Jutta Heinz

Rollenlyrik im Buch der Bilder.
Zum Verwandlungspotential einer unterschatzten lyrischen Form

,,Rollenlyrik* ist einer der eher sproden Begriffe, die die germanistische Forschung im Laufe
ihrer Geschichte hervorgebracht hat.* Dariiber, warum das so ist, kann man vorerst nur
spekulieren. Historisch zehrt der Begriff von dem sehr altehrwiirdigen, aber etwas
abgegriffenen Vergleich der Welt mit einem groRen Theater, auf dem jeder seine Rolle zu
spielen hat. Und im Blick auf die Gegenwart leidet er unter einer inflationaren Verwendung
des Zauberwortes ,,Rolle im sozialwissenschaftlichen Jargon wie im Alltagsleben, bei der
vor allem Rollenkonflikte und die meist als fatal verstandene Wirkung vorgegebener
Rollenmuster thematisiert werden (auf beide Aspekte werde ich im folgenden
zurtickkommen). Sei es nun aufgrund dieser schwierigen Assoziationen des Wortbestandsteils
,»Rolle* oder sei es aufgrund der dem Genre zugeordneten Texte selbst, die Rollenlyrik ist
niemals so populdr geworden wie ihr grofRer Konkurrent im lyrischen Gattungsspektrum, die
Erlebnislyrik, die anstelle von soziologischem Jargon ja eher an griine Wiesen und verliebte
junge Menschen denken 146t und deshalb konventionellen Vorstellungen des ,,Lyrischen* als
Inbegriff subjektiven Gefiihlsausdrucks deutlich ndherkommt.

Gleichwohl lassen sich gerade anhand der Unterscheidung von Rollen- und Erlebnislyrik
grundlegende Merkmale lyrischen Sprechens tiberhaupt festmachen. Ich zitiere dazu zunéchst
die Definition von Rollenlyrik, die das Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft kurz
und biindig gibt: Ein Rollengedicht ist ein Gedicht, ,,dessen Sprecher eine fiktive Ich-Figur
ist«.2 Aber, so kénnte man etwas sophistisch einwenden, spricht denn tiberhaupt jemals ein
konkretes Subjekt im Gedicht, wenn da ein ,,Ich* steht? Ist das wirklich, selbst in der
allerschonsten Erlebnislyrik beispielsweise des jungen Goethe, der Autor selbst, der uns seine
allerpersonlichsten Erlebnisse in unmittelbarem Geflhlsergul? aus dem taufrischen Erleben
prasentiert? Oder ist nicht, mehr oder weniger, jedes lyrische Ich eine kunstliche, fiktionale
Figur — so wie man sich ja auch in der Erzahltextanalyse etwas mihsam daran gewohnt hat,
einen ,,impliziten Autor im Text (auch wenn er auf der Textoberfliche niemals in
Erscheinung tritt) von dem realen Autor zu unterscheiden, dessen Name auf dem Titelblatt
des Werks und (zumindest meistens) im Personalausweis des Verfassers steht? Und handelt es
sich damit nicht immer implizit um eine kunstliche Sprecherfigur, auch in lyrischen Texten —
die nur manchmal mehr, manchmal weniger als eine solche explizit ausgewiesen ist?*

Diese Diskussion lyrischer Sprecherfiguren und ihrer moglichen Fiktionalitét oder
Authentizitat mag eher von akademischem Interesse erscheinen, denn als wirklich zentral fur
das Verstandnis Rilkes. DaR sie es nicht ist, mochte ich im folgenden darlegen. Ich werde

! Gepragt wurde der Begriff It. Winfried Eckel von der Germanistik des spaten 19. Jahrhunderts. Vgl. dazu
Winfried Eckel: Art. Rollengedicht. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg. von Jan-Dirk
Mauller [u.a.]. Bd. I1l. Berlin, New York 2003, S. 3157 (dort auch weitere Literaturangaben), hier S. 316.

° Ebenda, S. 315.

3 Auf diese Problematik macht auch Eckel in seinem Lexikonartikel aufmerksam: ,,So muB die Markierung einer
Rollenfigur eine Selbstaussprache des Dichters durchaus nicht ausschliefen, so wie umgekehrt noch der
personlichste Ich-Ausdruck als eine Rolle begreifbar ist, ebenda, S. 316. Ahnlich reflektierte bereits Wolfgang
Kayser in seinem Vortrag Wer erzéhlt den Roman? (1957) bei der Einflhrung eines vom Autor unabh&ngigen
Erzéhlers: ,,Das heifit also, daBB der Erzihler in aller Erzdhlkunst niemals der bekannte oder noch unbekannte
Autor ist, sondern eine Rolle, die der Autor erfindet und einnimmt*“. In: Die Vortragsreise. Studien zur Literatur.
Bern 1958, S. 82. Daraus folgt auch bei ihm fiir die Lyrik: ,,Und die Zweiheit von Er-Roman und Ich-Roman, die
sich als so vorlaufig erwies, hat ihre genaue Entsprechung in der Lyrik, wenn wir da Ich-Lyrik und Rollenlyrik
unterscheiden. Auch das ist nur oberflachlich: wer wollte wagen, da in der Tiefe zu trennen®, ebenda, S. 101.



dazu in einem ersten Schritt Uberlegungen zu den Begriffen der Rolle, der Rollenlyrik und
ihrer beider Geschichte anstellen, um damit eine Grundlage zum besseren Verstandnis der
Rilkeschen Besonderheiten wie auch seines Verhéltnisses zu diesen Traditionen darstellen zu
konnen. Ich werde dann kurz auf das Rollen-Ensemble im Buch der Bilder eingehen. In einem
dritten Schritt schlie3lich will ich anhand eines bestimmten Themas — ndmlich der
Darstellung des Blinden — die Charakteristika der Rollenlyrik Rilkes, speziell im Blick auf das
Buch der Bilder, aber auch im Kontext seiner weiteren dichterischen Entwicklung
herausarbeiten, bevor ich zum SchluR wieder auf die Ausgangsuberlegungen zur
Sprecherfigur zurtickkehren werde.

I.  Rolle und Rollenlyrik - Zur Begriffs- und Sachgeschichte
a) Zum Begriff ,,Rolle*

Unser heutiges Verstandnis von Rolle bezieht sich auf eine Begriffsverwendung, die die
Soziologie und Sozialpsychologie der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts etabliert hat. 1936
entwickelte der Soziologe Ralph Linton sein Konzept der sozialen Rolle, das den Begriff eng
an den des ,,Status* eines bestimmten Individuums in einer bestimmen Gesellschaft kniipft.
Die Rolle ist in diesem Zusammenhang der ,,dynamische Aspekt eines Status®, die Art und
Weise, wie ein bestimmter Status mit Rechten und Pflichten konkret ausgefiillt wird.* Damit
wird in der Folgezeit gleichzeitig impliziert, dal? jede Person im sozialen und kulturellen
Kontext normalerweise mehrere Rollen zu erfiillen hat, die zudem eine Vielzahl
unterschiedlicher Anforderungen an sie stellen; so beispielsweise Ralf Dahrendorf:

Soziale Rollen sind Biindel von Erwartungen, die sich in einer gegebenen Gesellschaft an das Verhalten
der Tréager von Positionen kniipfen.®

Diese Rollendefinitionen kdénnen auch widerspriichlich sein; ein gutes Beispiel dafur ist die
aktuelle heftige Diskussion um eine Neudefinition von Geschlechterrollen, die es einer Frau
beispielsweise ermdglichen, die Rollenerwartungen an sie als Mutter (biologische Rolle) und
als berufstatige Person (soziokulturelle Rolle) sowie unter Umsténden als Hausfrau, Ehefrau,
Tochter zu erfiillen. Dartiber hinaus hat die Soziologie darauf aufmerksam gemacht, daf3 die
Grundlage fir das gesellschaftliche Funktionieren von Rollenhandeln und Rollenverstandnis
die menschliche Féhigkeit zur Empathie ist — also die Fahigkeit zum Perspektivwechsel, die
es uns ermaglicht, uns in die Situation anderer gezielt hineinzuversetzen, sie nicht nur
kognitiv zu durchdringen, sondern auch mitzufuhlen. Diese Fahigkeit wird beispielsweise im
kindlichen Rollenspiel trainiert, das die Basis des sozialen Lernens bildet.

Die Soziologie war jedoch nur die erste wissenschaftliche Disziplin, die den Begriff ,,Rolle*
als spezifischen Fachterminus benutzte. Bis auf die Antike hingegen geht die verbreitete
bildliche Redeweise zurtick, daR Menschen im grofRen Welttheater des Lebens, dem theatrum
mundi, bestimmte Rollen spielen. Dabei dominieren bis hin zur Zeit um 1900 zwei
verschiedene Verwendungsweisen.® Zum einen wird die Metapher moralkritisch und
deterministisch verwendet: Der Mensch spielt in seinem Leben diejenige Rolle, die ihm von
metaphysischen Mé&chten - den Goéttern oder dem Schicksal - in deren tGibergeordnetem

* Vgl. Ralf Konersmann, T. Sachsse: Art. Rolle. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Hrsg. von
Joachim Ritter [u.a.]. Bd. VIII. Darmstadt 1991, S. 1064-9; hier S. 1068.

® Ebenda, S. 1069.

® Vgl. hierzu Bettina Conrad: Gelehrtentheater. Bilhnenmetaphern in der Wissenschaftsgeschichte zwischen
1870 und 1914. Tiibingen 2004, S. 195-6.



Weltplan zugeordnet wurde.” Zum zweiten 143t sich eine geschichtsphilosophische und
kulturkritische Begriffslinie nachweisen: In der menschlichen Gesellschaft, vor allem in ihren
zivilisierten Formen, ist das Individuum gezwungen, sich zu verstellen, eine Rollenmaske zu
tragen, um nicht mit gesellschaftlichen Zwangen in Konflikt zu geraten.® Die Rolle ist danach
ein Produkt der kulturellen Entwicklung der Menschheit, und zwar keines, auf das man
besonders stolz sein mifte.

Gerade um 1900 jedoch — also der Zeit, in der wir uns mit dem Buch der Bilder bewegen —
beginnt sich ein gewandeltes Begriffsverstandnis abzuzeichnen. Kronzeugen daftr sind
beispielsweise Friedrich Nietzsche® (mit dem sich Rilke in dieser Zeit intensiv beschaftigt)
und der Lebensphilosoph Georg Simmel, dessen Vorlesungen Rilke in Berlin zeitweise gehort
hat; ich werde nur kurz auf letzteren eingehen.™ In seiner friihen Schrift Uber sociale
Differenzierung (1890) bezeichnet es Simmel als Grundzug der modernen Gesellschaft, dal
das Individuum notwendig verschiedenen sozialen Kreisen angehéren muf3. Das flihrt jedoch
zu einem permanenten Konflikt zwischen der Forderung nach einheitlicher personlicher
Identitét, wie sie dem traditionellen Subjektentwurf seit dem 18. Jahrhundert entspricht, und
den vielfaltigen Rollenanspriichen in der industriellen, arbeitsteilig organisierten
Gesellschaft.'* Dieser Konflikt muB aber nicht unbedingt als Krise erfahren werden, sondern
kann positiv gewendet werden: namlich als Mdglichkeit zur permanenten, bewul3t gesteuerten
Verwandlung nach dem Muster des Schauspielers, der seine Rolle gestaltet, ohne jedoch als
Individuum in ihr aufzugehen.'? Der Rollenbegriff entfaltet hier eine immanente &sthetische
Komponente, die in der Theater-Metapher schon angelegt ist, dariiber hinaus aber besonders
auf die mit der Rollenausfuhrung verbundene Gestaltungsleistung hinweist: Wer seine Rolle
akzeptiert, kann kreativ mit ihr umgehen, sie sich anverwandeln, sie mit seiner Persdnlichkeit
und seinem Stil so unverwechselbar prégen, wie es die grof3en Schauspieler der
Theatergeschichte getan haben.

b) Zum Begriff,,Rollenlyrik*

Die faktische Allgegenwartigkeit von Rollenmustern stimmt aufs schonste mit dem Befund
Uberein, den ein etwas unvoreingenommener Blick auf die Geschichte der Lyrik von der
Antike bis zur Gegenwart zutage bringt: Tatsachlich ist namlich auch die Rollenlyrik gar nicht
die arme Verwandte der Erlebnislyrik, als die sie Teile der germanistischen Lyrikforschung
gern dargestellt haben.™ Bereits die Hirtendichtung der Antike spielte mit einem stilisierten
stdndischen Rollenbild. In der Minnelyrik des Mittelalters sang nicht der verliebte Autor als
Person, sondern die kulturell gepragte Figur des Troubadours, der eine quasi-rituelle
Rollenhandlung vollzog. Noch die anakreontischen Schéafer des 18. Jahrhunderts waren brave
Burger, die Wein, Weib und Gesang wohl eher im Rollenspiel der Dichtung goutierten als im
wirklichen Leben. Erst mit der Erfindung des unmittelbaren lyrischen Sprechens in der frithen

! Vgl. z.B. Epiktet in seinem Handbuch der Moral: ,,Du hast eine Rolle zu spielen in einem Schauspiel, das der
Direktor bestimmt*, zitiert nach Konersmann (wie Anm. 4), S. 1064-5.

® So behauptet z.B. Kant in seiner Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, die Menschen seien , je civilisierter,
desto mehr Schauspieler, zitiert nach Konersmann (wie Anm. 4), S. 1065.

°Vgl. Conrad (wie Anm. 6), S. 197-8; Konersmann (wie Anm. 4), S. 1066—7.

%vgl. dazu ausfiihrlicher Conrad (wie Anm. 6), Kap. 4.2.2.

1 Die Diskrepanz zwischen dem normativen Anspruch nach innerer Einheit auf der einen Seite und der sozialen
Konstitution des Ich Uber unterschiedliche Identifikationen auf der anderen Seite erzeugt das Grundgefuhl der
inneren Leere und Unstetigkeit, welche das moderne Leben laut Simmels Diagnose auszeichnet™, Conrad (wie
Anm. 6), S. 201.

2\/gl. dazu Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers (1908); Conrad (wie Anm. 6), S. 204-11.

3 S0 auch Eckel (wie Anm. 1): ,,Von der Antike bis zur Romantik ist das Rollengedicht der dominierende Typus
der Lyrik in Ich-Form gewesen®, S. 316. Vgl. auch die Darstellung der Forschungsgeschichte bei Eckel, bes.
S. 316.



Goethezeit und mit der erfolgreichen Etablierung der Gattungstrias durch Goethe und Schiller
in den 90er Jahren des 18. Jahrhunderts wurde die Erlebnislyrik als quasi-naturgesetzliches
Muster aller Lyrik schlechthin inthronisiert. Doch schon die Romantiker produzierten wieder
Rollenlyrik in groRerem Umfang.™* Sie bevorzugten dabei ganz bestimmte Rollenfiguren —
beispielsweise die Kunstler, aber auch die Wanderer, die Jager, die Ritter —, die offensichtlich
aufgrund ihrer Gesellschafts- und Praxisferne ein besonders geeignetes Organon romantischer
Poetik waren; von dieser Tradition zehrt noch der frihe Rilke.

Die germanistische Begriffsbildung ,,Rollenlyrik* bezieht sich nicht explizit auf einen
wissenschaftlichen oder metaphorischen Rollenbegriff, sondern resultiert aus der Analogie
zur Rollenrede im Drama, ist also in viel starkerem Mal3e formal denn inhaltlich gepragt.
Wenn ich sie trotzdem hier mit verschiedenen inhaltlich geftllten Rollenbegriffen und -
konzepten in Verbindung bringe, geht es mir darum, weitere Perspektiven auf das Genre zu
eroffnen, die dessen Verstandnis bereichern sollten. Der Bezug der Rollenlyrik auf ein
anderes Subjektivitatskonzept als das der Erlebnislyrik zumindest ist offensichtlich und wird
in der traditionellen Rezeption eher negativ bewertet. Dariiber hinaus erscheint es mir wichtig,
daB der Begriff der Rolle historisch zwischen gottlicher Rollenzuweisung, gesellschaftlichem
Rollenzwang und asthetischer Rollengestaltung changiert. Die Rollenlyrik bezieht sich dabei
vor allem, aber nicht ausschliel3lich, auf den letzten Aspekt. Ich will deshalb abschlieRend
noch einmal mogliche Verbindungen zwischen den dargestellten Rollenkonzepten und der
Rollenlyrik als Gattungsbegriff herausarbeiten.

Zum ersten bildet das theatralische Rollenspiel (ahnlich wie das kindliche Rollenspiel) eine
natlrliche Briicke zur Literatur: In einer fiktiven Situation werden spielerisch mégliche
Weltbilder und Handlungsalternativen erprobt; auch lyrische Texte kdnnen durch die der
Dramatik entlehnte direkte Rollenrede eine Art Theater im Kleinen inszenieren. Zum zweiten
weist die soziologische Analyse darauf hin, daB existentielle menschliche Grunderfahrungen
(wie Geschlechterrollen oder Mutterschaft) zusatzlich durch kulturelle Rollenmuster
determiniert sind und es wohl auch immer waren; allein die Vielféltigkeit und Wandelbarkeit
der Rollenmuster scheint etwas spezifisch modernes zu sein. Damit ist der dritte Punkt eng
verbunden, ndmlich die Mdglichkeit einer neuen Erfahrung von Identitat qua Rollenwahl und
Rollengestaltung: Indem der Dichter sich neue Rollen erfindet, entflieht er aus dem Kafig
seiner vermeintlich ganzlich inkommensurablen subjektiven Einzigartigkeit. Er stellt damit
auch seine Dichtung auf eine zwar nicht objektive, aber iber das Rollenkonzept intersubjektiv
leichter zugéngliche Basis. Rollen stellen in diesem Zusammenhang eine Art vorgeformtes
Handlungs- und Erwartungsmuster dar, das zwar individuell ausgefllt werden kann, aber
letztlich leichter emphatisch nachempfunden werden kann als eine als vollig frei und
gesetzlos vorgestellte Subjektivitat.

Il. Madchen, Ritter, Heilige; Aussatzigem, Idioten, Selbstmdrder — Zum Rollenspektrum im
Buch der Bilder

Rilke steht also mit seiner Rollenlyrik in einer altehrwiirdigen Tradition lyrischen Sprechens,
die ideengeschichtlich starker mit der Uberzeugung von der Rollenhaftigkeit des
menschlichen Daseins in der Gemeinschaft als mit der groRen Erzéhlung von der
unvergleichlichen Subjektivitét der Individual-Existenz verbunden ist. Und es ist insofern
vielleicht auch kein Zufall, daR Rollengedichte bei ihm vor allem in der Ubergangsphase vom

Y Eckel begriindet diesen zunichst befremdlich erscheinenden Befund damit, daR die Romantiker das
Rollengedicht dazu benutzten, ihre Ausdrucksméglichkeiten zu erweitern, indem sie die ,,soziale Vereinzelung*
durch ein erweitertes Rollenspektrum kompensierten, vgl. ebenda, S.317.
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,subjektivistischen® Frithwerk zum ,,objektivistischen* sachlichen Sagen der mittleren
Werkphase zu finden sind. Gerade im Buch der Bilder entfaltet er ein maximales Spektrum an
Rollenbildern, das ich nun in aller Kiirze skizzieren will. Ich werde mich dabei, aus
Vereinfachungsgriinden, auf die verbreitete zweite Auflage von 1906 beziehen.*® Dabei werde
ich zun&chst formal nicht streng unterscheiden zwischen Rollengedichten im engeren Sinn —
in denen sich also ein fiktives lyrisches Rollen-Ich in direkter Rede &ufert — und Gedichten,
die sich auf Rollenfiguren beziehen bzw. in Er-Form von ihnen sprechen,16 da es mir nur um
einen ersten Uberblick der verwendeten Rollenmuster selbst geht.

Das erste Buch des ersten Teils schlief3t noch direkt an die vorhergehenden Werke des
Friihwerks an. Hier figurieren anfangs haufig die Madchen als Sprecherinnen'’; neben sie
treten der Ritter'®, die verschiedenen Liebenden®®, das Kind®® sowie Figuren aus dem
religiésen Bereich (Martyrinnen und Heilige,”* Engel®?). Zwischen ihnen bestehen enge
Verbindungen: Die Médchen beispielsweise sind der Kindheit noch nahe und haufig bereits
gleichzeitig (intransitiv) Liebende; sie kdnnen auch in religidsen Zusammenhéngen,
beispielsweise als jungfrauliche Martyrinnen, auftauchen. Alle diese im Kern noch
romantisch gepragten Gestalten sind durch ihr besonderes Verhaltnis zur Welt ausgezeichnet:
Sie stehen allen Eindriicken offen, geben sich dem Leben in seiner ganzen Fulle hin, sind
noch nicht durch eine ausgepragte Identitat oder ein pragmatisches Weltverhéltnis eingeengt.
Es handelt sich sozusagen um Rollen, die keine feste gesellschaftliche oder soziale
Funktionszuweisung beinhalten. Das kommt vielleicht am deutlichsten in den biologisch
fundierten Rollenmustern von Kind und Madchen zum Ausdruck, aber auch in den stérker
kulturell definierten Rollen von Rittern oder Heiligen. Sie er6ffnen einen Handlungsfreiraum
auflerhalb der Zwange der gesellschaftlichen Sphére und ihren Funktionszuschreibungen; es
sind AuRenseiterrollen in einem positiven Sinn letztlich, deren Einschrénkungen zum Teil nur
temporar (durch Alter), zum Teil selbstgewahlt (im religiésen Bereich) sind. Sie zeigen auf
eine paradoxe Weise, dafl man gerade und auch in einer vermeintlich vorgegebenen Rolle
eine besondere Freiheit der Lebensgestaltung entfalten kann.

Im zweiten Buch des ersten Teils hingegen werden Figuren mit einem problematischen
Weltverhaltnis dominant, deren Prototyp der Einsame®® ist. Sie sind aus verschiedensten
Griunden von der Gemeinschaft ausgeschlossen — aus Fremdheit, aus Behinderung, aufgrund
der stadtischen Anonymitat (Der Nachbar?*), wegen einer fehlenden Familie (Der Letzte®).
Hier tritt die Rollenrede jedoch starker in den Hintergrund gegenuber den (auch ungleich

5'\vgl. zum Buch der Bilder meinen Handbuch-Artikel im Rilke-Handbuch. Hrsg. von Manfred Engel. Stuttgart,
Weimar 2004, S. 290-5. Dort finden sich auch weitere Literaturangaben. Untersuchungen einzelner Gedichte
fehlen weitgehend; das Madchen-Motiv behandelt Karl Eugene Webb: Themes in Transition. Girls and Love in
Rilke’s Buch der Bilder. In: German Quarterly 43, 1970, S. 406-17.

163, dazu unten Kap. IV.

" Madchenmelancholie. In: RMR: Werke. Kommentierte Ausgabe. 4 Bde. Band I. Gedichte 1895 bis 1910. Hrsg.
von Manfred Engel und Ullrich Filleborn. Frankfurt/Main und Leipzig 1996, S. 259. Zitiert als: KA. Von den
Madchen, KA1, S. 259-60.

'8 Ritter, KA1, S. 258.

9 Das Lied der Bildsaule, KA I, S. 261; Die Liebende, KA I, S. 262-3; Die Braut, KA |, S. 263.

2 Kindheit, KA 1, S. 267-8; Aus einer Kindheit, KA I, S. 268; Der Knabe, KA I, S. 269; Die Konfirmanden,
KA, S. 270.

2! Martyrinnen, KA |, S. 266; Die Heilige, KA I, S. 267.

2 Die Engel, KA I, S. 264; Der Schutzengel, KA I, S. 265.

% Der Einsame, KA1, S. 288.

* Der Nachbar, KA 1, S. 276; Menschen bei Nacht, KA 1, S. 275-6.

% Der Letzte, KA1, S. 279.



bekannteren) Naturgedichten, die um die Themen Abend, Nacht, Herbst und Sturm?® kreisen.
Daneben finden sich in diesem Teil Gedichte, in denen ein nicht rollenméaRig bestimmtes,
sozusagen konventionelles lyrisches Ich tber sein Erleben spricht.?” Eben dieses Nicht-
Rollen-Ich arbeitet jedoch gezielt darauf hin, seine Isolation als erlebendes Subjekt
aufzuheben, indem es sich mit allem, was ihn umgibt, identifiziert. Es gestaltet sich so einen
Freiraum des gesellschaftlich nicht-domestizierten Seins, den die Rollenfiguren des ersten
Teils aufgrund ihrer AulRenseiterrolle per se schon innehatten. Programmatisch fur diese
Intention sei ein Verspaar aus Fortschritt zitiert:

Immer verwandter werden mir die Dinge
und alle Bilder immer angeschauter.?

Gleichwohl scheint trotz dieses poetologischen ,Fortschritts’ des lyrischen Ich die Rollenrede
im ersten Buch des zweiten Teils noch nicht obsolet geworden zu sein. In den hier
versammelten l&ngeren, erzdhlenden Texten finden sich die Ich-Reden eines fiktiven
Monches?, eines Konigssohns® und eines Sangers®. Wiederum tauchen die vertrauten
Figuren des Madchens, des Helden und des Kindes auf; diesmal jedoch verortet in einem
grolReren Legenden- und Erzahlzusammenhang, der sie in eine geschichtliche Tradition oder
einen konkreten Lebenszusammenhang stellt. Sie bleiben damit weiterhin AuRenseiter, sind
aber nicht mehrromantische, rein poetische Existenzen, sondern erhalten ihre Stellung in der
menschlichen Geschichte, verstanden als Gattungsgeschichte.*

Demgegeniber greift der zweite Band des zweiten Bandes wiederum stérker auf
problematische Rollenkonzepte zurtick. Hier wird ein deutlicher Akzent durch den neu
hinzugekommenen Zyklus Die Stimmen® gesetzt, in dem in eindeutiger Rollenrede das Lied
des Bettlers, des Blinden, des Trinkers, des Selbstmdrders, der Witwe, des Idioten, der Waise,
des Zwerges und der Aussatzigen vorgetragen werden. Rilke selbst reflektierte die Radikalitat
dieser besonderen Rollen, als er seinem Verleger Axel Juncker schrieb:

Der Gedicht-Kreis Die Stimmen erwei;ert das Buch nach einer Seite hin und wird ihm dazu verhelfen,
dass man nicht fiirder es fiir ein bloR Asthetenhaftes ausgiebt.

Bezeichnenderweise handelt es sich hier ebenso wie im ersten Teil des ersten Bandes um
Rollen, die eine gesellschaftliche, kulturelle oder biologische Isolation und
Aulenseiterstellung bedingen: So wie die Witwe und die Waise ihrer Familie und ihres
biologischen Lebenszusammenhangs beraubt sind, sind der Blinde, der Idiot, der Zwerg und
der Aussétzige aufgrund einer Behinderung von der vollen gesellschaftlichen Partizipation
ausgeschlossen; der Bettler, der Trinker und der Selbstmérder stehen aufgrund ihrer
wirtschaftlichen Situation oder schwerer Lebenskrisen im Abseits. Auch hier werden diese
problematischen Gestalten jedoch mit positiveren Gegenentwiirfen wie dem Lesenden® und

% Etwas spekulativ konnte man hier von einer Art ,Natur“- Rolle sprechen, die sich in der lyrischen Tradition
sehr stark beispielsweise mit der Jahreszeiten-Thematik verbindet.

2" Zum Beispiel Klage, KA 1, S. 280; Am Rande der Nacht, KA I, S. 283; Gebet, KA 1, S. 284; Fortschritt, KA 1,
S. 284; Vorgefiihl, KA 1, S. 285.

KA, S.284,V.3-4.

 Das jlingste Gericht, KA 1, S. 296.

% Der Sohn, KA I, S. 304-5.

*! Der Sanger singt vor einem Fiirstenkind, KA I, S. 314-6.

% Auch hier kénnte man von geschichtlichen Rollen sprechen, die einen historisch begrenzten Geltungsraum
haben.

¥KAL,S. 323-9.

% Brief an Axel Juncker vom 12.6.1906, zitiert nach KA I, S. 791, vgl. Kommentar ebenda.
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dem Schauenden® konterkariert. Deren positives Weltverhaltnis beruht wiederum auf einer
individuellen positiven Gestaltungsleistung; hier seien nur zwei programmatische Zeilen aus
Der Lesende zitiert:

Dort drauBen ist, was ich hier drinnen lebe,
und hier und dort ist alles grenzenlos.*’

Zusammenfassend 4Rt sich sagen: Innerhalb der vier Teile des Buchs der Bilder werden
unterschiedliche Rollenperspektiven entfaltet, denen in unterschiedlichem Umfang meist
poetologisch zu verstehende Reflexionen eines lyrischen Ichs beiseite gestellt werden, das
sich bemiht, zur gleichen Offenheit des Weltverhéltnisses vorzudringen wie die
Rollenfiguren. Dabei bedient sich Rilke mit Vorliebe eines Rollenensembles romantischer
Herkunft, ergénzt es jedoch zunehmend durch modernere, problematische Rollengestalten.
Bestimmte Rollen bieten also nur einen bevorzugten Zugang zu der intendierten, umfassenden
und ursprunglichen Welterfahrung dar; diese ist aber prinzipiell jedem zugénglich und kann
vom Dichter exemplarisch gestaltet werden.

Deshalb erhebt auch der Band als Ganzes einen geradezu programmatischen Anspruch auf
Allgemeinheit der dargestellten menschlichen Erfahrung. Das zeigt sich besonders auffallig in
den Eingangs- und SchlufStexten, die weder aus Rollenperspektiven noch durch ein lyrisches
Ich im engeren Sinne sprechen, sondern sich an alle Menschen wenden: ,,Wer du auch
seist“®®, beginnt das Gedicht Eingang am Anfang des Bandes; und im Schluszstiick®® wird die
gleiche Allgemeinheit tiber die Ubiquitét des Todes hergestellt, der mitten im Leben
anwesend ist und jeden auf die gleiche Art und Weise betrifft. Insgesamt findet also in den
vier Teilen ein teilweise parallel strukturierter, stdndig variierter Perspektivenwechsel
zwischen Allgemeinheit, Rollenidentitat und lyrischer Subjektivitét statt, der den Leser dazu
notigt, sich abwechselnd als Gattungs-Ich, als Rollen-Ich und als Individuum zu erfahren,
ohne dal eine der Perspektiven jedoch bevorzugt wiirde. Ich werde auf dieses Ergebnis am
Ende zuriickkommen.

I11. Blinde Sanger, blinde Seher — Das Motiv des Blinden in der lyrischen Tradition

Diese etwas abstrakte Deutung soll im folgenden anhand der Darstellung einer
exemplarischen AuBenseiterrolle, der des Blinden namlich, veranschaulicht werden.*
Gleichzeitig will ich dabei zeigen, wie in den unterschiedlichen Teilen des Buch der Bilder
bezeichnende Verschiebungen innerhalb der Rollengedichte selbst stattfinden, die zur
Entwicklung einer neuen und verénderten Poetik gegeniiber derjenigen des Frihwerks
beitragen. Zuerst jedoch werde ich in einem Exkurs auf die Tradition des Blinden-Topos in
der Lyrik eingehen, um auch hier Rilkes Besonderheiten im Umgang mit dem Thema sowie
hinsichtlich seiner Gestaltungsweise besser konturieren zu konnen. Blindheit erscheint in
diesem Zusammenhang zunachst als traditionelles literarisches Motiv mit einer langen
Geschichte, die mit einigen stehenden Topoi (der blinde Sénger, der blinde Seher, die blinde
Justitia) verbunden werden kann. Darlber hinaus verstehe ich Blindheit hier als biologisch
begrundetes und kulturell Gberformtes Rollenkonzept im modernen Sinn: Der Blinde hat

¥KAL,S. 332-3.

¥ Der Lesende (V. 24-5); KA I, S. 332.

¥ KA, S. 257.

¥ KA, S. 347.

%0 Das Motiv des Blinden ist nicht nur deshalb interessant, weil es sich durch Rilkes gesamtes lyrisches Schaffen
bis hin zu den Sonetten an Orpheus zieht. Es steht daneben in einem offensichtlichen Spannungsverhéltnis zur
besonderen Bedeutung des Sehens, des Anschauens vor allem in Rilkes mittlerer Phase; vgl. dazu Kap. V.



einen besonderen Status in der menschlichen Gesellschaft, der sich direkt aus seiner
physischen Behinderung ergibt; damit verbunden sind bestimmte Erwartungen (bzw. eher das
Fehlen von Erwartungen) an sein Verhalten sowie bestimmte Konsequenzen fiir seine
gesellschaftliche Position. Die lyrischen Texte der Tradition thematisieren beide Aspekte, den
klassisch-topologischen und den modern-rollenhaften, in unterschiedlichem Umfang.

Auf die Gestalt des blinden Séngers, archetypisch verkorpert in Homer, spielt Friedrich
Holderlins Ode Der blinde Sanger (1801)* an. Hier zeichnen sich bereits diejenigen
grundlegenden semantischen Oppositionen ab, die bis hin zu Rilke mit dem Motiv verbunden
werden: Der Blinde tritt aus einer zeitlich rhythmisierten Welt voll Licht und Liebe in eine
zeitlose Welt der Nacht und Einsamkeit; einige Verse sollen diesen Gegensatz verdeutlichen:

Mir griinten sonst die Lauben; es leuchteten
Die Blumen, wie die eigenen Augen, mir;
Nicht ferne war das Angesicht der

Meinen und leuchtete mir und droben

[...]
Nun sitz ich allein, von einer

Stunde zur anderen [...].*

Besonderes Gewicht fallt dabei auf die Veranderung der Augen (die nicht mehr leuchten)
sowie den Verlust der Gesichterwahrnehmung, der direkt mit einer grundlegenden
Einschrankung der menschlichen Beziehungsfahigkeit verbunden wird. An die Stelle der
4uBeren sichtbaren Welt treten eine einsame innere Welt aus Gedanken, Erinnerungen®® sowie
eine neue sinnliche Welt der Tone. Letztere wird im Gedicht mit Zeus, dem Donnergott,
verbunden, dem nun die Saiten des Dichters ,,nachténen*** sollen. Indem der blinde Dichter
diese Forderung erfillt, gewinnt er sein Sehvermdgen wieder — in gesteigerter Form sogar, es
ist ndmlich ein ,,geistigeres“* Licht, das er nun sieht. Die letzten drei Strophen des Gedichts,
die diesen Vorgang schildern, sind nicht ganz eindeutig zu verstehen. Offensichtlich findet
jedoch vermittelt durch das Horen eine Annaherung an die Welt des Gottlichen statt. Dem
Sénger wird nun iiber eine Art ,,geistiges Auge* das Unsichtbare, die Welt der unsterblichen
Gotter, sichtbar.

Im 19. Jahrhundert taucht das Thema bei mehreren, heute eher unbekannten Dichtern auf. Ich
will es trotzdem dort ein wenig weiterverfolgen, weil sich hier verschiedene poetische
Variationsmaoglichkeiten des Topos exemplarisch abzeichnen. In einem Gedicht Ludwig
Eichrodts (1827-1892) mit dem Titel Der Blinde*® findet sich die von Hélderlin bekannte
Opposition von Nacht und Licht bereits in der ersten Strophe. Die daraus resultierende
Vereinsamung wird hier zudem mit einer direkten sprachlichen Ausgrenzung des blinden Ich
gegeniiber dem sehenden ,,Wir* der Allgemeinheit verbunden:

Ihr, ihr mit offenen Augen

Ihr kennet nicht meine Nacht!*

*! Friedrich Hélderlin: Samtliche Werke. Bd. 11: Gedichte nach 1800. Hrsg. von Friedrich Beifner. Stuttgart
1951, S. 45-5.

*2 Ebenda, V. 13-6; V. 19-20.

43 ,und Gestalten/ Aus Lieb und Leid der helleren Tage schafft/ Zur eignen Freude nun mein Gedanke sich®,
ebenda, V. 20-1.

** Ebenda, V. 32-3.

% doch geistiger rinnst du nieder,/ Du goldner Quell aus heiligem Kelch!*, ebenda, V. 44-5.

“® Ludwig Eichrodt: Leben und Liebe. Gedichte. Frankfurt/Main 1856, S. 261.

“ Ebenda, V. 1-2.



Verstarkend wirkt, wie bei Holderlin, der Verlust der Gesichterwahrnehmung:

Mir will kein Antlitz scheinen,
o weh mir schrecklichen Mann!
Weilk nicht, ob auch eine Seele
Mich lieben und leiden kann.*®

Auch hier wird der Blinde deshalb auf das Horen verwiesen, das nun jedoch zwiespéltig
erscheint: Der Blinde hort vom ,,LLeben der Menschen® ,,nur siiflen, bitteren Laut*.*
SchlieBlich findet er auch keinen Trost mehr in seiner Innerlichkeit, in ,,blassen Gedanken®,
oder Erinnerungen, in ,,Ahnen und Wiedervergessen“.50 Die Gesamtbilanz ist deshalb im
Vergleich zu Hélderlin deutlich negativ: Blindheit ist bei Eichrodt ein kompletter Verlust von
sinnlichem und emotionalem Weltbezug.

Wenig spater nur erhélt der Topos bei Adolf Friedrich von Schack (1815-1894) eine ebenso
deutliche Wendung ins Positive, die an Holderlins blinden Sénger gemahnt. In Der Blinde®
findet sich zun&chst in der ersten Strophe die bekannte kombinierte Darstellung von Blindheit
als ewige Nacht®® und daraus resultierender Einsamkeit:

Ewig starrt dein Blick allein
In die Nacht, die grenzenlose.>®

Darauf folgt jedoch sofort der Riickzug ins Innere:

Aber herrlich strahlend bricht,
Wie Arktur durch Wolkenrisse,
Deiner Seele klares Licht

Durch des Auges Finsternisse;
Denn was andern Blindheit heifit,
Gab der Himmel dir als Hiille,
Drunter ungestort dein Geist
Schwelg in reinen Glanzes Fulle.>*

Im weiteren Verlauf des Gedichts unternimmt der Blinde nun mit seinem inneren Auge eine
Reise durch die Zeitgeschichte, ausgehend von ,,Eden® tiber die Welten des Orients und der
Antike hinweg bis in die utopische Zukunft eines ,,neuen Erdenjahres, einer neuen ,,goldnen
Zeit der Menschheit.” Er wird dabei nicht zum ,.blinden Séanger*, sondern zum zweiten
topischen Urtypus der Blindheit, dem ,,blinden Seher* ndmlich, der hier als ,,begliickter
Seher*® auftaucht. Dieser kann sich qua Blindheit am ewigen Licht erfreuen, wahrend die
Sehenden als die eigentlich Behinderten zurtickbleiben:

Uns erstirbt das hohre Licht
In des Tags gemeiner Helle.*’

“8 Ebenda, V. 17-20.

9 Ebenda, V. 7-8.

0 Ependa, V. 21; V. 23.

>! Adolf Friedrich von Schack: Gedichte. Berlin 1866, Bd. 2, S. 382.

2 Hier durch geballte Negationen ausgedriickt: ,,Nicht im Friihrot siehst du mehr/ Purpurn gliihn die
Himmelsrénder,/ Nicht den Tag, der hoch daher/ Wandelt um die Erdenlander,/ Nicht des Mondes milden
Schein,/ Noch den Friihling und die Rose®, ebenda, V. 1-6.

> Ebenda, V. 7-8.

> Ebenda, V. 9-16.

%5 V/gl. ebenda die Strophen 4-6.

*® Ependa, V. 50.

* Ebenda, V. 55-6.



Zwei Texte aus dem Umkreis des Expressionismus sollen das Bild abrunden. In Der Blinde
1913)°® von Klabund (1890-1928) taucht zum ersten Mal das Motiv der Farbigkeit auf:
Blindheit wird nun nicht mehr als erstes mit Nacht verbunden, sondern mit dem Verlust des
Farbensehens:

Sie nennen immer eine Farbe

Und nennen etwas rot und bunt,

Und golden sei die Garbe

Und blau des Himmels riesig Rund.*

Die kompensatorische Wendung auf das eigene Innere, ein geistiges Auge oder wenigstens
der Riickzug auf die Mdglichkeit, die Schlechtigkeit der Welt nicht mehr wahrnehmen zu
mussen, werden von Klabund geradewegs abgestritten:

Sie lachen mich aus: Blinder, sei froh,
DaR du die Welt nicht siehst, haBlich ist sie und schwarz.
Aber schwarz: was ist das? Ich wiiRt es, wenn ich sehend war.%

Der Blinde ist damit sowohl von seinen Erkenntnis- als auch von seinen Sprachmaglichkeiten
her von der Welt abgeschnitten: Er sieht nicht nur nicht die Schénheit oder HaBlichkeit der
Welt, ihm entzieht sich ihre Benennung als ,,Schwarz*, ,,Rot* oder ,,Bunt®, ja sogar ihre
kategoriale Ordnung:

Was weiR denn ich von Rose, Mensch und Ziege?®

SchlieRlich schlagt sich die Blindheit sogar in der Kérperwahrnehmung insgesamt nieder: Der
Blinde nimmt sich selbst als ,,stummer Stein*®? wahr; er hat ,,gebrochene Glieder“®® und ist
sich selbst ,,lastend schwer.** Das Gedicht miindet in eine komplexe Metapher:

Vom Baume meines Seins tropft meine Seele wie Harz.%®

Blindheit wird hier als standige, schwere und existentielle Verwundung erfahren, bei der die
Seele sich kontinuierlich verausgabt, um die Wunde zu schlieBen — ohne jedoch jemals geheilt
werden zu kénnen.

Geradezu ins Groteske steigert den Blindheits-Topos schlieRlich Georg Heym (1887-1912). In
Der Blinde® findet sich der gleiche mit dem Farbverlust verbundene Weltverlust®” wie bei
Klabund; dieser wird noch extremer als gezielte Folter, als ,,grauenvolles Fasten und
Karenz*®® erfahren. Blindheit wird in ultimativer Konsequenz mit dem Tod verbunden: Die
toten Augen des Blinden werden am Ende des Gedichts mit einem ,,Paar von weillen
Knopfen“® versachlichend verglichen. Trotz der grotesken Ubersteigerung, die sich auch auf

%8 Klabund: Samtliche Werke. Bd. 1.1. Hrsg. von Ramazan Sen. Amsterdam, Atlanta, Wiirzburg 1998, S. 16.
% Ebenda, V. 1-4.

% Ependa, V. 12-4.

®1 Ebenda, V. 5.

%2 Ehenda, V. 8.

% Ebenda, V. 7.

% Ebenda, V. 15.

® Ebenda, V. 16.

% Georg Heym: Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Bd.1: Lyrik. Hrsg. von Karl Ludwig Schneider.
Hamburg [u.a.] 1964, S. 150.

67 ,.Stets nur weich und rauh/ Fiihlt meine Hand, doch eine Farbe nie*, ebenda, V. 7-8.

% Ebenda, V. 16.

* Ebenda, V. 21.
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das ganze AuBere des Blinden erstreckt,® tritt jedoch immerhin die AuBenwelt nun in einen
Kontakt mit ihm. Zwar kann er, entgegen der zynischen Aufforderung der Sehenden am
Anfang: ,,Sieh dir den Himmel an!“’*, den Himmel nicht sehen, jedoch das blendende Licht
des ,,weillen Mittags* kann in das ,,erloschene Licht* der ebenfalls weillen Augen eintreten
und sich in dem ,,bleiernen Opal“’? spiegeln. Damit ist der Blinde, so wenig es ihm auch
nlitzen mag, zur Welt in ein Verhéltnis getreten, das den Sehenden letztlich nicht mdglich und
erfahrbar ist; er ist sozusagen metaphysisch gerechtfertigt.

Insgesamt und mit einiger Vereinfachung kdnnen damit bei der Darstellung des
Themenkomplexes ,,Blindheit* zwei verschiedene Varianten festgehalten werden; ich werde
sie der Einfachheit halber das ,,Kompensationsmuster und das ,,Verstimmelungsmuster
nennen. In der einen Linie wird die Blindheit zwar als tiefgreifende sinnliche und zugleich
emotionale Einschrankung erfahren (Verbindung der Motive von Nacht, Einsamkeit, Seh- und
Liebesverlust); dieser Verlust kann jedoch, bei einigen Autoren sogar mehr als hinreichend,
durch die Konzentration auf die Welt des Horens und den damit verbundenen unmittelbaren
Zugang zur unsichtbaren Welt des Gottlichen als Paradigma des Geistigen kompensiert
werden (so bei Holderlin oder bei Schack). Auf diese Argumentationsfigur griinden sich im
wesentlichen die topologischen Motivlinien des blinden Sehers und des blinden Sangers.

In der zweiten, ,,moderneren‘ Linie ist Blindheit eine noch tiefgreifendere Verstummelung,
die das gesamte kdrperliche und geistige Sein umfalit: Der Blinde wird zur hailichen Gestalt,
zum Krippel; er kann die Welt nicht erkennen, weil auch die Sprache immer wieder auf
Sichtbares rekurriert (so bei Klabund und Heym). In diesem Zusammenhang wird Blindheit
zunehmend als sozial exklusives Rollenmuster verstanden, aus dem kaum noch
kompensierbare Einschrankungen in existentieller Hinsicht resultieren. Ein letzter Ausweg
scheint die Kontaktaufnahme der AuBenwelt mit dem Blindenzu sein, sein Einbezug in eine
nicht-sprachliche und tber die bloB sinnliche Ordnung hinausweisende Allnatur.

IV. Blinde Médchen, blinde Bettler — Blindengedichte bei Rilke im Buch der Bilder

Im Buch der Bilder finden sich drei Gedichte, die das Motiv des Blinden aufnehmen und in
formal unterschiedlicher Form verarbeiten. Ich werde zunéchst das friheste von ihnen, das
Dialoggedicht Die Blinde (entstanden 25.11.1900), behandeln. Als zweites werde ich, hier
nicht ganz der Chronologie folgend, auf Das Lied des Blinden, einen Text aus dem bereits
erwéhnten Rollen-Zyklus Die Stimmen (Paris, Juni 1906), eingehen. AbschlieRend werde ich
kurz das Gedicht Pont du Carrousel (Paris 1902/03) hinzuziehen, das sich vom Konzept des
Rollengedichts entfernt hat.

Die Blinde
In Die Blinde” bedient sich Rilke der nicht sehr haufig benutzten Form des Dialoggedichts,

das als Untergattung des Rollengedichts eingeordnet werden kann. In ihm sprechen eine
weibliche Figur, die Blinde, und eine mannliche Figur, der Fremde, wobei der Blinden die

"0 Sein bleicher Kopf steigt wie ein Lilienschaft/ Aus magrem Hals. Aus seinem diirren Schlund/ Rollt wie ein
Ball des Adamsapfels Rund®, ebenda, V. 17-9.

" Ebenda, V. 3.

"? Ebenda, V. 21-5.

" Das Dialoggedicht steht von seiner Entstehung her in engem Zusammenhang mit den symbolistischen
Dramenversuchen Rilkes in der Auseinandersetzung mit Maeterlinck. Rilke notiert am 20.11.1900 den Plan fiir
ein Drama mit dem Titel Die Blinde, das bereits wesentliche Elemente des spéateren Dialoggedichts enthlt.
Maeterlinck hatte selbst ein Drama mit dem Titel Les Aveugles (1890) verfalt; Rilke wendet sich jedoch in
seinem Dialoggedicht gegen die dort vertretene Auffassung von Blindheit als ,,Bedrohung des Menschen durch
dunkle Lebensméchte®, vgl. den Kommentar zum Gedicht in KA |, S. 838.
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meisten Redebestandteile zukommen; der Fremde schaltet sich nur fur kurze Fragen ein. Die
Blinde schildert im Gedicht ihre Auseinandersetzung mit dem Verlust des Augenlichts in
verschiedenen Phasen: Der als auRerordentlich schmerzhaft erfahrene Abschied vom alten,
sehenden Ich (,,Das war eine andre’?) fiihrt (iber eine Phase des Kampfs und Widerstands
schlie3lich zur erfolgreichen Erschaffung eines neuen Weltverhéltnisses. Dabei wird die
Blindheit zunéchst, hier gemal dem ,Verstiimmelungsmuster’, als Krankheit des gesamten
Kdorpers, als emotionale Vernichtung und als vollstdndige Entfremdung von der Welt
erfahren:

Am ganzen Leibe war ich wund. Die Welt,
die in den Dingen bliht und reift,

war mit den Wurzeln aus mir ausgerissen,
mit meinem Herzen (schien mir), und ich lag
wie aufgewihlte Erde offen da und trank
den kalten Regen meiner Tranen,

der aus den toten Augen unaufhérlich

und leise stromte [...]."

In der zweiten Phase geht das Verhéltnis zu den vertrauten Personen, zusammengezogen in
der Figur der hilflosen Mutter’®, sowie zu den vertrauten Dingen der Umwelt verloren;
verbunden wird das mit den bekannten Motiven der Augen und des Gesichts:

Um dein Gesicht sind noch alle Dinge bemiiht,
ihm wohlzutun.

Wenn deine Augen ruhn

und wenn sie noch so miid waren,

sie kdnnen wieder steigen.

... Meine schweigen.’’

Diese Phase endet in der Formel ,,Ich bin eine Insel“’®, die jedoch unverhofft den Umschlag
ins Positive und den Ubergang ins ,Kompensationsmuster’ einleitet. Zunichst entwickelt sich
ein neues Korpergefuhl, das sehr anschaulich und mit einer geradezu physio-logischen
Bildlichkeit beschrieben wird:

Zuerst, als die alten Wege noch waren
in meinen Nerven, ausgefahren

von vielem Gebrauch:

da litt ich auch.

[...]

Dann wuchs der Weg zu den Augen zu.
Ich weil ihn nicht mehr.

Jetzt geht alles in mir umher,

sicher und sorglos; wie Genesende
gehen die Geflhle, genielend das Gehn,
durch meines Leibes dunkles Haus.”

Diese neue, positiv erfahrene Innerlichkeit hat, ablesbar schon an den wunderbar
lautmalerischen Versen, eine umfassende, neue sinnliche Intensitat sowie ein neues
emotionales Weltverhaltnis ausgebildet; das unterscheidet sie von den kompensatorischen
Auswegen allein ins Horen. Alle duReren sinnlichen Eindriicke kdnnen bruchlos in innere

KA, S. 337-40; hier V. 5.

® Ebenda, V. 19-26.

®\/gl. ebenda, V. 39-47.

" Ebenda, V. 65-70.

® Ebenda, V. 79.

" Ebenda, V. 91-94; V. 106-111.
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,,ﬁbersetzt“go werden; in ,,Gerdusch und Geruch*®!, in Wahrnehmungen von Handen und
FiiBen, ja in Sprache sogar: Die Blinde liest nun direkt im ,,Buch der Natur“® statt in den
Buchern der Menschen. Sie empfindet sich deshalb nicht als isoliert — auch wenn von
menschlichen Kontakten nicht mehr die Rede ist —, sondern vielfaltig einbezogen in das
Leben der Dinge und der Natur Uberhaupt. Das ist letztlich die Begriindung dafiir, daf? sie der
Tod — als der sich der Fremde am SchlufR implizit herausstellt — nicht finden kann. Der Tod
,bricht die Augen der Sehenden ,,wie Blumen“®®. mDie Augen der Blinden jedoch sind
bereits gebrochen, sie hat die &uRere Welt hinter sich gelassen; und der Tod kann an die
,Insel®, die sie nun ist, zwar anlegen, aber sie nicht mehr von hier mitnehmen, da sie ganz in
sich selbst ruht. Damit ist sozusagen die ultimativ positive Steigerung des Blindheitsmotivs
erreicht. Der Blinden ist die weitestgehende Anverwandlung des Rollenmusters gelungen,
seine vollstindige und restlose ,Ubersetzung’ in ein anderes, unmittelbareres Weltverhiltnis.
Mit dem Riickzug in den ,Weltinnenraum’ des eigenen Inneren (wie der spétere Rilke sagen
wirde) ist dabei zugleich die Grenze zwischen Leben und Tod Uberschritten.

Das Lied des Blinden

Der Preis dafiir ist allerdings eine vollige Asthetisierung des Blindseins, die sich in der
jugendstilhaften Gestalt des Textes niederschlagt. Einen extremen Gegenpol hierzu bildet das
Lied des Blinden aus dem Stimmen-Zyklus, der ja explizit als Gegengewicht zu solchen
dlteren Tendenzen des ,,blo Asthetenhaften in der ersten Auflage des Buchs der Bilder im
zweiten von Rilke hinzukomponiert wurde. Hier spricht nun ein Rollen-Ich in direkter, hart
formulierter, gar nicht mehr schon klingender Rollenrede, ja geradezu in Form einer Anklage
an diejenigen _drauBen*®*, die Allgemeinheit der Sehenden. Blindheit wird weder bildlich
verklart noch kompensiert, sondern als ,,Fluch®, als ,,Widerwillen* und ,,Widerspruch“85
begrifflich benannt. Dazu kommt das Motiv der Schwere® sowie die besondere Betonung der
Farblosigkeit, eines dreifach gesteigerten ,Grau-in-Grau’®’. Allein die Mdglichkeit der
Blindheit verstolit sozusagen gegen das Grundrecht auf eine menschenwirdige Existenz; sie
wird téglich und unabgemildert als Einschrankung der Beziehungsféhigkeit und Ausschluf3
aus der menschlichen Gefiihls- und Gesichtsgemeinschaft beschrieben — hier herrscht also das
, Verstimmelungsmuster’ in extremer Form. Die Kompensation durch das Horen wird in
diesem Zusammenhang explizit abgelehnt, ja geradezu ins Gegenteil verkehrt, wenn es in der
zweiten Strophe heil3t:

lhr riihrt euch und riickt und bildet euch ein
anders zu klingen als Stein auf Stein,

aber ihr irrt euch: ich allein

lebe und leide und larme.®

Alle Gerausche der aufReren Welt werden durch die standige Leiderfahrung, den anhaltenden
existentiellen Schrei®® des Blinden in seinem eigenen Inneren ibertont, der sich lyrisch
eindrucksvoll in den gehéduften ei-Lauten der Strophe niederschlagt. Dieser Schrei ist eine

% Ependa, V. 124.

8! Ependa, V. 125.

8  Was soll mir ein Buch?/ In den Béiumen blittert der Wind;/ und ich weiB}, was dorten fiir Worte sind*,
ebenda, V. 128-30.

% Ebenda, V. 132.

8 KA, S. 324; hier V. 1.

% Ebenda, V. 1-2.

8 Ebenda, V. 3: ,etwas tiglich Schweres*.

8 Ebenda, V. 5: ,,meine graue Hand auf ihr graues Grau*.
% Ebenda, V. 7-10.

89 Ebenda, V. 11: ,ein endloses Schrein®.
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unmittelbare physische AuBerung, bei der noch nicht einmal entschieden werden kann, ob sie
auf einen physischen oder psychischen Schmerz, auf das ,,Herz* oder die ,Gediarme“®,
zuruckgeht, wie es in extremer Spannung zwischen einem lyrisch besonders aufgeladenen und
einem in der lyrischen Sprache besonders uniiblichen Terminus heif3t. Dieser Schrei entfaltet

also eine ganz eigene Poetik, die nicht mehr mit der der gewohnten ,,Lieder zu erkléren ist.

Bildlich konzentriert grenzt die letzte Strophe noch einmal die Welt der Sehenden von der der
Blinden ab:

Euch kommt jeden Morgen das neue Licht
warm in die offene Wohnung.

Und ihr habt ein Gefuhl von Gesicht zu Gesicht
und das verleitet zur Schonung.”*

Erst am Ende tauchen damit die vertrauten Motive des tradierten Blindheits-Topos auf: Das,
was dem Blinden abgeht, ist Licht, Warme und das damit verbundene offene Weltverhéltnis;
es ist die emotionale Bindung, die in der Wahrnehmung der Gesichter eingegangen wird, und
die dazu fiihrt, dal man den anderen wie sich selbst ,,schont®. Dal} sich aus einem solchen
Weltverhaltnis eine andere Poetik ergibt, zeigt nicht zuletzt die weichere Sprache der letzten
Verse, die eben diese geschonte Welt gegenuiber der hinausgeschrieenen der ersten beiden
Strophen sinnlich erfallbar macht — hier spricht der Blinde sozusagen im
,Kompensationsmuster’ der Empathie und nihert sich damit der Weltwahrnehmung der
Sehenden an. Seine eigene existentiell begriindete Poetik bleibt jedoch die schonungslose des
Schreis (und des , Verstimmelungsmusters’), in der Herz und Gedérme, Leib und Seele, eine
unldsbare und kontinuierlich als schmerzhaft erfahrene VVerbindung — &hnlich der
verwundeten Seele bei Klabund — eingegangen sind.

Pont du Carrousel

Das dritte Blinden-Gedicht, von dem hier die Rede sein soll, geht nach einem Briefzeugnis
Rilkes auf ein konkretes Paris-Erlebnis zuriick.®? Es handelt sich bei Pont du Carrousel nicht
mehr um ein Rollengedicht, sondern von dem ,,blinden Mann* auf der Pariser Briicke ist in
Er-Form die Rede. Zudem setzt Rilke hier wieder strengere lyrische Mittel ein: Das Gedicht
ist durchgangig in funfhebigen Jamben gehalten. Besonders sprechend ist jedoch die Wahl der
Reimformen: Wihrend die Stellung des Blinden im , Mittelpunkt“®* in der ersten Strophe
auch im umarmenden Reim zum Ausdruck kommt, wird seine Opposition zur Welt der
Sehenden in der zweiten Strophe im Kreuzreim zum Ausdruck gebracht.

Das Gedicht beginnt in einer mehrfach als solcher gekennzeichneten Ubergangssituation: Der
blinde Mann auf der Briicke steht nicht nur zwischen zwei Ufern, sondern zwischen dem
Unten — dem Wasser des Flusses, dem dunklen ,,Eingang in die Unterwelt“** — und dem Oben
— dem Himmel, der ,,Sternenstunde‘ und den ,,Gestimen“g5 sowie dem ,,oberflachlichen
Geschlechte“®. Innerhalb dieser Grenzsituation im wortlichen Sinn bildet der Blinde einen

% Ebenda, V. 13.

°! Ebenda, V. 16-20.

%2 vgl. dazu den Brief Rilkes an Lou Andreas-Salomé vom 31.12.1920: ,ja, der Blinde auf dem Pont du
Carrousel, um dessen Leben ich schon im Winter 1902 besorgt gewesen war —, stand, verregnet und grau, an
seiner Stelle®, zitiert nach KA 1, S. 811.

¥ KA, S.177; hier: V. 5.

% Ebenda, V. 9.

% Ebenda, V. 4-5.

% Ebenda, V. 10.
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,Markstein, einen ,,stillen Mittelpunkt“®’. Gerade wegen der mit seiner Blindheit assoziierten
,Grauheit’ und ,Namenlosigkeit’™ ist er ein bleibender Fixpunkt gegeniiber den standigen
,oberflichlichen’ Verinderungen®. Statt herumzuirren, steht er; statt wechselnde, verrinnende
Dinge wahrzunehmen, sieht er das immergleiche, ndmlich seine eigene Blindheit; angesichts
des auReren Prunkens ist er ganz auf sein Inneres bezogen.'® Wahrend die erste Strophe
diesen Status noch tentativ im ,,vielleicht* und im unbestimmten, fiir Rilke gleichwohl
zunehmend bedeutungsvollen Terminus des ,Dings’ duflert —

Er ist vielleicht das Ding, das immer gleiche,
um das von fern die Sternenstunde geht,'*

macht die zweite Strophe diese Konstruktion nun zur GewiRheit:

Er ist der unbewegliche Gerechte,
in viele wirre Wege hingestellt;
der dunkle Eingang in die Unterwelt

bei einem oberflachlichen Geschlechte.'®

Dabei wird aus dem kosmologischen Mittelpunkt gleichzeitig eine moralische Instanz
gewonnen: Der Blinde wird, in Aufnahme eines anderen traditionellen Strangs des Blindheits-
Topos — ndmlich der blinden Justitia — zum ,,Gerechten®, an dem sich die Wege des
Menschengeschlechtes scheiden. Wihrend die ,Oberfliche’ dabei zwingend mit dem Sehen
verbunden ist, kann mit dem Gang in die Tiefe, in die Unterwelt, verschiedenes verbunden
werden: die individuelle Innenwelt, das kollektive Unbewulte, letztlich naturlich, wie bereits
im Dialoggedicht, der Tod.

Entscheidend und neu an diesem Gedicht ist, dal} es konsequent bei der AuRensicht verbleibt
und eben kein Rollengedicht im engeren Sinne ist: Hier spricht kein anklagendes oder
rihmendes lyrisches Ich von seiner Blindheit, sondern der blinde Mann wird vom Gedicht als
eine Grundfigur menschlichen Seins, das aufgespannt ist zwischen prunkender, veranderlicher
Oberflache und dunkler, unverénderlicher Unterwelt, erst konstruiert. Sein Innenleben steht
nicht mehr zur Disposition; ob er sich als vereinsamt oder verstimmelt erféhrt oder ob er
fahig ist, diese Einschrankung zu kompensieren oder nicht, wird dem Leser nicht mitgeteilt.
Vielmehr wird dem Blinden ein Sinn, dhnlich wie in Heyms Gedicht, von aul3en
zugeschrieben. Seine ,Rolle’ ist es, den Ubergang zu markieren: Er ist durch seine Blindheit
in besonderem Male ein Grenzgénger zwischen beiden Zusténden, da er weder der zeitlichen
Welt der Sichtbarkeit noch der Welt des Uberzeitlichen, Unsichtbaren ganz zuzuordnen ist.
Damit jedoch hat er den Bereich der Rollenlyrik verlassen und ist zu einem &sthetisch
begriindeten Rilkeschen ,Kunstding” geworden.

V. Die bittende Hand des Blinden — Zur Fortsetzung des Blindheits-Komplexes in spéteren
Werken Rilkes

Auch in spateren Texten Rilkes taucht das Blindheits-Motiv wiederholt auf, wird jedoch nicht
mehr in rollenlyrischen Formen dargestellt. Auf den gleichen Erlebniskern wie Pont du
Carrousel geht das Gedicht Der Blinde vom August 1907 in den Neuen Gedichten zuriick, das

* Ebenda, V.2; V. 5.

% Ebenda, V. 2: ,grau wie ein Markstein namenloser Reiche®.

% Dabei tragt zu dieser Gegeniiberstellung von unbeweglichem Mittelpunkt und bewegter Peripherie natiirlich
auch das vom Titel assoziierte Bild des Karussells bei.

%' ygl. ebenda, V. 6: ,,Denn alles um ihn irrt und rinnt und prunkt*,

" Ependa, V. 3-4.

1% Ependa, V.7-10.
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teilweise die gleichen Motive aufnimmt, sie aber zu einer dynamischen Figur formt. So ist der
»Markstein« zwischen den zwei Reichen nun zu einer »dunkeln Stelle«*® im Gesamtbild der
Stadt, zu einer »Unterbrechung« des Wahrnehmungskontinuums geworden. Dabei steht hier
nun wieder das aktive Weltverhéltnis des Blinden im Vordergrund, das im vorigen Gedicht
ausgespart blieb: Zwar kann er keine bildlichen Eindriicke aufnehmen, vielmehr spiegelt sich
die AulRenwelt in ihm, ganz dhnlich wie bei Heym die Mittagssonne in den weifl3en Augen des
Blinden:

[...] Und wie auf einem Blatt

ist auf ihm der Widerschein der Dinge
aufgemalt; er nimmt ihn nicht hinein.**

Aber dafiir wird ihm nun in einer Variante des ,Kompensationsmusters’ ein besonderes
»Fiihlen« zugesprochen, das die Welt »in kleinen Wellen« scheinbar »einfangt«'®. DaR dies
ein besonderer, beinahe unkdérperlicher Wahrnehmungsakt ist — eine Art Ubertragung durch
Korperwellen — zeigt die daraus in der letzten Strophe resultierende Handlungsgeste: Nach
der Empfindung von »Stille« und »Widerstand«**® findet eine Wahl des Bettlers statt — denn
daf es sich um einen solchen handeln muf3, wird jetzt klar —, indem er nicht ziellos die
bittende Hand ins Leere ausstreckt, sondern »wartend wen zu wahlen«*’ scheint. Diese
Bewegung wird sprachlich als eine besondere Figur der Erhebung geschildert, sowohl in der
alliterierenden Wiederholung des h (»hingegeben hebt er seine Hand«'%) als auch im Auflaut
am Zeilenende. Der Text endet in einem der berihmten Rilkeschen Als-obs: Die Bittgeste
erscheint »festlich fast, wie um sich zu vermahlen.«*® Es ist besonders bemerkenswert, dal
damit eine geradezu intime Beziehung zwischen dem Bittenden und dem Objekt seiner Wahl,
dem virtuellen Spender, hergestellt wird: Das, was dem Blinden in den Blindengedichten der
Tradition aufgrund des Gesichterverlusts geradezu prinzipiell versagt wurde — ndmlich die
emotionale Aufnahme einer menschlichen Beziehung —, leistet der Blinde hier in sozusagen
vorgeschossenem intuitiven Vertrauen auf die Richtigkeit seiner Gefiihlswahl, die hinter die
Scheinhaftigkeit (den »Widerschein der Dinge«) auf urspriinglichere menschliche
Beziehungsmuster zuriickgreifen kann.

Ganz ins Zentrum des Geschehens tritt diese Bittgeste des Blinden dann im 19. Gedicht der
Sonette an Orpheus. Auch hier wird die Existenz des blinden Bettlers in einem Zwischenraum
abseits der blendenden Welt der menschlichen »Geschafte« und der »verwohnenden Bank«!*
dargestellt. Der Blinde unterbricht diese Welt des duBeren Scheins und Wohlstands einmal
mehr, indem er »in der Atempause/ alles des wach oder schlafend atmenden Geldes«*** steht
und schweigt. Sein Verhaltnis zur Welt besteht wiederum allein in der bittenden Bewegung
seiner »immer offenen Hand«*2 — die einer Pflanze verglichen wird, die sich des Nachts
schlieRt und am Tage wieder 6ffnet, also einem unmittelbareren, nattrlichen Sein in engem
Zusammenhang mit den Naturgesetzen. Die dieser Hand verliehenen, eigentlich
gegensatzlichen Attribute machen sie zu etwas Singuldrem in der menschlichen Welt: Sie ist

1% Das Gedicht findet sich im »Anderen Teil« der Neuen Gedichte und wird im folgenden zitiert nach KA I,
S. 541; hier V. 2.

104 Ependa, V. 4-6.

105 Ependa, V. 8.

106 Ependa, V. 9.

97 Ependa, V. 10.

1% Ependa, V. 11.

19 Ependa, V. 12.

19 Das Gedicht findet sich im zweiten Teil der Sonette an Orpheus und wird zitiert nach KA 11, S. 267; hier V. 1.
1 Ependa, V. 7-8.

112 Ependa, V. 9.
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gleichzeitig »hell« und »elend«**® — partizipiert also zwar an der existentiellen und

6konomischen Einschrankung des Blindenschicksals, Gbernimmt aber nicht die Nacht- und
Dunkelheitsmetaphorik. Sie ist, in einem gedréngten Paradox gefalit, »unendlich
zerstérbar«**, also gleichzeitig ewig und verganglich, ja gerade durch ihre nicht behebbare
Verletzlichkeit ein Sinnbild flr den in der Folgestrophe benannten »langen Bestand«
grundlegender menschlicher Gesten. Sie zu preisen obliegt dem »Schauenden«*™®, nicht dem
schweigenden Bettler selbst; der (sehende) Dichter muf} sie »staunend begreifen« und
»riihmen«**® — denn geriihmt werden muR sie, zu sagen ist sie nur im »Aufsingen«*'’, im

dichterischen Modus des Lobpreises, der die Sonette an Orpheus insgesamt prégt.

Besonders interessant an diesen beiden spateren Blinden-Gedichten ist damit die Spannung
zwischen dem Blinden und den ,,Schauenden®, die hier explizit hergestellt wird. Sie bestatigt
aus einer anderen Perspektive den Ubergangscharakter der Rollenlyrik im Buch der Bilder.
Die mittlere Phase der Rilkeschen Lyrik ist bekanntermafen stark orientiert am Paradigma
des Sehens, des Anschauens; so beginnt ja auch das Blinden-Gedicht aus den Neuen
Gedichten mit der Aufforderung ,,Sieh®. Deshalb ist es nur logisch, daf3 der Blinde in den
Neuen Gedichten kein vollwertiges alter ego des Dichters mehr sein kann. Er verweist aber
immerhin negativ auf die Oberflachlichkeit eines nur konventionellen oberflachlichen Sehens,
dem er seine intensivere Weltwahrnehmung im Filihlen entgegensetzen kann. Zudem wird
seine Blindheit in ein sichtbares Motiv Ubersetzt, das der bittenden Hand. Dal} die Blindheit
schlie3lich in den Sonetten an Orpheus zwar nur dem ,,Schauenden begreifbar ist, aber erst
im Umsetzen ins Horen wahrhaft gewirdigt werden kann — ,,nur dem Géttlichen horbar —,
schlieRt nicht nur den Kreis zu Hoélderlins blindem Sénger, sondern setzt Sehen und Horen am
Ende in ein gleichberechtigtes poetisches Verhaltnis.

VI. Drei Blinde in einem Buch — Zusammenfassung

Ich komme zurlick zum Buch der Bilder: Drei sehr unterschiedliche Blinde in einem Buch —
was bedeutet das nun fur die Rollenpoetik des Werks? Es verweist, so meine ich, auf eine
grundsétzliche Entwicklung der Rilkeschen Poetik in dieser Phase sowie auf verschiedene
grundsatzliche Moglichkeiten des Rollensprechens in lyrischen Texten.

In der jungen weiblichen Blinden des Dialoggedichts Die Blinde wird Blindheit, ganz im
symbolistischen Paradigma, als Seelenzustand erfahrbar gemacht: Die existentielle
Einschrankung wird dabei vollstandig in ein anderes Weltverhaltnis, einen unmittelbareren
Bezug zur Natur, eine verstirkte Selbstwahrnehmung ,iibersetzt’. Dal3 gerade dieses Gedicht
sich der Rollenform des Dialoggedichts bedient, ist ein besonders sprechender Beweis fiir die
gelungene vollstandige Ubersetzung des sehenden Weltverhiltnisses in ein nicht-sehendes:
Zwar hat die Blinde den Kontakt zu ihrer menschlichen Umwelt verloren, sie kann jedoch nun
eine Verbindung zum stérksten Gegenpol der menschlichen Existenz, dem Tod, aufbauen.
Hier kommt Rilke dem anfangs erlauterten Konzept der &sthetischen Rollengestaltung nach
dem Muster des Schauspielers am néchsten; auch das zeigt die Genrewahl des Dialogs, die
der dramatischen Form entlehnt ist. Deshalb ist dieses Gedicht gleichzeitig das ,subjektivste’
der vorgestellten Rollengedichte; die besondere Individualitat der Sprecherin dominiert ihr
Rollendasein als Blinde.

113 Ependa, V. 11.
114 Ependa.

115 Ependa, V. 17.
118 Ependa, V. 13.
17 Ependa, V. 13.
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Der méannliche, éltere Blinde des Blindengedichts aus dem Stimmen-Zyklus kann seine
Blindheit hingegen nicht mehr &sthetisch kompensieren. Er ist ihr in seiner gesamten
korperlichen und geistigen Existenz ausgeliefert, vollbringt aber trotzdem eine
Gestaltungsleistung, indem er seinen ,,Schrei als seiner Beschrankung einzig angemessene
Ausdrucksform der Vielfalt der menschlichen ,Stimmen’ hinzufligt. Hier findet sich die
grofite Annéherung an das soziologische Rollenkonzept: Die Blindheit erscheint als sozial
exklusiver Status, verbunden mit bestimmten Rollenerwartungen. Gleichzeitig ist die
Rollenrede am stérksten ausgeprégt, da der Blinde ganz in seiner Rolle aufgeht und auf ihrer
prinzipiellen Andersartigkeit und Unvermittelbarkeit, vielleicht sogar Uberlegenheit
gegeniiber dem ,normalen’, sehenden Weltverhiltnis besteht. Gleichzeitig findet eine erste
Objektivierung statt: Sein Schrei ist nicht derjenige eines subjektiv betroffenen lyrischen Ichs,
sondern ein kollektiver Empdrungsschrei aller Blinden tber das Dasein von Blindheit in
dieser Welt schlechthin. Er ist jedoch Uber die menschliche Fahigkeit zur Empathie auch allen
Nicht-Blinden vermittelbar; das demonstriert die Fahigkeit des Blinden, sich der Welt der
,Schonung’ der Nicht-Blinden zumindest sprachlich anzun&hern. Die Rollenrede geht hier
deshalb am stérksten auf Intersubjektivitit aus. Zwar wird jeder Rolle eine eigene ,,Stimme* —
so der Titel des Zyklus — zugeordnet, aber eben dadurch kann sie auch exemplarisch fir das
entsprechende Rollenkollektiv gestaltet werden.

Der blinde Bettler auf der Pont du Carrousel schlieBlich spricht nicht mehr. Seine Rolle ist
nun mehrfach determiniert: Seine physische Blindheit wird erganzt durch seine
gesellschaftliche Randexistenz, mit der auch eine soziale und eine moralische Komponente in
das Gedicht kommen. Eine Rolle spielt der Blinde in diesem Gedicht allerdings in erster Linie
fiir die Sehenden, indem er ihnen die Oberflachlichkeit und Scheinhaftigkeit ihres Daseins
allein durch Negation deutlich macht. Der Einblick in sein Inneres ist dabei unnétig
geworden; es genligt eine dulRere Beschreibung seiner Figur und seiner Gestik. Die
Gestaltungsleistung liegt damit nicht mehr auf der Seite der Figur, sondern ist ganz auf das
Gedicht selbst tibergegangen: Im Vordergrund steht nicht mehr die spezifische
Rollenexistenz, sondern eine allgemeine &sthetische Erfahrung des Ubergangs zwischen
verschiedenen Welten am Beispiel eines blinden Bettlers. Blindheit wird so zu einem
menschlichen Schicksal, das nicht in erster Linie zum empathischen Mit-Leiden, sondern zum
asthetischen Mit-Erfahren einer neuen Welt-,Sicht’ aufruft. Rilke néhert sich damit starker
der metaphysischen Linie der Rollen-Metapher an: Dem Blinden wird von auf3en eine Rolle
im grofRen Welttheater zugewiesen, die er zu spielen hat, unabhangig von seinem subjektiven
Empfinden.

Héufig wird die hier beschriebene Entwicklung als poetischer Fortschritt Rilkes vom
symbolistischen, subjektivistischen Frithwerk hin zur starker objektiv orientierten Poetik des
,sachlichen Sagens’ gedeutet; das Buch der Bilder wird in diesem Zusammenhang meist als
Werk des Ubergangs beschrieben. Dieser sachliche Befund wird durch die Analyse der
Rollenlyrik bestétigt; sowohl in der Veranderung der Rollenensembles wie auch der
Darstellungsweisen am Beispiel des Blindheits-Topos lassen sich entsprechende
Veranderungen nachweisen. Dabei sind die Ubergange vom intersubjektiv-rollenhaften
Sprechen in seiner reinsten Form zum subjektiv-erlebnislyrischen auf der einen und dem
objektiv-dinglyrischen auf der anderen jedoch flieend und werden in jedem Gedicht aufs
neue ausgehandelt und formal umgesetzt. Gleichzeitig zeigt sich schliellich die Unsinnigkeit
einer Wertung dieses Prozesses als dichterischer ,,Fortschritt*: Gerade die Vielfalt lyrischer
Gestaltungsmaglichkeiten, die sich nicht ausschlielRen, sondern zu einer vollstandigeren
Reprisentation menschlicher ,,Stimmen* und ihrer verschiedenen Ausdrucksformen
beitragen, macht das Buch der Bilder zu einem eigenstandigen Werk.
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