Abgeschlossenheit
charakterisiert ist. Sie scheint die Voraussetzung fr den routinemalfiigen Gang der
gestorbenen Christine Brahe - die aus einer stets verschlossenen Tur trat - durch
den Saal zu sein.*”” In diesem ,fensterlosen* Saal ist die Zeit der Vergangenheit -
die niemals verlorengegangen ist - wie die Zeit der Gegenwart, die die Lebenden
mit sich in den Saal hineinbringen und vom Dunkel des Raumes — wie von einem
schwarzen Loch — ganzlich angesaugt wird,*® gleichermaRen gegenwartig. An-
dererseits ist es dem Hausherrn zu verdanken, dass dieser Saal die Zeit behielt.**
Dabei spielt der erste Teil des Namens des Familiensitzes: ,Urneklo-
ster* anscheinend auch auf den Behalter fiir Tote und auf Vergangenheit an.**°
Der alte Graf Brahe - fur den Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gleichzeitig
vorhanden sind - liel3 die Fenster mit den dicken Vorhangen verdecken und statt
des Tageslichtes die Kerzen brennen, damit darin kein Anzeichen des Zeit-
wechsels vorkommen konnte, den z.B. die Lithographie Tag des franzdsischen
Klnstlers Odilon Redon (1891) darstellt: Durch ein vorhangloses Fenster erhellt
das Tageslicht allméhlich den dunkeln Raum. Auf dieser Weise |0st der Tag die
Nacht im Raum ab, die hier durch die aufsteigenden und Totenkdpfe bildenden
Seifenblasen verkorpert wird (Abb. 56). Vertrieben wird damit auch der nachtliche
Alpdruck, der die luftigen Totenkdpfe ebenfalls symbolisieren.***

Malte erzahlt seine Begegnung mit Christine Brahe in der flnfzehnten
Aufzeichnung. Vom zweiten Entwurf des Romaneinganges, der man in seinem
Nachlass fand, wissen wir aber, dass Rilke urspriinglich geplant hat, diese
Erinnerung ganz an den Anfang der Malteschen Geschichte zu platzieren, also fur
den Leser ihre Bedeutung dadurch klarer hervorzuheben. Es sollte einen ver-

9" Dass Christine Brahes Erscheinung und Gang durch den Saal auf Urnekloster zu einer im

Voraus zu erwartenden Begebenheit geworden ist, lasst Malte den Leser dadurch wissen, dass an
dem Tag, als er und sein Vater Christine Brahe zum ersten Mal gesehen haben, Mathilde Brahe,
Maltes Tante, nicht zum Essen kam, weil sie Christine nicht begegnen wollte. Danach sah Malte
Christine Brahe noch dreimal. Siehe KA 3, S. 476, Z. 1f. und 478, Z. 21.

4% Dieser hohe, wie ich vermute, gewdlbte Raum war starker als alles; er saugte mit seiner
dunkelnden H6he, mit seinem niemals ganz aufgeklarten Ecken alle Bilder aus einem heraus, ohne
einem einen bestimmten Ersatz daflir zu geben. Man sal? da wie aufgeldst; voéllig ohne Willen,
ohne Besinnung, ohne Lust, ohne Abwehr. Man war wie eine leere Stelle.” (KA 3, 471, 10f.)

409 Vgl. Anke Bennholdt- Thomsen: Schreiben statt Leben. Zu Kafkas Tagebichern, in: Franz
Kafka — Visionar der Moderne, hrsg. v. Marie-Haller-Nevermann und Dieter Rehwinkel, Gottingen:
Wallstein-Verl., 2008, S. 13-36; hier S. 32.

0 1n der bisherigen Forschung wurde vermutet, dass dieser Name ,aus dem danischen
Familienamen Urne, den R. aus Jens Peter Jacobsens Roman >Frau Marie Grubbe< kannte, und
dem zweiten Namensteil des Fideikommisses (Stammgutes) der Brahes in Schweden,
Skokloster" zusammengesetzt worden ist. Vgl. KA 3, S. 922.

1 vgl. Schmoll, S. 138.
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mittelnden Erzahler geben: ** einen der Pariser Bekannten Maltes, den Malte an
einem Herbstabend plotzlich besuchte und mit dem er sprach, weil er an diesem
Tag jene Begegnung mit der ,Unerklarlichen* in der Kindheit als das Schltssel-
erlebnis seines Lebens erkannt hatte.*'* Malte erzahlt seinem Freund von seinem
Besuch auf Urnekloster. Aber bevor er zu der entscheidenden Szene kommt,
muss er sich kurz unterbrechen:
Malte Laurids Brigge erhob sich, trat ans Fenster und sah hinaus. Der junge Mann aber war
nachdenklich und verwirrt in seinem Sessel sitzen geblieben, bis es ihm einfiel, neue
Scheiter in das Kaminfeuer zu legen, das zu dichter zuckender Glut zusammengesunken
war. Bei dem Gerdusch des Holzes wandte Brigge sich um: »Soll ich weitererzahlen?« sagte
er.

,ES ermudet Sie —" antwortet der Andere, am Kamine knieend.

Brigge ging auf und ab. Als sein Bekannter sich wieder gesetzt hatte, blieb er stehn

ziemlich in der Tiefe des Zimmers und sagte hastig: [...] (KA 3, 647, Z. 23f.)

Maltes Korpersprache verréat uns, dass er sich bis zu diesem Zeitpunkt immer
noch sehr Uber die Unerklarliche erregt, dass er noch nicht Uber die Gelassenheit
des Grafen Brahe verfugt, von der er vor seiner Erzahlung jedoch sagte, dass er
sie besser lernen sollte. Die Geste des Fensterblicks funktioniert in dieser Stelle
einerseits als Versuch, sich zu beruhigen, wie es bei vielen Figuren Kleists ge-
schieht,*** und auch im alltaglichen Leben oft zu beobachten ist. Andererseits
gleicht sie der Ankiindigung von dem, was Malte gleich erzahlen wird: namlich von
dem die Grenze uberschreitenden Sehen.

Bei George kann man ebenfalls einem Saal begegnen, der die Vergangen-
heit und das Zeugnis eines Toten bewahrt. In seinem friihen Text Sonntage auf
meinem Land 1V, der vor Mitte Juli 1894 entstanden sein soll, berichtet der Dichter
wie folgt:

Es sollte mir gezeigt werden ein familien-erbstiick das schon seit jahren dastand: die
gipsbuste eines schonen stillen klugen kindes das frih sterben musste .. es wurde mir
gezeigt in dem frostigen langen funffenstrigen saal mit den altfrankischen vergoldungen dem
weissen gedielten estrich dem verbrauchten plisch und den bis zur unkenntlichkeit
nachgedunkelten dlgemalden. Alle laden wurden gedffnet damit man es gut betrachten kénne.

Auf einem alten kaunitz in einem glasgehduse stand es mit der hohen etwas gewoélbten

2 vgl. KA 3, S. 892 und 1046.

1 Die folgenden Satze stehen in der zweiten Fassung des Eingangs des Romans: ,es war mir, als
ware in ihr [einer sehr entfernten Erinnerung] der Schlissel gewesen fir alle ferneren Tren
meines Lebens, das Zauberwort fir meine verschlossenen Berge, das goldene Horn, auf dessen
Ruf hin immer Huilfe kommt. Als wére mir damals der wichtige Wink meines Lebens gegeben
worden, ein Rat, eine Lehre — und nun ist alles verfehlt nur weil ich diesen Rat nicht befolgt, weil
ich diesen Wink nicht verstanden habe; weil ich nicht gelernt habe, nicht aufzustehen, wenn sie
eintreten und vorubergehen, die, welche eigentlich nicht kommen dirften, die Unerklarlichen.” (KA
3,641, Z. 12f)

4 vgl. Foldényi, S. 128.
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stirn — viel alter aussehend da es nach der totenmaske gebildet war — das hinterképfchen

stark hervortretend und um den mund schon den ansatz zur falte die man spéater die

schmerzensfalte nennt. (SW 17,12)
Obwonhl der Dichter hier von einem friih gestorbenen Verwandten spricht, hat man
den Eindruck, als ob er sein eigenes Totenantlitz sieht. Zufallig tragt das Kind, der
Enkel des GroRRonkels Georges, den gleichen Namen wie er. Der Knabe heif3t
Stephan Ludwig George (1859-1865). Ahnlich wie beim Malte-Roman begegnet
der Dichter hier in einem Saal, wo die Vergangenheit allgegenwartig ist, dem toten
Verwandten. Aber im Gegensatz zu dem Saal auf Urnekloster wird das Tagslicht
hier hereingelassen. Deshalb ist hier auch nicht von einem Geist die Rede.

Bei Rilke zeigt sich das Fenster in vielen verschiedenen Formen als eine
Kontaktstelle zum Tod. Im Gedicht Letzter Abend (1906) handelt es sich um eine
am Fenster entstehende Todesahnung. Hier begegnet man einen Mann, der noch
Klavier spielt,**® aber bald danach an die Front geht. Anfangs kokettierte dieser
Mann noch mit dem Todesgedanken. Dann wurde er von der pl6tzlichen Todes-
ahnung seiner in der Fensternische stehenden Frau infiziert und nimmt den Tod
ernsthaft gewahr:**°

Und Nacht und fernes Fahren; denn der Train
des ganzen Heeres zog am Park voriber.
Er aber hob den Blick vom Clavecin

und spielte noch und sah zu ihr hiniber

beinah wie man in einen Spiegel schaut:
so sehr erflillt von seinen jungen Zigen
und wissend, wie sie seine Trauer triigen,

schon und verfihrender bei jedem Laut.

Doch plétzlich wars, als ob sich das verwische:
sie stand wie mihsam in der Fensternische

und hielt des Herzens drangendes Geklopf.

Sein Spiel gab nach. Von drauf3en wehte Frische.

Und seltsam fremd stand auf dem Spiegeltische

der schwarze Tschako mit dem Totenkopf. (KA 1, 482f.)
Seine Koketterie mit seinem Tod war verflogen, als der Mann sah, welche Sorge
seine Frau quélte, die an der Stelle des Fensters empfand, wie nahe Diesseits und
Jenseits beieinander liegen. Dieses Bewusstsein des sich nahernden Todes wird

1> Clavecin ist die franzosische Bezeichnung fur Klavier oder Cembalo. Siehe KA 1, S. 944.

“evgl. KA1, S. 943.
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dann noch durch den nachtlichen Wind unterstrichen, der durchs offene Fenster
ins Haus hereinweht. Anscheinend hat der Wind der auf den Spiegeltisch ab-
gelegten militdrischen Kopfbedeckung — mit einem Totenkopf dekoriert — ein
seltsam unbekanntes Aussehen zugeteilt. Es sieht aus, als ob hier der Abendwind
- wie jener ,rote Abendwind® in Trakls Gedicht Im Dorf — das Unheil ins Haus bringt.
Rilkes Gedicht Letzter Abend ist aber nicht rein nach der dichterischen
Phantasie verfasst worden, sondern basiert wohl auf der Erinnerung einer Frau,
wie er durch die folgende Ergédnzung zum Titel andeutet: (Aus dem Besitze Frau
Nonnas). Die genannte Frau Nonna hei3t in Wirklichkeit Julie Freifrau von
Nordeck zur Rabenau, derer erster Mann am 3. Juli 1866 bei Koniggratz fiel. Es
lasst sich auch fragen, ob Rilke sich bei der Gestaltung dieses Gedichts an eine
Szene erinnert, die er bereits 1899 in seinem Tagebuch wie folgt geschrieben
hatte:
Es ist z.B. ein Abend in einer Stube; vor den Fenstern helle DA&mmerung, mit den ungewissen
Umrissen von Wipfeln belebt. Innen ist alles Licht um einen Ton tiefer, ruhiger, vornehmer.
Und es sind ein paar junge Menschen beisammen, und ihre Gespréache sind eben verstummt.
Sie stehen in ihren achtlos aufgekndpften Uniformrécken mit sehr hohen Kragen beisammen,
gleichsam einander vergessend. Dann plétzlich macht einer eine Bewegung, als wollte er
fliehen, wendet sich aber sogleich an seinen Nachbar, einen blassen, blonden Jingling mit
grof3en und sinnenden Augen. ,Spiel etwas, Sascha,” sagt er viel zu laut und wie tber ihn fort.
Da werden auch die andern wach, und sie drangen den Jungling mit den traurigen, sinnenden
Augen zu dem kleinen, altmodischen Klavier und legen ihm die heiRen Hande auf die Tasten.
Und der Jungling fihlt in dem fremden Zimmer, in dem sie, wei3 Gott, weshalb,
beisammenstehen und sich ereifern, — wer vor ihm auf diesen Tasten gespielt hat; - er fihit
zwei Hande neben den seinen, wie lehrend, aber so leise, und er ahnt auch das Gesicht zu
diesen zwei Handen. Ein Madchengesicht, von leisen, zértlichen Linien begrenzt. Es hebt
sich von der Ddmmerung eines Fensters ab, fast Silhouette und doch etwas mehr; so sieht
man z.B. ein gesenktes, fast mit dem Lid verhdngtes Auge und die Stirne daruber, still,
schattig bis an den Rand des wirren Haars, darin irgendein Wind stehen geblieben ist. Und
Sascha spielt also willig das Lied dieses Madchens, wie die Tasten es wollen. Immer weiter,
immer weiter spielt er das Lied dieser Abwesenden, Fremden, vielleicht schon Gestorbenen.
Und so kommt die Dunkelheit tGiber die Stube. (TF, 135f.)
Moglicherweise hat sich diese Szene wahrend Rilkes Militdrausbildung zwischen
1886 und 1890 abgespielt. Ahnlich wie der Mann im Gedicht Letzter Abend, der
bald in den Krieg zieht, kommt der Jingling, der ein Schiler der Militdrschule zu
sein scheint, ebenfalls beim Klavierspielen ahnend mit dem Tod in Berthrung. Und
wie beim spater entstandenen Gedicht steht schon hier eine weibliche Gestalt, die
dem méannlichen Protagonist den Tod vermittelt, vor dem Fenster. Hier begegnet
man wieder Rilkes Lieblingsbild — die Erscheinung der Frau am Fenster. Das nur
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dammerig erleuchte Fenster wirkt hier au3erdem wie eine notwendige Folie dafr,
dass diese Gestorbene im Fuhlen allm&hlich ihre friihere Gestalt annehmen kann.
Bei Rilke kann es heil3en, dass das Fenster die Gestorbenen in die Welt

des Lebenden zurickfiuhrt oder aber, dass das Fenster einen Lebenden zum Tode
verurteilt, wobei dieser Tod seelisch gemeint ist. In einem Gedicht von 1900,
dessen Entstehung von einer — fur den jungen Dichter unangenehm endenden -
Geselligkeit in Worpswede veranlasst wurde,**” wird das ,Nichtmehr-Jiingling-
Sein“ als Symptom fur eine Art des Todes genannt. Dies Sein offenbart sich
dadurch, dass man auf3erlich méannlicher wird und den Anderen gleicht, dass man
von der Natur entfremdet ist und dass man im Fensterrahmen nicht mehr eine so
schone Kontur abgeben kann:

DIEs schien mir lang wie eine Art von Tod:

das Nichtmehr-Jingling-Sein von Angesicht;

auf sanfte schmale Wangen pref3t sich dicht

die Mannermaske, bartig, hart und rot.

Wie tragen sie das Nichtmehr-Jingling-Sein?
Auf einmal ist man einer in der Schar
und nicht mehr jung und nicht mehr wunderbar

und doch allein.

Man steht bei Baumen nicht mehr brtuderlich,

am Fenster lehnend, scheint man nichtmehr schlank,

[..] (SW 3, 691)
Das Fenster wirkt hier wie ein Mal3stab, an dem man prifen kann, ob einer
seelisch noch empfindsam genug ist, ob einer noch Achtung vor sich hat.

Vierzehn Jahre zuvor stellte ein Maler nicht nur seine feiste Gestalt
.gemessen” vor ein Fenster, sondern stand auch noch mit dem Tod bruderlich
Seite an Seite. 1896, zum seinem achtunddrei3igsten Geburtstag, malte Lovis
Corinth ein Selbstbildnis, das ihn zusammen mit einem an einem Stander aufge-
hangten Skelett vor dem Atelierfenster zeigt (Abb. 57). Von dem grol3en, aus
dinnen Rahmen und quadratischen Glassscheiben konstruierten Fenster ist nur
ein Teil, der auf dem Bild hinter dem Kiunstlerkopf liegt, gedffnet. Durch diese
Offnung und die Glasscheiben sieht man die Minchner Stadtsilhouette im
Hintergrund. Ehrlich und ungeschminkt malt der Kuinstler aus Tapiau (Ostpreuf3en)
sein schiitteres Haar und seinen von Alkohol aufgeschwemmten Oberkorper.**® Er

“7vgl. Stahl 1978, S. 170.

“8 y/gl. Lovis Corinth: Ausstallung im Haus der Kunst, Miinchen, 4. Mai bis 21. Juli 1996 und in der

Alten Nationalgalerie, Altes Museum, Berlin, 2. August bis 20. Oktober 1996, hrsg. v. Peter-Klaus
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sieht eindeutig viel alter aus als er war. Es scheint, dass der Maler hier den Verfall
seines Korpers dokumentiert. Dann wére das Skelett nebenan ein Hinweis auf die
Endstation dieses Verfalls. Es ist offensichtlich und in der kunstgeschichtlichen
Forschung auch immer erwédhnt worden, dass Bocklins Selbstbildnis mit
fiedelndem Tod (1872) das Vorbild fir dieses Gemalde ist (Abb. 58).**° Beide
Bilder behandeln zeitgemal das Memento mori. Der leidende fragende Gesichts-
ausdruck des Symbolisten weicht hier einem nuchternen und selbstbewussten
Blick des Naturalisten. Und die allegorische Figur des Tods dort — der Geige
spielende Knochenmann uberfallt den Maler von hinten und stitzt sich dann etwas
auf dessen Schulter - ist bei Corinth zu einem im Atelier als anatomische
Studienhilfe dienenden Skelett geworden.*?® Aber Corinths Gemalde zeigt noch
Spuren von der Auseinadersetzung mit einem anderen berihmten Selbstbildnis
der deutschen Kunst. Es wird vermutet, dass es sich bei der Inschrift rechts oben
in der Kartusche, ,Lovis Corinth. 38 J[ahr] a[nno] 1896“, um eine Anspielung auf
Durers Selbstbildnis von 1500 handelt (Abb. 59). Dieses christomorphe
Selbstportrat ist auf der rechten Seite mit &hnlicher Inschrift versehen: ,Albertus
Durerus Noricus ipsum me propriis sic effingebam coloribus aetatis anno
XXXVt Auf dieses Bild kann man auRerdem noch das Fenstermotiv, das in
Corinths Selbstbildnis eine wichtige Stellung nimmt, zurlckfihren: In den Augen
Durers spiegelt sich namlich jeweils ein Fenster (Abb. 60). Auch der Gedanke der
Unsterblichkeit, auf den der alte Meister bei seiner Inschrift angespielt hat, lasst
sich bei Corinths stolz vor der Stadt Munchen stehender Selbstdarstellung — einer
Geste des Behauptungswillens - spiiren.*?? Vor fiinf Jahren war der Kiinstler von
Berlin nach der Kunstmetropole im Siden Ubergesiedelt. Das Selbstbildnis mit
Skelett von 1896, das erste einer Reihe Geburtstagsselbstportrats Corinths, lasst
sich in gewisser Hinsicht als Zusammenfassung seines Kinstlerdaseins ver-
stehen. ** Die Degradierung des Tods zum Atelierrequisit sollte dann eine
Aussage Uber seinen Anspruch auf Unsterblichkeit sein.

Eine &ahnliche negativ dargestellte Konstellation des Fensters mit einem
dicken Mann, wie es Rilkes Gedicht Dies schien mir lang wie eine Art von Tod
zeigt, taucht spater bei dem Expressionisten Alfred Lichtenstein auf. Der Vers 9
seines beriihmten Gedichts Die Dammerung (1911) lautet:

An einem Fenster klebt ein fetter Mann.***

Schuster, Christoph Vitali und Barbara Butts, Minchen [u.a.]: Prestel, 1996, S. 39 und 116.

“19vgl. Ebd., S. 39 und Schmoll, S. 86.

20 vgl. Ebd., S. 39.

2L y/gl. Ebd..

422 ygl. Schmoll, S. 87.

23 y/gl. Lovis Corinth, S. 116.

24 Alfred Lichtenstein: Dichtung, hrsg. v. Klaus Kanzog und Hartmut Vollmer, Zirich: Arche, 1989,
S. 43.
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Es ist eines der zehn grotesken Bilder der DA&mmerung, die Lichtenstein in diesem
Gedicht versammelt. Laut der Selbstkritik des Dichters handelt das Gedicht von
der ,Einwirkung der Dammerung auf die Landschaft“.**® In der von Hoddis’ iiber-
nommenen grotesken Perspektive wird der Mensch in ein Ding verwandelt,**® so
dass er an einem Fenster kleben kann (V. 9). Und Dinge sowie Tiere werden
vermenschlicht (V. 12). Bei dem Bild des am Fenster klebenden Mannes, das als
von aul3en gesehen zu betrachtet ist, lasst sich noch eine Beute im Spinnennetz
assoziieren. Ein ahnliches Bild ist im Gedicht Sonntagnachmittag der gleichen
Gedichtsammlung Lichtensteins zu finden: ,In einem Fenster fangt ein Junge
Fliegen.“**” Nur ist hier der Mensch nicht das Opfer, sondern der spinnenéhnliche
Jager, der an einem bestimmten Ort auf seine Beute wartet. Das Verb
.Kleben* kann aul3erdem in ,verharren Ubertragen werden. Daher kann es das
sehnsiichtige Warten andeuten. Der fette Mann, der in seiner Sehnsucht ver-
fangen ist, ware dann ein Pendant zu dem blonden Dichter (V. 7), der sich
ebenfalls vor Sehnsucht verzehrt.

Wahrend das Fenster bei Maltes erster Begegnung mit Christine Brahe
notwendig abwesend war, ist bei seinem andersartigen Kontakt mit ihr — von dem
die vierunddrei3igste Aufzeichnung handelt - die Anwesenheit der Fenster eine
Voraussetzung fur den glucklichen Ausgang seines unbedachten nachtlichen
Abenteuers. Als der kleine Malte in einer Nacht nach dem Bildnis Christine Brahes
sucht, weil dessen Existenz ihn dermal3en beunruhigte, dass er mehre Nachte
nicht schlief, konnte er sich erst mit Hilfe der Fenster in der finsteren Galerie
orientieren, um die Seite, wo die der Bilder hingen, festzustellen:

Und endlich merkte ich an der Tiefe, die mich anwehte, daf3 ich in die Galerie getreten sei.
Ich fUhlte auf der rechten Seite die Fenster mit der Nacht, und links muf3ten die Bilder sein.
(KA 3,534, Z. 12f)
Durch die Begegnung mit Erik verliert Malte wiederum den Orientierungssinn, weil
dessen Auskunft Gber Christine Brahes Anwesenheit in der oberen Galerie ihn
sehr beangstigt und verwirrt:
Ich wul3te nicht recht, wo die Fenster waren und wo die Bilder. (KA 3, 537, Z. 18f.)
Man hat hier den Eindruck, als ob der Erzahler durch solche betonte Gegentiber-
stellung von Fenstern und Bildern zwei Bereiche zu unterscheiden beabsichtigt.
Tatsachlich befand Malte sich damals — ohne sein Wissen - in einem Grenzbereich
zwischen den Lebenden und Toten. Diese Vermutung lasst sich auch durch Eriks
anscheinend widersprtchliche Auskunft Uber die Wahrheit des Spiegelbilds der

4% vgl. Ebd., S. 227.

“® Hartmut Vollmer spricht auch davon, dass der Mensch in den ,Dammerungs-
gedichten” entmenschlicht, deformiert, von Verfall gezeichnet ist und animalisiert wird. Siehe S.
123 und 125.

*" |ichtenstein, S. 56.
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Toten bestatigen: ,Man ist entweder drin“, ,dann ist man nicht hier; oder wenn man
hier ist, kann man nicht drin sein® (KA 3, 537, Z. 5f.). Zuvor hat er Malte gesagt,
dass Christine Brahe, die sich damals in der oberen Galerie befand, kein
Spiegelbild habe: ,Sie ist nicht drin“ (KA 3, 536, Z. 35). Wenn man diese Aussage
als Grundlage nimmt und mit ihr Eriks weitere Auskunft Gber das Spiegelbild der
Toten praft, muss deren erster Teil so verstanden werden, dass die Toten nicht im
Spiegel sind, weil sie ,nicht hier”, sondern im Jenseits sind. Aber der zweite Teil
widerspricht dieser Feststellung. Sie musste eigentlich lauten: Wenn man hier —
also im Diesseits - ist, kann man drin — im Spiegel gesehen werden - sein. Erik
sagte jedoch: Wenn man hier ist, kann man nicht drin sein. Angesichts dieses
Widerspruchs muss man fragen, ob das Wort ,hier* hier zwei Bedeutungen hat.
Sie kdnnen so lauten: Zuerst heilt ,hier* im Ubertragenen Sinne als Diesseits,
dann ist ,hier einfach eine Ortangabe, also in der Galerie zwischen Fenstern und
Bildern der Toten. Genau in diesen Grenzbereich zwischen Tod und Leben ist der
kleine Malte ahnungslos eingedrungen. Eriks Erklarung war fir Malte eigentlich
unverstandlich. Sie machte ihm Angst, und gleichzeitig gab sie ihm auch eine
Ahnung davon, wohin er geraten war, wie seine Reaktion drauf hindeutet:

.Naturlich®, antwortete ich schnell, ohne nachzudenken. Ich hatte Angst, er kdnnte sonst

fortgehen und mich allein lassen. Ich griff sogar nach ihm.

-~Wollen wir Freunde sein?" schlug ich vor. (KA 3, 537, Z. 8f.)
Malte suchte in dieser beadngstigenden Lage, aus Erik einen Verbindeten zu
machen. Wegen seiner ungleichen Augen scheint dieser Knabe, der etwa
gleichaltrig mit Malte, aber ,kleiner und schwachlicher” als er ist (KA 3, 473, Z. 41.),
Uber eine aulergewdhnliche Begabung zu verfiigen, sowohl in den Bereich des
Lebens als auch in den Bereich des Todes zu blicken. Aus diesem Grund hat er —
selbst mit dem Schicksal eines Friilhgestorbenen geboren - eine besondere
Vertrautheit zu den Toten und konnte sich mit Christine Brahe befreunden.*?® In
dieser Galerie-Szene ist er eindeutig der Vermittler zwischen Lebenden und Toten.
Ohne seine Hilfe ware Malte sehr wahrscheinlich in dieser Nacht nicht heil aus der
Geisterwelt zurickgekommen:

Und als wir gingen, muf3te er mich fuhren.

»Sie tun dir nichts“, versicherte er groBmdutig und kicherte wieder. (KA 3, 537, 19f.)
So lautet der Schluss dieser Aufzeichnung.

Maltes Erlebnis in der nachtlichen Galerie mag gruselig sein. Aber es kann
sehr nutzlich fur einen Dichter sein. Denn fur Malte/Rilke gehért die Erfahrung des
Zusammenseins mit dem Toten am offenen Fenster zu einer notwendigen Aus-
bildung eines Dichters. Davon ist in der vierzehnten Aufzeichnung - die in der
Forschung ,poetologische Aufzeichnung“ genannt wird - die Rede:

428 vgl. KA 2, S. 649.
174



[...] Verse sind [...] Erfahrungen. Um eines Verses willen mu3 man viele Stadte sehen,

Menschen und Dinge, man mul3 die Tiere kennen, [...]. Man mul3 Erinnerungen haben an

viele Liebesnéachte, [...] an Schreie von KreiRenden und an leichte, weil3e, schlafende

Wadchnerinnen, die sich schlieRen. Aber auch bei Sterbenden muf? man gewesen sein, muf3

bei Toten gesessen haben in der Stube mit dem offenen Fenster und stolRweisen

Gerauschen. (KA 3, 466f., Z. 24f.)
Das Fenster, das nach Eintreten des Todes geoéffnet worden ist, muss offen
bleiben.**® Anscheinend ist das nicht nur wegen der frischen Luft notwendig, die
den Leichengeruch beseitigt. Es entsteht ein Eindruck, als ob die Fensteroffnung
gerade zu diesem Zeitpunkt einen Zugang fur den Kontakt mit der toten Seele
bietet. Denn nach Rilkes Meinung befindet sich die vor kurzem durchs offene
Fenster den Bereich des Lebens verlassen habende Seele noch in einem Zustand,
der er spater in der Zehnten Elegie als ,Entwohnung” bezeichnet (KA 2, 231).
Daher ist es fiur die im Bereich des Todes noch nicht eingewthnte Seele méglich,
durchs offene Fenster in den Bereich des Lebens wieder zurtickzukehren,
vielleicht um Abschied zu nehmen oder jemandem Uber das Jenseits zu berichten.
Wenn sich solcher Fall tatsachlich ereignet, miusste er nach Maltes Meinung fur
jemanden, der gute Verse schreiben mochte, ein Schlisselerlebnis sein, ahnlich
wie die Begegnung mit der Wiedergéngerin Christine Brahe.

Unter dem Decknamen ,Graf C. W.” schrieb Rilke im Jahr 1920 ein Gedicht

Uber solche - durch ein offenes Fenster vermittelte - gespenstische Begegnung:

War der Windstol3, der mir eben
ungeféhr ins Fenster fuhr,
nur ein blindes Sich-erheben

und Sich-legen der Natur?

Oder nutzte die Gebarde
ein Verwesner heimlich aus?
Langte aus der dumpfen Erde

in das fuhlentliche Haus?

Meistens ist es nur wie Wendung
eines Schlafenden bei Nacht —,
plétzlich fullt es sich mit Sendung

und bestiirzt mich mit Verdacht.

Ach, was bin ich kaum geubter

42 Siehe S. 3 u. 103.
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zu begreifen, was es meint, —
hat mich ein im Tod getriibter

Knabe nahe angeweint?

Will er mir (und ich versage!)
zeigen, was er hier verlield —?
Mit dem Winde stiel3 die Klage,
doch er stand vielleicht und schrie’s! (KA 2, 173f.)
In dem Brief an Marie Taxis vom 6. Marz 1921 bezeichnet Rilke das Gedicht als
.,das seltsam huschige flichtige gespenstische <Gedicht> vom Windstol3 ins
Fenster”, und weist die Furstin darauf hin, dass dieses Gedicht eines der beiden
Gedichte in der Sammlung dilettantischer Gedichte ist, dem sie mehr Beachtung
schenken sollte.**
Von dem Gedichtsentwurf Wer sagt, dass, wenn ich an ein Fenster trate
von 1913 angefangen, sind wir hier in Rilkes verschiedenen Werken zuerst von
Aul3en in den Innenraum hineingegangen und haben uns dann immer naher zu
dem offenen Fenster bewegt. Nun von diesem ,Windstol3* geleitet, treten wir
wieder hinaus, und betrachten die allererste Todesvision am Fenster, die man bei
Rilke finden kann:
Ich schrieb, wie ich an jedem Morgen tue, auf meinem breiten Marmorbalkon sitzend, in
dieses Buch. Der Garten vor mir war einer scheuen und angstlichen Sonne voll, und dartber
hinaus Uber Dine und Meer waren erwartungsvolle Schatten eines breiten Gewdlkes. Durch
ein Kiesknirschen aufmerksam geworden, blick ich hinab und gewahre in der Mittelallee des
Gartens einen Bruder von der Schwarzen Bruderschaft des Letzten Erbarmens in seinem
schwarzen, glatten Faltenkleid und der schwarzen Gesichtsmaske, welche nur kleine
Augenlécher gestattet. Wie er so harrend mitten stand, in dem hellen roten Garten, darin
Aurikel und Mohn und kleine rote Rosen in vollem Frihling stehen, war er wie der Schatten
irgendeines zweiten, der riesig und unsichtbar sich neben ihm auftirmen muf3te. Oder er war
der Tod selbst, aber nicht der, welcher einen Ahnungslosen in Lebensmitten erfal3t, wie der
freiwillig herbeigerufene, demutige Diener, der auf eine bestimmte Stunde bestellt, Wort halt,
gelassen eintritt und wartet: Sie haben befohlen. (TF, 70f.)

Diese Satze befinden sich in seinem Florenzer Tagebuch. Sie beschreiben ein

personliches Erlebnis, das sich 1898 in Viareggio ereignet hat. 1904 berichtet

Rilke in dem an Ellen Key gerichteten Brief von 2. April noch einmal dariiber:
Ich stand am Fenster und da er, mit dem Ricken gegen das Meer, in den Garten trat, befiel
mich eine seltsame Angst; Mir war, dass ich mich nicht rihren durfte, weil er, der mich

bemerkte hatte, jede Bewegung als Wink, als Ruf deuten und kommen wiirde-. "

% vgl. KA 2, S. 565 und 571.
3L Zit. nach: KA 1, S. 686.
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Auch in sein dichterisches Werk ist dieses Erlebnis eingegangen. Schon im Jahre
1898 verarbeitet Rilke es bei der Schlussszene seines lyrischen Dramas Die
weil3e Furstin, deren Vorgestalt er damals auf dem Balkon auch bereits vor seinen
inneren Augen hatte:
Ich fuhlte unten auf den Treppen ein weil3es junges Madchen stehen, das vor diesem
Sommerglanz zdgerte und nicht Abschied nehmen konnte von der hellen Herrlichkeit. (TF,
72)
Die weil3e Furstin ist nach der Definition des Autors ,eine dramatische Szene aus
dem Florenz der Renaissance*.*** Von Maeterlincks Dramen beeinflusst, gestaltet
Rilke den Schluss dieses Sticks wie eine Pantomime. In der szenischen
Anweisung der 1904 entstandenen zweiten Fassung ist zu lesen, wie die Heldin
allein auf der Terrasse ihrer am Meer errichteten Villa steht und gespannt darauf
wartet, dass das Boot ihres Liebhabers sich ndhert. Dann tauchen pl6tzlich zwei
Monche mit schwarzen Masken vor ihr auf. Die Eindringlinge erschrecken sie. Und
die Angst hindert sie schlief3lich, ihrem Liebhaber zu winken. Auf diesen Wink -
das Zeichen fur das Rendezvous, das ihren eigentlichen ,Hochzeitstag” bedeutet
(KA 1, 134) - bereitete sich die weil3e Furstin den ganzen Tag lang erwartungsvoll
vor. Und dann versaumt sie ihn. Der Grund dafir muss man in Friherem suchen,
in den Worten des Boten, der ihr den Brief ihres Liebhabers tibergegeben hat:
[--] Da sah ich ihrer vier
raubvogelhaft vor einem Haus gespenstern;
sie warten Uberall und dauern aus,
und winkt man ihnen furchtsam aus den Fenstern,
so kommen sie und holen aus dem Haus,
was Totes da ist: Kinder, Manner, Frauen, -
[..]
Das, was sie tun, mag ja barmherzig sein
und christlich gut: sie sorgen fiir die Toten
und tragen sie heraus, so ists geboten,
was aber tragen sie ins Haus hinein? (KA 1, 127f.).
Wenn die weil3e Firstin, wie vereinbart, ihrem Liebhaber winkt, werden die
Monche diesen Wink, der eigentlich ihrem Liebhaber gilt, als Mitteilung Uber
Pestopfer im Haus verstehen. Dann wird sie zuerst den Vertreter des Todes zu
sich holen. Bei ihr wird dann anstelle der Liebe der Tod angekommen.
Dieser Rundgang um Rilkes Fenster zeigt uns, dass der Tod fur Rilke sich

%32 KA1, S. 686. Das Stiick hat zwei Fassungen. Die erste Fassung beendete Rilke bereits im Jahr

1898. 1904 arbeitete er unter dem Einfluss seiner schockhaften Begegnung mit dem Pariser
modernen Leben dann eine zweite Fassung um. Vgl. KA 1, S. 699. Die vorhin erwahnte briefliche
Aussage betrifft die Antwort auf Ellen Keys Nachfrage Uber den schwarzen Ménch in diesem
Drama.
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sowohl diesseits als auch jenseits des Fensters oder, anders ausgedrickt: sowohl
draul3en als auch im Innenraum befinden kann. Zumal der Bereich des Lebens
und der Bereich des Todes nicht wirklich voneinander abgetrennt sind, sondern
sich oft beriihren, z.B. durch Vermittelung des Fensters. Mit solchen Darstellungen
wollte Rilke die im Christentum herrschende scharfe Dichotomisierung von Leben
und Tod korrigieren. *** Seiner Meinung nach gehért ein solches einen
Unterschied-Machen zu den Aporien des menschlichen Bewusstseins, die es zu
Uberwinden gilt. Deshalb klagt er in der Ersten Elegie: ,Aber Lebendige machen /
alle den Fehler, dal3 sie zu stark unterscheiden” (KA 2, 203). Und in seinem Brief
an Hulewicz von 13. November 1925 erklart er klar und deutlich seine Auffassung
vom Tod:
Der Tod ist die uns abgekehrte, von uns unbeschienene Seite des Lebens: wir miissen
versuchen, das groReste Bewusstsein unseres Daseins zu leisten, das in beiden
unabgegrenzten Bereichen zu Hause ist, aus beiden unerschdpflich genahrt ... Die wahre
Lebensgestalt reicht durch beide Gebiete, das Blut des gro3esten Kreislaufs treibt durch
beide: es gibt weder ein Diesseits noch Jenseits, sondern die grol3e Einheit [...].434
Die Offenbarung dieser grol3en Einheit ist das, wonach der Dichter besonders in
seinem spaten Werk strebt.

Dass fur Rilke das Fenster - das an sich bereits ein Sinnbild fur die Einheit
ist, denn in ihm vereinen sich Innen und Auf3en - ein Schltssel zur Aufdeckung
dieser von den meisten Lebenden ungeahnten Einheit ist, haben uns die vorhin
vorgestellten Beispiele verraten. So liel3 der Dichter, als er am 20. Juni 1923 auf
der Fahrt mit der Lotschbergbahn aus dem Kanton Bern ins Walliser Tal das
Gedicht Der Reisende verfasste,”® bei der Gestaltung des Bilds eines Zuges -
.der nicht Zeit hat, zu unterscheiden“ (KA 2, 289), und Utber den Tod und das
Leben fahrt - dessen Fenster auch nicht unerwahnt bleiben:

[...]  Aber auch an den bangen

Grabern fahren die Zuge voruber,

und Uber des Lebens

stehn unbefangen

an zitternden Fenstern. (KA 2, 290)436
Der Zug erscheint hier wie eine nicht aufzuhaltende, dynamische Kraft, die Leben
und Tod vereint, &hnlich wie jene ewige Stromung der Ersten Elegie:

"B KA2, S. 695.

3 R. M. Rilke: Briefe aus Muzot, S. 332f..

3 vgl. KA 2, S. 790.

% Die unklare Wendung ,Uber des Lebens* lasst sich moglicherweise als ,Uber die Zuige des
Lebens" deuten. Denn es heil3t in der ersten Strophe: ,und der Zug [...] / wirft einen Wind von
Meineiden / Gber diese unendlichen Leben.” (KA 2, 289)
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Engel (sagt man) wif3ten oft nicht, ob sie unter

Lebenden gehn oder Toten. Die ewige Strémung

rei3t durch beide Bereiche aller Alter

immer mit sich und Ubertont sie in beiden. (KA 2, 203)
Und in diesem Zug sitzt der Dichter. Durch die Fenster schaut er dem Prozess zu,
der ,die grol3e Einheit* offenbart.
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2. 4 Die poetologische Bedeutung des Fensters fir R ilke

Im Gegensatz zu den anderen hier behandelten Dichtern besitzt das
Fenster in Rilkes Werk von Anfang an Ziige eines Lebewesens.**’ Dies ist
wahrscheinlich der Grund daflr, dass das Fenster bei ihm schlie3lich zu einer
Daseinsfigur wird. Diese Entwicklung ist m.E. am besten im Zusammenhang mit
den folgenden flnf poetologischen Begriffen zu erlautern, die der Dichter wahrend
seiner verschiedenen Schaffensphasen herauskristallisiert hat: namlich ,Vor-
wand* fur sein frihes Werk, ,Ding“ fur sein mittleres Werk, und ,Figur®, ,Weltinnen-
raum*“ und ,Verwandlung* flr sein spates Werk.

2.4.1 Vorwand*

Die ,Vorwand“-Poetik des frihen Rilkes, die er von dem zeitgendssischen
Symbolismus adaptierte,**® ist in der Forschung so zu verstehen, dass es sich bei
der Darstellung der AulRenwelt in Wirklichkeit um die Spiegelung des Inneren
handelt. **° Dies lasst sich gut am Beispiel seines frilhen Fenstermotivs
nachvollziehen. Die meisten Falle des Fenstermotivs in seinem friilhen Werk sind
stark mit der Person des Dichters verbunden. Sie zeigen zuerst, dass es sich eher
auf die Vergangenheit richtete. Es sind die geschichtlichen oder vergangenheits-
bezogenen Fenster, die den jungen Dichter besonders inspirierten. Rilke schrieb
Uber die Fenster, an denen sich der Ausbruch des Dreif3igjahrigen Krieges
ereignete (KA 1, 51), iiber ,das Fenster Pellico’s* (SW 3, 153)*° oder uber die
Fenster alter Gebaude, z.B. von St. Veit, dem gotischen Dom auf dem Hradschin
(KA 1, 13), Uber die verstaubten Fenster verlassener Palaste (SW 1, 112), oder
Uber das Fenster eines zerfallenden Schlosses:

IST ein Schlof3. Das vergehende
Wappen uber dem Tor.
Wipfel wachsen wie flehende

Hande hdher davor.

In das langsam versinkende

Fenster stieg eine blinkende

3" Trakls Gestaltung des Fenstermotivs zeigt erst in seinem mittlern Werk, wie in Das dunkle Tal

oder Winkel am Wald, solche Tendenz.

“¥yvgl. KA1, S. 629.

“¥yvgl. KA1, S. 662f.

“0 Silvio Pellico (1789-1854) ist der Verfasser der Tragddie Francesca da Rimini und wurde von
1820 bis 1830 aus politischen Griinden u. a. im Dogenpalast eingekerkert. Vgl. SW 3, S. 791.
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blaue Blume zur Schau.

Keine weinende Frau —

sie ist die letzte Winkende

in dem gebrochenen Bau. (KA 1, 78)
Thematisiert wird aber auch das Fenster seiner Kindheit, das in dem bereits im
Kapitel 2.1.1.2 erwahnten Gedicht Und meine Mutter war sehr jung*** oder (noch
wichtiger) im Gedicht Mein Geburtshaus vorkommt:

Der Erinnerung ist das traute

Heim der Kindheit nicht entflohn,

wo ich Bilderbogen schaute

im blauseidenen Salon.

[.]

Wo ich, einem dunklen Rufe

folgend, nach Gedichten griff,

und auf einer Fensterstufe

Tramway spielte oder Schiff. (KA 1, 39)
Ahnlich hat auch Goethe in seiner Autobiographie Dichtung und Wahrheit an das
Fenster seiner Kindheit erinnert, an die Beobachtungen durch die Fenster des
.Gartenzimmers*” in seinem Elterhaus und an die daraus entstandene Empfindung
des Andersseins (HA 9, 13).%*? Es diirfte kein Zufall sein, dass sowohl Goethe als
auch Rilke ihr friihes Fenstererlebnis mit ihrer spateren dichterischen Entwicklung
in Verbindung gebracht haben. Wéahrend sie als Kinder einfach ihrem Instinkt
folgten, **® erkannten sie als Erwachsene dann den tiefen Zusammenhang
zwischen dem Dichterberuf und dem Fenster, das sie das Sehen lehrte und ihre
Phantasie forderte. Rilke scheint sich an seine Kindheit erinnern, wenn er 1903
diese Verse schreibt:

Da wachsen Kinder auf an Fensterstufen,

die immer in demselben Schatten sind, (KA 1, 235).
Oder bei Abfassung dieser franzdsischen Verse in seinem letzten Lebensjahr:

Perdu dans un vague ennui,

I'enfant s’y appuie et reste;

il réve ... [..] (KA5, 136)***

*! Siehe S. 30.

*2 Siehe S. 26.

3 Uberhaupt ist die Hinwendung zum Fenster die Position des Kindes. Man denke an das
begierige Verlangen der Kinder, nach auf3en zu schauen, wenn sie in ein Fahrzeug steigen.

444 Verloren in unbestimmter Langeweile stiitzt sich das Kind dort auf und verharrt; es traumt ...
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Auch die Sehnsucht, um die das Fenstermotiv in Rilkes frihem Werk am
haufigsten kreist, hat viel mit seiner Person zu tun. Ahnlich wie bei den
Romantikern wird das Fenster beim jungen Rilke oft als ein Ort der Sehnsucht
dargestellt. Es geht sowohl um die Innensicht als auch um die Au3ensicht. In dem
Hofmannsthal gewidmeten Gedicht verkorpert das Schloss mit seinen glihenden
Fenstern die hohe Kunst, nach der sich der noch nicht reife Dichter sehnt:

Im Schlosse mit den roten Zinken

war’ ich so gern des Abends Gast.

Die Fenster gluhn, die Falten sinken,

und meine weillen Wiinsche winken

mir aus dem lodernden Palast. (SW 1, 112)
Es scheint zuerst, dass es sich bei der in den Liedern des Zigeunerknaben
vorkommenden Sehnsucht um den Wunsch nach Warme und Geborgenheit
handeln:

Durch die Fenster fiel der Schein

von der Lampen hellem Schimmer,

ich stand vor der Ture immer,

schaute sehnsuchtsvoll hinein. — (SW 3, 87)
In der Wirklichkeit hat sie aber mit der Liebe zu tun, denn in den darauffolgenden
Versen ist vom Tanz mit dem Méadchen die Rede. Tatsachlich beziehen sich beim
jungen Rilke die sehnsuchtvollen Blicke, die nach dem Fenster sehen, meist auf
die Liebe, und er neigte dazu, diese Sehnsucht auf eine Pflanze oder einem Vogel
zu projizieren.** AuRerdem hat sein Fenstermotiv vom Anfang an einen starken
Bezug zur Frau, wie wir bereits im Kapitel 2.2 gesehen haben.

Es bleibt hier noch auf einige Beispiele zu verweisen, die besonders
anschaulich zeigen, in wie hohem Mal3 der junge Rilke das Innere an die
Aulenwelt angleicht. Im Gedicht Traumen identifiziert das lyrische Ich sein Herz
mit einer von Gott verlassenen Kapelle, “*° deren Fensterscheiben langst
zerbrochen sind:

MEIN Herz gleicht der vergessenen Kapelle;

auf dem Altare prahlt ein wilder Mai.

Der Sturm, der Ubermutige Geselle,

brach langst die kleinen Fenster schon entzwei; (SW 1, 75)
Im Buch Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke lasst sich auch
gut beobachten, wie die Fenster an Stelle des Menschen Gefiuihl ausdriicken. Dort
sind es namlich nicht seine Kameraden, sondern die Fenster, die den seine Pflicht

Nicht es, die Zeit niitzt sein Kleid ab.” (KA 5, 137)
*° Sjehe S. 70f..
4% |ch danke Frau Prof. Dr. Anke Bennholdt-Thomsen fiir den Hinweis auf ,Gott*.
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versaumenden Fahnentrager anklagen:
Das sind die Fenster, die schrein. Und sie schrein, rot, in die Feinde hinein, die drauf3en stehn
im flackernden Land, schrein: Brand. (KA 1, 150)
Beim Gedicht Lied, das schon im Kapitel 2.2.3 besprochen wurde,**’ ist der in den
Fenstern erscheinende Garten das Spiegelbild der Liebenden im Haus. Und wenn
das lyrische Ich des Gedichts Der Schauende ,meine angstlichen Fenster* sagt,
handelt es sich eigentlich um seine eigene Angst.**® Alle diese Beispiele zeigen
uns, dass die Art und Weise, wie der junge Rilke das Fenstermotiv gestaltet, noch
sehr eng mit seiner Person zusammenhangt. Erst durch die Uberwindung dieses
offensichtlichen Zusammenhangs konnte er zu seiner reifen Schaffensphase ge-
langen.

2.4.2 ,Ding"

Rilkes mittlere Schaffensphase (1901-1910) ist durch Hinwendung zum
Objektiven gekennzeichnet. Der Ding-Begriff stammt aus seiner Auseinander-
setzung mit der bildenden Kunst. Dazu sind zwei Begegnungen mit grol3en
Klnstlern entscheidend. Die erste ist die Begegnung mit Rodin im Jahr 1902 und
die zweite die mit Cézannes Werk im Jahr 1907. Neben den Neuen Gedichten
gelten Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge als das Hauptwerk des
mittleren Rilkes. Rilke lasst den Romanheld Malte mehrmals in seinen Aufzei-
chnungen sagen, dass er sehen lerne.**® Zuerst ist in der vierten Aufzeichnung
davon die Rede:

Ich lerne sehen. Ich weil3 nicht, woran es liegt, es geht alles tiefer in mich ein und bleibt nicht
an der Stelle stehen, wo es sonst immer zu Ende war. Ich habe ein Inneres, von dem ich nicht
wullte. Alles geht jetzt dorthin. Ich weil3 nicht, was dort geschieht. (KA 3, 456, Z. 18f.)
Und dann in der anschlieRenden funften Aufzeichnung noch einmal:
Habe ich es schon gesagt? Ich lerne sehen. Ja, ich fange an. Es geht noch schlecht. Aber ich
will meine Zeit ausnutzen. (KA 3, 457, Z. 1f.)
Wenn man in einer fremden Stadt ist, kommt es immer vor, dass man mehr als
sonst sieht und dabei starker empfindet. Dies erklart vielleicht das von Malte
angesprochene tiefe Eingehen und den Grund, warum viele Kinstler oft herum-
wandern mussen. Aber das Sehen-Lernen ist gerade das erste, was von einem
werdenden Kiunstler gefordert werden sollte. Ist dieses Verlangen ein selbst-
standiges? Oder geht es von Rodin aus? Rilke, der nach Paris fuhr, um eine

*7 Siehe S. 99f..

*® Sjehe S. 24f. u. 37.

4 Die ausfiihrliche Untersuchung tber dieses Thema siehe Silke Pasewalcks in der Anm. 18
schon erwahntes Buch, S. 34-102.
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Rodin-Monographie zu schreiben, hat den franzésischen Bildhauer am 1. Septem-
ber 1902 zum ersten Mal besucht. Am 18. September 1902 schrieb er in einem
Brief das Folgende: ,Aber vor allem die Arbeit. Was man bei Rodin fuhlt: sie ist
Raum, sie ist Zeit, sie ist Wand, sie ist Traum, sie ist Fenster und Ewigkeit ...“.**°
Wahrend Rilke ausreichende Gelegenheit hatte, den grof3en Bildhauer — n&mlich
als dessen Privatsekretdar vom 12. September 1905 bis 10. Mai 1906 - gut
kennenzulernen, und seinen berihmten Spruch ,toujours travailler* auch zu
seinem eigenen Arbeitsmotto machte, fand seine Begegnung mit Cézanne erst
nach dessen Tod statt, und zwar bei dessen Gedéachtnisausstellung in Paris. Diese
vom 6. bis 22. Oktober 1907 im Salon d’Automne veranstaltete Ausstellung
besuchte Rilke fast taglich und berichtete seiner in Deutschland gebliebenen Frau
brieflich seinen Eindruck. *** Das Versaumnis, diesen Vater der Moderne
personlich kennenzulernen, konnte er durch die Lektiire des Aufsatzes Souvenirs
sur Paul Cézanne des Malers Emile Bernard wiedergutmachen.**? Aus ihm erfuhr
Rilke manches Uber Cézannes Arbeitsethik, die noch radikaler war als die Rodins
und auf die vdllige Selbstaufopferung fir die Kunst hinauslief. Unter Cézannes
Einfluss achtete Rilke beim Dichten noch mehr auf das ,sachliche Sagen*, das er
friher Ubrigens schon bei Baudelaire gelernt hatte.

Da die bildende Kunst Rilke in dieser Zeit am starksten préagte, ist es kein
Wunder, dass das Fenster in seinen Gedichten der mittleren Schaffensperiode in
besonders enger Beziehung zur Kunst steht. In dieser Zeit hat Rilke oft Uber die
Kathedralen gedichtet und scheint dabei sich besonders flr das gotische
Glasfenster zu interessieren. Wahrscheinlich ist dieses Interesse bei seiner
Besichtigung von Notre-Dame in Paris entstanden. Am 14. September 1905
schreibt Rilke an seine Frau: ,Ich war heute zum ersten Mal in Notre-Dame; sie
sangen ein kleines Amt, und es war wie immer, nur die Fensterrosen schienen mir
weiter aufgebliiht“.** In einem Brief vom 19. Juli 1907 auRert der Dichter sein
Interesse an der ,groRe<n> Fensterrose von Reims“.*** Das wichtigste einschla-
gige Gedicht ist Die Fensterrose:

Da drin: das trage Treten ihrer Tatzen
macht eine Stille, die dich fast verwirrt;
und wie dann plétzlich eine von den Katzen

den Blick an ihr, der hin und wieder irrt,

*9 R. M. Rilke: Briefe aus den Jahre 1902 bis 1906, S. 43.

! Diese fiinfzehn Briefe hat Clara Rilke 1952 separat unter dem Titel Briefe tber Cézanne
veroffentlicht.

%52 ygl. Herman Meyer: Zarte Empirie. Studien zur Literaturgeschichte, Stuttgart: Metzler, 1963, S.
244 - 286; hier S. 251.

“3R. M. Rilke: Briefe aus den Jahre 1902 bis 1906, S. 257.

%4 R. M. Rilke: Briefe aus den Jahre 1906 bis 1907, S. 295.
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gewaltsam in ihr grof3es Auge nimmt, -
den Blick, der, wie von eines Wirbels Kreis
ergriffen, eine kleine Weile schwimmt

und dann versinkt und nichts mehr von sich weilf3,

wenn dieses Auge, welches scheinbar ruht,
sich auftut und zusammenschlagt mit Tosen

und ihn hineinreif3t bis ins rote Blut -:

So griffen einstmals aus dem Dunkelsein

der Kathedralen grof3e Fensterrosen

ein Herz und rissen es in Gott hinein. (KA 1, 465f.)
Einerseits stellt dieses Gedicht eine minuziése Analyse der betérenden Wirkung
der Fensterrose auf den Betrachter dar, der dieser wie das Auge eines Raubtiers
scheinenden Glasblume regelrecht ausgeliefert ist, andererseits zeigt es eine
hdchste Leistung des Sehens, was das Hauptanliegen des mittleren Rilkes ist.

In dieser Zeit lasst sich Rilke auch von Fensterbildern zum Dichten anregen,

z.B. von Monets Bildnis seiner Frau fiur das Gedicht Damen-Bildnis aus den
Achtziger-Jahren (Abb. 5):

Wartend stand sie an den schwergerafften

dunklen Atlasdraperien,

[...]

Dafl? man einmal durch das Fenster winkte;

diese schlanke Hand, die neuberingte,

hatte dran fur Monate genug. (KA 1, 569f.)
Es handelt sich bei den letzten drei Versen um ein bekanntes Motiv, das
Abschiednehmen einer Frau am Fenster, das von Rilkes frihem Werk an, ndmlich
dem oben schon erwdhnten Gedicht ,Ist ein Schlo3. Das vergehende / Wa-
ppen“ (KA 1, 78) oder dem lyrischen Drama Die weilRe Furstin (KA 1, 137) bis zu
einem spaten franzosischen Gedicht, namlich dem zehnten Gedicht des Zyklus
Les Fenétres, vorkommt.*® Das Fenster wird so zum Schauplatz einer bestimmten
Situation des menschlichen Daseins.

Stofflich verbindet sich das Fenstermotiv in dieser Zeit besonders mit den
Themen der ,grofR3en Liebenden®, der ,Fortgeworfenen” oder dem Reiseeindruck.
Da das Thema der grof3en Liebenden schon in den frihren Kapiteln behandelt
wurde, sprechen wir hier nur Uber die anderen beiden Themen und gehen zuerst
auf die Verbindung der ,Fortgeworfenen* mit dem Fenster ein, die im Gedicht Die
Irren vorkommit:

42 Siehe S. 75f..
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Né&chtens oft, wenn sie ans Fenster treten:
plétzlich ist es alles gut.

Ihre Hande liegen im Konkreten,

und das Herz ist hoch und kdnnte beten,

und die Augen schauen ausgeruht

auf den unverhofften, oftentstellten

Garten im beruhigten Geviert,

der im Widerschein der fremden Welten

weiterwachst und niemals sich verliert. (KA 1, 538)
Das nachtliche Fenster mit der Aussicht auf den Garten, der in dem ordnenden
Fensterrahmen nun ,beruhigt‘ wird, scheint hier ein wirksames Heilmittel gegen
den Irrsinn zu sein. Hier lasst sich gut ein Seitenblick auf Trakls Werk werfen. Im
Gegensatz zu den Irren des Rilke-Gedichts vermeidet die Irre in einem nach-
gelassenen Gedicht Trakls, den nachtlichen Garten im Fenster zu schauen:

Die Stille der Verstorbenen liebt den alten Garten,

Die Irre die in blauen Zimmern gewohnt,

Am Abend erscheint die stille Gestalt am Fenster

Sie aber lie3 den vergilbten Vorhang herab -

[...] (HKA 1, 311)
Wahrscheinlich will sie die Tote nicht sehen, oder weil3, dass der Blick in den
nachtlichen Garten sie nur stéren wurde.

Nun kommen wir zu den Gedichten, die auf einen Reiseeindruck zurtick-
gehen. Das Gedicht Vor-Ostern, das die Vorbereitung der Neapolitaner auf die
Prozessionen thematisiert, klingt mit dieser entheiligenden Fensterszene aus, die
direkt auf den Blick auf den Reliquienschrein der spanischen Madonna folgt:

[...] Aber driber in dem Fenster

zeigt sich blickverschwenderisch ein Affe

und fuhrt rasch in einer angemaliten

Haltung Gesten aus, die sich nicht schicken. (KA 1, 546)
Bei den anderen beiden Gedichten, in denen ebenfalls ein Reiseeindruck
verarbeitet wird, sind die Fenster, die der Dichter in Rom und Venedig gesehen hat,
wie bei dem Gedicht Die Fensterrose, keine nur passiv gesehenen Dinge, sondern
Dinge, des aktiven Schauens fahig sind. So fuhlt sich der Graberweg im Gedicht
Romische Campagna von dem aggressiven Schauen der Gehoftefenster verfolgt:

und die Fenster in den letzten Fermen

sehn ihm nach mit einem bésen Blick. (KA 1, 549)
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Im Gedicht Venezianischer Morgen sind die Fenster im Gegensatz zu den
Menschen, die leicht von der Schoénheit betdubt werden und oft nicht in der Lage
sind, den Schein durchzuschauen, die Alles-Erfahrenden und —Wissenden, weil
sie schon seit Jahrhunderte oder noch langer dort stehen:

Furstlich verwdhnte Fenster sehen immer,

was manchesmal uns zu bemiihn geruht:

die Stadt, die immer wieder, wo ein Schimmer

von Himmel trifft auf ein Geflihl von Flut,

sich bildet ohne irgendwann zu sein. (KA 1, 557)

Dieses Gedicht ist im Frihsommer 1908 in Paris entstanden und geht auf den
Venedig-Aufenthalt vom Spéatherbst 1907 zurick. Es hat also fast ein Jahr
gedauert, bis Rilke seinen Reiseeindruck zu einem gultigen Gedicht geformt hat.
Wie der Dichter vom Erlebnis zur Entstehung eines Gedichts fortschreitet und wie
Rilke diesen Prozess bewertet, kdnnen wir an einer oft - und hier auch bereits auf
der Seite 171 - zitierten Stelle im Malte-Roman erfahren. Es heif3t namlich weiter
wie folgt:

Und es genuigt auch noch nicht, dal man Erinnerungen hat. Man muf} sie vergessen koénnen,

wenn es viele sind, und man muf} die groBe Geduld haben, zu warten, dalR sie

wiederkommen. Denn die Erinnerungen selbst sind es noch nicht. Erst wenn sie Blut werden

in uns, Blick und Gebarde, namenlos und nicht mehr zu unterscheiden von uns selbst, erst

dann kann es geschehen, dal3 in einer sehr seltenen Stunde das erste Wort eines Verses

aufsteht in ihrer Mitte und aus ihnen ausgeht. (KA 3, 467., Z. 13f.)

2.4.3 Figur®

Wahrend das Fenster beim frihen Rilke eher als Detailelement in sein
Werk eingegangen ist und in seiner mittleren Schaffensperiode als Darstellungs-
gegenstand fur die Erprobung der Ding-Poetik gilt, trug das Bild des Fensters
schlie3lich aktiv zur Herausbildung seiner spaten poetologischen Begriffe bei. Die
Bedeutung des poetologischen Begriffs der ,Figur® in Rilkes spatem Werk wurde
von Beda Allemann in seinem Buch Zeit und Figur beim spaten Rilke eingehend
erforscht.**® Nach seiner Untersuchung ist die ,Figur* des spaten Rilke vor allem
wie folgt gekennzeichnet. Die Figur besitzt eine ordnende Kraft im Raum. lhr
wesentliches Element enthalt sowohl die Fernen und als auch die Bewegung. Die
Figur ermdglicht die ,Vereinigung von Bewegung und Ruhe” und ist ein Ort des

*** Siehe Beda Allemann: Zeit und Figur beim spaten Rilke. Ein Beitrag zur Poetik des modernen

Gedichtes, Pfullingen: Neske, 1961.
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ZusammenflieRens.**” Neben der Rose, dem Spiegel und dem Stern ist das
Fenster das Hauptbild fiir Rilkes Begriff der Figur.**® Dass das Fenster ein Ort des
ZusammenflieRBens ist, liegt auf der Hand: Offensichtlich ist das Fenster ein Ort,
wo das Innen und Auf3en zusammenflie3en. Mit seiner geometrischen Form, die
seinen Rahmen bildet, ist das Fenster fir den Betrachter ein besonders gut
geeignetes Instrument zur Untersuchung der Natur. Im Fensterrahmen wird der
wegen ihres UbermaRes schwer zuganglichen Natur, wie Rilke oft vor seinem
endgultigen Gelingen aller zehn Elegien klagte, eine gewisse Ordnung fur den
Betrachter abgewinnen, und sie ist dadurch erfassbar. Als ein architektonischer
Bestandteil ist das Fenster ein statisches, d. h. ,ruhiges® Wesen, lasst aber die
Bewegung durch sich hindurch zu. Eine solche Bewegung ist wie der Flug der
kleinen Meise in dem Gedichtentwurf Die Hand, die sich durchs Fenster ins
Zimmer des lyrischen Ichs verirrt:

Siehe die kleine Meise,

hereinverirrte ins Zimmer:

zwanzig Herzschlage lang

lag sie <in> einer Hand.

Menschenhand. [...]

jetzt auf dem Fensterbrett

frei

bleibt sie noch immer im Schrecken

[..] (KA 2, 193)
Oder wie die Stimmen in einem fur Gertrud Ouckama Knoop geschriebenen
Gedicht:

Sie kamen sanft wie der verschwebte Samen,

der oft vom Park her in die Fenster drang; (KA 2, 305)
Vielleicht wegen dieser Bewegungsmoglichkeit versetzt das Fenster den Men-
schen oft in Aufbruchstimmung: ,Was ihm das Fenster, was ihm der Weg* heil3t es
in dem Gedicht Dauer der Kindheit (KA 2, 337). Hier lasst sich Ubrigens eine
gewisse Parallele zu George ziehen. Denn bei George deutet ein offenes Fenster
stets auf eine Bewegung zwischen Innen und Auf3en hin. Solcher Bewegung ist
zuerst in Georges Gedicht Der Einsiedel aus dem Buch der Sagen und Sange zu
begegnen. Wie ein Signal nickten die Aste des Holunders ins offene Fenster des
Einsiedlers. Ihr folgte dann die Heimkehr seines Sohns:**°

Ins offene fenster nickten die hollunder

Die ersten reben standen in der bluht -

*7vgl. a.a.0., S. 62.
8 y/gl. Allemann (1971), S. 68f..
9 Siehe auch S. 29.
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Da kam mein sohn zuriick vom land der wunder -
Da hat mein sohn an meiner brust geruht. (SW 3, 55)
Im Gedicht Ich weiss du tritt zu mir ins haus aus den Traurigen Tanzen dringt der
Geruch des Herbstes schon vorm Hineintreten des ,Du“ durchs Fenster als
Vorbote ins Haus des lyrischen Ichs ein:
Hier schreitet man nicht laut nicht oft -
Durchs fenster dringt der herbstgeruch (SW 4, 98)
Im Gedicht Kunftag Il aus dem Siebten Ring bildet das offne Fenster zusammen
mit dem bereitgestellten Tisch und Bett eine Einladung fir den Erléser, wie es
auch in judischem Brauch der Fall ist:*°
Wie einst das dumpfe volk
Nach dem Befreier schrie -
Die fenster offen tat -
Ihm tisch und bett gedeckt - (SW 6/7, 91).
Die Bewegung zwischen Innen und Auf3en tritt in Sonnwendzug des Siebten Rings
noch deutlicher zutage, wo geschildert wird, wie ein in die Fenster gedrungener
Nachtwind bei den leiblichschwachen Geistigen, die im Saal ein Fest feiern, einen
bacchantischen Zug verursacht:
Schwile druckt auf uns im saal von lichtern
Und von rauchenden becken -
Elfenbeinern starren unsre leiber —
In die gluten und schatten
Langen feiertags getaucht - in zierden
Die aus hangenden bdgen
Wand und boden triefen - aus den floten
Und balsamischem wein.
Da durchsprengt ein nachtwind alle fenster -
Unsre fackeln verldschen -
Susse schauder recken uns die haare -
Wir verlassen die becher -
Schleppen Uber estrich hin und strasse
Die zerrissenen kranze -
Brechen durch das stadttor in die dorfer
Unter klingendem tanze - (SW 6/7, 48).
Auf diese Weise entsteht eine Vereinigung zwischen den Geistigen und dem Volk,
das geistig nicht stark entwickelt, aber kérperlich gesund ist.*®* Diese Darstellung
basiert, wie Claude David gezeigt hat, zum einen auf Georges Glaube, dass die

%v/gl. SW 6/7, S. 215.
“*1ygl. Morwitz (1969), S. 243.
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Welt ,ihre Kraft in der Ausschweifung, im Verstol3 gegen das Gesetz, in einer
Neubelebung des Instinkts wiedererlangen® werde,**> und zum anderen auf wirk-
lichen Ereignissen, die damals in Midnchen stattfanden. In Deutschland wie in
Frankreich gab es ,Sonnwendfeste* dieser Art.*®®
Das Fenster in Rilkes Gedicht ruft aber nicht nur solche horizontale und

irdische Bewegung, sondern auch eine vertikale und kosmische Bewegung hervor.
Denn fir Rilke ist, wie Allemann nachweist, ,die vermeintlich statische Figur aus
reiner Bewegung aufgebaut®, die ,prinzipiell ins Weltall Gbergreift“.*** Wohl aus
dieser Vorstellung heraus konzipiert Rilke verschiedene Sternbilder. Dies wird
auch in einem seiner Spatgedichte deutlich gesagt:

machen wir uns ein Nachtgestirn

aus der gewul3ten Figur. (KA 2, 377)
Eines der Rilkescher Sternbilder ist das Fenster, das zuerst in der Zehnten Elegie

auftaucht:

Und hoher, die Sterne. Neue. Die Sterne des Leidlands.

Langsam nennt sie die Klage: — Hier,

siehe: den Reiter, den Stab, und das vollere Sternbild

nenne sie: Fruchtkranz. Dann, weiter, dem Pol zu:

Wiege; Weg; Das Brennende Buch; Puppe; Fenster. (KA 2, 233)
Es lasst sich vermuten, dass es das dem Blick auf die Sterne er6ffnenden Fenster
war, das den Dichter zur Entstehung dieses Sternbildes angeregt haben kbénnte.
Denn in einem 1926 verfassten franzosischen Fenster-Gedicht ist vom nachtlichen
Fenster die Rede, das wegen dessen Sternenschmuck fiir den Dichter reicher und
grof3zigiger ist als das Fenster des Tages:

Du fond de la chambre, du lit, ce n’était que paleur qui sépare,
la fenétre stellaire cédant a la fenétre avare
qui proclame le jour.465 (KA5, 136)

Sechs Monate vor seinem Tod verfasste Rilke noch ein Gedicht, das er aus-
schliel3lich dem Sternbild ,Fenster* widmet:

Langst, von uns Wohnenden fort, unter die Sterne versetztes

Fenster, das feiert und gilt;

du, nach Leier und Schwan, Uberlebendes, letztes

langsam vergdéttlichtes Bild.

Wir gebrauchen dich noch, leicht in die Hauser gerahmte

*2 David, S. 248.

3 vgl. ebd., S. 460.

4 Allemann (1971), S. 65.

%5 Von der Tiefe des Zimmers aus, von Bett aus, war es nur ein blasser Schimmer, der trennt, das
sternene Fenster weichend dem geizigen Fenster, das den Tag verkiindet.” (KA 5, 137)
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Form, die uns Weite versprach.
Doch das verlassenste oft irdische Fenster ahmte

deinen Verklarungen nach!

Schicksal warf dich dorthin, sein unendlich gebrauchtes

Mal fir Verlust und Verlauf.

Fenster aus stetem Gestirn, wandelergriffen taucht es

Uber den Zeigenden auf. (KA 2, 407)
Das Gedicht setzt fort, was in der Zehnten Elegie nur flichtig erwahnt werden
konnte, namlich die Vergottlichung des Fensters, und erklart uns, warum gerade
dem Fenster diese Ehrung zugeteilt worden ist. Denn fiir den spaten Rilke ist das
Fenster das gultigste Gegenbild fur ,Verlust und Verlauf®, die unentrinnbaren
schmerzhaften Erfahrungen des modernen Menschen und besonders des Dich-
ters (V. 10), wie schon ,Leyer“, das traditionelle Sinnbild fir den Dichter, und
~>chwan®, das Sinnbild fir den Dichter des mittleren Rilke (KA 1, 473), andeuten.
Wichtig fur das Verstehen des Figurbegriffs ist auch die in der zweiten Strophe
angesprochene Kommunikation zwischen dem irdischen und himmlischen Fenster,
die der vorhin erwahnten kosmischen Bewegung entspricht.

Wenn Rilke einen franzosischen Fenster-Gedichtzyklus plante,*®® handelt
es sich sehr wahrscheinlich um eine bewusste Entscheidung. Denn so trat er in
die Tradition des franzdsischen Symbolismus, die mit Baudelaire beginnt und sich
Uber Mallarmé fortsetzt. Baudelaire hat in seinem Prosagedicht Les Fenétres
(1863) - wie bereits erwahnt wurde - ein geschlossenes, von einer Kerze erleuch-
tetes Fenster als Inspirationsquelle der dichterischen Fantasie schlechthin
angesprochen.*®” Sein Nachfolger Mallarmé hat auch ein Gedicht namens Les
Fenétres (1866) verfasst, das hier auch schon vorgestellt wurde.*®® Der auf die
Gedichtform besonders bedachte Dichter hat sein Gedicht - im deutlichen Kontrast
zur Prosaform des Baudelaireschen Gedichts Les Fenétres - der Symmetrie
zweier Fensterfliigel entsprechend konstruiert.”®® Von den zehn Strophen bilden
funf den linken Flugel, auf dem ein sich an einem Hospitalfenster festhaltender
Todkranker mit seiner Sehnsucht nach dem Leben und seinen Erinnerungen an
die Vergangenheit dargestellt wird,*’® wahrend die andere Halfte den rechten

466 Insgesamt konnte Rilke dreizehn franzésische Fenster-Gedichte vollenden. Drei von ihnen sind

im Sommer 1924 und die anderen zehn im Frihling 1926 entstanden. Aus ihnen wéahlte Baladine
Klossowska zehn fir den Zyklus Les Fenétres aus, der zusammen mit ihren Radierungen nach
dem Tod des Dichters veroffentlicht wurde. Siehe auch Anm. 161. Vgl. Rilke-Handbuch. Leben —
Werk — Wirkung, hrsg. von Manfred Engel, unter Mitarbeit von Dorothea Lauterbach, Stuttgart:
Wiss.Buchges., 2004, S. 445f..
*7 Siehe S. 165.
*%® Siehe S. 130f..
%9 Siehe Anm. 325.
79 Wie Anm. 468.
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Fligel bildet, auf dem das vom Lebensekel zermirbte, lyrische Ich sich dem

Fenster zuwendet und nach dem von der Schonheit erflllten Himmel
Vergangenheit sehnt:

471

Ainsi, pris du dégo(t de 'homme a I'ame dure
Vautré dans le bonheur, ou ses seuls appétits
Mangent, et qui s’entéte a chercher cette ordure

Pour I'offrir a la femme allaitant ses petits,

Je fuis et je m'accroche a toutes les croisées
D’ou I'on tourne I'épaule a la vie, et, béni,
Dans leur verre, lavé d’'éternelles rosées,

Que dore le matin chaste de I'Infini

Je me mire et me vois ange! Et je meurs, et jaime
- Que la vitre soit I'art, soit la mysticité -
A renaitre, portant mon réve en diadéme,

Au ciel antérieur ou fleurit la Beauté!

Mais, hélas! Ici-bas est maitre: sa hantise
Vient m'écceurer parfois jusqu’en cet abri sir,
Et le vomissement impur de la Bétise,

Me force a me boucher le nez devant I'azur.

Est-il moyen, 6 Moi qui connais I'amertume,
D’enfoncer le cristal par le monstre insulté
Et de m’enfuir, avec mes deux ailes sans plume

- Au risque te tomber pendant I'éternité?*"2

471
472

Goebel, a.a.0., S. 49:

Vgl. Stéphane Mallarmé, Gedichte, libersetzt v. Gerhard Goebel, S. 300.
Mallarmé: Euvres complétes, Bd. 1, S. 9f. Die folgende deutsche Ubersetzung stammt von

»50, angewidert von dem hartbeseelten Manne,
Der sich im Gliucke walzt, an dem allein sein Trieb

Sich sattigt, und der stur nach dem glanzenden Dreck sucht,

Der Frau ihn darzubieten, die die Jungen saugt,

Flieh ich und halt mich fest an allen Fensterkreuzen,
An denen man dem Leben den Ricken kehrt, und
Begnadet, in dem Glas, von stetem Tau gewachsen,
Den keusche Friihe der Unendlichkeit vergoldet

Spiegle ich mich und seh als Engel mich! und sterb und
- Sei die Glasscheibe Kunst, sei sie mystischer Kult -

Lieb es aufzuerstehn, mit meinem Traum als Krone,
Zum einstmaligen Himmel, wo die Schonheit bliht!
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Dennoch, wie der Tod fur den Sterbenden unausweichlich ist, ist das lyrische Ich
zum Sturz in die Ewigkeit verdammt.

Wahrend Baudelaire das Fenster als poetologisches Prinzip fasst und
Mallarmé das Fenster als Symbol des Lebens, des Todes und der Kunst
prasentiert,*”® stellt Rilke das Fenster in seinem Gedichtzyklus, also in einer im
Vergleich mit Baudelaires und Mallarmés Gedichten viel groReren Form, vor allem
als die Daseinsfigur dar (KA 5, 132-141). Fur ihn umfasst das Fenster das
menschliche Leben, wie zum Beispiel die Erfahrung des Erwachsenseins und der
Liebe. Mittels des Fensters fuhrt der Dichter uns die verschiedenen Phasen der
Liebe vor, von der ersten Begegnung uber die Spannung zwischen Anziehung und
Abstol3ung und schlief3lich zum unvermeidbaren Abschied. Und mit diesen vier
Versen bringt der Dichter die Relevanz des Fensters fiur unser Leben auf den
Punkt:

N’es-tu pas notre géométrie,
fenétre, trés simple forme
qui sans effort circonscris
notre vie énorme? (KA S5, 133)*"*
Sicherlich hatten Maeterlinck und Hofmannsthal der Aussage dieser im Juni 1924
verfassten Verse gern zugestimmt, wenn die beiden Dichter sie gekannt hatten.
Denn wie bereits im Kapitel 2.3.2 dargelegt wurde, haben sie die gleiche
Vorstellung von der Zusammenfassung des Menschenlebens im Fenster.*’®

Schliel3lich sei hier noch drauf verwiesen, dass die Entwicklung des
Fensters zur Figur sich in den Duineser Elegien gut beobachten lasst. In diesem
Gedichtzyklus wird das Fenster insgesamt funfmal erwahnt. Wahrend bei den
ersten drei Stellen — also in der bereits im Jahre 1912 entstandenen Ersten (KA 2,
202) und Zweiten Elegie (KA 2, 207) sowie in der Siebten Elegie (KA 2, 223) - das
Fenster als eine bestimmte Ortangabe erscheint und besonders als Hinweis auf

Aber ach! das Hinieden herrscht: sein ekler Schatten
Ereilt mich manchmal selbst an diesem sichren Ort,

Und der Unflat, erbrochen von der Dummbheit, zwingt mich
Die Nase zuzukneifen vor dem Himmelsblau.

War’s mdglich wohl, o ICH, vertraut mit Bittrem,

Den Kristall zu zerstol3en, vom Monstrum entweiht,

Und zu entfliehn, mit meinen federlosen Fliigeln

- Und stirzte ich hinab in alle Ewigkeit?"

"3 Goethe hat ebenfalls eine Analogie zwischen Lyrik und Fenster empfunden. Im Alter verfasste
er namlich den folgenden Spruch: ,Gedichte sind gemalte Fensterscheiben! / Sieht man vom Markt
in die Kirche hinein, / Da ist alles dunkel und dister; / [...]

Kommt aber nur einmal herein! / [...] Da ist's auf einmal farbig helle,” (HA 1, 326).

74 Bist du nicht unsere Geometrie, Fenster, sehr einfache Form, die du ohne Aufwand unser
ungeheures Leben umschreibt?* (KA 5, 133)

7 Siehe S. 147f..
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die Grenziiberschreitung fungiert,*’® steht ,Fenster* in den letzten beiden Elegien
allein nur zwischen den Interpunktionen da (KA 2, 228; 233).*7 In dieser
allmahlich erlangten Autonomie und Ausschliel3lichkeit des Fenstermotivs zeigt
sich, wie stark Rilke im Jahr 1922, dem Vollendungsjahr dieser beiden Elegien,
fuhlte, dass er allein durch die Erwéhnung dieses Alltagsobjekts gewisse Asso-
ziationen bei dem Leser hervorrufen kann, und welche grof3e Relevanz er diesem
Motiv zumal3.

2.4.4 Weltinnenraum*

~Weltinnenraum* ist ein wichtiger, in der Forschung viel diskutierter, jedoch
immer noch etwas ratselhaft gebliebener Begriff des spaten Rilke. Meiner Meinung
nach kann dieser Begriff anhand der Figur des Fensters im spaten Werk des
Dichters anschaulich erlautert werden. Dieses von Rilke konzipierte Wort besteht
aus drei Wortern, die gleichrangig fur diesen Begriff sind: ,Welt, ,Innen* und
-Raum®. Das erste und das zweite sind normalerweise Gegenbegriffe, da das Wort
~Welt" sich vordergriindig mit ,Auf3en“ assoziieren lasst. Hier ist es jedoch mit dem
Wort ,Innen” zusammengesetzt. Daher hat das Kompositum etwas Paradoxes und
Widerspruchliches. Fir Rilke sind sowohl ,\Welt“, also Aul3en, als auch ,Innen” die
Quellen seines Schaffens. In seinem Werk spiegeln sich die beiden gegenseitig.
Das kann man schon bei seinem frihen Werk, wie es oben behandelt worden ist,
beobachten. Das dritte Wort, ,Raum*, kommt standig in seinen Gedichten vor. Der
Dichter verwendet dieses Wort in allen moglichen Bereichen, wie die folgenden
Beispiele zeigen: ,Herzraum®“ (SW 2, 85, 111, 136, 139, 418, 444), ,des Baches
Innenraum® (SW 2, 393), ,Zwischenraum / dunkler Stunden* (SW 2, 394), ,raue
Raume der Fremdheit* (SW 2, 408), ,Mutter-Raum“ (SW 2, 416), ,Rosen-
raum“ (SW 2, 418), ,des Schauens Raum® (SW 2, 435), ,Raume meiner
Stimme* (SW 2, 225), ,Nachtraum“ (SW 2, 471), und ,Zwischenraume zwischen
zwein / gefliisterten, gefilhlten Worten“ (SW 2, 430) usw..*’® Aber das Wort
~Weltinnenraum“ kommt nur ein Mal in seinem Werk vor, und zwar in dem 1914
verfassten Gedicht mit dem Anfangsvers Es winkt zu FlUhlung fast aus allen
Dingen, dessen vierte Strophe lautet:

Durch alle Wesen reicht der eine Raum:
Weltinnenraum. Die Vogel fliegen still

durch uns hindurch. O, der ich wachsen wiill,

“’® Siehe S. 86 (1. Elegie), 86 (7. Elegie) u. 90 (2. Elegie).

" Siehe S. 199 (9. Elegie) u. 190 (10. Elegie).

4 ygl. Ulrich K. Goldsmith (Hrsg.): Rainer Maria Rilke. A Verse Concordance to His Complete
Lyrical Poetry, Leeds: Maney, 1980. Die Stellenangaben hier sind nach diesem Buch.
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ich seh hinaus, und in mir wachst der Baum. (KA 2, 113)
Hier wird die Einheit von Innen und Aul3en, das Wesen des Weltinnenraums,
durch den Vogel vermittelt. Denn fir den Vogel, der den Raum durchfliegt und ihn
mit seinem Gesang erfullt, existiert keine Grenze zwischen ,Innen“ und
JAuRen“.*’® Bei Rilke ist der Vogel oft eng mit dem Fenster verbunden. Die
allererste solche Darstellung ist wahrscheinlich der folgende Vers im Gedicht Ein
Adelhaus: ,Auf einer Fensterbristung nickt ein Tauber®. Bei dem Gedicht Aus
einem April werden die Fenster zu einem vogeldhnlichen Wesen, als ob sie die
.Lerchen, von denen friher die Rede ist, nachahmen:
alle die wunden
Fenster furchtsam mit Fligeln schlagen. (KA 1, 257)

In dem vorhin schon zitierten spaten Gedichtentwurf Die Hand ist das Fenster fur
den Vogel ein Zugang zur Menschenwelt, zum nahen Kontakt mit dem Menschen
(KA 2, 193f.). Kehren wir aber zum Gedicht des ,Weltinnenraums* zurtick und
schauen die andere wichtige ,Figur” in diesem Gedicht - den Baum. Schon in dem
1912 entstandenen Erlebnis | wird erzahlt, wie das lyrische Ich durch die Ver-
bindung mit dem Baum auf die andere Seite der Natur geraten ist und das
Geheimnis der Kontinuitét der Vergangenheit in der Gegenwart erfahrt.*®° Es Iasst
sich vermuten, dass das lyrische Ich des ,Weltinnenraum“-Gedichts durchs
Fenster den Baum sieht und den Baum in sich wachsen fihlt. Nur um das Bild der
Einheit von Innen und Aul3en nicht zu stdren, ist das Fenster nicht genannt worden.
Denn das Fenster kdnnte bei den meisten Lesern das Bewusstsein der Trennung
von Innen und Auf3en hervorrufen. Der Baum konnte hier aber nicht nur einen
Baum im urspriinglichen Sinn bedeuten, sondern auch ein Gedicht. Denn fir Rilke
gleicht die Entstehung eines Gedichts dem Wachsen eines Baums.*®*

Der ,Weltinnenraum* ist aber nicht nur ein Konzept fur die Einheit von Innen
und Auf3en sowie von allen mdglichen Gegenbegriffen, sondern auch fur die
Kontinuitdt von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Fir diese Bedeutung
entwirft Rilke noch ein besonderes Modell, die ,Bewusstseinspyramide®, von dem
er im Brief an Nora Purtscher-Wydenbruck vom 11. August 1924 spricht:

So ausgedehnt das »Aul3en« ist, es vertragt mit allen seinen siderischen Distanzen kaum einen
Vergleich mit den Dimensionen unseres Inneren, das nicht einmal die Gerdumigkeit des Weltalls
notig hat, um in sich fast unabsehlich zu sein. Wenn also Tote, wenn also Kinftige einen
Aufenthalt nétig haben, welche Zuflucht sollte ihnen angenehmer und angebotener sein, als

dieser imagindre Raum? Mir stellt es sich immer mehr so dar, als ob unser gebrauchliches

“vgl. KA 2, S. 468.

*9 Siehe S. 164f..

1 Dieser Gedanke ahnelt tibrigens Goethes organischer Kunstauffassung. Vgl. Friedrich Sengle:
Kontinuitdt und Wandlung. Einfihrung in Goethes Leben und Werk, Heidelberg: Winter, 1999, S.
79.
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Bewusstsein die Spitze einer Pyramide bewohne, deren Basis in uns (und gewissermaf3en unter
uns) so vollig in die Breite geht, dass wir, je weiter wir in sie niederzulassen uns beféahigt stehen,
desto allgemeiner einbezogen erscheinen in die von Zeit und Raum unabhangigen
Gegebenheiten des irdischen, des, im weitesten Begriffe, weltischen Daseins. Ich habe seit
meiner frihesten Jugend die Vermutung empfunden [...], dass in einem tieferen Durchschnitt
dieser Bewusstseinspyramide uns das einfache Sein kénnte zum Ereignis werden, jenes
unverbrichliche Vorhanden-Sein und Zugleich-Sein alles dessen, was an der oberen
»normalen« Spitze des Selbstbewusstseins nur als »Ablauf« zu erleben verstattet ist.*8?
Die Basis fur das ,Bewusstseinspyramiden“-Modell ist Rilkes Auffassung: ,die Zeit
ist Raum* (KA 1, 121), die neben anderen Gedichten auch im Gedicht So an-
gestrengt wider die starke Nacht zu spuren ist:

[...] wer darf noch an den Nacht-Raum

die Stirne lehnen wie ans eigene Fenster? (KA 2, 50)
Da das Fenster wegen seiner Funktion fur den Lichteinlass eng mit der Zeit
zusammenhangt — die Ankunft des Tages oder der Nacht ist fir die Menschen im
Innenraum zuerst durchs Fenster bemerkbar - und als Scheidewand zwischen
Innen und Aul3en einen starken Bezug auf den Raum hat, ist es ein ideales Bild fir
die Einheit von Raum und Zeit.

Rilkes ,Bewusstseinspyramiden“-Modell &hnelt dem ,Ich-Modell* Bergsons,
das in Matiére et mémoire (1896) und L'énergie spirituelle (1919) behandelt
wurde.*® Rilke kannte diese beiden Werke, mit denen er sich zwischen 1913 und
1920 beschaftigt hatte. Bergsons Begriffe von Raum und Zeit beeinflussen ubri-
gens auch die Physik seiner Zeit. ®®* Die Grundlage der Relativitatstheorie
Einsteins, die der Physiker 1905 konzipiert hat, ist namlich die Vereinheitlichung
von Raum und Zeit.*®®> Vermutlich ist dies auch der Grund dafiir, warum Rilke sich
fur Einsteins Theorie interessiert.®® Eine andere Parallele zwischen der Ein-
steinschen Relativitatstheorie und Rilkes Zeitauffassung scheint mir noch die
Gleichzeitigkeit von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zu sein. Von dieser
Zeitauffassung wird im Malte-Roman besonders deutlich gesprochen, und zwar in
Bezug auf Maltes Grol3vater mutterlicherseits, den alten Grafen Brahe. Fir ihn
sind Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gleichzeitig vorhanden:

Die Zeitfolgen spielten durchaus keine Rolle fur ihn, der Tod war ein kleiner Zwischenfall,

%2 R. M. Rilke: Briefe aus Muzot, S. 280.

483 Vgl. Masahiko Kawanaka: Rilke und Bergson. Bewusstseinsmodell und Weltinnenraum, in:
Nishinihon Doitsu Bungaku. Germanistische Studien, 1(1989), S. 89-99.

484 Vgl. Henri Bergson: Denken und schopferisches Werden, Aufsatze und Vortrdge, hrsg. v.
Friedrich Kottje, Frankfurt a.M.: Syndikat, 1985.

85 v/gl. Harald Fritzsch: Die verbogene Raum-Zeit, Newton, Einstein und die Gravitation, Miinchen
Lu.a.]: Piper, 1996, S. 12.

% In seinem Brief vom 20. Mai 1921 an Nanny Wunderly-Volkart berichtet der Dichter: ,Die Biicher,
die ich gestern aus Lausanne mitbrachte, waren eines Uber Einstein (en francais, par Lucien
Fabre)“. Siehe R. M. Rilke: Briefe an Nanny Wunderly-Volkart, Bd. 1, S. 441.
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den er vollkommen ignorierte, Personen, die er einmal in seine Erinnerung aufgenommen
hatte, existierten, und daran konnte ihr Absterben nicht das geringste andern. Mehrere Jahre
spater, nach dem Tode des alten Herrn, erzahlte man sich, wie er auch das Zukunftige mit
demselben Eigensinn als gegenwartig empfand. Er soll einmal einer gewissen jungen Frau
von ihren S6hnen gesprochen haben, von den Reisen eines dieser Sohne insbesondere,
wahrend die junge Dame, eben im dritten Monate ihrer ersten Schwangerschaft, fast
besinnungslos vor Entsetzen und Furcht neben dem unablassig redenden Alten sal3. (KA 3,
475, Z. 9f)
Noch im Jahr 1925 weist Rilke in seinem Brief an seinen polnischen Ubersetzer
Witold Hulewicz daraufhin, dass der alte Graf ,Brahe, der alles, Gewesenes wie
Kinftiges, einfach fiir »vorhanden« hielt*.**” Sicherlich hat dieser Graf Brahe den
Auftrag, den der Engel der Duineser Elegien den Menschen gibt, im Gegensatz zu
den meisten schon ausgefuhrt:
Was, wenn Verwandlung nicht, ist dein dréangender Auftrag? (KA 2, 229)
Darauf gehe ich im nachsten Kapitel ein.

2.4.5 ,Verwandlung*

Wahrend das Fenster bei der Entstehung des Begriffs ,Figur® und ,Welt-
innenraum* eine wesentliche Rolle gespielt hat, ist bei dem Bezug zwischen dem
Fenster und dem Begriff ,Verwandlung“ besonders augenfallig, dass das Fenster
in Rilkes Gedichten diesen poetologischen Begriff verwirklicht. Es scheint, dass
gerade das Bild des Fensters an der Entwicklung dieses Begriffes wesentlich
beteiligt war. Denn das Fenster zeigt dem Dichter schon frih das Verwandlungs-
potenzial des Dinges, wie die sich in Vogel zu verwandeln scheinenden Fenster
seines frihen Gedichts Aus einem April (KA 1, 257).

Das Fenster hat beim spaten Rilke verschiedene Verwandlungen durch-
gemacht. Am haufigsten verwandelt es sich in einen Spiegel. Als Anfang dieser
Verwandlung konnte die folgenden fir Madeleine de Broglie gedachten Verse von
1906 angesehen werden:

Und wenn es Nacht ist -: was fur groRe Sterne

mussen sich nicht in diesen Fenstern spiegeln ... (KA 1, 359)
Ausfuhrlicher, aber zu anderer Tageszeit behandelt Rilke ein Jahr spater das
Spiegelungsphanomen der Fensterscheiben in dem Gedicht Béguinage:

Was aber spiegelt mit den tausend Scheiben

das Kirchenfenster in den Hof hinein,

darin sich Schweigen, Schein und Widerschein

8" R. M. Rilke: Briefe in zwei Banden, Bd. 2, 1919 bis 1926, S. 373.
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vermischen, trinken, triiben, Gbertreiben,

phantastisch alternd wie ein alter Wein. (KA 1, 495)
Rilke thematisiert hier den betérenden Lichtreflex des Kirchenfensters, der sich in
seinen Augen gleichsam in Wein verwandelt. In einem anderen Gedicht aus der
mittleren Schaffensperiode mit dem Titel Der Junggeselle geschieht dann eine
geheimnisvolle Verwandlung in die Gegenrichtung (KA 1, 580).*® Was Allemann
zum Spiegel bei Rilke gesagt hat: ,Orte der Verwandlung, selbst der Verwandlung
ins Unsichtbare*,*® gilt auch fiir das Fenster. In Rilkes franzosischem Gedicht
handelt es sich dann um die Spiegelung von der anderen Seite:

glace, soudain, ou notre figure se mire

mélée a ce qu'on voit & travers; (KA 5, 134)*°
Nicht mehr vor dem Fenster, sondern hinter dem Fenster ist von der gespiegelten
Erscheinung die Rede, die unvermeidbar mit dem im unverhillten Fenster
Gesehenen Uberblendet wird, dadurch entsteht eine Verschmelzung von ,Ich* und
Welt, also Innen und AulZen.

Dass sich das Fenster bei Rilke in ein Sternbild verwandeln kann, sagten
wir schon. In den franzosischen Gedichten Rilkes hat das Fenster dann noch
weitere Verwandlungen vollzogen. Manchmal verwandelt das Fenster sich in einen
Behalter oder eine Schnalle:

Fenétre, dont une image bue

dans la claire carafe germe.

Boucle qui ferme

la vaste ceinture de notre vue. (KA5, 138)491
Fur den Dichter gleicht das Fenster, das den in ihm Verweilenden bildhaft ver-
festigt, einem Bilderbuch:

Tel distrait, tel paresseux,

c’est toi qui le mets en page:

il se ressemble un peu,

il devient son image. (KA 5, 136)492
Es ist veranderlich wie das Meer bzw. Ebbe und Flut:

Toi qui sépares et qui attires,

changeante comme la mer,- (KA 5, 134)493

**% Siehe S. 110.

89 Allemann (1961), S. 135.

490 ~Spiegelglas, plétzlich, wo unser Gesicht sich reflektiert, beigemischt zu dem, was man <durch
es> hindurch sieht;* (KA 5, 135).

91 Fenster, dessen getrunkenes Bild in der klaren Karaffe keimt. Schnalle, die den weiten Grtel
unseres Ausblicks schliet.” (KA 5, 139)

92 Dieser Zerstreute, jener Faulenzer, du bist es, das ihn aufs Blatt bringt: Er gleicht sich ein
wenig, er wird sein Bild." (KA 5, 137)

9 Du, das du trennst und anziehst, veranderlich wie das Meer, -“ (KA 5, 135).
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Oder Rilke stellt das Fenster wie einen senkrechter Teller dar, der uns die ver-
schiedenen optischen Nahrungen anbietet:

Assiette verticale qui nous sert

la pitance qui nous poursuit,

et la trop douce nuit

et le jour, souvent trop amer.

L'interminable repas,
assaisonné de bleu -,
il ne faut pas étre las

et se nourrir par les yeux.

Que de mets I'on nous propose
pendant que madrissent les prunes;
06 mes yeux, mangeurs de roses,
vous allez boire de la lune! (KA5, 70)494
Wahrend bei den vorherigen Beispielen die ,Verwandlung® im Sinn der Bedeu-
tungsmoglichkeit erscheint, heil3t sie in der Neunten Elegie RuUhmung. Dort fordert
der Dichter uns auf,

[...] Haus,

Bruicke, Brunnen, Tor, Krug, Obstbaum, Fenster, —

hdchstens: Saule, Turm .... [...] (KA 2, 228)
aufzurufen. Anders gesagt, wenn diese Dinge gerihmt werden, verwandeln sie
sich in die Wodrter. Die Dinge gehen in die Sprache hinein, die unsichtbar und
grenzenlos ist. Was Rilke hier beabsichtigt, erklart er am 13. November 1925 im
Brief an Hulewicz:

Noch fur unsere GrofR3eltern war ein »Haus«, ein »Brunnen, ein ihnen vertrauter Turm,
ja ihr eigenes Kleid, ihr Mantel: unendlich mehr, unendlich vertraulicher; fast jedes
Ding ein GefaR3, in dem sie Menschliches vorfanden und Menschliches hinzusparten.
Nun dréangen, von Amerika her, leere gleichgiltige Dinge heriiber, Schein-Dinge,
Lebens-Attrappen [...] Die Erde hat keine andre Ausflucht, als unsichtbar zu werden:
in uns, die wir mit einem Teile unseres Wesens am Unsichtbaren beteiligt sind,
Anteilscheine (mindestens) haben an ihm, und unseres Besitz an Unsichtbarkeit

mehren kdnnen wahrend unseres Hierseins, - in uns allein kann sich diese intime und

49 Senkrechter Teller, der uns die magere Kost auftischt, die uns verfolgt, und die zu sif3e Nacht

und den Tag, oft allzu bitter.

Die endlose Mahlzeit, gewlrzt mit Blau -, man darf nicht Gberdriissig werden, sich durch die Augen
zu ernahren.

Wie viele Gerichte setzt man uns vor, wahrend die Pflaumen reifen; o mein Augen, Rosen-Esser,
ihr werdet vom Mond trinken!" (KA 5, 71)
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dauernde Umwandlung des Sichtbaren in Unsichtbares, vom sichtbar- und greifbar-
495

sein nicht langer Abhéngiges vollziehen [...].
Fur Rilke ist das Unsichtbarmachen der ,Dinge* die einzige Mdglichkeit, sie auf
dieser uberfillten Erde zu bewahren. Der Graf Brahe ist dann die Personifikation
solcher Bewahrung des Vergangenen, denn die ,Personen, die er einmal in seine
Erinnerung aufgenommen hatte, existierten, und daran konnte ihr Absterben nicht

das geringste andern.” (KA 3, 475, Z. 11f.)

49 R. M. Rilke: Briefe aus Muzot, S. 335f..
200



3. Abschliel3ende Bemerkungen

Die vorliegende Arbeit hat versucht zu zeigen, dass das Auftauchen des
Fensters in einem Kunstwerk viel mehr als nur beilaufiges Detail ist. Wir haben
gesehen, dass das Fenstermotiv an der Aussage des jeweiligen Werkes entweder
auf eine offenkundige oder subtile Art entscheidend beteiligt ist. Durch den Epo-
chen und Kunstgattungen uberschreitenden Vergleich lassen sich die folgenden
Ergebnisse formulieren: Die Gestaltung des Fenstermotivs ist einerseits individuell
spezifisch gepragt. Andererseits ist es sehr wahrscheinlich, dass sie eng mit dem
Geist der damaligen Zeit zusammenhéngt. Dessen Spiegelung ist in der Bezie-
hung des Fenstermotivs zur Natur und noch offensichtlicher in der Beziehung des
Fenstermotivs zur Liebe zu erkennen, da die zwischenmenschliche Beziehung
unmittelbar von der gesellschaftlichen Situation betroffen worden ist. Im Gegen-
satz dazu zeigen die den Tod thematisierenden Texte in der Art und Weise, wie
das Fenstermotiv eingesetzt wird, vielmehr eine von Alters her bis heute
andauernde Kontinuitat.

Wahrend sich beim Thema der Liebe in der Verwendung des Fenstermotivs
oft Parallelen zwischen den Dichtern zeigen, lassen die Untersuchungen der
Natur- und Todesdarstellung die bevorzugte Fensterdeutung des einzelnen Dich-
ters erkennen: Prinzipiell gesehen, stellt das Fenster fir Goethe und Hoélderlin
eher eine Offnung als eine Scheidewand dar. In Kleists Werk wird das Fenster-
motiv bereits vielschichtig und Konflikt geladen gestaltet. Aber vor allem gilt das
Fenster bei ihm als Ort der Entscheidung. FUr George bedeutet das Fenster
hauptsachlich die Grenze, wenn es nicht ausdricklich als ,offen“ bezeichnet wird.
Hofmannsthal richtet sein Augenmerk besonders auf den Rahmen des Fensters.
Seiner Ansicht nach lasst sich ein Menschleben im Fensterrahmen zusammen-
fassen. Das Vom-Fenster-Gerahmt-Werden heil3t bei ihm aber auch das Zum-
Tode-Verdammt-Sein, das einerseits vom Schicksal vorbestimmt worden ist und
andererseits durch das menschliche Verhalten verursacht wird. Trakl betrachtete
das Fenster oft als eine Quelle der Bedrohung und der Gefahr.

Bei der Untersuchung des Fenstermotivs in der bildenden Kunst, das
grundséatzlich als Raumerweiterung dient, wurde der Einfluss des Zeitgeists
ebenfalls festgestellt. Dieser ist vor allem am Sujet ,Frau am Fenster” zu erkennen.
Aus der Gegenuberstellung von Dichtung und Malerei ist ein Ergebnis besonders
augenfallig: namlich die geistige Nahe zwischen Trakl und Munch. Ihr Werk, das
sich gleichfalls vorwiegend mit den Themen ,Liebe*, ,Tod" und ,,Angst* beschaftigt,
strahlt dieselbe beklommene Stimmung aus, der etwas Verbrecherisches und
Sundiges anhaftet.
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Fur Rilke ist das Fenster in erster Linie wegen dessen Vermittlungsfunktion
relevant. Nach seiner lebenslangen Auseinandersetzung mit diesem Thema,
deren letztes Resultat die Verewigung des zur - Gegensatze vereinenden — Da-
seinfigur erhobenen Fensters am Sternenhimmel ist, gewinnt man den Eindruck,
als ob er bereits alles gesagt hat, was man uUber das Fenster sagen kann. Es
scheint, dass dieser Dichter mit seinem Werk eine vollstdndige ,Geschichte des
Fensters® geschrieben und den an Nanny Wunderly-Volkart gegentber geéu-
Rerten Wunsch selbst glanzend erfiillt hat.**®

9% R. M. Rilke: Briefe an Nanny Wunderly-Volkart, ebd., S. 315. Siehe auch S. 10.
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Abb.1 Frauim Fenster, 7. Jh. v. Chr., Nimrud



Abb. 2 Friedrich, Blick aus dem Atelierfenster, linkes Fenster, 1806



Abb. 3 Friedrich, Blick aus dem Atelierfenster, frontal, 1806



Abb. 4 Friedrich, Frau am Fenster, 1822
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Madame Monet mit roter Kapuze

Abb.5 Monet



Abb. 6 Durer, Der Zeichner des liegenden Weibes, 1512-1525



Abb. 7 Friedrich, Fenster mit Parkpartie, 1806—1811
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Abb. 8 Magritte, Das Fernohr, 1963

Abb. 9 Magritte, La condition humaine, 1933



Abb. 10 Vogeler, Maimorgen, um 1901



Abb. 11 EIl Greco, Ansicht von Toledo, um 1597-1599



Abb. 12 Matisse, Blaues Fenster, 1911



Abb. 13 Boccioni, Die Strafl3e dringt ins Haus, 1911



Abb. 14 Steffeck, Selbstbildnis, 1839

Abb. 15 FuRli, Dame am Fenster im Mondschein, um 1804



Abb. 16 Direr, Die vier apokalyptischen Reiter, 1497/98



Abb. 17 Munch, Madchen im Hemd am Fenster, 1894
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Abb. 18 Munch, Das Madchen und der Tod, 1894



Abb. 19 Munch, Nacht in St-Cloud, 1895



Abb. 20 Chodowiecki, Drei Damen am Fenster, 1764



Abb. 21 Goethe, Interieur, um 1790

Abb. 22 Goethe, Interieur, um 1790



Abb. 23 Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis vor Fensterausblick auf Pariser Hauser,
1900
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Abb. 24 Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis vor Fensterausblick auf
Landschaft, um 1900



Abb. 25 Paula Modersohn-Becker, Madchenkopf vor einem Fenster, um 1902

Abb. 26 Goethe, Gesprach am Fenster, 1780



Abb. 27 Matisse, Der Geigenspieler am Fenster, 1917



Abb. 28 Munch, Der Kuss Il, 1897



Abb.29 Munch, Der Kuss, 1892



Abb. 30 Munch, Der Kuss, 1895



Abb. 31 Munch, Der Kuss 1V, 1902

Abb. 32 Munch, Der Kuss I, 1897



Abb. 33 Goya, Mayas auf dem Balkon, um 1808/12



Abb. 34 Goya, Volaverunt, 1797/98



Abb. 35 Klossowska, Les Fenétres V, 1926




Abb. 36 Manet, Der Balkon, 1868



Abb. 37 FuRli, Der Nachtmahr verldsst das Lager zweier schlafender Madchen, 1793



Abb. 38 Goethe, Erscheinung des Erdengeistes, 1819
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Abb. 39 Rembrandt, Bildnis eines Gelehrten, 1652



Abb. 40 Klinger, Erwachen, 1880



Abb. 41 Goethe, Beschwérung des Pudels, 1811/12
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Abb. 43 Holbein, Bilder des Todes, Die Nonne, um 1525
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Abb. 44 Holbein, Bilder des Todes, Der Sternenseher, um 1525



Abb. 45 Holbein, Bilder des Todes, Der Reiche Mann, um 1525



Abb. 46 Holbein, Zwei Totenkopfe auf einer Fensterbank



Abb. 47 Penzel, Nach Chodowieckis Entwurf, Graf von Thurn, 1790



Abb. 48 Vasnecov, lwan IV, 1897
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Abb. 49 Beham, Todesstunde, 1522



T e e — R

Abb. 50 Rethel, Der Tod als Freund, 1851



Abb. 51 Triumph des Todes, Detail, 1340-1350

Abb.52 Toyen, A une certaine heure, 1963



Mondschein |, 1896

Abb.53 Munch,



Abb. 54 Picasso, Stierschadel am Fenster, 1942




Abb. 55 Picasso, Das Atelierfenster, 1943



Abb.56 Redon, Tag, 1891
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Abb. 57 Corinth, Selbstbildnis mit Skelett, 1896



Abb. 58 Bocklin, Selbstbildnis mit fiedelndem Tod, 1872



Abb. 59 Direr, Selbstbildnis, 1500




Abb. 60 Ddrer, Selbstbildnis, Detail, 1500
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