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Rainer Maria Rilkes »Die Flamingos«
Ein Kling(-ge-)ding

Die Flamingos
Fardin des Plantes, Paris

In Spiegelbildern wie von Fragonard

ist doch von threm Weif} und ihrer Réte
nicht mehr gegeben, als dir einer béte,
wenn er von seiner Freundin sagt: sie war

noch sanft von Schlaf. Denn steigen sie ins Griine
und stehn, auf rosa Stielen leicht gedreht,
beisammen, blithend, wie in einem Beet,
verfithren sie verfihrender als Phryne

sich selber; bis sie ihres Auges Bleiche
hinhalsend bergen in der eignen Weiche,
in welcher Schwarz und Fruchtrot sich versteckt.

Auf einmal kreischt ein Neid durch die Voliére;
sie aber haben sich erstaunt gestreckt
und schreiten einzeln ins Imaginire.

Kurt Oppert hat, vor allem gestiitzt auf Rilkes »Neue Gedichte«, die
Verbreitung der Bezeichnung >Dinggedicht« initiiert." Obwohl die For-
schung langst die Inaddquatheit der meisten Charakteristika, die Oppert
unter anderem aus Rilkes Dinggedichten zu destillieren versuchte, her-

1 Vgl. Kurt Oppert, Das Dinggedicht. Eine Kunstform bei Moérike, Meyer und Rilke, in
DVjs 4. 1926, S. 747-783.
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ausgearbeitet hat,” ist die Bezeichnung noch immer weit verbreitet. Aus
guten Griinden, wie die folgende Analyse von »Die Flamingos« vor dem
Hintergrund von Rilkes nuancierten kunsttheoretischen Reflexionen
des Dingbegriffs zeigen wird. Allerdings haften der vielfach rejustierten
Typusbezeichnung >Dinggedicht< noch immer hartnéckig und nicht im-
mer offensichtlich Reste einer intuitiven Konstellation von >Ding« und ly-
rischem Sprechen an, die einst das Zentrum von Opperts Uberlegungen
gebildet hatte.? Es ist daher das Projekt dieses Beitrags, Rilkes Arbeit an
einem neuen, andersartigen Verhéltnis von >Gedicht< und >Ding« freizu-
legen.

Oppert versteht das >Dinggedicht« als einen »Gegentypus« zu Goethes
»werdende[m] Gedicht mit seiner subjektiven, echt lyrischen Stimmungs-
handlung«, »der auf unpersonliche, episch-objektive Beschreibung eines
Seienden angelegt ist«.* Demnach basiere das Dinggedicht auf einer Ge-
geniiberstellung, die als Weltzugang der wissenschaftlichen Moderne all-
zu bekannt ist: >ein Seiendes«< stehe dem sprechenden Subjekt als >Dinge
gegeniiber, dessen Wahrheit es, ohne verfalschendes Zutun, >objektiv«
zu erfassen gelte. Fiir Oppert ist es freilich weniger die Wissenschaft als
die Rilke zu seiner Pariser Zeit entscheidend prigende bildende Kunst,

2 Die sicher theoretisch avancierteste Darstellung des (Rilkeschen) Dinggedichts liefert
Uwe C. Steiner in seinem Artikel Instindigkeit und Agency. Zur Problemgeschichte des
Dinggedichts von der Emblematik bis Rilke und dartiberhinaus. In: Ralf Simon, Nina Herres
und Csongor Lorincz (Hg.) Das Lyrische Bild. Miinchen 2010, S. 299-318. Steiners Befund
der Rilkeschen Instdndigkeit des Dinges, die diesem selbst »agency« verschalfft, bestatigt sich
auch in der Lektiire der »Flamingos«. Stirker als das von Steiner analysierte Rilke-Gedicht
»Der Ball« erzwingen »Die Flamingos« aber, Rilkes Verschiebung von Fragen der Mimesis
und Reprisentation hin zur Erkundung des Dingcharakters des Kunstdings konsequenter
mitzugehen. Gerade im Hinblick auf die Materialitdt des lyrischen Kunstdings helfen bild-
und d.h. reprisentationstheoretische Paradigmen, die auch bei Steiner noch eine gewisse
Rolle spielen, nur bedingt weiter. Der Versuch ein >Klingding« zu denken, versteht sich als
eine Fortfilhrung dessen, was Steiner theoretisch entwickelt, mit einer Akzentverschiebung
auf die lautliche Materialitdt des Kunstdings hin.

3 Beispiclhaft hierfur sind Wolfgang G. Miillers Ausfilhrungen zum Dinggedicht im
Rilke-Handbuch, Neue Gedichte/Der Neuen Gedichte anderer Teil. In: Manfred Engel (Hg.)
Rilke-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart 2004, S. 296-317. Die »phédnomenologi-
sche Dingkonzeption« (S. 298), die Miiller Rilkes »Neuen Gedichten« zuschreibt, itbernimmt
Opperts problematische Grundkonstellation von einem Gegenstand, der vom beobachtenden
Subjekt erfahren wird; das Problem des Primats des Subjekts in einer solchen Konstellation
verschérft sich noch, wenn es, wie Miiller schreibt, nicht das Ding als solches, sondern die
‘Wahrnehmung von Dingen ist, die im Dinggedicht reprasentiert wiirden. Fiir eine Kritik die-
ses »kruden Subjekt-Objekt-Gegensatz[es]« s. Steiner Instandigkeit und Agency (wie Anm. 2),
S. 312-313.

4 Oppert, Das Dinggedicht (wie Anm. 1), S. 747f.
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die dieses Subjekt/Objekt-(lyrisches Sprechen/Ding-) Verhiltnis verbiirge.
»Das Dinggedicht wahrt enge Verwandtschaft zur bildenden Kunst«,®
schreibt Oppert, und identifiziert in Dinggedichten typisch »bildnerische
Stoffe«.® Tatsdchlich scheint seine oben zitierte Definition mafigeblich auf
die beiden wohl bekanntesten Dikta Rilkes (bzw. seiner fiktionalen Figu-
ren) zuriickzugehen, die als Friichte seiner Beschéftigung mit Rodin und
Gézanne gelten: auf Maltes »Ich lerne sehen«’ und auf die vielzitierte
»Entwicklung zum sachlichen Sagen«? die Rilke in einem der als »Briefe
tiber Cézanne« spater verdffentlichten Briefe an seine Frau konstatiert.
Fiir Oppert vollzieht sich also in Dinggedichten (wie in aller Kunst!) eine
»Wesensschau«: Das Subjekt nehme sich, wie ein bildender Kiinstler, ein
»Ding« vor, um dessen Essenz zu erkennen (eine Frage des Sehens) und
diese dann im Gedicht sachlich, »episch-objektiv{ ]« auszusagen.

Dem scheint die Grundkonstellation des »Die Flamingos« tiberschrie-
benen Sonetts auf den ersten Blick voll und ganz zu entsprechen. Expo-
niert doch der Titel genau jenes ein wenig rétselhafte und faszinierende
»Ding« - die Flamingos — dem sich dann das Gedicht widmet. Tatséchlich
smalt« das Sonett eine einfache, von einem vornehmlich auf das Visuelle
fokussierenden Beobachter wahrgenommene Szenerie. Karl-Heinz Fin-
gerhut fasst diese in folgenden Worten zusammen:

Flamingos stehen im Wasser und spiegeln sich in thm. Dann steigen sie ans
Land und stehen dort zusammen, den Kopf unter die Fittiche gelegt. Ein
Schrei erschreckt sie.’

Diese »>sachlich gesagte Beschreibung« der Beobachtungen des Gedichts
wirkt im Vergleich zur konkreten lyrischen >Realisierunge selbst dufierst
schal.! Folgerichtig erweist sich fiir frithe, von Opperts Typusbezeich-

5 Ebd., S. 754.

6 Ebd., S. 752.

7 Rainer Maria Rilke, Werke. Kommentierte Ausgabe in vier Banden. Hg. von Manfred
Engel uv.a. Frankfurt a.M., Bd. 3 (1996): Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge,
S. 453-635, hier S. 456.

8 Ebd., Bd. 4 (1996): Briefe tiber Cézanne, S. 594-636, hier S. 624.

9 Karl-Heinz Fingerhut, Das Kreattirliche im Werke Rainer Maria Rilkes. Untersuchungen
zur Figur des Tieres. Bonn 1970, S. 160.

10° Dass es sich bei Fingerhuts >objektiver< Paraphrase eher um eine durchaus fragwiirdige
Interpolation handelt, zeigt sich an Judith Ryans Zusammenfassung der vom Gedicht geschil-
derten Situation, die sich erheblich unterscheidet. Vgl. Judith Ryan, Umschlag und Verwand-
lung. Poetische Struktur und Dichtungstheorie in R. M. Rilkes Lyrik der mittleren Periode
(1907-1914). Minchen 1972, S. 42.
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nung noch stark geprigte Leser das Sonett als ein wenig gelungenes
'Dinggedicht«. So empfindet Johannes Pfeiffer die Vergleiche als »geziert
und ausgekostet [...] bis zur Gestelztheit«:'' Man muss fragen,

ob diese Geschraubtheit nicht damit zusammen héngt, daf} der auf Teilhabe
am Eigenwesen der Erscheinungen gerichtete Ausdruckswille immer wieder
abgleitet ins eben doch nur intellektuell Herangetragene: eine tberziichtete
Subjektivitit durchkreuzt mit ihren selbstbeziiglichen Projektionen und As-
soziationen die Hinwendung zur Wirklichkeit der Dinge.'

Unverkennbar beruht die Wertung des Gedichts auf der unterstellten Norm
eines vorausgesetzten »Ausdruckwille[ns]«: In der Folge Opperts und offen-
bar inspiriert von phanomenologischem Denken setzt Pfeiffer die »Teilhabe
am Eigenwesen der Erscheinungen« und die »Hinwendung zur Wirklich-
keit der Dinge« als das hier verfehlte Ideal des Rilkeschen Dinggedichts.
Angesichts des vernichtenden Urteils liegt der Verdacht nahe, dass das als
Mafistab dienende Ideal dem betrachteten Dichten nicht gerecht wird. Im
Falle der »Flamingos« wiegt dies umso schwerer, da das Sonett, wie im Fol-
genden gezeigt werden soll, gerade tiber und zugleich als das spricht, was
Oppert und Pfeiffer vorschnell und zu trivial voraussetzen: iiber das Ver-
haltnis von lyrischem Sprechen und >Ding« - tiber das Dinggedicht.

Rilkes »Die Flamingos« nimmt seinen Anfang nicht, wie erwartet wer-
den koénnte und wie der Titel auch gewissermaflen suggerieren mag,
in der Beschreibung einer Beobachtung - sondern in einer vergleichen-
den asthetischen Reflexion. Der auffallend unauffillige, zurtickgezogene
Sprecher bringt zwei mediale Alternativen des >beschreibenden</darstel-
lenden Bezugs zur Welt ins Spiel: 1. »Spiegelbilder[] wie von Fragonard«
(V. 1) und 2. die Aussage eines Mannes, der »von seiner Freundin sagt:
sie war / noch sanft von Schlaf.« (V. 3-5) Beide sind auf eine noch niher
zu bestimmende Weise defizitér. Fragonards Rokokomalerei und die ly-
risch angehauchte Proposition bleiben offensichtlich etwas schuldig. Die
Formulierung, dass dem impliziten Leser (angesprochen im »dir«) durch
das eine »nicht mehr gegeben« (V. 3) sei als durch das andere, suggeriert
ein zu fiillendes Desiderat, eine bessere Alternative des >darstellendens

11 Johannes Pfeiffer, Uber zwei Gedichte von Rilke. In: Ders., Uber das Dichterische und
den Dichter, Berlin 1967, S. 155-160, hier: S. 157.

12 Ebd.

13 Rilke, Werke (wie Anm. 7), Bd. 1 (1996): Der neuen Gedichte anderer Teil, S. 511-586,
hier S. 575.
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Weltbezugs. Erste Hinweise, worin denn das Schuldigbleiben begriindet
liege, ist den beiden medialen Alternativen jeweils subtil eingeschrieben:
Fragonards Malerei ist mit »Spiegelbildern« identifiziert und dadurch als
Kunstform qualifiziert, die >blofi« abbildet, die sich damit begniigt, mi-
metisch zu représentieren. Die Aussage »sie war / noch sanft von Schlaf«
problematisiert untergriindig ihre Aussageposition und -struktur: Der
iiber seine Freundin urteilende Mann stellt einen Weltbezug aus, des-
sen Hierarchisierung geschlechtlich klar kodiert und so auch leicht zu
entlarven ist. Natiirlich ist das sprechende Subjekt ménnlich und das
»betrachtete« Objekt weiblich. Das gefillte Urteil reproduziert dann blof§
das schon von der Ausgangskonstellation des mannlichen Blicks auf und
Sprechens tiber das weibliche, passive Objekt verkorperte Klischee.
Nun werden am Anfang von Rilkes Sonett aber nicht blof§ Fragonards
bildende Kunst und die die Geschlechterverhaltnisse entlarvende Aussa-
ge als zwel in gleichem Mafle defizitare Alternativen ausgestellt; sie sind
vielmehr miteinander identifiziert und beleuchten sich so gegenseitig. Der
mediale Abstand zwischen der nur tiber den Kiinstlernamen aufgerufe-
nen Rokokomalerei und der damit scheinbar géinzlich unverbundenen
Aussage tiber die Freundin verdeckt, dass explizit die Eigenart der »Spie-
gelbilder[]« von Fragonard durch den Vergleich mit dem patriarchalen
»Urteil naher bestimmt wird. Wieder ist es die starke Suggestionskraft
des Titels und die vorschnelle Festlegung auf die Art des >Dings¢, um
die es dem Sonett geht, die das Verstindnis verstellen. Zwischen dem
Gedichttitel und der Referenz des Sprechens am Gedichtbeginn besteht
eine wichtige, aber viel zu selten beachtete Spannung. Der Leserin bleibt
keine andere Wahl, als die Possessivpronomen des zweiten Verses, »von
threm Weif§ und ihrer Réte«, aufgrund der Absenz eines Referenten im
vorausgehenden Gedichttext selbst zunéchst auf den Gegenstand des
Titels, also auf »Die Flamingos« zu beziehen. Doch liefert der Vergleich
mit der Aussage des Mannes einen moglichen, alternativen Bezug nach:
»seine Freunding, also eine weibliche Person. Die Ambivalenz des Pos-
sessivpronomens »ihrems, das sowohl als Singular weiblich als auch als
Plural verstanden werden kann, ermdglicht erst den ritselhaften Auftakt
des Gedichts. Denn Fragonard malt keine Flamingos, und es ist auch
nicht seine »nuancierte Koloristik«'*, die ihn als Vorbild fiir das Erfassen

14 Fingerhut, Das Kreatiirliche im Werke Rilkes (wie Anm. 9), S. 160.
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der Farbspiegelungen im Wasser besonders geeignet machte — hierfiir
wiren wohl die von Rilke geschitzten Impressionisten einschlagig. Das
Weif} und die Rote, mit denen Fragonard sich beschaftigt, sind das Weif§
und die Réte der nackten Frauenhaut:

Abb. 1: Jean-Honoré Fragonard, La Chemise enlevée (ca. 1770)

Abb. 2: Jean-Honoré Fragonard, Jeune fille faisant jouer son chien dans son lit (ca. 1770)
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Wie die beiden zur beispiclhaften Illustration recht wahllos aus einer
grofleren Gruppe dhnlicher Gemilde ausgewdhlten Bilder verdeutli-
chen, stehen Fragonards »Spiegelbilder« tatsdachlich dem nahe, was sich
vollzieht, wenn einer »von seiner Freundin sagt: sie war / noch sanft von
Schlaf.« Schauplatz der reprasentierten Szenen ist die Bettstatt, auf der
ein mit aller Art faltenwerfender Textilien aufwindig in Szene gesetzter
Frauenkorper einer Beschiftigung gewidmet ist, die die Aufmerksamkeit
der Frau bindet und so den Standpunkt des Malers und des Betrachters
gewissermafien unsichtbar macht. Es ist die Position eines Voyeurs, der,
durch das Schliisselloch linsend, einer an sich >unschuldigen« Situation
»heimlich< und hinterriicks ihre erotischen Reize abgewinnt. Die Gemal-
de sind vom vielleicht ménnlichsten aller Blicke und Inszenierungskon-
stellation komponiert — ein ménnliches Kiinstlersubjekt beutet die ober-
flachlichen Reize (es geht tatsachlich vor allem um die Textur von Haut
und Stoff) eines weiblichen Anschauungsobjekts aus: Es handelt sich um
eine Form von (sanfter<) Pornografie.

Der Auftakt von Rilkes Sonett exponiert und kritisiert also einen
spezifischen >Dingbegriffc und damit zugleich eine (4sthetische) >Zu-
griffsweise«: Es ist der Begriff eines Dinges, das als ein passives (weibli-
ches), von einem aktiven (ménnlichen) Subjekt betrachtetes und dann
reprasentiertes Objekt definiert und konstituiert wird. Der Begriff des
»Spiegelbilde[s]« spielt also auf das scheinbar >rein< mimetische, >getreuc
abbildende Verfahren an, das Kurt Oppert als »unpersonliche, episch-
objektive Beschreibung eines Seienden«' vorschwebt. Mit dem Ver-
weis auf Fragonard deckt Rilke aber die problematische Konstellation
auf, die eine solche Struktur von reprisentierendem Subjekt versus re-
prasentiertem Objektding tragt. Was in Pfeiffers Worten so unschuldig
»Teilhabe am Eigenwesen der Erscheinungen«'® heifdt, erweist sich als
blofle geschlechtlich kodierte Struktur der aneignenden Ausbeutung.
Das Problem ist also weniger, dass das Subjekt sich aufgrund seiner
»lUberziichtete[n] Subjektivitit« und »selbstbeziiglichen Projektionen und
Assoziationen«"” das vorgestellte Objekt verstellt, sondern dass es sich
das Objekt blof3 fiir seine Zwecke und zu seiner eigenen Stirkung ent-
wirft und dienstbar macht.

15 Oppert, Das Dinggedicht (wie Anm. 1), S. 747f.
16 Pfeiffer, Uber zwei Gedichte von Rilke (wie Anm. 11), S. 157.
17 Ebd.
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Dass das Gedicht in einer anderen Relation steht zum >Dings, um das
es ihm geht, als einer episch-objektiv reprasentierenden, wird schon aus
der bereits angesprochenen Spannung der Referenz ersichtlich. Explizit
und eindeutig als >echtes< grammatisches Subjekt der Beschreibung ha-
ben die Flamingos ihren Auftritt erst im zweiten Quartett des Sonetts. In
dem Personalpronomen »sie«, das sie grammatisch nun eindeutig, aber
nach den Reflexionen des Eingangs vollig unvermittelt einfithrt, hallt
das identische Personalpronomen aus dem vorangegangen Vers wider,
das dort aber im Singular auf die weibliche Person der Freundin bezo-
gen war. Spitestens durch diesen deutlich exponierten, abrupten Wech-
sel der Referenz ist klar markiert, dass das Sonett nicht schlicht ein im
Pariser Jardin des Plantes anzutreffendes tierisches Beobachtungsobjekt
beschreibt. Einer solchen Erwartung steht das kleine Wortchen »Dennc
entgegen, das den im zweiten Quartett beginnenden Satz einleitet. Ob-
gleich hier nun einzusetzen scheint, was der Titel suggeriert hatte — nim-
lich eine lyrische Reprisentation der rosafarbenen Tiere —, bindet die
einen Kausalzusammenhang herstellende Konjunktion die Beobachtung
der Flamingos in die voranstehenden #sthetisch-medialen Uberlegungen
ein. Die folgende Beschreibung der Tiere liefert das Argument, warum
sie nicht wie in »Spiegelbildern [...] von Fragonard«, warum sie nicht wie
im Urteil des die Freundin betrachtenden Mannes blof} >représentiertc
werden koénnen.

Dieses Argument durchlduft zunachst die erwartete lyrische Beschrei-
bung, das kolportierte >gelernte Sehen, das >sachliche Sagen< der Fla-
mingos. Wie der oben bereits erwahnte Brief Rilkes verrit, bildet der
Vergleich der wie Blumen im Beet zusammenstehenden Flamingos die
alteste Schicht des Sonetts, seinen Entstehungskern, aus dem heraus und
um den herum das Gedicht entwickelt wurde.'® Das beobachtete Bild
fungiert aber nur als Auftakt und Hintergrund fiir das entscheidende
Charakteristikum, auf das das zweite Quartett hinzielt: die Flamingos
»verfihren«, und zwar »verfilhrender als Phryne« (V. 8). Wie Judith
Ryan dargelegt hat" speist Rilke mit der Erwihnung des Namens einer

18 Vel. »es war fast schmerzlich, in dieser Luft [»Wind, der aus Schnee kam«] die rosa und
roten Flamingos blithen zu sehen« (Rainer Maria Rilke, Briefe. Aus den Jahren 1902-1906.
Hg. von Ruth Sieber-Rilke und Carl Sieber. Leipzig 1929, S. 300).

19 Vgl. Judith Ryan, More Seductive Than Phryne. Baudelaire, Gérdme, Rilke, and the
Problem of Autonomous Art. In: PMLA 108, 1993, S. 1128-1141.
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griechischen Hetdre (dem ungefihren antiken Pendant einer Kurtisa-
ne oder >Edelprostituierten<) einen schon in der Antike kursierenden,
mehrfach besetzten medientheoretischen »Topos« ein, der den Diskurs
der bildenden Kiinste des ausgehenden 19. Jahrhunderts stark gepragt
hat. Zum einen gilt Phryne als das Modell, nach dem Praxiteles das be-
rihmte Standbild der »Aphrodite von Knidos« geschaffen hat. Um die
Verfithrungskraft des steinernen Abbildes (das als eine der ersten Grofi-
plastiken einer nackten Frau gilt) rankt sich schon in der Antike eine
rege Legendenbildung. Zum anderen fand eine Erzidhlung rasche und
anhaltende Verbreitung, wonach in einem Prozess, der Phryne gemacht
wurde und in dem der prominente Politiker Hypereides ithre Verteidi-

gung tibernommen hatte, Phryne einer Verurteilung durch Entbl6f8ung
vor den Richtern entkommen sein soll. Judith Ryan kann zeigen, wie
Jean-Léon Gérémes Gemailde »Phryné devant I'’Aréopage« aus dem Jahr
1867, das diese Legende ins Bild setzt, eine kontroverse Diskussion im
Diskurs der (vor allem akademischen!) bildenden Kunst des 19. Jahr-
hunderts zugleich auslést und abbildet:

Abb. 3: Jean-Léon Géréme, Phryné devant I’Aréopage (1861)
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Rilke aktualisiert diesen kulturellen Hintergrund nicht blofl durch die
Erwihnung des Namens der Hetdre; bei genauerem Hinsehen zeigt sich,
dass das gesamte zweite Quartett eine auf Phryne und das Verhiltnis zu
ithren Betrachtern fokussierende Fahrte legt. Was Rilke um das >Urbild«
der blithenden Flamingos gruppiert, ist keineswegs blof3 »episch-objekti-
ve Beschreibung« dessen, was er einst gesehen hatte. Wenn die Flamingos
im sechsten Vers »stehn, auf rosa Stielen leicht gedreht«, beschreiben sie,
untergriindig, die durch zahlreiche antike Kopien und auch das Geprage
einer Miinze wohliiberlieferte Pose der Aphrodite von Knidos. Das im
ersten Quartett etablierte Oszillieren der Referenz von »ihrem Weifl und
ithrer Rote« findet im zweiten Quartett seine konsequente Fortsetzung:
Obwohl grammatisch auf die beobachteten Vogel und ihre Federfarbe
bezogen, ist das dominante Thema doch ein erotisches, evozieren die
angefithrten Vergleiche doch allesamt das Beschauen und Abbilden/Re-
présentieren von nackter Haut.

Jean-Léon Gérémes Gemalde illustriert anschaulich die Konstellation
von weiblich-passivem >Ding« und ménnlichem Kiinstler- und Beschau-
erblick. Es ist wenig verwunderlich, dass auch Géréme sich mit dem
Vorwurf konfrontiert fand, Pornografie zu betreiben. Zumindest reflek-
tiert sein Bild aber, im Gegensatz zu Fragonards blof3 das Fleisch abbil-
denden Spiegelbildern, die Konstellation, an der das Gemaélde unstrittig
noch selbst partizipiert. Géréme wihlt fur sein Gemailde die Variante
der Legende, nach der es Hypereides, der Verteidiger Phrynes, ist, der
seine Mandantin, offenbar an das Ende seiner Rhetorik gekommen, vor
den zu Gericht Sitzenden plétzlich entblofit. Die Geste gewinnt auf diese
Weise ihre kunsttheoretisch so interessante, allegorische Dimension: Der
Anwalt wird zur Ikone des Kiinstlers, der enthusiastisch sein Kunstwerk
enthiillt — Phryne als Statue, man beachte die beiden Sockel, schwarz
und weify neben ihr — auf das gebannt alle, ausnahmslos ménnlichen
Blicke gerichtet sind. Géréme malt sich also selbst in sein Kunstwerk
ein, und inszeniert sich als zeigender, enthiillender. Die Ausrichtung der
Phryne signalisiert klar, dass der eigentliche Adressat dieses Zeigens der
Betrachter des Bildes ist — zu ithm sind ihre Reize gewendet. Die teils
emporte Menge der méannlichen Kritiker spiegelt die Betrachterschaft in
das Bild zurtick - natiirlich richtet sich das Kunstwerk nicht an den Ein-
zelnen; doch gerade in der Multiplikation ist der betrachtende Blick als
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ménnlich markiert. Einzig Phryne blickt nicht - sie verbirgt die Augen in
ithrem Arm. Das sollte nicht, wie Judith Ryan andeutet,?® vorschnell mit
Rilkes Wendung der Legende identifiziert werden — das Verbergen des
Gesichts ist keinesfalls eine Geste der Verfuhrung, sondern der Scham.
Im Grunde erfordern die klar geschlechtlich kodierten Blickverhaltnisse
die Abwesenheit ihres Blicks: Phryne schaut nicht, sie wird angeschaut.
Sie ist das Ding, das als angesehenes, als Objekt des méannlichen Blickes
und Kunstwerks, nicht als selbst zurticksehendes, verfiihrt.

Auch das >Ding¢, um das es Rilkes Sonett geht, scheint, so suggeriert
es das zweite Quartett, wie Phryne von Gérémes Kiinstleranwalt, den
Betrachtern »gezeigt¢, in threm Wesen, ihrer Essenz, ihrer Schonheit of-
fenbart zu werden. Und dies mit einem Effekt, der selbst die Verkorpe-
rung des Inbegriffs der antiken Schoénheit noch tbertrifft: »Die Flamin-
gos« »verfithren [...] verfithrender als Phryne« (V. 8). Doch wird diese
Erwartung, dieser vorschnelle Schluss einer Aufgipfelung von einem
tiberraschenden, das Ende der Oktave ins folgende Sextett des Sonetts
iiberspielenden Enjambement jah gebrochen. Mittels eines Hyperbatons
spreizt Rilke den Satz geschickt so auf, dass der syntaktisch zur Vollstan-
digkeit des Satzes nicht notwendige >Zusatz« »sich selber« als 7¢jet im Ter-
zett die Bedeutung des im zweiten Quartett Gesagten quasi retrospektiv,
in letzter Sekunde wendet. »Die Flamingos« verfithren nicht blofi besser
als Phryne, sie verfihren »verfithrender«, weil sie anders verfithren. Denn
dieser Komparativ schliefit an das bereits im ersten Quartett Entwickelte
an; er setzt das dominante Thema des >Mehr-Gebens«, des >Uberbietens
(vgl. V. 3) fort, wendet es aber vom Negativen ins Positive. Das, was
»Die Flamingos« »verfithrender« macht als Phryne, scheint das entschei-
dende surplus zu sein, das Fragonards Spiegelbilder oder die Aussage des
Mannes tber seine Freundin nicht zu geben, zu bieten vermochten. In
Rilkes Sonett wird es, und zwar als klar markiertes, als tiberraschendes
surplus gegeben: zunichst als das Oktett iiberschiefender Uberschuss,
als ratselhaftes »sich selber«.

Wie die den Folgesatz einleitende Konjunktion »bis« anzeigt, spitzt das
erste Terzett die offenbar charakteristische Selbstbeziiglichkeit der Fla-
mingos weiter zu. Schon die typische Situierung am Wasser und das
Sprechen von »Spiegelbildern« evozieren in Verbindung mit der behaup-

20 Ebd., S. 1137.
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teten Selbstverfithrung den »Gedanke[n] an Narzif}, an das Berauscht-
sein von der eigenen Schonheit« als »selbst-verstandliche[n] Abschluf}
dieser Bildvorstellungen«.”* Die nun erzdhlte »gesture of narcissistic self-
containment«,” das Bergen »ihres Auges Bleiche« »in der eignen Weiche«
(V. 9-10), das die Flamingos vollziehen, treibt die Selbstbeziiglichkeit
noch einen Schritt weiter — und verschiebt sie dabei auf entscheidende
Art und Weise. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte die Vorstellung von Bild-
lichkeit, die Frage nach Reprasentation das Gedicht bestimmt; mit dem
ersten Substantiv des Sonetts (»Spiegelbilder«) beginnend, iiber die ins
Gedicht zitierte Prasenz der bildenden Kunst (»Fragonard«, Praxiteles’
und Géromes »Phryne«) bis hin zu dem vom lyrischen Sprechen selbst
hergestellten Bild der blithenden Beete ist das Oktett vom dominanten
Thema der visuellen, bildhaften Darstellung durchzogen. Die tatsachlich
beobachtbare Geste des den Kopf ins Gefieder Steckens der Flamingos
illustriert ikonisch die Abwendung von dieser Konstellation des Sehens
und Abbildens. Anders als Narzissus verkiimmern die Flamingos nicht
als Resultat ihrer leeren und von der Welt des/r anderen ablenkenden
Verfangenheit in der Selbstreprasentation; im Gegentelil, statt Mangel re-
sultiert ihr Selbstbezug in der Eroffnung unerhorter Fille. »[I]hres Auges
Bleiche« beschreibt nicht nur die dufiere, blasse Erscheinung des Flamin-
gokopfes; es relativiert vor allem, untergriindig, die Kraft des blofien Se-
hens — und damit die Subjekt-Objekt(/Ding«)-Relation tiberhaupt. Denn
die Bewegung, die sich nun vollzieht und die den absoluten Selbstbezug
herstellt, ist genau das Gegenstiick zur Vorgehensweise von Gérémes
entbléflendem, zeigendem Kinstler-Anwalt: Die Flamingos bergen einen
Teil ihrer selbst »in der eignen Weiche« — und paradoxerweise erschliefit
sich erst so das »Schwarz und Fruchtrot« des inneren Gefieders der Fla-
mingos, das eben »versteckt« ist und als solches nicht im Zeichen des
Entblofiens als das, was es ist, namlich als Verstecktes, zuganglich ist.
Allerdings ist es keineswegs das »Schwarz und Fruchtrot« - im Ubrigen
perfekt visuell zuganglich —, welches tber den dialektischen Kniff von
Zeigen und Bergen als Essenz eines vorgestellten >Dinges< nun »mehr ge-
geben« wiirde. Das Bergen der Flamingos in sich selbst, das Ab- und Ver-
Schlieflen einer >Figur« in sich und als sie selbst bildet das Zentrum des

21 Fingerhut, Das Kreattrliche im Werke Rilkes (wie Anm. 9), S. 161.
22 Ryan, More Seductive Than Phryne (wie Anm. 19), S. 1138.
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Gedichtes. Das aufwindig inszenierte »sich selber« beschreibt die Kon-
stitution eines Dinges, das nicht mehr als ein passives, weibliches von ei-
nem minnlichen Beobachterdarsteller zeigend-enthiillend in die Realitat
gestellt wird. Das Wesen dieses Dinges ist dem Modus der Schau und
der damit verbundenen intellektuellen Aneignung nicht zuganglich; es
widersteht der auf ein privilegiertes, erkennendes Subjekt ausgerichteten
Grundkonstellation. Sein Wesen ist nicht >objekthaftc, sondern entfaltet
sich aus nichts als dieser ritselhaften Wendung des »sich selber«.

»Die Flamingos« sind nicht der Ort, an dem Rilke diesen Dingbegriff
entwickelt und mitteilt. Sie explizieren und illustrieren vor allem das Er-
gebnis von Rilkes Beschiftigung mit Rodin und dessen Kunst der Plas-
tik. Theoretisch dargelegt hat Rilke diesen fiir ihn folgenreichen Ding-
begriff in seinem Rodinbuch. Die Formulierungen dort zum »Bildwerk«
als »Ding, das fur sich allein bestehen konnte«?; sind ldngst berithmt
geworden. Ruft man sich einige dieser Worte Rilkes zuriick ins Gedacht-
nis, gewinnen die so scheinbar lapidar eine Beobachtung beschreiben-
den Verse des Sonetts eine tiefere Bedeutung:

Was die Dinge auszeichnet, dieses Ganz-mit-sich-Beschiftigtsein, das war es,
was einer Plastik ihre Ruhe gab; sie durfte nichts von aufien verlangen oder
erwarten, sich auf nichts beziehen, was draufien lag, nichts sehen, was nicht
in ihr war. Thre Umgebung mufte in ihr liegen.?*

Deshalb, folgert Rilke, muss »der grofie Kreis [...] sich schlieflen, der
Kreis der Einsamkeit, in der ein Kunst-Ding seine Tage verbringt«*. Es
ist genau dieser Moment des Schlieflen des Kreises, den »Die Flamingos«
erzahlen: die Wendung der Verfiihrung auf »sich selber«, das Bergen der
Augen in die »eigne[] Weiche«, die das visuell hierarchisierte Verhéltnis
von sehend-erkennendem Subjekt und beschautem Objekt-Ding« hinter
sich lassen.

Was Neumann Rilkes »fundamentale Verwindung der klassischen
Erkennungsszene«®® durch »Uberschreitung des Reprisentationscha-

28 Rilke, Werke (wie Anm. 7), Bd. 4 (1996): Auguste Rodin, S. 401-513, hier S. 410.

24 Ebd., S. 418.

25 Ebd. Auch in Rilkes Briefen tiber Cézanne hat dieses Paradigma des in sich und fiir sich
geschlossenen Dinges offenbar noch alle Giltigkeit: »Seine Nature morte sind so wunderbar
mit sich selbst beschaftigt.« Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), S. 634.

26 Gerhard Neumann, Rilkes Dinggedicht. In: Dagmar Ottmann (Hg.), Poesie als Auftrag.
Wiirzburg 2001, S. 142-162, hier S. 157.
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rakters von Kunst hin auf eine >Dingwerdung«?® nennt, wird bei Rilke
explizit als eine geschlechtliche Frage reflektiert. In seinem Rodinbuch
konstatiert Rilke eine Entwicklung:

[...] aus einem Trieb [war] eine Sehnsucht geworden, aus einer Begierde
zwischen Mann und Weib ein Begehren von Mensch zu Mensch. Und so
erscheint sie im Werke Rodins. Noch ist es die ewige Schlacht der Geschlech-
ter, aber das Weib ist nichtmehr das tiberwiltigte oder das willige Tier. Sie
1st sehnstichtig und wach wie der Mann, und es ist, als hétten sie sich zusam-
mengetan, um beide nach ihrer Seele zu suchen.?®

Auch das Sonett »Die Flamingos« ist, wie die Kunst Rodins, dieser
»andere[n] Historie«® gewidmet. Wie oben bereits ausgefiihrt, steht das
Oktett, mit Fragonard, dem Freund der tiber seine Freundin spricht und
der Bildtradition um Phryne noch ganz im Zeichen der »Begierde zwi-
schen Mann und Weib«. Erst mit der entscheidenden Wendung, auf die
das Sonett hinzielt, geschieht auf dieser >klassischen< Kontrastfolie auch in
Hinblick auf Geschlechtlichkeit ein Paradigmenwechsel, der das >Dinge
»Die Flamingos« von einem »iiberwiltigte[n]« »willigen Tier« zu etwas
»sehnsiichtiglem] und wach[em]« macht, zu etwas, das eben nicht mehr
blof} »sanft von Schlaf« (V. 5) ist. Ein erster Hinweis dafiir ist, dass das
offensichtlich narzisstische Grundgefiige mit »Spiegelbildern«, der Domi-
nanz von Visualitit und der von dieser induzierten Selbstverfithrung trotz
des minnlichen grammatischen Geschlechts des Flamingos nicht tber
die naheliegende mythologische Figur des Narzissus reflektiert wird. Im
Gegensatz zu Zeitgenossen, die den altbekannten Mythos affirmativ als
Grundfigur der intellektuellen Reflexion neu (und zugleich in geschlechtli-
cher Hinsicht uralt!) besetzen,* greift Rilke auf die kryptischere Figur der
Phryne zuriick. Phryne ist unheimlich, ja paradigmatisch weiblich, und
kann, genau weil sie weiblich ist, zur Tragerin der »anderen Historie« wer-
den, um die es Rilke geht. Wie wiederum Judith Ryan in ihrem erhellen-
den Aufsatz erschlossen hat, verbirgt sich im Assoziations- und Resonanz-
raum dieses legendenumrankten Namens selbst eine Art Kippfigur - eine
Kippfigur derselben Art, wie die, die das Sonett, just als dieser Name fallt,

27 Ebd., S. 151.

28 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 425f.

29 Ebd., S. 425.

30 Vgl. z.B. in Hinblick auf Paul Valéry und Stéphane Mallarmé Ursula Franklin, Valéry’s
Broken Angel. In: Romanic Review 74, 1983, S. 355-373, hier S. 3571.

176 Johannes Ungelenk



https://doi.org/10.5771/9783968216850-163
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

tatsdchlich auch vollzieht: Phryne fungiert nicht nur, wie oben referiert, als
das Paradigma des weiblichen »liberwiltigte[n]« und »willige[n] Tier(s]«,
an dem sich die pornografische Grundstruktur des »Reprasentationscha-
rakters der Kunst« besonders deutlich aufzeigen lésst. Sie ist zugleich mit
einer fundamentalen geschlechtlichen Umbesetzung einer der Kunst zu
Grunde liegenden Konstellation assoziiert, und zwar iiber einen mtertex-
tuellen Bezug zu Baudelaire. »In part, the poem is a response to >Les fleurs
du mal«, schreibt Judith Ryan, »specifically to >Lesbos¢, one of the six
poems condemned in Baudelaire’s obscenity trial of 1847.«<* Zitiert seien
von insgesamt 15 die Strophen drei und vier, die besonders einschlégig fiir
Rilkes Sonett sind und an denen sich der Bezug deutlich ausmachen lésst:

Lesbos, ot les Phrynés I'une I'autre s’attirent,
Ot jamais un soupir ne resta sans écho,

A T'égal de Paphos les étoiles t'admirent,

Et Vénus a bon droit peut jalouser Sapho !
Lesbos, ot les Phrynés I'une I'autre s’attirent,

Lesbos, terre des nuits chaudes et langoureuses,

Qui font qu’a leurs miroirs, stérile volupté !

Les filles aux yeux creux, de leurs corps amoureuses,
Caressent les fruits miirs de leur nubilité ;

Lesbos, terre des nuits chaudes et langoureuses, [...].%

Baudelaires lesbische Phrynen sind klar mit Ovids Narzissus identifiziert.
Sie machen Liebe nur mit ithren Spiegelbildern, eine Form der Lust, die
gerade im Angesicht der Reife ithrer Friichte, threr Heiratsfahigkeit, pro-
vokant >steril« bleibt. Dennoch beneidet selbst Venus diesen Liebesort und
den Inbegriff seiner lesbischen Lebensart, Sappho. Und zwar mit gutem
Recht: Im Gegensatz zu Narzissus beruht die Lust der Phrynen nicht auf
mannlicher Verblendung durch das eigene Ego; statt sich in Selbstbegeis-
terung der Welt und dem anderen zu verschlieflen und als Ego zu ver-
einzeln, stellt die Beschiftigung der Phrynen mit sich als Spiegelbildern

31 Ryan, More Seductive Than Phryne (wie Anm. 19), S. 1130.
32 Charles Baudelaire, (Fuvres complétes. Hg. von Claude Pichois und Jean Ziegler.
2 Bde. Paris 1975, Bd. 1: Les épaves, S. 148-178, hier: S. 150.
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einen Bezug des einen zum anderen her. Genau wie Rilkes »Die Flamin-
gos« Uibersetzt Baudelaires »Lesbos« den Narzissusmythos nicht nur ins
Feminine, sondern auch in den Plural. Es entsteht eine eigenartige Figur,
die, wie die Insel Lesbos bei Baudelaire, in sich zwar geschlossen, also
nur fiir sich« ist und sich »auf nichts bezieh(t], was drauflen lage«, aber
dennoch in sich Beziehungen birgt, die alles andere als steril sind oder zu
narzisstischer Verkiimmerung fithren. Nie bleibt ein Seufzer ohne Echo,
dichtet Baudelaire und schreibt mit dieser Aussage den Mythos von Nar-
zissus und Echo neu. Hatte doch Narzissus, in seiner Entziickung vor dem
eigenen Spiegelbild, die Liebe der Nymphe Echo verschmiht, die genau
wie er anschlielend aus fehlender Erwiderung vergeht. Auf Lesbos, das
bekanntlich nicht nur Stitte der Liebe, sondern auch des (sapphischen)
Dichtens ist, findet das offenbar lustvolle, scheinbar »narzisstische< »Ganz-
mit-sich-Beschaftigtsein« der Phrynen unerhérterweise unter Einbindung
Echos statt. Alles andere als dichterisch steril sind die heiflen und sehn-
suchtsvollen Niachte, trotz oder gerade wegen ihrer >Widernatiirlichkeit«.

Auch Rilke besetzt eine solche auf den ersten Blick lasterhafte Konstel-
lation schon im Rodinbuch positiv:

Und in allen Lastern, in allen Lusten wider die Natur, in allen diesen ver-
zweifelten und verlorenen Versuchen, dem Dasein einen unendlichen Sinn
zu finden, ist etwas von jener Sehnsucht, die die groflen Dichter macht. Hier
hungert die Menschheit tiber sich hinaus. Hier strecken sich Hénde aus nach
der Ewigkeit. Hier 6ffnen sich Augen, schauen den Tod und fiirchten ihn
nicht [...].3

Verschiedene Indizien — nicht nur das duflerlich-biografische, dass Rilke
durch Rodin zu Baudelaire gefunden hat - legen nahe, dass Rilke schon
hier das als anst6f3ig verbotene Gedicht »Lesbos« vor Augen hatte. Gera-
de der insistierende Begriff der Sehnsucht scheint aus Baudelaires »nuits
chaudes et langoureuses« gespeist zu sein. In der gerade zitierten Stelle
aus dem Rodinbuch macht »jene[] Sehnsucht« »die groflen Dichter« und
charakterisiert, wenige Sétze zuvor (s.o.), die »andere Historie«: »[...] aus
einem Trieb war eine Sehnsucht geworden«.?*

33 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 426.
34 Ebd., S. 425.
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Diese Sehnsucht markiert, dass die scheinbar sterile Wendung des
Dinges auf sich selbst, das Schlieflen des »grofie[n] Kreis[es] [...] der
Einsamkeit«*- als die »Dingwerdung« — kein versiegelndes Abschlieflen
ist, sondern im Gegenteil eine besondere Offnung generiert: »Hier hun-
gert die Menschheit iiber sich hinaus. Hier strecken sich Hande aus nach
der Ewigkeit. Hier 6ffnen sich Augen, schauen den Tod und fiirchten
ithn nichte.

Bis hierher habe ich Rainer Maria Rilkes »Die Flamingos« einer im
Grunde allegorischen Lektiire unterzogen. Ich habe es als eine Art Meta-
gedicht gelesen, das zentrale kunsttheoretische Fragen diskutiert, die
auch fir den Dichter Rilke poetologisch von grofier Relevanz sind. Doch
unterscheidet sich das Sonett, trotz der offenkundigen Niahe zu Rilkes
Rodinbuch, fundamental von diesem: Es liefert nicht nur kritische Refle-
xionen zum historischen und zeitgendssischen Status des Kunstwerks —
es ist zugleich selbst eines. Es reformuliert nicht nur Rilkes These eines
Verlangens der »menschlichen Seele« »nach dieser Kunst, die mehr giebt
als Wort und Bild, mehr als Gleichnis und Schein: nach dieser Dingwer-
dung ihrer Sehnstichte und Angste«%; es tritt als Kunstwerk selbst die
Herausforderung an, diesem Verlangen gerecht zu werden, es ins Werk
zu setzen. Als Sonett — und eben nicht kunsttheoretischer oder poeto-
logischer Essay — gentigt es nicht, anhand der beobachteten Flamingos
allegorisch die Dingwerdung nachzuzeichnen - das Sonett, als Kunst-
werk, stiinde vor der Aufgabe, diese »Dingwerdung« der »Sehnstichte
und Angste« selbst zu vollzichen.

Wie oben bereits herausgearbeitet, exponiert das Oktett die Frage des
Rodinbuches in Form eines Desiderats: eben mehr zu geben als Frago-
nards »Spiegelbilder«, mehr zu bieten als die Worte des Gleichnisses von
der noch schléfrig-sanften Freundin. Doch wie ist dieses Desiderat zu
erfilllen, wie ist einzuldsen, dass Kunst »mehr giebt als Wort und Bild,
mehr als Gleichnis und Schein«?

35 Ebd., S. 418.
36 Ebd., S. 408.
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In der bildenden Kunst seiner Zeit hat Rilke inspirierende Antworten
gefunden. Es ist die Hinwendung zum Material, die den Reprisentati-
onscharakter von Wort, Bild, Gleichnis und Schein tiberwindet. Rodins
Plastiken legen durch ihre Materialitit »Konflikte« frei, die »im Unsicht-
baren lagen. Ihre Sprache war der Kérper.«<’” An Cézannes Malerei lernt
und bewundert Rilke, »daf} es die Farbe ist, die die Malerei ausmacht.«*
Kunst hat, das leben die Vorbilder Rodin und Cézanne eindrucksvoll
vor, unerwartet viel mit geduldig-hingebungsvoller, dem Material gewid-
meter Arbeit und weniger mit ingenioser Inspiration zu tun. Besonders
eindricklich zeigt sich das in Rilkes Ausfithrungen zu Rodins Kunst der
Oberfliche:

Aus all den groflen anspruchsvollen und launenhaften Worten scheint die
Kunst aufeinmal ins Geringe und Nuchterne gestellt, ins Alltagliche, ins
Handwerk. Denn was heifit das: eine Oberfliche machen?®’

Kunst ist Handwerk, ist mithsame, Flei} erfordernde Arbeit am Mate-
rial. Und doch ist es genau diese versessene Arbeit, die Gestaltung der
Oberfliche, die die Plastik als Ding, als Kunstwerk auszeichnet, das eben
»mehr giebt«:

Neu ist die Art von Bewegung, zu der das Licht gezwungen wird durch die
eigentiimliche Beschaffenheit dieser Oberflache, deren Gefille so vielfach ab-
gewandelt ist, daff es da langsam fliefit und dort stiirzt, bald seicht und bald
tief erscheint, spiegelnd oder matt. Das Licht, das eines dieser Dinge beriihrt,
ist nicht mehr irgend ein Licht, es hat keine zufillige Wendungen mehr; das
Ding nimmt von ihm Besitz und gebraucht es wie sein eigenes.*’

Ganz ahnlich verhalt es sich mit Cézannes Malerei und der Materialitat
der Farben. Rilke betont,

wie sehr das Malen unter den Farben vor sich geht, wie man sie ganz allein
lassen muf}, damit sie sich gegenseitig auseinandersetzen. Ihr Verkehr unter-
einander: das ist die ganze Malerei. Wer dazwischenspricht, wer anordnet,
wer seine menschliche Uberlegung, seinen Witz, seine Anwaltschaft, seine

37 Ebd.

38 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), S. 606.
39 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 458.

0 Ebd.,, S. 462.

.
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geistige Gelenkigkeit irgend mit agieren lafit, der stért und triibt schon ihre
Handlung.*!

Es ist also wenig verwunderlich, dass Rilkes Sonett, anders als seine
kunsttheoretische Kritik, das eigene >Geben< nicht intellektuell fassen
und der Leserin leitend an die Hand geben kann. Aus der Abwesenheit
dieser souverdanen Erkldrungen wie Karl-Heinz Fingerhut zu folgern, es
sei »auch die Absicht des Dichters, >nicht mehr zu geben«*?, geht daher
fehl. Im Gegenteil ist es genau diese Abwesenheit, die es der »Hand-
lung«, dem Vollzug, dem Tun, der Performanz des Gedichtes tiberlésst,
ungestort und ungetriibt sich als Kunstwerk zu geben.

Von Rilkes faszinierter Reflexion der bildenden Kunst auf die Spur ge-
setzt, bliebe also die Aufgabe, der »Materialitét< von Rilkes Dichten nach-
zuforschen. Doch gerade fiir Lyrik als intellektuell durchwirkte Sprach-
kunst, die von Metapher und analogischem Sprechen lebt, scheint dieser
Anspruch, mehr zu geben »als Wort und Bild, mehr als Gleichnis und
Schein«, schwer einlésbar. Fallt in thr nicht Rodins innovative Eigenart,
namlich dass die Sprache seiner Plastiken Korper war, wieder in sich, in
das alte Muster zurtick, ist nicht der >Kérpers, das Material des Gedich-
tes, schlicht Sprache?

Und doch gibt Rilke in »Die Flamingos« einen kleinen Wink, der auf
das charakteristische Uberschieflen, auf die Materialitit seines Gedichts
hinweist. Das initiale Terzett bringt an seinem Ende zum ersten Mal ei-
nen syntaktischen Abschluss mit einer metrischen Einheit zur Deckung,
so dass sich die Verse eins bis elf zu einer kompakten Einheit schlie-
flen. Das zweite Terzett trigt Ziige einer konkludierenden Coda: Vers 12
bringt die bisher vollig abwesende Umgebung der Flamingos ins Spiel,
exemplarisch an der benachbarten Voli¢re. Es ist eine Stérung, die die
sich 1n sich selbst bergenden Flamingos ereilt: »Auf einmal kreischt ein
Neid durch die Voliere« (V. 12). Diese Stérung wird von den Flamingos
offenbar wahrgenommen, denn sie 16sen ihre charakteristische Geste,
»haben sich erstaunt gestreckt« (V. 13). So wird markiert, dass im zen-
tralen, selbstbeziliglichen Bergen des Kopfes sich eine Wendung der sinn-
lichen Aufmerksamkeit vollzieht: War vorher das (kritisierte) Visuelle
dominant, tritt nun neben dem Haptischen (die »eigne[] Weiche«) vor

41 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), 6271.
42 Fingerhut, Das Kreatiirliche im Werke Rilkes (wie Anm. 9), S. 160.
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allem das Akustische auf den Plan. »Auf einmal« wird Auditives thema-
tisch und 16st damit, zumindest fiir einen Vers, die starke Orientierung
am Bildhaften ab. Untiberhorbar fallt in diesem Vers das Thematisch-
Werden des Akustischen mit der lautmalerischen Performanz des Ge-
dichtes zusammen. Der Vers baut das onomatopoetische Potenzial des
Kreschens durch darum gruppierte Assonanzen auf den Laut [e1] aus
(»Auf emmal kreischt em Neid«). Fur einen Moment fallen die Aufmerk-
samkeit der Flamingos — die offenbar mit sich selbst beschiftigt und in
sich selbst geschlossen zwar nicht sehen, aber sehr wohl héren kénnen —
und die Aufmerksamkeit der impliziten Leserinnen zusammen. Hatte
sich bis zu diesem Moment auch in der Beschreibung des Gedichts der
»alte, dem »Reprisentationscharakter[] von Kunst«** inhdrente Abstand
zwischen der duflerlichen Beobachtung eines Dinges und dessen Eigen-
leben scheinbar perpetuiert, macht doch hier plétzlich ein >Kanal« auf
sich aufmerksam, der diesen an der visuell orientierten Subjekt-Objekt-
Konstellation festzumachenden Abstand iiberschreitet. Es ist wichtig,
dass es sich nicht um irgendeine mutwillige Stérung von aufien handelt;
der Verweis auf »Neid«** unterstreicht, dass die Stérung sich durchaus
mit der Eigenheit »der Flamingos« identifiziert. Denn das einbrechende
Akustische ist, wie wir sehen werden, dem Vorangegangenen keines-
wegs fremd; es tbersteigert nur dessen Charakteristikum, afft es gewis-
sermaflen nach, und hebt es so an die thematische Oberfliche.

Das Sonett materialisiert, was Rilke der Rodinschen Plastik nur meta-
phorisch zuschreiben konnte: »Immer und immer wieder kam Rodin bei
seinen Akten auf dieses Sich-nach-innen-Biegen zurtick, auf dieses ange-
strengte Horchen in die eigene Tiefe«.*> Es ist komponiert aus dem Ma-
terial Klang — und horcht, tatséchlich, dem klingenden Spiel angestrengt
nach, das der Sprache der Welt innewohnt. Der »hinhalsend [...] in der
eignen Weiche« geborgene Kopf der Flamingos inszeniert diese Haltung;
er ist, genau wie die Gazelle aus Rilkes gleichnamigem Tierdinggedicht,

43 Neumann, Rilkes Dinggedicht (wie Anm. 26), S. 151.

44 Die Vokabel des Aeids stellt zudem eine weitere interessante Verbindung zu Baudelaires
oben zitiertem Gedicht her, wo es ja heiflt: »Lesbos, ot les Phrynés 'une I'autre s’attirent, /
[...]. Et Vénus a bon droit peut jalouser Saphol« (Vielen Dank an Inka Milder-Bach fiir den
Hinweis auf diese Beobachtung.)

45 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 420.
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die »das Haupt ins Horchen hélt«*, eine metapoetische Figur: der Nabel
des Gedichtes, die Stelle, wo sich das Gedicht auf sich selbst bezieht
und damit auf seine thm eigene Materialitit verweist. Deshalb assozi-
iert Rilke auch, wenn er seiner Frau tiber Cézannes Umgang mit Farbe
berichtet, an einer der seltenen Stellen, an der er explizit den Bogen zu
seiner eigenen, dichterischen Kunst herstellt, als Epitom des gerade in
den Druck gehenden ersten Teils der »Neuen Gedichte« gerade dieses
Gedicht: »In den Gedichten sind instinktive Ansétze zu dhnlicher Sach-
lichkeit. Die >Gazelle« lasse ich auch stehen: sie ist gut. Leb wohl ...«
»Die Flamingos« schreibt Rilke deutlich spiter; hier ist die Analogie,
die »dhnliche Sachlichkeit«, nicht mehr instinktiv, sondern ausgearbeitet.
Wieder wihlt er die Form des Sonetts.

Gewissermaflen tritt er damit das Erbe Rodins an, von dem er erzihlt,
dass Dantes und Baudelaires »Sonette, die wie Siaulen mit verworrenen
Kapitilen die Last eines bangen Gedankens trugen«,*® Rodin zu der >Art«
Kunst gefiihrt haben, die nun Rilke so fasziniert. Wie Judith Ryan an-
merkt, duflert sich Rilke zur Tradition, in der er sich mit der Auswahl
der Formen fiir die »Neuen Gedichte« einschreibt, merkwiirdigerweise
nicht — dabei sind die Anleihen vor allem bei Baudelaire (Sonette, Qua-
trains und ldngere Gedichte in Alexandrinern) recht offensichtlich.* Ein
Grund hierfiir diirfte sein, dass die Wahl der Form essenziell mit Rilkes
Poetologie, insbesondere mit seinem Dingbegriff zu tun hat, was eine
Selbstverortung in der Tradition als Motivation eher verdecken wiirde.
Dennoch bestehen natiirlich wichtige Verbindungen. So bewundert Ril-
ke an Baudelaires »Fleurs du Mal«, »wie diese Gedichte in ithrem Mit-
sich-Gesittigtsein keine Erganzung zulassen und keine Steigerung tiber
sich hinaus«. Die Nihe zu Rilkes Aufierung iiber Cézannes natures mor-
tes, die »so wunderbar mit sich selbst beschaftigt«’! sind, ist uniiberseh-
bar. Diesem Ideal der dichten, gesittigten Geschlossenheit ist das Sonett
auf besondere Art und Weise zugeneigt, wie Rilke meisterhaft mit »Die
Flamingos« vorfihrt.

46 Rilke, Werke (wie Anm. 8), Bd. 4 (1996): Neue Gedichte, S. 447-510, hier S. 470
(V. 12).

47 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), S. 617.

48 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 413.

49 Vgl. Ryan, Umschlag und Verwandlung (wie Anm. 10), S. 55.

50" Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 431.

51 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), S. 634.
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Es ist kein Zufall, dass sich Rilke erst mit den »Neuen Gedichtenc,
unter Einfluss Rodins und im Hinblick auf seine Beschiftigung mit dem
Dingbegriff, der Gedichtform Sonett bedient.”* Das Sonett gilt als strenge
Form, deren enge metrische Forderungen ein hohes Mafl an handwerk-
lichem Umgang mit dem Lautmaterial abverlangen. Was vielen Dich-
terkollegen deshalb als beschneidende Einschriankung, als tiberfliissiger
Zwang erscheint, macht fiir Rilke diese Form so reizvoll: Das Sonett ist
tiber die definierende Forderung von vierzehn Versen von vorneherein
eine geschlossene Form - ldsst also ganz ikonisch »keine Erganzung« zu.
Es konstituiert so, in Analogie zu Rodins frithen Plastiken, ein kompak-
tes, fiir sich stehendes Kunstwerk, das durch und durch >geformt< und
komponiert ist und daher »keine zufilligen Wendungen«*® mehr kennt.
Das anspruchsvolle Reimschema, das die Gliederung des Gedichtes in
zweil Quartette und zwei Terzette und damit auch Erwartungen an eine
thematische Struktur erzeugt, ist Garant fiir das geforderte »Mit-sich-Ge-
sattigtsein« des Kunstwerks. Zudem macht die reiche Tradition des So-
netts, die Weltliteratur von Dante, Petrarca, Ronsard, tiber Shakespeare
und viele mehr in sich vereint, dass jedes Sonett sich »mit sich selbst
beschiftigt«, indem es, als Sonett, gar nicht anders kann, als sich zu den
Vorlaufern zu verhalten. Wie aber dem Sonett bereits in seinem Namen
eingeschrieben ist, handelt es sich bei diesem Selbstverhaltnis vor allem
um eines: um Beschaftigung mit dem Klang, aus dessen Komposition
sich ein in sich geschlossenes, sich gewissermafien aus dem eigenen
Echo, aus dem »angestrengte[n] Horchen in die eigene Tiefe« konstituie-
rendes Ding formt.>

Rilkes »Die Flamingos« kommen der als franzésischen Variante des
Sonetts bekannten Auspragung am nachsten: Die Quartette sind als um-
armende Reime gestaltet, wobeli, wie im Deutschen aufgrund der Armut

52 Vgl. Ryan, Umschlag und Verwandlung (wie Anm. 10), S. 59. Die enge Verbindung des
Konzeptes >Dinggedicht« mit der Form Sonett unterstreicht auch das Faktum, dass es sich bei
den exemplarischen rilkeschen Dinggedichten, die Gerhard Neumann in seinem dem Ding-
gedicht gewidmeten Aufsatz analysiert, ausgerechnet um zwei Sonette handelt, vgl. Neumann,
Rilkes Dinggedicht (wie Anm. 26).

53 Rilke, Auguste Rodin (wie Anm. 23), S. 462.

54 In Hinblick auf den konstitutiven Dingcharakter des Gedichtes vgl. Roman Jakobson,
Closing Statement: Linguistics and Poetics. In: Thomas A. Sebeok (Hg.), Style in Language.
Cambridge 1960, S. 350-377, hier S. 371: »This capacity for reiteration whether immediate or
delayed, this reification of a poetic message and its constituents, this conversion of a message
into an enduring thing, indeed all this represents an inherent and effective property of poetry.«
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an gleichen Reimen tiblich, das zweite Quartett sich neuer Reimpaare
bedient. Die Kadenzen alternieren zwischen stumpf und klingend. Das
Reimschema der Terzette (eeF glg) ist von Ronsard her bekannt und
setzt den Wechsel der Kadenzen konsequent fort.

Wie bei Rilke gewohnt, treten syntaktische und metrische Struktur
mitunter kriftig in Spannung. Das Gedicht setzt direkt mit zwei En-
jambements ein, und insbesondere die jeweils die Enden der Quartette
iberspielenden starken Enjambements ziehen Aufmerksamkeit auf sich.
Johannes Pfeiffer spricht deshalb sogar von einer »wesenswidrigen Er-
weichung einer vorgegebenen Struktur«, »die nun einmal ihr objektives
Sinngesetz und damit ganz bestimmte Forderungen in bezug auf das
Verhiltnis von Spannung und Lésung in sich trigt.«<> Doch generiert,
bei genauerem Hinsehen, genau diese »Erweichung« — die daher alles
andere als eine Erweichung ist — die besondere Pointe von Rilkes So-
nett. Die syntaktische und auch thematische Gliederung von Rilkes Ge-
dicht lduft namlich nicht indifferent neben der metrischen her, sondern
ist sehr wohl an dieser orientiert. Denn bis zu einem wohl definierten
und kalkulierten Punkt im Sonett hinkt die Syntax gewissermafien der
metrischen Gliederung nach, bildet also eine Art Versatz heraus: Der
erste groflere syntaktische und thematische Einschnitt des Gedichts, als
Satzanfang mit »Denn« (V. 5) markiert, ist in Bezug auf den Beginn des
zweiten Quartetts um vier Silben >verspitet¢; auch die mit dem ersten
Terzett korrespondierende Satz- und Sinneinheit, von der Konjunktion
»bis« (V. 9) eingeleitet, lduft der metrischen Strukturierung noch um drei
Silben nach. Ab dem zehnten Vers fallen dann die syntaktischen Ein-
schnitte plotzlich auffallend harmonisch mit der metrischen Gliederung
zusammen. Die Versumbriiche korrespondieren mit der Satzstruktur,
der Ubergang vom ersten zum zweiten Terzett ist als neue syntaktische
und auch thematische Einheit realisiert, die wiederum ihre Binnenglie-
derung glatt und elegant mit den Versumbriichen vollzieht. Rilke spielt
also offensichtlich mit dem »Verhéltnis von Spannung und Lésung«; er
nutzt die vom Sonett formal vorgegebene Lautstruktur, um darin per-
formativ einzutragen, wovon sein Sonett auf der thematischen Ebene
erzahlt. Die metrische Gliederung schreibt der Aussage, die »einer« iiber
seine Freundin tatigt den Abstand ein, die, wie oben dargestellt, die-

55 Pfeiffer, Uber zwei Gedichte von Rilke (wie Anm. 11), S. 157.
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se »Zuschreibungskonstellation«< (sprechendes mannliches Subjekt versus
passives weibliches Objekt) mit sich bringt. Das der Freundin beigemes-
sene Pradikat »sanft von Schlaf« (V. 5) ist im Vollzug des Sonetts vom
»Sein der Freundin in sich selbst< (»sie war«, V. 4) durch den starken
metrischen Bruch abgetrennt. Dieser Bruch stellt den Abstand der re-
prasentationalen Subjekt-Objekt-Relation aus — und streicht diese damit
zugleich performativ durch.

Der Uberschuss, der nun syntaktisch den Beginn der Einheit des
ersten Terzetts aufschiebt, ist anderer Art. Wie bereits dargelegt, voll-
zieht sich hier, aufwindig inszeniert, die charakteristische Wendung,
die den zuvor dargestellten und kritisierten und bis dorthin scheinbar
mitvollzogenen »Reprasentationscharakter[] von Kunst« zu einem an-
deren Verhiltnis wandelt, namlich hin auf das Selbstverhiltnis einer
»Dingwerdung«.’® Handwerklich gekonnt setzt Rilke diese Wendung
genau auf die Schnittstelle zwischen Oktett und Sextett, die traditionell
im Sonett eine solche Jolta genannte Wendefigur vorsieht. Was also auf
den ersten Blick wie eine »wesenswidrige[] Erweichung einer vorgegebe-
nen Struktur« anmutet, affirmiert diese tatsachlich auf raffinierte Art und
Weise. In ihr hallt gerade durch das unerwartete Enjambement, das die
Volta noch aufladt, die Tradition des Sonetts wider. Mehr als das: Hatten
das die beiden Quartette tiberspielende Enjambement und der Abstand
zwischen syntaktischer und metrischer Gliederung die dort thematische
Kunst-Konstellation durchgestrichen und verneint, so vollzieht der iiber-
raschende Ubergang von Oktett ins Sextett die gegenteilige Geste. Was
hier, als >Abstand« zwischen syntaktischer und metrischer Gliederung
scheinbar >vereinzelt< das Oktett iiberschiefit und am Beginn des Sextetts
zu stehen kommt, ist der Kern, ist das Wesen des Dinges und seines
Werdens: »sich selber«. Es ist nicht problematischer Abstand zwischen Sein
und Zuschreibung (Reprisentation) —, sondern produktiver Abstand, der
das generative Selbstverhaltnis erst ermoglicht, durch den sich das Ding
als Ding konstituiert. Dieses »sich selber« taucht unvorhergesehen und
»zu viel«im >Niemandsland« zwischen Oktett und Sextett auf, es reprasen-
tiert nichts — und ist genau dadurch eine zentrale metapoetische Figur.
In thm materialisiert sich die Volta, ein spannungsvolles Selbstverhiltnis,
aus dem sich das Gedicht-Ganze herausspreizt. Es ist dieser Versatz, der

56 Neumann, Rilkes Dinggedicht (wie Anm. 26), S. 151.
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hier plotzlich auf sich aufmerksam macht, der das Sonett zum Klingen
bringt: der Abstand, der Klang und Widerhall trennt und zugleich auf
einander bezieht, und dabei eine generative, bedeutungserzeugende Dif-
ferenz hervorbringt. Dieser in das Gedicht eingetragene Abstand sorgt
dafiir, dass es sich als Sonett auf die Form des Sonetts beziehen kann,
ohne schlicht sich selbsterfillend schal und ssteril< leerzulaufen. Das Er-
gebnis gleicht dem Verhiltnis der Phrynen bei Baudelaire: Im Selben,
auf Lesbos, zieht das eine, nicht wesenhaft vom anderen Geschiedene,
doch das andere an, so dass nie ein Seufzer ohne Echo bleibt.

Wie Rilkes »Die Flamingos« mustergiiltig vorfithren, konstituiert sich
das Sonett auf verschiedensten Ebenen als dieses Spiel zwischen Seufzer
und leicht versetztem und deshalb generativem Echo:

1. als thematischer Selbstbezug von durch die Volta verbundener These
und Antithese;

2. als intertextuelles Echo auf die literaturhistorische Tradition, was so-
wohl formale als auch motivische und thematische Anschliisse einbe-
greift;

3. vor allem aber, ganz unmetaphorisch, tatsachlich als sich aus Klang
und Echo, auf sich selbst horchend, aus sich selbst Hervorbringen-
des.”

57 Paul de Man beobachtet in seinen bertthmten Rilkelektiiren etwas sehr dhnliches. Die
»Vollendungs, die Rilke als »Handwerker des Wohllauts« schafft, ist «in erster Linie lautli-
cher Art«; an einer Reihe von Gedichten zeigt de Man, dass - genau wie oben an den »Fla-
mingos« herausgearbeitet — Rilke die konventionelle »Rhetorik des Gedichts als Instruments
des Subjekts, des Objekts oder der Bezichung zwischen beiden« hinter sich lisst und durch
einen Selbstbezug des Gedichts auf seine Materialitdt ersetzt: »Der Referent des Gedichts ist
ein Attribut ihrer Sprache, in sich selbst ohne semantische Tiefe; die Bedeutung der Gedichte
liegt in der Eroberung technischen Geschicks, das sie durch ihren akustischen Erfolg anschau-
lich machen.« Allerdings wendet de Man dieses Phanomen, das er »Phonozentrismus« nennt,
im Verlaufe seiner Lektiire immer stirker ins Problematische: »Da Klang das einzige Vermo-
gen von Sprache ist, das ithr wirklich eigen ist und das keine Beziehung zu irgendetwas auf-
weist, das auferhalb der Sprache selbst gelegen wire, wird er als das einzig verfiigbare Mittel
ibrigbleiben.«, schreibt er. Letztlich depotenziert de Man die »Rilkeschen Totalisierungenc,
die auf dem Bezug zur Klanglichkeit und Materialitdt der Signifikanten basieren, aufgrund
ihres »Verlust[es] von Referentialitit« zur mehr oder weniger leeren, jedenfalls enttduschen-
den »List«, vgl. Paul de Man, Tropen (Rilke). In: Ders., Allegorien des Lesens. Frankfurt
a.M. 1988, S. 52-90, hier S. 62-79. Diese Depotenzierung und Aufrechnung auf eine Erwar-
tung von konventioneller Referenzialitit scheint mir jedoch Rilkes dichterischem Projekt nicht
gerecht zu werden. Aus meiner Sicht ist es genau die Aufgabe der Lektiire, die dem vom
Handwerker Rilke hergestellten Produkt innewohnenden Widerstandigkeit — auch das ist ein
Bezug zur umgebenden Welt! - zu entwickeln und auf diese Weise sein komplexes Potenzial
an Intervention zu entfalten.
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Rilkes Sonett unterwirft sich nicht schlicht dem Reimzwang seiner
Form; es tibererfullt die metrischen Vorgaben auf eine Art und Weise,
die dem Gedicht zweifellos ein klangliches »Mit-sich-Gesattigtsein« zu
attestieren erlaubt. Mit Ausnahme nur des ersten und des letzten Reim-
paars (auf die zuriickzukommen ist!) erfiillen alle[!] Reimpaare ihren
Gleichklang iiber, d.h., sie sind entweder tiber eine zusitzliche Assonanz
des dem betonten, reimenden Vokal vorangehenden Vokals oder durch
fir den Reim nicht notwendige Identitit des vorangehenden Konsonan-
ten angereichert. Obwohl gar nicht auf den ersten Blick ersichtlich und
dennoch am deutlichsten ist dies in den Versen sechs und sieben ausge-
pragt: »leicht gedreht« und »einem Beet« klingen vokalisch schon ab der
vorletzten betonten Silbe gleich, lagern dem stumpfen Reim also gleich
zwel assonierende Silben vor.

Diese schon an den Versenden aufscheinende klangliche Dichte zieht
sich durch das gesamte Sonett. Rilke verwebt vokalische und konsonan-
tische Klangfaden, die er durch geschickte Anreicherung erst spinnt, zu
einem dichten Klangtextil. Diese Metapher ist ein hilfloses, aber notwen-
diges Werkzeug der Beschreibung; denn Rilkes handwerklicher Umgang
mit dem Klangmaterial steht keineswegs in einem rein instrumentellen
Verhiltnis im Dienste der Illustration oder Expression von intendierter
Bedeutung. Was Rilke tiber Cézannes Umgang mit den Farben sagt,
muss auch seinem eigenem Einsatz der Laute/Kliange zugebilligt wer-
den; »Ihr Verkehr untereinander: das ist die ganze« — Dichtkunst, ist
man geneigt zu erganzen.

Wer dazwischenspricht, wer anordnet, wer seine menschliche Uberlegung,
seinen Witz, seine Anwaltschaft, seine geistige Gelenkigkeit irgend mit agie-
ren laf}¢, der stért und triibt schon ihre Handlung.*®

Und dennoch seien, nachvollziehend, exemplarisch einige dieser Faden
aufgedroselt, um der unhintergehbaren Materialitit des Rilkeschen So-
netts ein wenig gerechter zu werden. So konstituiert sich ein typischer
Klangfaden aus dem frikativen konsonantischen Anlaut [fr]: »Frago-
nard« (V. 1), »Freundin« (V. 4) und » Phryne« (V. 8) finden sich so lautlich
verbunden, spiter gesellt sich auch, thematisch kontrastierend und diese
Gruppe aufhebend, auch das » Fruchtrot« (V. 11) dazu. Verwoben ist die-

58 Rilke, Briefe tiber Cézanne (wie Anm. 8), S. 628.
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ser Faden mit der lautmalerischen, vokalischen Farbung einzelner Vers-
gruppen, die Rilke auch explizit mit visueller Farbigkeit verbindet. Der
Umlaut [6] der »Réte« (V. 2), den der Reim mit »bdte« (V. 3) etabliert,
farbt das erste Quartett und ist tiber das Frikativ [r] an den [fr]-Faden
gekniipft. Sein Komplementarkontrast, das »Grine« (V. 5), bestimmt die
Farbgebung auf den Umlaut [ii] des zweiten Quartetts. Wieder ist es das
Frikativ [r], das den Anschluss an den konsonantischen Faden herstellt.
Beide, vokalische wie konsonantische Faden, verdichten sich im zweiten
Quartett stark: »bléhend« greift in der Versmitte das [ii]-Thema auf, be-
vor der achte Vers es insistierend mit dem konsonantischen [fr]-Motiv
engfiithrt: »verfithren sie verfihrender als Phryne«. Die griechische Hetdre
ist so unschwer als aus Lautmaterial gestalteter Knoten zu erkennen.
Das erste Terzett scheint lautlich unauffallig — doch versteckt sich hier
nicht nur thematisch die Farbigkeit: Just in jenem elften Vers ereignet
sich eine Art klangliche "Epiphanie«. Alle Vokale finden sich hier in einer
serien- und harmonisch-wellenhaften angeordneten Abfolge [i e a u o
(i )] versammelt. Es ist ein Moment der Vollkommenheit, vom dem
das Sonett spricht (von Schwarz wie Tod bis Fruchtrot wie Leben und
Fortpflanzung) und den es performiert, wahrend es iiber das bergende
Selbstverhaltnis des Dinges, »Der Flamingos« — das heifit metapoetisch
auch von seinem eigenen, konstitutiven Selbstverhdltnis als Kunstding
Sonett —, reflektiert. Dieser versteckte, perfekte Wohlklang mag sich aber
wohl nur gewissermafien im Nachklang und kontrastiv Gehor verschaf-
fen; er wird jah unterbrochen vom lautmalerisch tiber die Assonanz auf
[e1] ausgebauten Gekreische, das aus der Voliere tont (V. 12). Doch die
oben bereits analysierte [ei]-Gruppe ist selbst ein Echo auf die Figur der
Flamingos aus dem vorangegangenen Terzett (»Bleiche« (V. 9), »eigne
Weiche« (V. 10)), so dass nicht verwundert, wenn die kurz erstaunten
Flamingos den Misslaut in sich selbst aufnehmen und so aufheben: aus
»kreischt ein Neid« (V. 12) wird »schreiten emzeln« (V. 14).

Es 1st hier nicht die einzige Stelle, an der ein »authebendes Echo« ei-
nen aus dem Gefiige fallenden >Extrempunkt« des Gedichts wieder laut-
lich in das Sonettganze integriert. Besonders deutlich und eindrucks-
voll geschieht dies mit den beiden als contre-rejet und rejet, jeweils also als
Uberschuss in das zweite Quartett und das erste Terzett hineinragenden
Resten<: Diese quasi >verwaisten< Nachboten einer vorangegangenen
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syntaktischen Einheit manifestieren eine Spannung zur metrischen Glie-
derung, sie verkdrpern eine Stérung. Doch Rilke bindet sie, wahrschein-
lich von den meisten Leserinnen unbemerkt, meisterhaft in die Klang-
komposition ein. So ist »noch sanft von Schlaf« (V. 5) ein vokalisches
Echo von »von Fragomard« ([o a o a]) — was, zusammen mit der oben
bereits erwihnten Wiederaufnahme der [fr]-Gruppe in »Freundin«, den
Rokokokinstler lautlich mit der Aussage identifiziert. Der eigentiimlich
klingende Name lésst sich, nicht zufillig, aus dem Lautmaterial des vier-
ten und finften Verses rekonstruieren.

Ahnliches vollzieht sich mit dem die Volta verkérpernden >Kern« des
Sonetts, dem rejet »sich selber« aus Vers neun. Hier ist es eine Art an den
Versbeginn verschobener >Reims, der diese Phrase in den Klangraum des
Gedichts integriert. Die ersten drei Silben des elften Verses, »in welchers,
sind nicht nur morphologisch analog gegliedert, sie lassen vokalisch ex-
akt Vers neun widerhallen, zudem ist auch die konsonantische Struktur
so dhnlich, dass die beiden Phrasen sich sogar unrein reimen. In schwa-
cherem Mafle, namlich nur auf die Vokale bezogen, und hier auch mit
leichten Abweichungen der Langen, klingen auch die Versbeginne zehn
und dreizehn aneinander an ([i a €]). Da auch, wie oben festgestellt, die
Verse zwolf und 14 lautlich tber die [ei1]-Gruppe verbunden sind, ist so
eine das (End-)Reimschema supplementierende, ihm kontrapunktisch-
entgegenlaufende zweite, alternierende Klanggliederung etabliert.

Solche echoartigen Klangzellen finden sich tiber das gesamte Gedicht
verteilt (z.B. »Spiegelbilder wie« [V. 1]; »nicht mehr« und »wenn er«
[V. 3L]; [st]-Gruppe [V. 5£.]; [b]-Gruppe [V. 7] ...). Was Neumann auf
der »diegetischen Ebene« der von ihm untersuchten Dinggedichtssonette,
also im Hinblick auf das beschriebene >Dings, entdeckt, schemnt auch,
oder gar vor allem, fiir deren performative Ebene, also fiir den Sing-Akt
des Sonetts, wahr zu sein: »Das Reden der Dinge ist zu denken als das
Spiel der Reflexe, die in ihnen sind«.”® Das Sonett materialisiert diese
Klangreflexe, die »Dingwerdung, die sich in thm, durch es und als es
vollzieht; es konstituiert und artikuliert sich (auch im Sinne von gliedern)
als klingender Selbstbezug.

Angesichts der starken lautlichen Uberdeterminierung, die Rilkes Ge-
dicht zweifelsohne auszeichnet, fallt ein Reimpaar auffallig aus der Rei-

59 Neumann, Rilkes Dinggedicht (wie Anm. 26), S. 154.
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he: Ausgerechnet das letzte »Voliere« — »Imaginére« (V. 12 u. 14) findet
mit seinem eigenartig technisch-fremdsprachlichen Register und dem be-
tonten, sehr offenen Vokal [4] keinerlei Anschluss im restlichen Sonett.
Lasst sich das fur den die dufiere Stérung hereintragenden zwolften Vers
noch thematisch rechtfertigen, so ist das Enden des sonst so eng gewo-
benen Texts auf einen derart isolierten Laut doch erklarungsbediirftig.
Semantisch schlief3t sich hier mit »ins Imagindre« tatséchlich ein Kreis zu
den »Spiegelbilderns, die das Sonett er6ffnet hatten. Auffillig kontrastiert
jedoch das >monolithische< »Imaginire« mit den ohnehin schon verviel-
faltigenden, und hier auch noch im unbestimmten Plural eingefithrten
»Spiegelbildern«. Schon am Beginn des Textes war ja eine Spannung
zwischen Singular und Plural im Bezug der doppeldeutigen »ihrem« und
»ihre« zu Tage getreten. Der abschlieBende Vers greift diese Spannung
nun wieder auf und macht sie thematisch: »und schreiten einzeln ins
Imagindre«. Was zundchst unproblematisch und banal scheint, entpuppt
sich bei ndherem Hinsehen als kompliziert. Denn die Formulierung im
Plural widerspricht dem Gesagten: Das Gedicht ldsst ja genau nicht je-
den Flamingo »einzeln« »schreiten«, sondern fasst sie, wie im gesamten
Gedicht geschehen, im Plural. Dennoch restimiert diese paradoxe For-
mulierung des >Einzeln-Schreitens< im >pluralen Singular< treffend das im
Gedicht Erzahlte: Auch die Figur des »sich selber«Verfithrens war im
Plural auf »die Flamingos< bezogen gewesen und zielte dennoch auf die
Formation einer reichen, in sich geschlossenen Einheit. Diese ist offenbar
nicht schon in den >Dingen< mitgegeben, mit denen sich der Kiinstler kon-
frontiert sieht, die er sich vornummt, seien es die Modelltiere im Jardin des
Plantes oder andere >Gegenstinde« der Dingdichtung. Das »Imaginirex,
in dem ein Ding schliefilich als Ding »einzeln« steht, bezeichnet den End-
punkt eines kunstlerischen Prozesses, der gewissermafien eine erhoh-
te Realitit produziert. Wieder mag die nuancierte Lautstruktur diesen
Gedanken leiten: Das letzte, isolierte Reimpaar »Voliére« — »Imagindre«
interagiert mit dem ersten, »Fragonard« - »sie war«. Der Gleichklang des
vorletzten, unbetonten Vokals »i« und des auslautenden Konsonanten
»r« hat einen interessanten Effekt: Durch das zusitzliche unbetonte »e«
erscheint das »d« wie eine durch eine grammatische Operation erzeugte
Derivation - etwa eine Steigerung (sowie aus grof — grofser wird). »Ima-
gindre« interagiert mit »sie war; als eine Art Resonanz oder Oberton-
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phdnomen klingt das virtuelle Echo »sie wdre« mit. Das »Imagindre«
etabliert sich so als eine gesteigerte Realitit, die sich vom bloflen Sein
des »sie war« unterscheidet. Das Sonett erzahlt den Prozess, den Weg der
Wandlung von Material in ein >Dingt, was Gerhard Neumann treffend
»Uberschreitung des Reprisentationscharakters von Kunst hin auf eine
'Dingwerdung«® genannt hatte. Die Flamingos »steigen« (V. 5), sie »ver-
fuhren [...] / sich selber« (V. 8f.), und »schreiten« schliefilich »einzeln ins
Imaginire« (V. 14). Ganz in diesem Sinne identifiziert Hans Berendt »das
Imaginédre« mit dem Raum des Orphischen:®" Aus den Flamingos, aus
der Gruppe beobachtbarer Végel wird »Die Flamingos« — das Sonett. Es
ist Klang, es ist Echo, als tiberschreitender und authebender Ubergang,
der von der Gefangenschaft, der Begrenzung der »Voli¢re« ins »Imagi-
nére« fihrt und auch dort, in dieser mitsichselbstgesattigten Fiille, jene
noch zu bergen weif3.

Das Rilkesche Dinggedicht ist nicht Dinggedicht, weil es ein >Ding re-
prasentierte. Dinggedicht ist, wo Kunstding und das >Dings, dem das Ge-
dicht >gewidmet« scheint, zusammenfallen. Wo ein Ding im dichterischen
Vollzug entsteht, aus tonendbedeutendem Material; wo diese Klinge
»sich selber« affizieren, weil das entstehende Ding stetig angestrengt in
die eigene Tiefe horcht und sich so eine mitsichgesittigte, in sich artiku-
lierte Geschlossenheit konstituiert, die nicht nur beliebiger Gegenstand
ist, sondern unerhorte Bewegung, ja nie ganz erschopfliche Fiille in sich
birgt. Rilkes »Die Flamingos« fiihrt das, sich selbst auslegend, eindrucks-
voll vor. Was eignet sich fiir ein solches Dinggedicht besser als Sonett
zu sein — dieses Kling(-ge-)ding — »[o]t1 jamais un soupir ne resta sans
écho«?®

60 Ebd., S. 151.

61 Hans Berendt, Rainer Maria Rilkes neue Gedichte. Versuch einer Deutung. Bonn 1957,
S. 324.

62 Auch die berithmten Wendungen »Entwicklung zum sachlichen Sagen« (Rilke, Briefe
iber Gézanne [wie Anm. 8], S. 622) und »Ich lerne sehen« (Rilke, Die Aufzeichnungen des
Malte Laurids Brigge [wie Anm. 7], S. 456) scheinen von diesem Echo heimgesucht.
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