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»trat in das trostlos
Die Sonette an Orpheus 1, XXV

Av BENGT LANDGREN

Rilkes diktsamling Die Sonette an Orpheus (1923)
ar enligt underrubriken »Geschrieben als ein Grab-
Mal fiir Wera Ouckama Knoop». Den nist sista
sonetten — den tjugofemte — i forsta delen av sam-
lingen apostroferar dedikationsforemaélet, den dods-
markta unga flickan:

Dich aber will ich nun, Dich, die ich kannte

wie eine Blume, von der ich den Namen nicht weiss,
noch ein Mal erinnern und ihnen zeigen, Entwandte,
schone Gespielin des uniiberwindlichen Schrei’s.

Ténzerin erst, die plotzlich, den Kérper voll Zogern,
anhielt, als goss man ihr Jungsein in Erz;

trauernd und lauschend —. Da, von den hohen Vermégern
fiel ihr Musik in das veranderte Herz.

Nah war die Krankheit. Schon von den Schatten
bemachtigt,

drangte verdunkelt das Blut, doch, wie fliichtig
verdachtigt,

trieb es in seinen natiirlichen Friihling hervor.

Wieder und wieder, von Dunkel und Sturz unterbrochen,
glanzte es irdisch. Bis es nach schrecklichem Pochen
trat in das trostlos offene Tor.'

Texten aktualiserar forst frigan om Orpheussonet-
ternas egenartade tillkomst och biografiska bak-
grund.

Flertalet dikter i forsta delen av Die Sonette an
Orpheus — daribland sonett XXV - skrevs under
loppet av endast fyra dygn, mellan torsdagen den 2
och sondagen den 5 februari 1922.%2 De tillkom,
berittar Rilke knappt en vecka senare (11.2),
»plotzlich, im Vor-Sturm» till den vildsamma,
overvildigande »Orkan im Geist» under vilken Du-
inoelegierna nadde sin fullbordan.? Den 7 februari
sénde Rilke en avskrift av diktcykelns forsta del” till
Weras mor, Gertrud Ouckama Knoop i Miinchen.
Redan da é&r titeln — »die Sonette an Orpheus» —
faststilld och Weras namn finns inskrivet i en un-
derrubrik. Detta framgir av det medfoljande
brevet, dar Rilke dven understryker den ddda flic-
kans centrala roll fér sonetternas tillblivelse:
in einigen unmittelbar ergriffenen Tagen, da ich eigentlich
meinte, an anderes heranzugehen, sind mir diese Sonette

geschenkt worden.
Sie werden beim ersten Einblick verstehen, wieso Sie

offtene Tor»

die Erste sein miissen, sie zu besitzen. Denn, so aufgelost
der Bezug auch ist (nur ein einziges Sonett, das vorletzte,
[...] ruft in diese, ihr gewidmete Erregung Weras eigene
Gestalt), er beherrscht und bewegt den Gang des Ganzen
und durchdrang immer mehr — wenn auch so heimlich,
dass ich ihn nach und nach erst erkannte — diese unauf-
haltsame, mich erschiitternde Entstehung.’

Som »flinfundzwanzig Sonetten, geschrieben [—-—-]
als ein Grab-Mal fiir Wera Knoop» omnimns ocksa
de da firdiga dikterna ur sviten i ett brev till Lou
Andreas-Salomé den 11 februari.® Och sedan hela
diktcykeln fullbordats och disponerats 13-23 febru-
ari’ kunde Rilke den 23.2 presentera det fullstindi-
ga manuskriptet till Die Sonette an Orpheus for sin
forlaggare, Anton Kippenberg, med féljande kom-
mentar:

Sie haben sich (ich merkte es mehr und mehr wihrend
der Arbeit) leicht an die entschwundene Gestalt der jun-
gen Wera Knoop angeschlossen, obgleich nur zwei Sonet-
te — immer das vorletzte in beiden Teilen (also XXV und
XXVIII) - wortlich in diesen Bezug eintreten;®

Hér - liksom i brevet till Gertrud Knoop den 7
februari — utpekar Rilke som synes den speciella
forknippningen mellan Weras livsode och Die So-
nette an Orpheus 1, XXV, detta samband betonas
f. 6. ocksa i diktarens anmérkningar till samlingen, i
vilka de nast sista sonetterna i de bégge delarna har
forsetts med den Kkortfattade kommentaren »An
Wera».’

Wera Ouckama Knoop — »ein vor zwei Jahren
verstorbenes ganz junges Madchen» som hon kallas
i ett brev fran diktaren till Marie von Thurn und
Taxis den 25 februari 1922'° — var dotter till Rilkes
vin, den 1913 bortgdngne Gerhard Ouckama
Knoop. Ankan Gertrud och de bigge dottrarna
hade hort till Rilkes umgéangeskrets i Miinchen un-
der forsta varldskriget.

Efter en tids pldgsam sjukdom hade Wera avlidit
vid nitton ars &lder den 28 december 1919.!! Forst
langt senare, mot slutet av november 1921, kunde
Rilke berora hennes bortgéng i korrespondensen
med modern: »Nicht wahr, die Zeit wird kommen,
da Sie mir still von ihr erziahlen».'? Nyarsdagen
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1922 mottog han Gertrud Knoops skildring av dot-
terns sjukdom och dod.!* Hans upprérda reaktion
kan avlisas i det odaterade svarsbrevet:

was soll ich sagen? [-—-] Ich hatte das alles gar nicht
geahnt, kaum von den Anfingen jener Krankheit wusste
ich Genaueres —, und nun wars mit Einem die Einfiihrung
in ein mich so vielfdltig Beriihrendes, Ergreifendes,
Uberwiltigendes. Liase man dies, und es betrife irgendein
junges Maidchen, das man nicht gekannt hat, so wars
schon nahe genug. Und nun gehts Wera an, deren dunkler
seltsam zusammengefasster Liebreiz mir so unséglich
unvergesslich und so unerhért heraufrufbar ist, dass ich,
im Augenblick, da ich dies schreibe, Angst hitte, die
Augen zu schliessen, um ihn nicht mit einem Male mich,
in meinem Hier- und Gegenwirtigsein, ganz iibertreffen
zu fithlen.

Wie sehr, wie sehr, wie sehr ist sie das alles gewesen,
das, wovon diese Erinnerungen Ihres Schmerzes ein so
tiefes unwiderrufliches Zeugnis ablegen, — und, nicht
wahr? wie wunderbar, wie einzig, wie unvergleichlich ist
ein Mensch! Da enstand nun, da alles sich aufbrauchen
durfte, plétzlich, was sonst fiir ein langes Da (Wo?) — sein
hitte vorreichen mogen, da entstand nun dieses Uber-
mass von Licht in dem Herzen des Madchens, und in ihm
erscheinen, so unendlich erhellt, die beiden dussersten
Rinder ihres reinen Einsehens:dieses, dass der Schmerz
ein Irrtum sei, ein im Korperlichen entspringendes dump-
fes Missverstiandnis, das seinen Keil hineintreibt, seinen
steinernen Keil, in die Einheit Himmels und der Erde —,
und auf der anderen Seite dieses einige Einssein ihres,
allem erschlossenen Herzens mit dieser Einheit der sei-
enden und wahrenden Welt, diese Zusage ans Leben,
dieses freudige, dieses geriihrte, dieses bis ins Letzte
fahige Hineingehoren ins Hiesige — ach, ins Hiesige nur?!
Nein, (was sie nicht wissen konnte in diesen ersten An-
griffen des Abbruchs und Abschieds!) ——-ins Ganze, in
ein viel mehr als Hiesiges. Oh, wie, wie liebte sie, wie
reichte sie mit den Antennen ihres Herzens iiber alles hier
Erfassliche und Umféngliche hinaus —, in jenen siissen
schwebenden Leid-Pausen, die, voll vom Traum der Ge-
nesung, ihr noch vergénnt waren . ..

Vi ser hur Rilke i sin djupa medkéansla med den av
en obotlig sjukdom grymt plagade unga flickan,
som kastats mellan fortvivlan och tillfallligt hopp
om tillfrisknande och tervunnen hilsa (»in jenen
siissen schwebenden Leid-Pausen [---] voll vom
Traum der Genesung»), lever sig in i hennes stim-
nings- och forestéllningsviarld pd ett sitt som
niarmar sig identifikation. Annu tydligare framtri-
der detta inslag av inkdnnande identifikation i ett
brev till Katharina Kippenberg ett ar senare — den
10 januari 1923 - dar Rilke talar om sina egna
erfarenheter av hur »ein seit lange eingerichteter
Rhythmus des Schmerzes nur allmahlich verklingt,
dass immer noch eine Welle verrinnen muss, bis
wirklich die letzte Bewegung aus der Erregungsmit-
te ausgelaufen ist»; det ar dessa sina egna upplevel-
ser av fangenskap i och en anad, momentan befriel-

se ur smértan, som han kant igen i skildringen av
Wera Knoops sjukdom och sokt gestalta i Orpheus-
sonetterna:

ich meine, auch dieses Doppeltsein in den Sonetten ange-
rithrt zu haben, dieses Gefangensein in der Krankheit und
sein so nahe an Einem beginnendes ,,Draussen‘‘ . . ., dort,
wo von Wera Knoop selbst die Rede oder doch der An-
klang ist —, kenn ichs doch so genau, so gut, besonders
von dem vielen Kranksein der Kindheit her —, aber auch
von spiter;"”

Ocksd i ett brev till Margot Sizzo samma vAar
(12.4.23) uppehaller sig Rilke vid Wera Knoops
sista tid. Han beskriver dir de kroppsliga och sjils-
liga forandringar som markerade »der Anfang der
geheimnisvollen Driisen-Erkrankung» och den suc-
cessiva utmattning som f6ljde i den obotliga sjukdo-
mens SpAr:

Dieses schone Kind, das erst zu tanzen anfing und, bei
allen, die sie damals sahen, Aufsehen erregte, durch die
ihrem Koérper und Gemiit eingeborene Kunst der Bewe-
gung und Wandlung, — erklirte ihrer Mutter unvermutet,
dass sie nicht linger tanzen kénne oder wolle ...; (das
war eben am Ausgang des Kindseins) ihr Kérper verin-
derte sich seltsam, wurde, ohne seine schéne 6stliche
Gestaltung zu verlieren, seltsam schwer und massiv ...
(was schon der Anfang der geheimnisvollen Driisen-Er-
krankung war, die dann so rasch den Tod herbeifiihren
sollte) ... In der Zeit, die ihr noch blieb, trieb Wera
Musik, schliesslich zeichnete sie nur noch —, als ob sich
der versagte Tanz immer leiser, immer diskreter noch aus
ihr ausgabe . ..'

Mycket i dessa brevrelationer gar som synes igen i
den tjugofemte Orpheussonetten: flickan, som
drabbas av den hemska sjukdomen mitt i sin ung-
doms var, denna dodliga sjukdom som férandrar
hennes gracila yttre gestalt, gér hennes kropp »selt-
sam schwer und massiv», forstelnad, som gjuten i
metall (»als géss man ihr Jungsein in Erz»); rorel-
sen, dansen som plotsligt hejdas och upphér for
alltid, medan musiken dnnu dréjer kvar (»Tdnzerin
erst [-—-] fiel ihr Musik in das verdnderte Herz»);
glansen, ljuset, »dieses Ubermass von Licht», som
skimrar kring den av morkret och skuggorna hotade
unga flickan i de »siissen schwebenden Leid-Pau-
sen», vilka foregar det obevekliga slutet: » Wieder
und wieder, von Dunkel und Sturz unterbrochen,/
glinzte es irdisch».

Emellertid ar det framst ett annat drag som frap-
perar i Rilkes skildringar av den dodsméarkta Weras
o6de: hennes sjukdom och dod tolkas i ljuset av —
och far bekrifta — diktarens virldsadskadning, hans
speciella uppfattning av tillvarons natur och férhal-
landet mellan liv och d6d, mellan levande och déda.
I det ovan citerade brevet till Gertrud Knoop fran



nyaret 1922 driver han identifikationen med den
doende unga flickan sa langt att han later henne bli
birare av sin egen insikt om ett manniskans »Hin-
eingehoren [-—-] ins Ganze, in ein viel mehr als
Hiesiges», och i de beromda Hulewiczbreven 10-13
november 1925 heter det om Weras betydelse for
Die Sonette an Orpheus:

Sie sind [-—-] aus derselben ,,Geburt*‘ wie die ,,Elegi-
en‘‘, und dass sie plétzlich, ohne meinen Willen, im An-
schluss an ein frithverstorbenes Midchen, aufkamen,
riickt sie noch mehr an die Quelle ihres Ursprungs; dieser
Anschluss ist ein Bezug mehr nach der Mitte jenes Rei-
ches hin, dessen Tiefe und Einfluss wir, iiberall unabge-
grenzt, mit den Toten und den Kiinftigen teilen. Wir,
diese Hiesigen und Heutigen, sind nicht einen Augenblick
in der Zeitwelt befriedigt, noch in sie gebunden; wir gehen
immerfort iiber und iiber zu den Fritheren, zu unserer
Herkunft und zu denen, die scheinbar nach uns kommen.
In jener grossesten ,,offenen‘‘ Welt sind alle, man kann
nicht sagen ,,gleichzeitig‘‘, denn eben der Fortfall der Zeit
bedingt, dass sie alle sind. Die Verginglichkeit stiirzt
iiberall in ein tiefes Sein.!”

Har reflekteras den sene Rilkes forestillning om
Varat som en dynamisk kosmisk enhet — en »ewige
Stromung» (Duineser Elegien 1, 83) — utan fasta
granser mellan liv och dod, subjekt och objekt, tid
och rum, f6rflutet, narvarande och samtid. Det
existerar enligt Rilke en forbindelse mellan levande
och doda, mellan de jordiska tingen, djur, méanni-
skor och universums stjirnkonstellationer. Att leva
i gemenskap med den kosmiska harmonins krets-
lopp, att blicka in i en vérld utan granser — en vérld
som dnnu inte dr uppspaltad eller »uttydd» av det
rationella medvetandet — ar ett séatt att erfara tillva-
ron, som diktaren benidmner »das Offene» eller
»das Freie».'® Och denna erfarenhet, denna insikt —
vilken enligt Huleviczbrevet ligger till grund for
Orpheussonetternas vision av skapelsen och kos-
mos, livet och déden som en oupploslig enhet —
skulle saledes ocks& ha kommit den déende Wera
Knoop till del under hennes sista sjukdom.
Diarmed glider hennes gestalt for Rilke samman
med den samlande symbolen fér »das Offene» i Die
Sonette an Orpheus — sdngarguden Orpheus.
Forbindelsen mellan den i sonetten apostroferade
unga déda och den orfiska sfaren understryks ytter-
ligare av en serie diskret anbragta mytologiska allu-
sioner. Liksom Orpheus &ar diktens »schéne
Gespielin» associerad med musik och spel; men
savil spelet som blommetaforiken forknippar henne
p& samma ging med mytens Persephone/Proserpi-
na, den unga flickan, som enligt Ovidius’ Metamor-
phoses bortrovas av doédsguden, d& hon tillsam-
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mans med sina foljeslagerskor spelar och plockar
blommor (»quo dum Proserpina luco/ludit et aut
violas aut candida carpit») i en varlig lund.”® Och
vid sidan av Persephone skymtar en annan ung
flickgestalt ur den antika mytologin och den orfiska
sagokretsen: Eurydike, Orpheus’ brud, som i blom-
man av sin ungdom méter déden, da hon i najader-
nas félje vandrar bland spirande 6rter pa en trakisk
ang. Skuggorna som griper efter de levande
(»Schon von den Schatten bemichtigt») och do-
dens »trostlos offene Tor» hér hemma i samma
mytologiska sfir: de antika Hadesskildringarnas
bilder av de hotfulla skuggorna och det trostlosa,
morka dodsriket, vars portar alltid stdr Oppna
(»noctes atque dies patet atri ianua Ditis»).?

Men dessa allusioner och den konventionella bil-
den av den unga flickan som en blomma — Heines
»Du bist wie eine Blume»?' och andra idyllisk-ro-
mantiska variationer pd detta tema Aaterklingar i
Rilkes sonettingress — lieras med ett anonymitetste-
ma (»wie eine Blume, von der ich den Namen nicht
weiss»), som vidgar den mytologiska ramen kring
dikten i riktning mot det éverindividuella och tidls-
sa. Rilke konstruerar en ny, privat myt: myten om
den unga danserskans fifinga kamp mot skuggorna
och déden. Hon blir en av de minga unga doda ur
myten, dikten och historien, som han i sin egen
lyrik s ofta atervint till.?? I det tidlosa, arketypiska
drama som Die Sonette an Orpheus 1, XXV gestal-
tar kreerar diktaren sjalv Orpheus roll; liksom en
gang Orpheus med sin sdng betvang underjordens
makter och ledde sin brud upp mot ljuset sdéker nu
diktens jag besvirja skuggorna, frammana den do-
das bild i minnet, lyfta henne ur glémskans och
arens mérka djup: »Dich aber will ich nun [-—-]
noch ein Mal erinnern und ihnen zeigen».

Sambandet mellan myten om den unga danser-
skan och Orpheusgestalten signaleras ocksé av tex-
ternas placering i sviten. Omedelbart efter sonetten
om den av sjukdomen plagade unga flickan och
hennes smértsamma dod i 1, XXV foljer dikten om
Orpheus, den lidande guden, dom stenas till dods
och soOnderslits av de rasande menaderna (1,
XXVI); en gemensam tematik — musiken som mot-
vikt mot forstorelse, sonderfall och plaga — liksom
vissa nyckelord (»Gespielin», »Schrei» — »Ge-
schrei», »Spiel») samt verbala och syntaktiska
6verensstimmelser mellan inledningsstroferna mar-
kerar ytterligare den ndra forbindelsen mellan de
bégge texterna:

Dich aber will ich nun, Dich, die ich kannte
1, XXV)
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Du aber, Gottlicher, du, bis zuletzt noch Ertoner

(1, XXVI)
Vidare anknyter 1, XXVI - slutdikten i férsta delen
av cykeln — till samlingens inledningsdikt, i vilken
Orpheusgestalten och temat om den genom skapel-
sen aterklingande orfiska sangen introduceras:
Da stieg ein Baum. O reine Ubersteigung!
O Orpheus singt! O hoher Baum im Ohr!

Und alles schwieg. Doch selbst in der Verschweigung
ging neuer Anfang, Wink und Wandlung vor.?

Den dérpa féljande, andra dikten i Die Sonette an
Orpheus (1, II) frammanar bilden av den unga flic-
kan, som gar doden till métes och som ar féorbunden
med Orpheus i en singens, musikens och lyssnan-
dets grinslosa gemenskap; den tematiska korre-
spondensen med inledningsdikten understryks av
verbala paralleller (»Sang», »Ohr», »Béume»),
samtidigt som sonettens huvudmotiv — den unga
flickans dod och glansen éver hennes varliga gestalt
— prefigurerar 1, XXV:

Und fast ein Madchen wars und ging hervor

aus diesem einigen Gliick von Sang und Leier

und glanzte klar durch ihre Friihlingsschleier
und machte sich ein Bett in meinem Ohr.

Und schlief in mir. Und alles war ihr Schlaf.
Die Baume, die ich je bewundert, diese
fithlbare Ferne, die gefiihlte Wiese

und jedes Staunen, das mich selbst betraf.

Sie schlief die Welt. Singender Gott, wie hast
du sie vollendet, dass sie nicht begehrte,
erst wach zu sein? Sieh, sie erstand und schlief.

Wo ist ihr Tod? O, wirst du dies Motiv
erfinden noch, eh sich dein Lied verzehrte? —
Wo sinkt sie hin aus mir? ... Ein Madchen fast ... %

Detta nitverk av forbindelser mellan de inledande
och de avslutande dikterna i forsta delen av Die
Sonette an Orpheus bildar ett slags spegelsymmet-
riskt monster (A-B-B-A), som lierar inledningsdik-
ten (1, I) med slutsonetten (1, XXVI) och den andra
dikten (1, II) med den nist sista (1, XXV), pa
samma gang som en serie tematiska och verbala
korrespondenser flatar samman de fyra texterna till
en overgripande enhet. Hartill kommer, att ocksd
den nist sista dikten i samlingens andra del (2,
XXVIII) frambesvirjer minnet av den unga déda,
vars dans stir i forbund med Orpheus sing och
hans lyras spel; och liksom en ging gudens lyra
forvandlas hennes dansfigur till en stjarnbild pa
himlavalvet:

O komm und geh. Du, fast noch Kind, erginze

fiir einen Augenblick die Tanzfigur

zum reinen Sternbild einer jener Ténze,
darin wir die dumpf ordnende Natur

verganglich tibertreffen. Denn sie regte
sich véllig hérend nur, da Orpheus sang.”

Att detta symmetriska textarrangemang knappast
torde vara resultatet av ndgon medveten plan eller
dispositionell 6verarbetning framgéar av en rad utta-
landen, i vilka Rilke kraftigt betonat det spontana
och oférmedlade i dikternas tillblivelse och ord-
ningsf6ljd. Orpheussonetternas komposition ir rent
kronologisk, hivdar han sdlunda i ett brev till Ka-
tharina Kippenberg den 23 februari 1922:

Die beiden Teile ergaben sich durch die Entstehungszei-
ten; Anfang Februar und (Teil II) jetzt, in diesen Tagen.
Dazwischen brauste der grosse Sturm der Elegien herein.
— So ist auch (mit zwei Ausnahmen, da Gedichte durch
andere ersetzt wurden) die Anordnung innerhalb der bei-
den Abschnitte die chronologische geblieben; fiir jede
Umstellung fehlt mir der Abstand. Auch mag diese Folge,
der Entstehung nach, ihre Berechtigung mitbringen, weil
oft mehrere Sonette an einem Tage, ja beinah gleichzeitig,
sich entstellten, so dass mein Bleistift Miihe hatte, mit
ihrem Auftreten Schritt zu halten.?

En dérmed helt samstidmmig uppgift om sonetter-
nas tillkomst ldmnar Rilke Xaver von Moos den 20
april 1923, da Die Sonette an Orpheus publicerats i
bokform; savil de enskilda dikterna som textdispo-
sitionen i stort har framsprungit ur ett egenartat
inspirationstillstind, vars »ritselhafteste Diktat»
inte kunde goras till féremél fér ndgra dndringar,
Overarbetningar eller omredigeringar i efterhand:

Sie erwahnen der Sonette an Orpheus: diese mogen
dem Leser, ab und zu, etwas riicksichtslos gegeniiberste-
hen. Sie sind vielleicht das geheimste, mir selber, in ihrem
Aufkommen und sich-mir-Auftragen, ritselhafteste Dik-
tat, das ich je ausgehalten und geleistet habe; der ganze
erste Teil ist, in einem einzigen atemlosen Gehorchen,
zwischen dem 2. und dem 5. Februar 1922 niedergeschrie-
ben, ohne dass ein Wort im Zweifel oder zu dndern war.
Und das zu einer Zeit, da ich mich fiir eine andere grosse
Arbeit gefasst hatte und auch schon mit ihr beschéftigt
war.

Wie soll man nicht an Ehrfurcht und unendlicher Dank-
barkeit zunehmen, iiber solchen Erfahrungen am eigenen
Dasein.”

I det redan citerade brevet till Margot Sizzo samma
manad (12.4.23) kommenterar Rilke sarskilt place-
ringen av de bigge sonetterna 1, XXV och 2,
XXVIII. Arrangemanget ifriga var inte planerat,
utan tillkom »ohne dass ich es so anordnete», for-
sakrar han:

Auch davon, wenn ich nicht irre, erzéhlte ich Ihnen
schon: dass diese merkwiirdigen Sonette an Orpheus kei-
ne beabsichtigte oder erwartete Arbeit waren; sie stellten
sich, oft viele an einem Tag (der erste Teil des Buches ist

in etwa drei Tagen entstanden), vollig unerwartet ein, im
Februar vorigen Jahres, da ich vielmehr dabei war, mich



fiir die Fortsetzung jener anderen Gedichte — der grossen
Duineser Elegien — zu sammeln. Ich konnte nichts tun, als
das Diktat dieses inneren Andrangs rein und gehorsam
hinzunehmen; [-—-] Ohne dass ich es so anordnete (bis
auf wenige Gedichte am Eingang des zweiten Teils behiel-
ten alle Sonette die chronologische Folge ihrer Entste-
hung), ergab es sich, dass nur jeweils dievorletzten Ge-
dichte der beiden Teile auf Wera ausdriicklich Bezug
nehmen, sie anreden, oder ihre Gestalt hervorrufen.?

Allt vad vi vet om sonetternas tillkomsthistoria —
som ju finns noga dokumenterad i brevvixlingen
med Gertrud Knoop och Lou Andreas-Salomé un-
der de forsta veckorna i februari 1922%° — bekriftar
f.6. dessa uppgifter av Rilke. Symmetrin i textar-
rangemanget dr darfor med storsta sannolikhet inte
konstruerad eller medvetet planerad; den avspeglar
istillet den konstnirliga fantasins arbete med det
poetiska materialet, dess fria spel med sprakfrag-
ment, ordklanger, olika tematiska kombinationer
och associativa motivférknippningar.

De bigge sinsemellan sammanflitade tematiska
linjerna — myten om Orpheus och myten om den
unga danserskan — som dominerar samlingen och
ligger till grund for dess cykliska, delvis spegelsym-
metriska komposition, finns inskrivna redan i titeln,
vars svidvande tvetydighet och dubbla genreangivel-
se epitomiskt reflekterar helheten:

DIE SONETTE AN ORPHEUS

GESCHRIEBEN ALS EIN GRAB-MAL
FUR WERA OUCKAMA KNOOP

Boken — och de femtiofem dikter som den innehél-
ler — presenteras siledes for lasaren pa en gang som
en singarguden Orpheus tillagnad sonettcykel och
som en inskrift pd den endast har namngivna Wera
Knoops gravvard, ett epitafium.

Detta ar, som redan framhallits, en temaangivel-
se, en antydan om dmnet for de darpad féljande
femtiofem sonetterna: Orpheus och den unga flic-
kan, musiken — singen och dansen - lidandet och
doden.

Men det ir tillika en markering av en traditions-
tillhorighet och av en genreanknytning. Sonettcy-
kelns litterdra tradition fran Petrarca och renés-
sanslyriken®® hade Rilke bl.a. som 6versittare av
Jacobo Vincenzo Foscarinis sonetter till den unga
Polyxena Thurn (1830) under Duinovaren 1912
kommit i kontakt med,?! och hans fascination infér
de antika gravstenarnas bilder och inskrifter av-
speglas exempelvis i den andra Duinoelegin:
Erstaunte euch nicht auf attischen Stelen die Vorsicht

menschlicher Geste? war nicht Liebe und Abschied
so leicht auf die Schultern gelegt, als wir es aus anderm

»Trat in das trostlos offene Tor» 11

Stoffe gemacht als bei uns? Gedenkt euch der Hiinde,
wie sie drucklos beruhen, obwohl in den Torsen die
Kraft steht.?

Samma motiv méter i Duineser Elegien 1, dar Rilke
dréjer vid epitafierna éver de — likt Wera Knoop - i
ungdomen doda, »die jungen Toten», och deras
véidjande tilltal:

Aber das Wehende hére,
die ununterbrochene Nachricht, die aus Stille sich bildet.
Es rauscht jetzt von jenen jungen Toten zu dir.
Wo immer du eintratst, redete nicht in Kirchen
zu Rom und Neapel ruhig ihr Schicksal dich an?
Oder es trug eine Inschrift sich erhaben dir auf,
wie neulich die Tafel in Santa Maria Formosa.
Was sie mir wollen? leise soll ich des Unrechts
Anschein abtun, der ihrer Geister
reine Bewegung manchmal ein wenig behindert.*

Liksom de antika gravinskrifterna® namner dikt-
samlingens undertitel den dédas namn; sonetterna
(1, IT; 1, XXV; 2, XXVIII) skildrar hennes livsdode
och erinrar vandraren-ldsaren om livets Korthet och
dodens stiandiga nirvaro.

Men orden pa diktsamlingens titelsida utgor si-
kerligen ocksd, som Holthusen understrukit i sin
avhandling om Die Sonette an Orpheus, en bekin-
nelse till traditionen, till de traditionella formidea-
len, i en tid av traditionsuppldsning, vardeforfall
och hotande kaos: »Die Orpheus-Gedichte sind
nach Art alter Sonettenzykeln geschrieben als ein
Epitaph, als ein Grabmal fiir Wera Ouckama
Knoop. In einer formschwachen Zeit iibernimmt
der Dichter grosse alte Formen, an denen der Ruhm
der Jahrhunderte haftet, und erfiillt sie mit den
eigenen unerhorten Gehalten.»>

Den sene diktarens forhallande till denna tradi-
tion dr emellertid 1angtifran enkel och okomplice-
rad. Det ir ingalunda friga om négon restlos an-
passning till de traditionella formernas — i detta fall
framst sonettformens — normsystem, utan dven om
revisioner och normbrott, ett samspel och en
grundliggande spinning mellan monsteretableran-
de och desautomatiserande, monsterupplésande
grepp. »Sie sind iibrigens, was die Form angeht,
vielfach sehr frei behandelt und gewissermassen
abgewandelt»*, heter det om Orpheussonetterna i
ett brev till Marie von Thurn und Taxis den 25
februari 1922; tva dagar tidigare (23.2) beskriver
Rilke for Katharina Kippenberg sin ambition att
variera sonettformen utan att helt upplosa den:

Ich sage immerzu Sonette. Ob es gleich das Freieste,
sozusagen Abgewandelteste wire, was sich unter dieser,

sonst so stillen und stabilen Form begreifen liesse. Aber
gerade dies: das Sonett abzuwandeln, es zu heben, ja
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gewissermassen es im Laufen zu tragen, ohne es zu zer-
storen, war mir, in diesem Fall, eine eigentiimliche Probe
und Aufgabe: zu der ich mich, nebenbei, kaum zu ent-
scheiden hatte. So sehr war sie gestellt und trug ihre
Losung in sich.”

Den tjugofemte Orpheussonetten utgoér ett av
méanga exempel i diktsamlingen p& detta intrikata
samspel mellan normetablerande och desautomati-
serande element.

Textmassans fjorton versrader dr som synes dis-
ponerade i fyra strofer: ett oktettparti med tva kvar-
dernarer, atfoljt av ett sextettparti med tva terziner.
Rimschemat uppvisar alternerande korsrim i oktet-
ten samt par- och flatrim i sextetten, med regelbun-
den vaxling mellan kvinnliga (rr. 1, 3, 5, 7, 9, 10, 12,
13) och manliga (r. 2, 4, 6, 8, 11, 14) rim:
AbAb/CAdCd/EEf/GGf. :

Rad- och strofarrangemanget foljer helt den tradi-
tionella sonettformens monster, medan n'mﬂﬁtning-
en i andra kvardernaren och i sextetten nigot avvi-
ker fran detta.

Annu tydligare bryter emellertid diktens metrisk-
rytmiska organisation mot det femtaktiga jambiska
grundschema, som utgér det metriska paradigmet
for sonettformen.3® De tungt fallande trokéerna och
daktylerna dominerar; flertalet versrader — den lek-
fullt l4tta, graciésa upptakten till r. 2 utgér hir ett
undantag® — inleds med tryckstark stavelse, och
antalet stavelser skiftar mellan 9 och 14 per rad,
liksom antalet hdjningar (4-6).

Arrangemanget saknar inte korrespondenser av
partiell art. De udda versraderna 5, 7, 9 och 13
uppvisar salunda fullstindig rytmisk-metrisk kon-
gruens sinsemellan (daktyl—troké—tva daktyler
—avslutande troké), liksom de katalektiska raderna
4 och 11 (fyra daktyler jamte en avslutande troké),
vilkas metriska form latt varieras i den akatalekti-
ska r. 12. En viss homogenitetsskapande funktion
fyller vidare den for rr. 4, 5, 7, 9, 11 och 13 gemen-
samma trettonstaviga formen med fem hdjningar.
Hartill kommer de talrika, av skilda typografiska
(kursiveringar) och syntaktiska grepp &stadkomna
cesurerna, som forekommer i samtliga versrader
utom i de fyra strofernas slutrader. Dessa cesurer
har en avstannande, hejdande eller férdrdjande ef-
fekt, och understryker saledes ytterligare den tungt
fallande rytmen; det symmetriskt anbragta monst-
ret fokuserar dessutom de cesurfria slutraderna i
stroferna.

En tydlig signalfunktion fyller dven sjilva avslut-
ningsradens (r. 14) rytmiskt-metriskt isolerade ka-
raktir, med dess for dikten unika niostaviga form

och likaledes unika f6ljd av trokéer och daktyler:
daktyl—troké—daktyl—troké (katalex).*

Alla dessa partiella korrespondenser och analogi-
er etablerar en vixelverkan mellan det vintade och
det oviantade, mellan automatiserande struktur-
forvantan och desautomatiserande element, som —
inom ramen f6r den fasta stroforganisationen — vari-
erar och bryter upp sonettformens traditionella,
uniforma monster av femtaktiga jamber; man erin-
rar sig Rilkes i brevet till Katharina Kippenberg den
23 februari 1922 uttryckta ambition, »das Sonett
abzuwandeln, es zu heben, ja gewissermassen es im
Laufen zu tragen, ohne es zu zerstdoren». Rilke
skapar en ny, speciell, for dikten unik formell enhet
— nyansrikare 4n den traditionella sonettformen,
smidigare, mera flexibel och méangfacetterad, litta-
re att liera med korrespondenser pd andra spréakliga
nivéer.

Hérvid bor forst beaktas det rytmen komplette-
rande nitverk av ordupprepningar och ljudover-
ensstimmelser, som dels horisontellt flitar samman
enskilda ord i samma versrad, dels byggs ut till
vertikala — dvs. genom flera rader eller strofer 16-
pande - fonetiska korrespondensserier.

1 forsta kvardernaren observerar man omedelbart
den trefaldiga ljudoverensstaimmelse i form av allit-
terationer, assonanser och inrim, sammansatt av
fonemen d, i och ch, som &ar knuten till sjilva
inledningsordet i strofen: Dich—will—ich—Dich—
die—ich. Till denna signifikativa ljudkombination
anknyter dven néastféljande versrad: der—den (par-
egmenon); wie—ich—nicht; ich—nicht. Denna rad
innehaller vidare den med den rimuppbirande dif-
tongen forknippade assonansen eine—weiss, vartill
kommer, att inlednings- och slutorden allittererar i
en cirkulér ljudsymmetri: wie—weiss. R. 3 uppvisar
allitterationen erinnern—Entwandte samt lankas till
den féregéende versraden av den gemensamma as-
sonantiska diftongljudserien (eine—weiss)
—ein—zeigen. Med denna ljudserie lieras ju, genom
slutrimmet, dven strofens fjarde rad, som eljest
domineras av sj-ljudens eufoniska racka: schone—
Gespielin—Schrei’s; liksom i r. 2 observerar man
hir den cirkuldra symmetri, som svetsar samman
inlednings- och slutorden (schone—Schrei’s) i ett
allitterande ljudmonster.

I andra kvardernaren (rr. 5-8) kan foljande hori-
sontella ljudkorrespondenser registreras:

(5) plotzlich—Kérper—Zogern

(6) anhielt—als; anhielt—ihr—in

(7) trauernd—lauschend; von—Vermdogern

(8) fiel—verinderte; fiel—ihr—Musik—in; verinderte—
Herz



Som synes expanderar nagra av dessa ljudkorres-
pondenser till vertikalt l16pande eufoniska serier. I-
Jjuden i de av slutrimmet lierade jamna versraderna
6 och 8 ldnkar dessa rader dnnu fastare till varand-
ra: (6) anhielt—ihr—in—(8) fiel—ihr—Musik—in. Rr.
5-6 svetsas diremot samman parvis av de vixelvis
langa och korta 6-ljuden i betonad stavelse: plétz-
lich—Kdorper—Zasgern—goss.*! Detsamma giller f-
allitterationernas riacka, som foérenar raderna 7-8:
von— Vermogern—fiel —veridnderte.

Aven forsta terzinen karakteriseras av en hog
grad av eufonisk téthet. I strofens forsta rad (9)
moter inte endast den pregnanta allitterationen
Schon—Schatten, utan dven en foljd av nasaler i
final position, som prefigureras av inledningsordet
till versraden: Nah—Schon—vonrn—den—Schatten.
Denna serie etablerar ocksa en forbindelse mellan
sonettens sextett- och oktettparti genom att den
anknyter till judmassan i andra kvardernarens nast
sista rad (7), i vilken varje ord utom ett innehéller
nasalen n: trauernd—und-—lauschend—von—den—
hohen—Vermogern.

Fyra delvis konvergerande ljudéverensstimmel-
ser flitar samman orden i den nastfoljande r. 10:
den cirkuldrt symmetriska assonantiska forbindel-
sen mellan de korta, betonade vokalljuden i inled-
nings- och slutorden (drdngte—verddchtigt); vidare
assonansen verdunkelt—Blut och allitterationsseri-
en dringte—das—doch; slutligen den till f-allittera-
tionerna i andra kvardernaren (rr. 7-8) anknytande
allitterationsriackan verdunkelt—fliichtig—verdach-
tigt. Strofens slutrad innehéller den vokalisk-konso-
nantiska (r+y+1+i) assonansen natiirlichen—Friih-
ling och knyts pa det vertikala planet till den foregé-
ende versraden genom den allittererande-assonanti-
ska forbindelsen mellan de nést sista orden i re-
spektive rad (fliichtig— Friihling).

Den andra terzinen inleds (r. 12) med epizeuxis
(Wieder—wieder), atfoljd av en serie korta u-ljud
(und—Dunkel—und —Sturz—unterbrochen), som
griper tillbaka pd samma vokalljudracka i r. 10 i
foregaende strof. Ljudmassan i r. 13 uppvisar dére-
mot, bortsett fran ordupprepningen es—es, knap-
past nigra mera pregnanta horisontella ljudkorres-
pondenser. Just genom denna asketism i ljudge-
staltningen forstirks den eufoniska effekten av den
avslutande kortraden (14), med dess kraftfullt ut-
mejslade allitterationer och assonanser,”? i vars
ljudfigur det i sonetten centrala, men aldrig utsagda
ordet TOD finns inskrivet:

trat in das trostlos offene Tor.
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De bédrande principerna for den tjugofemte
Orpheussonettens ljudorganisation kan sammanfat-
tas pa foljande sitt:

(1.) Olika typer av ljudéverensstimmelser och
parallellismer — allitterationer, assonanser, inrim,
epizeuxis, paregmenon — svetsar samman orden i
enskilda versrader till en avgrinsad enhet. Till den-
na kategori hor exempelvis den pregnanta kombina-
tionen av allittererande och assonantiska t- och o-
ljud i sonettens slutrad. I flera fall blir en tendens
till cirkuldr symmetri — ljudkorrespondenser mellan
inlednings- och slutorden i raderna — mérkbar: (2)
wie—weiss (4) schone—Schrei’s (10) drdngte—ver-
ddchtigt (14) frat—Tor.

(2.) Andra ljudkorrespondenser (t.ex. rickan av
d-, i- och ch-ljud i rr. 1-2 lierar tva eller flera rader
med varandra, etablerar forbindelser mellan olika
strofer (t. ex. u-ljuden i de jamna rr. 10 och 12) eller
t. 0. m. mellan oktetten och sextetten (n-ljuden i de
udda rr. 7 och 9 samt f-allitterationerna i rr.
7-8-10).

(3.) Rimstavelsernas ljudfigurer byggs ut, kom-
pletteras eller accentueras av vokalserier, som
sammanfor dven sinsemellan icke rimkorrelerade
versrader till en hogre eufonisk enhet. Till denna
kategori hor den rimschemat Gverskridande rackan
av diftonger (ei) i forsta kvardernaren: (2) eine—
weiss—(3) ein—zeigen—(4) Schrei’s. Hit hor ocksa
den av langa och korta 6-ljud i regelbunden vixling
sammansatta assonansserien i andra kvardernaren:
(5) plotzlich—Koéorper—Zogern—(6) goss—(7) Ver-
mégern. P4 analogt sitt vivs i sextetten de manliga
respektive kvinnliga flitrimmen fr.o.m. forsta
terzinens slutrad samman av den gemensamma vo-
kalen (0) i betonad position:

(11) hervor

(12) unterbrochen

(13) Pochen
(14) Tor

Detta finmaskiga nitverk av horisontella och verti-
kala ljudkorrespondenser ger inte endast — i sitt
samspel med den rytmisk-metriska organisationen —
texten en utomordentligt hog grad av eufonisk tét-
het. Det intrikata, mangfacetterade monstret av
ljudrackor, ljudanalogier, assonanser, allittera-
tioner och inrim — vars lekfulla, genom textmassan
slingrande ornamentik kan erinra om Jugendstilens
arabesker — fokuserar ocksd vissa nyckelord och
betydelseladdade ordkonstellationer samt etablerar
nya och ovintade samband mellan skilda textseg-
ment.
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Har dessa ménster nagra motsvarigheter pa den
syntaktisk-grammatiska nivan?

Forsta kvardernaren utgér en sluten syntaktisk
enhet i form av en narrativsats med dartill fogade
bisatser, som omfattar hela strofen och avslutas
med punkt. Liksom slutraden avgréansas rr. 2-3 av
skiljetecken (komma), medan de inledande raderna
(1-2) forbinds med enjambement. Samtliga rader
utom den sista rymmer pausmarkerande och sats-
strukturen sonderdelande skiljetecken inom rader-
na (komman). De jimna raderna 2 och 4 rymmer
vardera tvd substantiv i bestimd, resp. obestamd
form singularis (Blume—Namen; Gespielin—
Schrei’s); analogt innehdller de udda raderna tva
verb vardera (will—kannte; erinnern—zeigen), var-
till kommer ytterligare ett verb (weiss) i r. 2. Tem-
pusarten oscillerar mellan ett erinringens och skriv-
situationens nuplan (presensformerna will och
weiss samt infinitiven erinnern och zeigen) och det
forflutnas d& (imperfektformen kannte). Adjektiven
ar koncentrerade till sjilva slutraden: schone—un-
tberwindliche.

Den andra kvardernaren uppvisar en dnnu mera
komplicerad syntaktisk struktur 4n den forsta.
Strofen rymmer tre fullstindiga meningar, som om-
fattar resp. rr. 5-6, forsta hilften av r. 7 samt andra
hilften av r. 7 jimte slutraden, avgrinsade av semi-
kolon (r. 6), tankstreck och punkt (r. 7) samt punkt
(r. 8). De biagge slutraderna svetsas samman av
enjambement. Liksom den férsta kvardernaren in-
nehaller alla versrader utom sjilva slutraden skilje-
tecken inom raderna, varav det syntaktiska
huvudsnittet i form av dubblerat skiljetecken (—.) i
mitten av sjunde raden 4r det mest markanta.
Fr.o.m. denna strof stabiliseras tidsformen (prete-
ritum): imperfektformerna anhielt och fiel — bagge i
initial position — inramar liknelseformelns imperfekt
konjunktiv (géss) och de likaledes pa forfluten tid
hansyftande presensparticiperna trauernd—lau-
schend. Verben ar lika minga som i féregdende
strof (5), men deras distribution dr annorlunda: har
ar det inledningsraden som saknar verb, medan rr.
6-7 innehaller tva och slutraden ett. Noteras kan
ocksd, att substantiven (samtliga i singularis) domi-
nerar Gver verben och till antalet per rad fordelar
sig enligt schemat 3+2+1+2:

(5) Tinzerin—Korper—Zogern (6) Jungsein—Erz
(7) Vermogern (8) Musik—Herz. Endast det avslu-
tande, enjambementforbundna radparet (7-8) inne-
haller adjektiv: hohen—verdnderte.

Forsta terzinen dr sammansatt av tva fullstindiga
meningar, som avslutas med punkt. Den forsta om-

fattar hilften av inledningsraden (r. 9), den andra
resten av strofen. Varje versrad avgrinsas av skilje-
tecken (rr. 9-10 av komman), och de tva begynnel-
seraderna innehéller ocks4, till skillnad fran slutra-
den, pausmarkerande skiljetecken inom raden
(punktir. 9, kommair. 10). Liksom forsta kvarder-
naren rymmer strofen fyra substantiv, varv tre i
singularis och samtliga i bestimd form; tva av dessa
ar placerade i inledningsraden, medan de bada 6vri-
ga fordelar sig jimnt pa aterstdende rader: (9)
Krankheit—Schatten (10) Blut (11) Friihling. Stro-
fens enda adjektiv (natiirlichen) ér placerat i slutra-
den. I likhet med de féregdende stroferna innehéller
forsta terzinen fem verb — varav tre i imperfektum
och tva perfektparticiper — distribuerade éver vers-
raderna i enlighet med det symmetriska schemat
24+24+1: (9) war—bemdchtigt (10) dringte—ver-
ddchtigt (11) trieb. Fordelningen av verbformerna
foljer som synes ett bestamt, cirkuldrt monster: im-
perfektum—perfektparticip—imperfektum—perfekt-
particip—imperfektum. I rr. 9-10 stér verben i final,
i rr. 10-11 i initial position; i r. 10 utgdrs saledes
béde inlednings- och slutordet av verb.

Aven den andra terzinen ir sammansatt av tva
fullstdndiga meningar, avslutade med punkt. Hir ar
dock det klyvande syntaktiska huvudsnittet inte
placerat i bérjan, utan i mitten av strofen, i r. 13,
och terzinen sonderfaller dirmed syntaktiskt i tva
exakt lika stora héilfter, vardera omfattande elva
ord. Liksom féregéende strof rymmer det inledande
versparet 12-13 pausmarkerande skiljetecken inom
raden (komma resp. punkt); de avslutande raderna
13-14 sammanfogas av enjambement. Strofen inne-
héller tre verb: perfektparticipet unterbrochen i r.
12 samt imperfektformerna gldnzte (r. 13) och trat
(r. 14). Av dessa star det forstnimnda i final, de
bégge Ovriga i initial position. Liksom foregdende
strof inleds saledes de bada avslutande raderna med
verb i imperfektum, medan forsta raden avslutas
med perfektparticip. En annan Overensstimmelse
mellan de bada terzinerna ir antalet substantiv
(fyra) och distributionen av dessa (2+1+1): (12)
Dunkel—Sturz (13) Pochen (14) Tor. De tva adjek-
tiven ar, liksom i andra kvardernaren, koncentrera-
de till slutraderna: (13) schrecklichem (14) offene.

Dessa syntaktiska och grammatiska korrespon-
densmonster rymmer som synes olika grader och
arter av Overensstimmelser. Varje strof uppvisar
vissa grammatisk-syntaktiska sidrdrag, men ocksa
6verensstimmelser med andra strofer i avseende pa
syntaktisk struktur, antalet verb, substantiv och
adjektiv samt distributionen av dessa ordklasser,



tempusformer och andra grammatiska element. De
grammatisk-syntaktiska Overensstimmelserna fyl-
ler samma funktioner som de rytmisk-metriska och
fonologiska korrespondensernas rackor. Inom ra-
men for ett samspel mellan moénsteretablerande och
monsteruppbrytande/desautomatiserande  kompo-
nenter kan vi urskilja flera — delvis parallelit 16pan-
de - korrespondensserier, som antingen svetsar
samman versraderna i enskilda strofer eller férbin-
der segment ur flera strofer med varandra och
darvid i vissa fall motverkar stroforganisationens
dikotymi (oktett—sextett).

Foljande exempel pa sidana strofférbindande,
strofoverskridande eller strofévergripande Kkorre-
spondenser kan anforas: (1.) Satsarten (narrativsat-
ser) och tidsformen, som fr. 0. m. andra kvarderna-
ren stabiliseras (preteritum). (2.) Den genomgéende
tendensen att koncentrera adjektiven till strofernas
avslutande rader. (3.) De pausmarkerande skilje-
tecknen inom versraderna, som understryker den
tungt fallande, dréjande, trokéisk—daktyliska me-
tern. (4.) A andra sidan saknar varje strofs slutrad
sddana pausmarkerande skiljetecken inom raden,
vilket lierar rr. 4, 8, 11 och 14 med varandra och
avskiljer dessa rader fran den 6vriga texten. (5.) I
r. 9, 10 och 12 i sextetten utgors slutordet av verb i
perfektparticip, medan det sista versparet i de bag-
ge terzinerna (rr. 10-11, 13-14), liksom de jaimna rr.
6 och 8 i andra kvardernaren, inleds av verb i
imperfektum. (6.) De tre enjambementen — mellan
rr. 1-2, 7-8 samt 13-14 — 4r placerade exakt i sonet-
tens borjan, mittpunkt och slut, och etablerar déri-
genom ett symmetriskt, med geometrisk precision
anbragt monster.

Hittills har analysen varit inriktad p& en dekon-
struerande uppspjilkning av texten i skilda sprakli-
ga nivaer eller skikt samt pé en friliggning av korre-
spondens- eller spanningsrelationerna inom dessa
nivder. Samspelet, koordinationen eller kopplingar-
na mellan nivaerna ir naturligtvis lattast urskiljbara
i skdrningspunkterna mellan syntax och rytm samt
mellan typografiska och rytmiska element. Den for
dikten signifikativa, komplicerade meningsbyggna-
den, med en serie satsstrukturer sonderdelande och
pausmarkerande skiljetecken, hejdar ju rytmen med
cesurer och understryker dirmed dennas tungt fal-
lande, dréjande karaktir. Likasa ger kursiveringar-
na i forsta kvardernaren (Dich—Dich—ein) sjalvfal-
let dessa ord en 6kad rytmisk accent (och fyller
dirjaimte en semantisk signalfunktion, varom mera i
det foljande).

Men kopplingen mellan nivierna ar i vissa text-
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segment mera intrikat an sd och rymmer flera led,
vilket har ska belysas med nigra exempel.

Den fjortonde och sista versraden har ju for det
forsta en markant placering i dikten och drar redan
hérigenom ldsarens uppmirksamhet till sig. Den
karakteriseras vidare av sin i sonetten unika typo-
grafiska form (en kortrad med endast nio stavelser),
har en rytmisk-metriskt isolerad karaktir, uppvisar
en pregnant och speciell serie av ljudkorresponden-
ser och ljudkombinationer (t+0) samt avskiljer sig
dessutom syntaktiskt (frAnvaron av pausmarkeran-
de skiljetecken inom raden) fran de nirmast féregé-
ende versraderna. En rad positionella, typografis-
ka, rytmisk-metriska, fonologiska och syntaktiska
element med tydlig signalfunktion fokuserar siledes
detta enskilda textsegment och markerar dess sir-
stillning i textstrukturen.

De udda raderna 7, 9 och 13 uppvisar inte endast
en fullstindig metrisk-rytmisk kongruens sinsemel-
lan (13 stavelser med 5 hojningar enligt schemat
daktyl+troké +daktyl+daktyl+troké); dven syn-
taktiskt hor de samman, i det att ett syntaktiskt
huvudsnitt placeras mitt i versraden:

(7) trauernd und lauschend —. Da
(9) Nah war die Krankheit. Schon
(13) glanzte es irdisch. Bis

Rr. 7 och 9 svetsas dessutom samman av ett gemen-
samt grammatiskt element (verb i initial position),
av n-ljudens assonantiska riackor, av en gemensam
allitterationsserie (Da—den/die—den) samt av ord-
upprepning:

(7) Da, von den hohen Vermogern
(9) Schon von den Schatten beméchtigt

Legeringen av olika sprakliga nivaer i dessa text-
segment fyller ocksé en semantisk funktion. Tydli-
gast ar detta i den genom korrespondenserna mel-
lan typografiska, rytmisk-metriska, fonologiska och
syntaktiska element fokuserade slutraden, dir en
dold skrift — det betydelseladdade ordet Tod — fram-
trader ur den kraftigt accentuerade ljudsekvensen
t—o—t. Men samma lekfulla koordination av sprak-
skikten préglar rr. 7, 9 och 13, i vilka samspelet
mellan enjambement och syntaktiska huvudsnitt
mitt i versraden illustrerar den oscillering mellan
rérelse och forstelning, som utgdr ett si centralt
inslag i textens pa binira oppositioner uppbyggda
semantiska struktur: jag—du; nu—d4a; ljus—morker;
rorelse —forstelning; liv—dod.

Vad som karakteriserar Die Sonette an Orpheus
1, XXV - liksom sd manga andra av Orpheussonet-
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terna och Rilkes sena lyrik 6verhuvud taget® ar ett
spel mellan dessa motsatspar, en intrikat lek med
sprakets uttrycksmedel, som later typografi, ljud,
grammatik och syntax infiltrera varandra och eta-
blerar nya betydelser i form av semantiska accent-
forskjutningar, spianningsrelationer och polyvalenta
betydelsefusioner. Genom denna av suverin frihet
praglade sprékliga assimilationsprocess utplanas
granserna mellan jag och du, nu och da, liv och
dod: motsatserna uppldses, antonymerna forvand-
las till synonymer i det fran konventionella fore-
stéllningar och litterdra schabloner befriade poeti-
ska universum som Rilkes text reflekterar.

Forsta strofen domineras av ett semantiskt forté-
tat spel mellan oppositionsparen jag och du, nu och
da. Dikten inleds med en apostrofering, som far sin
karaktar av emotionellt laddad besvérjelse — av be-
svarjande tilltal — genom den dubbla markeringen
(kursivering, upprepning) av tilltalsordet; den déar-
med analoga upprepningen av ordet »ich», i kombi-
nation med serien av ljudkorrespondenser och in-
rim (Dich—will—ich—Dich—die—ich), understryker
den paradoxala, nira forbindelsen mellan den fran-
varande och namnlosa tilltalade (»eine Blume, von
der ich den Namen nicht weiss») och det talande,
besvirjande jaget. Denna nirhet mellan jag och du
knyts sa till erinringen — minnet eller minnesakten
(»noch ein Mal erinnern») — diar nu och da, det
narvarande (»will ich nun») och det forflutna
(»kannte») smalter samman.

Den egenartade klyvningen och kursiveringen av
adverbet i tredje versraden markerar typografiskt
och rytmiskt korrelationen mellan minnesaktens
»ein Mal» och dess foremaél, det likaledes betonade
och kursiverade »Dich», samt ger det i vanligt
sprakbruk banala ordet en speciell, fér Rilkes sena
diktning unik, méangfacetterad innebérd; det ar
samma »ein Mal», som i inledningen till den nionde
Duinoelegin utpekas som den méanskliga, jordiska
existensens fundament:

Aber weil Hiersein viel ist, und weil uns scheinbar

alles das Hiesige braucht, dieses Schwindende, das
seltsam uns angeht. Uns, die Schwindendsten. Ein Mal
jedes, nur ein Mal. Ein Mal und nichtmehr. Und wir auch
ein Mal. Nie wieder. Aber dieses

ein Mal gewesen zu sein, wenn auch nur ein Mal:

irdisch gewesen zu sein, scheint nicht widerrufbar.*

»Ein Mal sein heisst irdisch sein. Und dieses Hic et
Nunc des geschichtlichen Orts ist [-—=] nicht wi-
derrufbar. [-—-] Es verursacht die Ausgeliefertheit
unser an die Zeit, aber auch unsern Kontakt mit
dem andern Zeitlichen und so, kraft unseres die

Zeit tiibersteigenden Bewusstseins [-—-], das In-
bezugsetzen der Bereiche des Zeitlichen und des
Uberzeitlichen. Insofern bezeichnet ’ein Mal’ auch
den inhaltlichen und wesensmaissigen Ort des
Kunstwerks: es hat einen geschichtlichen Inhalt,
der also an ein Hic et Nunc gebunden ist, ist selber
auch geschichtlich in seiner Individualitit und pe-
renniert dennoch», Konstaterar Jacob Steiner i sin
interpretation av elegin.*

En sidan innebordsfértitning kan urskiljas dven i
den tjugofemte Orpheussonetten. »Ein Mal» refere-
rar dir pa en gang till det som &r »nicht wider-
rufbar», den férgingelsens och dédens brutala fak-
tum underkastade jordiska existensen — exemplifie-
rad av den i fortid bortryckta unga flickans tragiska
livsdde — och till den skapande minnesakten (»ein
Mal erinnern») samt den diarmed férbundna konst-
nirliga skapelseakten, vars resultat ar det for-
gingelsen Overvinnande konstverket. Dikten an-
knyter hir till ett centralt tema i Rilkes estetiska
tankande: forestillningen om »die Kunst als Rette-
rin der Welt vor dem Fluch des Zunichtewer-
dens».*® Enligt Rilke ar de forgangliga jordiska va-
relserna och tingen for sin varaktiga existens bero-
ende av diktarens skapande verksamhet: »Wahr-
haftes Dasein ist nur in den Figuren, wie der ver-
bindende Geist sie ordnet [-—~] wie er als dichteri-
scher Geist im Kunstwerk sie ordnet».

Sonettens dodsbesvirjelse dterskapar den unga
doda. Diktjaget forvandlar i sin skapande minnes-
akt henne som en géng levde och tillhérde den
synliga virlden, och later henne &teruppstd som
gestaltad konstnérlig ordning eller figur, som osyn-
lig, forblivande verklighet i konstverket.*

Denna transformation omfattar ocksd en meta-
morfos av det gestaltlosa, oartikulerade skriket —
hos Rilke ett uttryck fér sjukdomens &ngest och
plaga, for den Overgivna ménniskans hjilplosa
vidjan (»Wer, wenn ich schriee, horte mich denn
aus der Engel/Ordnungen»)® - till skon, musikalisk
ordning. Vad den skapande minnesakten raddar un-
dan forintelsen ar en spanningsfylld enhet av skon-
het och smirta, bilden av den skéna spelerskan,
vars gestalt artikulerar det »odvervinnerliga» lidan-
dets formlosa skrik. Det raffinerade samspelet mel-
lan Jjudfigurer, grammatiska och semantiska ele-
ment framtrader hér tydligt; inte bara genitivkon-
struktionen, utan dven den eufoniska riackan av
rytmiskt accentuerade ljudkorrespondenser svetsar
— som i en trefaldig besvirjelseformel ~ samman
inlednings- och slutorden i fjarde versraden: »scho-
ne Gespielen des uniiberwindlichen Schrei’s».



I andra kvardernaren ersitts inledningsstrofens
oscilleringar mellan motsatsparen jag/du och dé/nu
av vixelspelet mellan rérelse och forstelning, dans
och musik. Musiken uppstar eller fods férst i det
6gonblick, da dansen upphér, danserskans rorelser
plotsligt avstannar eller hejdas i en sérjande och
lyssnande attityd (»trauernd und lauschend»), i en
tvekan som fyller den unga, levande kroppen (»den
Korper voll Zogern»), forvandlar dess unga tillvaro
till en i hdrd metall gjuten orérlighet, till dod arte-
fakt (»als géss man ihr Jungsein in Erz»).

Denna 6vergang fran aktivitet (dans) till passivt
lyssnande (musik) svarar ju mot ett biografiskt fak-
tum — Weras sjukdomsférlopp — som Rilke berér i
sitt brev till Margot Sizzo den 12 april 1923, men
avspeglar samtidigt diktarens forestéllningar om ett
dialektiskt foérhallande mellan dans och musik.
Dansen ger det osynliga, horbara, visuell gestalt,
forverkligar musiken i visuell form,”® medan musi-
ken forvandlar det yttre, synbara, till osynlig imma-
teriell verklighet, till en kinslans rena figur i hjartat:
»Die Musik ist Gestalt, welche [-—-] aus dem
Sichtbaren immer schon ins Unsichtbare transpo-
niert ist und daher nicht schwindet [---]. Ja, die
Musik verlangt fiir sich selbst den Nachvollzug in
den unsichtbaren Schwingungen des Herzens zur
reinen Figur des Fiihlens».’!

Den hér gestaltade transformationen av den yttre
rérelsen i rummet (dansen) till ren, inre kinslofigur
(musikens osynliga rorelser i hjiartat) korrespon-
derar med inledningsstrofens tema om den yttre
verklighetens metamorfos till inre minnesbild. Och
sjdlva omsvingningen, vindpunkten, infaller med
geometrisk precision mitt i diktens sjunde versrad,
sonettens volta.” Syntaktiskt, typografiskt och ryt-
miskt markeras voltan av kraftigt pausmarkerande,
dubbelt skiljetecken, som klyver raden i tva syntak-
tiska hélfter, medan den dialektiska forbindelsen
mellan dansens visuella musik och musikens osynli-
ga kianslofigurationer reflekteras i den av spe-
gelvinda 6- och i-ljudkombinationer omgérdade as-
sonantiska sammanflatningen av strofens inled-
nings- och slutord: Tdnzerin erst — verdnderte Herz.

Hir, i sonettens fokus, introduceras en gatfull
gestalt, »der hohe Vermoger», vars namn forblir
outsagt: liksom den unga danserskan ar han ano-
nym, och nybildningen »Verméger» férekommer
bara pa detta enda stille i Rilkes lyrik.”> Men tex-
tens kringgdende rorelse associerar gestalten med
den numindsa sfaren. Substitutionens undvikande
av namnet far karaktiren av en antonomasi i dess
ursprungliga betydelse av magisk omskrivning for

2—-879070 Samlaren

»Trat in das trostlos offene Tor» 17

ett gudomligt vdasen, vars namn inte fir niamnas.>
Adjektivet (»von den hohen Vermogern») sugge-
rerar, liksom predikatet i strofens slutrad (»fiel») en
upphdjdhet Over, ett avstind till minniskornas
varld av sjukdom, pldga och dod; det ar den »kaum
iiberbriickbare Kluft» som i andra av Rilkes sena
dikter skiljer hjéltens, dngelns och guden Orpheus’
6ver den jordiska existensen upphéjda position fran
den manskliga tillvaron:*®

Uber dem Wandel und Gang,

weiter und freier,

wiahrt noch dein Vor-Gesang,
Gott mit der Leier.*

I samma riktning pekar naturligtvis den verbala
parallellen mellan »den hohen Vermdgern» och
skildringen av lyrans gud i ingressen till den tredje
Orpheussonetten (»Ein Gott vermags. Wie aber,
sag mir, soll / ein Mann ihm folgen durch die
schmale Leier?»),” liksom den tematiska konstella-
tionen namngivning/namnléshet-metamorfos-mu-
sik, som lierar passagen med bl.a. Die Sonette an
Orpheus 1, V:

Denn Orpheus ists. Seine Metamorphose
in dem und dem. Wir sollen uns nicht mithn

um andre Namen. Ein fiir alle Male
ists Orpheus, wenn er singt. Er kommt und geht.®

De bégge redan av sonettformens stroforganisation
sammanhallna kvardernarerna speglar saledes var-
andra dven tematiskt: anonymitetstemat, de ma-
gisk-rituella besvirjelseformlerna, skriket, respek-
tive dansen som blir till musik, det dialektiska for-
héallandet mellan dans och musik, transformationen
frén synligt till osynligt.

P4 motsvarande sitt svetsas terzinerna samman
av det gemensamma grammatiska subjektet (»das
Blut»—»es»—»es»), av spelet mellan motsatsparen
morker och ljus/glans (»Schatten»—»verdunkelt»
—»Dunkel»—»glinzte») samt av en serie verb och
substantiv, som betecknar kvardrdjande rorelse el-
ler aktivitet: »dringte»—»trieb [-—-] hervor»—
»Sturz»—»trat». Hirtill kommer det terzinerna
sammanflitande nitverket av o-ljud och u-ljud,
som far en semantisk fiargning genom att de férknip-
pas med blod, mérker och déd: med det grammati-
ska subjektet (»Blut»), med morker och fall (»Dun-
kel und Sturz») samt med slutradens betydelselad-
dade, dodskonnoterande ljudfigur.

Samtidigt linkas sextettpartiet till sista raden i
oktetten genom den semantiska férbindelsen mellan
»Herz» och »Blut»: det genom hjértat strommande
blodet fungerar i terzinen som en synekdoke for
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den unga danserskan. Skeendet ar hér transponerat
till ett inre plan. Musikens osynliga dans i »das
verinderte Herz» 6vergar i blodets inre flode, i
dess livsuppehallande cirkulira rorelse. Men det ar
nu en anstringd, pressad, av misstanken eller
aningen om sjukdomen (»wie fliichtig verdichtigt»)
och av dodens skuggor hotad, intermittent hejdad
rorelse; det livets flode, som adnnu férbinder den
dodsmirkta unga flickan i hennes ungdoms var med
det unga liv som bryter fram i den varliga naturen,
ar endast en det jordiska livets momentant uppglim-
mande avglans i det sjuka blodet mot en fond av
morker:>

von Dunkel und Sturz unterbrochen,
glanzte es irdisch.

Det var, skriver Rilke om Wera Knoops sista tid i
brevet till Margot Sizzo den 12 april 1923, »als ob
sich der versagte Tanz immer leiser, immer diskre-
ter noch aus ihr ausgibe». Ljuden i det ord som
frammanar minnet av den unga danserskans gestalt
i andra kvardernaren (»Tdnzerin») ekar dnnu i den
avslutande terzinen (»gldnzte»); men av dansen och
musiken aterstir nu bara livets avstannande puls-
slag vid dodsrikets 6ppna port, inskrivna i diktens
gravvard av ord 6ver den déda.
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