At stige, at falde

- gennem Rilkes Duineser Elegien

METTE MOESTRUP

Alles schwere war leicht geworden, stieg und fiel.
Rilke om Rodin

Duineser Elegien blev pdbegyndt i januar 1912 pa Duino-slottet,
der 14 pa en klippe, hojt heevet over Adriaterhavet. En morgen,
da digteren Rainer Maria Rilke spadserede i sine egne tanker,
horte han en stemme rébe gennem havets og vindens storm: Wer,
wenmn ich schriee, horte mich denn aus der Engel Ordnungen? Og disse
ord lod Rilke dbne dén elegiske digtcyklus, han opfattede som sit
hovedveerk.1

Storm, stemme og andedrat

Udover at veere en biografisk anekdote, synes heendelsen neer-
mest at isceneseette veerkets oprindelse og den digteriske inspira-
tion. Taget i betragtning, at Rilke selv har overleveret oplevelsen,
virker &benbaringens storsldede dramatik fuld af patos. Det
horer dog med til den (auto)biografiske anekdote, at Rilke gik og
spekulerede over et forretningsbrev. Hvad enten begivenheden
er udspekuleret eller ej, virker selvisceneseettelsen frapperende.
Sat i spaend mellem koncentration og distraktion, mellem ratio-
nelle geremal og rasende naturkraft, slas digteren med ét af or-
dene. Er de impuls eller diktat? Kommer stemmen inde- eller
udefra? I og med sammenfaldet af storm og stemme bade op-
hojer og ophaever digteren sig selv. Som medie for den momen-
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tane transformation fra storm til stemme er digteren p4 én gang
udvalgt og viljeles. Han leegger oret til.

Antageligt er der grund til at fremhaeve, at dette forste anslag
til Duineser Elegien er en lydlig vision. At inspirationen ikke frem-
stilles med gjets, men derimod erets sans. Stemmen tager dis-
tinkt form ud af den formlese, indifferente lyd-storm. Og denne
forvandling fra kaos til orden genereres gennem herelsen. I en
turbulent svingning mellem ydre og indre kraft, mellem det fo-
netiske og auditive, bliver stormen til stemme. En stemme, der
betoner ord, som berer betydning. Lyden af ord synes at opstd
som rytmiske beveegelser i sammenstedet mellem vind og an-
dedreet. .

Forst i februar 1922, da ferste verdenskrig havde lagt Duino i
ruiner, kunne Rilke afslutte Duineser Elegien. Store dele af de ti
elegier blev til under to korte, intense skriveprocesser i 1912 og
1922. Men herimellem ligger et tidr med fragmenter, skitser, aen-
dringer, nedskrevet i blandt andet Venedig, Ronda, Paris og
Miinchen. Tilblivelsen tegner sig som en nomadisk rute pé et
kort. Eller som en processuel sggen og flakken mellem vaerkets
abning og opher.

Umiddelbart efter fuldendelsen beskriver Rilke i et brev den
sidste skrivefase som ,en navnles storm, en orkan i sindet (lige-
som dengang pa Duino)”.2 Beskrivelsen griber tilbage til begi-
venheden, stemmen i stormen. Men hvor den lydlige vision op-
stod, idet stormen ved Adriaterhavet rasede omkring digteren,
er orkanen i sindet tydeligvis en indre storm. Savel bogstaveligt
som billedligt optraeder inspiration og skaberkraft i forbindelse
med en stormfuldhed. Senere, i et tilbageskuende brev, omtaler
Rilke fuldendelsen af sit opus som et d&ndedrag, der fyldte en
hvid og veldig sejldug.? Andedraget (,Atem”) figurerer som et
mangetydigt, centrifugalt omdrejningspunkt i Rilkes poetiske
univers. Som en interaktion mellem uendelig luft og forgeengeli-
ge lunger — en ,modvaegt,/ hvori jeg rytmisk indtreeffer”.4 Ofte
keedes dndedraget sammen med det poetiske, som i felgende
citat: ,Atmen, du unsichtbares Gedicht!”. Nér digtet &nder, har
det formentlig at gere med rytmen. Rytmen som digtets usynlige
andedreaet og livstegn. En drivkraft af ren bevaegelse. I Rilkes
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retrospektion billedliggores skaberkraften som ,Atem” og veer-
ket som ,, der Elegien riesiges weifles Segel-Tuch”. Denne kolos-
sale hvide sejldug kan ses som veerkets tetveevede tekstur, der
béde rorer sig i takt med &ndedraget og giver skaberkraften au-
tonom modstand. I lighed med anekdoten, synes denne sekvens
fra Rilkes brev pé én gang at ophgje og ophaeve digteren. Han op-
loses i sit enestdende andedrag. Duineser Elegiens stemme er for
sa vidt usynlig — en &nde, en storm, en orkan.

Skrig, sang og hjertets slag

Ikke blot er stemmen lyd, den raber ogsa om lyd: ,Wer, wenn ich
schriee, horte mich denn aus der Engel/ Ordnungen?” -, Hvem,
hvis jeg skreg, horte mig da blandt englenes/ ordner?”. Som et
skrig, der fleenser himlen, dbnes Duineser Elegien.5 Pa skrift er
skriget uvirkeligt: hvis jeg skreg. I grammatisk forstand star skri-
get i irrealis. Og konjunktiven forrykker forholdet mellem til-
stand og fremtid. Skriget skyder sig ind i seetningen, slynger syn-
taksen. Det sporgende pronomen spaendes til bristepunktet i det
voldsomme anslags betoning: Wer. Og linjebrydningen mellem
»~Engel” og ,Ordnungen?” neermest overspender sporgsmalet,
der klinger ubetonet og undrende ud: Ordnungen?.

Allerede anslaget er iboende dén intense udspaendthed mel-
lem afmagt og héb, der sitrer gennem veerket. En udspaendthed
mellem klage og jubel, der oscillerer, ikke blot i veerkets succes-
sive bevaegelse, men ogsd momentant igen og igen.

Englen figurerer som en art overdimension, hvis skenhed er
skreekkelig. En dimension, der overdever (,iibertént”) skellet
mellem det synlige og usynlige, liv og ded gennem en evig
stromning. I lobet af vaerket optreeder englen i en urerlig zone,
hvor skrig og sang, klage og jubel strommer i ét. Og i englens
sfeere stoder man gentagne gange pé hjertet og hjerteslagets
figur. I den forste elegi undertrykker jeg’et sit konjunktive lok-
kerdb; skriget drukner i ,dunkelen Schluchzens”, dunkle hulk.
Muligheden for at blive hert stiger og falder i det samme.

Wer, wenn ich schriee, hérte mich denn aus der Engel
Ordnungen? und gesetzt selbst, es nghume
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einer mich plétzlich ans Herz: ich verginge von seinem
stérkeren Dasein. Denn das Schéne ist nichts

als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertragen,
und wir bewundern es so, weil es gelassen verschméht,
uns zu zerstéren. Ein jeder Engel ist schrecklich.

(Hvem, hvis jeg skreg, horte mig da blandt englenes
ordner? og szt én pludselig tog

mig til sit hjerte: jeg ville forga af hans

steerkere neerveer. For det skenne er intet

andet end det skreekkeliges optakt, som vi lige udholder,
og vi beundrer det sadan, fordi det stoisk afslér

at gdeleegge os. Enhver engel er skraekkelig.)

I det samme som skrigets refleksion giver genlyd, Kalder jeg’et
sin ben, sin klage tilbage. Lyden hverken er eller ikke er. P4 til-
svarende vis er englens hjerte en umulig mulighed, der opstar,
idét den forgdr. Hjertet figurerer i en fast vending, som man
uvilkérligt forbinder med en keerlig gestus — ‘at tage nogen til sit
hjerte’. Men abstraktionen ‘englens hjerte’ gor den genkendelige
vending monstres. ,Ein jeder Engel ist schrecklich”, , Jeder Engel
ist schrecklich” ekkoer det fra forste til anden elegi. I sidstneevnte
er hjertet menneskeligt. Distancen mellem engel og menneske,
dem og os, er som stjernerne over for hjertet.

Trite der Erzengel jetzt, der gefahrliche, hinter den Sternen
eines Schrittes nur nieder und herwérts: hochauf-
schlagend erschliig uns das eigene Herz. Wer seid ihr?

(Tr&dte zerkeenglen nu, den farlige, bag stjernerne
blot ét skridt nedad, imod os: hejt-
sldende slog vort eget hjerte os ihjel. Hvem er I?)

Enjambementet mellem anden og tredie linje , hochauf-/schla-
gend” eger speendingsrelationen maksimalt. Linjebrydningens
ceesur har en optisk samt en naesten lydmalende effekt, idet det
accelererende tempo slér over i hjertets slag. Sammenstillingen i
ordgruppen ,hochauf-/schlagend erschliig” spiller pa verbet
»schlagen”, som betyder at s1a. Hvormed hjertets rytmiske slag
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kulminerer i en abrupt standsning. Ved tanken om overskridel-
sen af afstanden mellem engel og menneske, slar hjertet s& hajt,
at det sldr ihjel.

I denne passage, hvor hjertet antager karakter af rytmens
figur paliv og deod, gentages ogsa spergsmalet: Hvem? Endskent
jeg’etianden elegi vaegrer sig ved atbesyngeenglene, , 1, sjeelens
dedbringende fugle”, peges der i den tiende og sidste elegi til-
bage pa &bningslinjerne:

Daf ich dereinst, an dem Ausgang der grimmigen Einsicht,
Jubel und Ruhm aufsinge zustimmenden Engeln.

Daf} von den klar geschlagenen Hammern des Herzens,
keiner versage an weichen, zweifelnden oder

reiffenden Saiten.

(Atjeg engang, ved udgangen af den forfeerdende indsigt,
ma udsynge jubel og ry til bifaldende engle.

At af de klare slag, som hjertets hamre slér,

gid ingen m4 svigte ved blide, tvivlende eller

bristende strenge.)

Jublen synes at have overvundet klagen. Skriget synges ud. Men
ligesom skriget er sangen en abstraktion, formuleret i konjunktiv.
Og hvem hearer et konjunktivt skrig? Hvem bifalder en konjunk-
tiv sang? Just spergsmaélet ,Hvem?” besvares intetsteds. Stér
gbent. '

Omend den tiende elegis anslag klinger mere af dur end mol,
dirrer angsten, tvivlen og skrobeligheden i strengene. I forste
elegi erskriget og klagen dominerende, hvorimod sangen og jub-
len betones i tiende elegi. Saledes har disse to anslag forskellige
fortegn i isceneseettelsen af den samme uforloste speending mel-
lem skrig og sang, klage ogjubel. Og hjertet? Som &ndedrzaettet er
hjerteslaget en figur, der bekraefter menneskets liv, affirmerer
vaeren usynligt. Men som ogsa er iboende opherets betingelse.
Sével hjertets hamren som dndedraettet er rytmiske bevagelser,
der er unikke for det enkelte menneske. Og — om noget — op-
rindelige og feelles vilkér. En art ur-rytmer? Nér hjertet i Rilkes
elegier ikke rimer pa smerte,® men derimod pulserer i det poeti-
ske sprog, er det méske fordi, den geengse symbolveerdi over-
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skrides. Hjertet virker naeppe som symbol for keerlighed eller
leengsel, snarere slet og ret som organet, der banker i kroppen.
Det er sa at sige inderligt fysisk. Nar hjertet bliver idiolektisk, og
antager karakter af meta-figur, har det formentlig med denne
ubegribelige handgribelighed at gore. At hjertet slr rytmisk. Og
at rytmen forplanter sig til tungen. I niende elegi, hvori jublen
kulminerer, optreeder denne forbindelse, idet taleorganet anven-
des som simili for hjerteslaget.

Zwischen den Hammern besteht
unser Herz, wie die Zunge
zwischen den Z#hnen, die doch
dennoch, die preisende bleibt.

(Mellem hamrene bestér
vores hjerte, ligesom tungen
mellem teenderne, der dog,
trods alt, er lovprisende.)?

Hjertet er ,sprachlos”, som det hedder andetsteds i denne elegi.
Niende elegi tager afseet i en underfundig spergen til menneske-
lig eksistens. Kunne man ikke bare findes som et laurbeer — ,,die
Frist des Daseins/ hinzubringen, als Lorbeer”? I svaret, som
tager form i en negativ indkredsning, benzegtes det, at grunden
skulle veere , Ubung des Herzens”. Disse ‘hjertegvelser’ reekker
ikke til at begrunde menneskelig tilstedeveerelse. For stjernerne
er ,besser unsaglich”; stjernernes uudsigelighed overgér menne-
skenes sproglese hjertes hamren. Uudsigeligheden herer til stjer-
nernes og englenes uopnaelige sfaere. Og den blotte, ubevidste
eksistens er tingenes og til en vis grad planters og dyrs domzene.
Men mennesket kan vise englen verden og det simple — ,Sag ihm
die Dinge”. Det szeregent menneskelige bestar for sa vidti at sige
eller at udsige tingene. Og disse forgeengelige ting, hedder det i
elegien, stoler pa at vi, som er endnu mere forgeengelige, gor
noget for at redde dem. Redningen bestdri at sige tingene, og vel
at meerke at sige dem, just sddan som ,tingene aldrig selv/ in-
derligt mente at veere”. Altsa ikke blot seette ord og navne pa tin-
gene, men ogsa indprojicere mening og sammenhaeng i deres vil-
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kérlige, fragmenterede tilstedeveerelse. Men dét er ikke nok. Tin-
gene vil, at vi skal forvandle dem til os, lyder det. Og her spiller
hjertet atter ind. Forvandlingsprocessen knytter sig nemlig til det
»usynlige hjerte”, det sproglese, men rytmiske hjerte. (,Wollen,
wir sollen sie ganz im unsichtbaren Herzen verwandeln/ in — o
unendlich/ in uns!”). Hverken ‘at sige tingene’ eller ‘hjerteo-
velser’ kan hver for sig begrunde, at man ikke bare kan henleve
tilveerelsens frist som et laurbeer. Men at sige tingene i og med det
usynlige hjerte, dét slar maske til. Som at sige én gang mange
gange.

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 wiederrufbar.

4 (En gang
hver ting, kun en gang. En gang og ¢j mer. Og vi ogsé
en gang. Aldrig igen. Men dette
en gang at have veret, omend kun en gang:
at have vaeret jordisk, synes ikke igenkaldeligt.)

Gennem det paradoksale samspil mellem betoning og gentagelse
af en gang, skaber sekvensen en art usynlig udsigelse. Ordene
overrumples, overdeves neerved af rytmen, som dog treekker en
signifikant energi fra dé stavelser, den betoner: en gang igen og
igen. Balancen mellem affekt og effekt er isrefaldende jublende.
Sa overvaeldende, at emfasen tilnsermelsesvist kammer over i ek-
statisk desperation. Beruset udmunder niende elegi: , Uberzah-
liges Dasein/ entspringt mir im Herzen.” Et overtal eller en over-
flod af ,Dasein” udspringer af digter-jeg’ets hjerte. Ofte figurerer
hjertet dér, hvor speendingen mellem bekrzftelse og benzegtelse
af ,Dasein” kulminerer, ja, overspaendes. Dér, hvor klage og jubel
slér over i hverandre med en teet vekslen, som tangerer en art
dobbelttakt. I ,Ein Mal” — sekvensen herer og meerker man,
hvorledes pulsen taksiger nu’et — og tikker som en tidsindstillet
bombe. Hjertets figur er, som sagt, inderligt fysisk. Usynligt og
sproglest hamrer hjertet, hvadenten man skriger eller synger.
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Elegi — klage eller distichon?

Titlen Duineser Elegien refererer dels til dét slot, hvor veerket tog
sit udspring. Og dels til en poetisk genre: elegien. Det graeske ord
elegeia’s etymologi er beheeftet med usikkerhed. Man overseetter
det normalt som klage- eller begravelsessang, men der hersker
tvivl om, hvorvidt idéen om sorg ligger i ordets oprindelige be-
tydning. Muligvis stammer elegeia fra det phrygiske ord elegn,
der betyder flgjte. Sandsynligvis opstod elegien omkring det
7.8rh. (£Kr.) i Ionien, hvor den blev fremfert ved symposion,
ledsaget af flgjtespil.

I Duineser Elegiens forste elegi neevnes en mytisk figur ved
navn Linos i forbindelse med en musisk svingning. Navnet kan
henferes til ailinon, som betyder klage. Og mytologisk beskrives
Linos som en personifikation af den klagende sang, der herte til
hesten. At Duineser Elegien refererer til Linos, kan ses som en
allusion til elegiens slaegtskab med den rituelle klagesang, hvis
orgiastiske hgjder ofte slog over i lyst. Og hvor klagen over ded
var uleseligt forbundet med frugtbarhedsdyrkelse og hyldest til
genkomst.

Hvorvidt elegien egentlig har rod i det motiviske eller lydlige,
klagen eller flgjten, er kort sagt et ubesvaret spergsmal. Op gen-
nem litteraturhistorien forefindes to definitioner af den elegiske

_genre sidelebende. Elegien knytter sig til en apori. En elegi kan
enten veere en klagesang eller et digt, der folger ét bestemt form-
krav, nemlig at metrum er distichon. Det vil sige skiftende vers,
som regel mellem hexameter og pentameter, der begge bestér af
daktyler (-uu). Sorgens omslag i lyst, svingningen mellem klage
og jubel, har ifelge flere elegi-forskere tilknytning til en
omvendingsstruktur, der allerede rerer sig i oltidens flgjtesang.
Et skift mellem forsanger og kor, der rummer kimen til distichon.
Forsangeren synger en strofe eller del, der senere bliver til hexa-
metret. Koret svarer, antageligt ledsaget af flgjtespillet. Akkom-
pagnementets melodi ma have veeret temmelig fast, saledes at
pentametret har kunnet udvikle sig herfra. I det klassiske disti-
chon deles pentametret af en skarp midtercaesur dér, hvor to
tryksteerke stavelser steder sammen. Hvor hexametret har en
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stigende effekt, virker sammenstedet i pentametret som et fald.
Et Klassisk distichon ser s&ledes ud:

-uu-uu-uu-uu-uu-u
-uu-uu-/ /-uu-uuu

Til beskrivelse af forholdet mellem hexameter og pentameter er
Schillers ,Das Distichon” sa at sige kanoniseret. Digtet illustrerer
distichons stigning og fald, her i Thorkild Bjernvigs overseettelse:

I hexametret stiger fonteenens flydende sgjle
i pentametret dérpé heres melodisk dens fald.

Herpa rejser sporgsmalet sig om, hvorvidt Rilkes Duineser Ele-
gien primeert gor gestus til genren som klage eller distichon. I
Rilke-forskningen definerer man kategorisk Duineser Elegien som
motivisk-elegisk. Med et karakteristisk eksempel: ,Den gen-
remeessige bestemmelse som elegi grunder ikke i formale krite-
rier (digt i distichon), men i det cykliske vaerks bestemmende
grundtone, klagen, omend der er en klar tendens til jublende lov-
prisning af veren og liv.“8 Og ganske vist stremmer klage og
jubel turbulent gennem den cykliske komposition. For sa vidt er
definitionen ikke forkert. Men hvad med den seeregne rytmiske
drivkraft? Det usynlige og sproglese i digtene, som blandt andet
rorer sig i hjertets og dndedraettets figur. Er det ‘blot’ frie rytmer,
der er pa spil? Har det med andre ord sin rigtighed, at veerket in-
genlunde relaterer sig til det metrisk-elegiske? Desangdende
synes der at veere en diskrepans mellem Rilke-forskningens al-
farvej og en perifer omegn. Gennem artier har tyske prosodister
og vershistorikere foretaget tankeveekkende iagttagelser, som
Rilke-forskningen kun i sporadisk udstreekning har taget til
efterretning. Leegger man oret til Duineser Elegien vil man for-
nemme, at en daktylisk grundrytme er tydelig i veerket, bortset
fraifjerde og ottende elegi, som er klart jambiske (u-). Og adskil-
lige metrik-forskeres skanderinger viser, at veerket ganske vist
ikke er skrevet i regelret distichon, men at sével hexametre som
pentametre florerer, og at disse nogle steder keedes sammen til
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korrekt distichon.? Med et citat: , Frie rytmer, hvori reminiscenser
af antikke vers (hexameter og pentameter) klinger, udger den be-
veaegelige ramme for Rilkes Duineser Elegien”.10 For det forste er
den frie rytme altsa pa spil i og med rester af distichon, det ele-
giske metrum. For det andet afviger fjerde og ottende elegi fra
denne beveegelige ramme, idet disse er skrevet i jamber, ogsa kal-
det blankvers eller alternerende betoninger.

Her skal indfejes, at det tyske vers generelt kan siges at veere
udspaendt mellem to poler. P4 den ene side betoningens strenge
bejning og pé den anden side dén fremtoning, verset flyder gen-
nem. Hvor den antikke metrik tzeller i korte og lange stavelser, og
den romanske metriks kvantitet udelukkende har med stavelses-
antal at skaffe, fojer den germanske metrik sig efter kvalitet.
Altsa tryksterke og tryksvage betoninger, pa tysk bensevnt ‘He-
bungen’ og ‘Senkungen’. Man kan i en vis forstand sige, at hvor
distichon stiger og falder, hsever og saenker alternationen sig.

Hvorhen fores leesningen, hvis man med metrikken i bagagen
forfelger de rytmiske bevaegelser? En af utallige ruter begynder i
et ulukkeligt punkt, ‘det dbne’, som ansporer til en rejse i det ele-
giske bjerglandskab.

Das Offene, das Offne

Det &bne herer blandt Duineser Elegiens mest omdiskuterede ord
eller begreber. I ottende neevnes det &bne eksplicit og i bestemt
form. To gange. )

Som det gor sig geeldende for hele Duineser Elegien, er den ot-
tende elegi uden enderim og fuld af assonanser og allitterationer.
I de ovrige elegier danner daktylen som sagt grundrytme i
reminiscenserne af distichon. I ,Die Achte Elegie” er verse-
fodderne ikke trisyllabiske men bisyllabiske. Her danner jamben
grundrytme. Og hvor daktylen er ustabil, og distichon manife-
sterer sig i rester og genklange, er ottende elegis alternation
péfaldende regelmaessig.

I &bningslinierne, indgar , das Offene” i en sammenligning af
synsfelter. Af skabningens gjne over for ‘vores” gjne.
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Mit allen Augen sieht die Kreatur

das Offene. Nur unsre Augen sind

wie umgekehrt und ganz um sie gestellt
als Fallen, rings um ihren freien Ausgang.

(Med alle gjne skuer skabningen

det 8bene. Kun vore gjne er

som omvendte og stillet helt om den

som feelder, rundt omkring dens frie udgang.)

Skabningens gjne dbnes vidt op gennem det udspilende , allen”
samt allitterationens fordobling af a’et (,allen Augen”). Denne
elegiens forstesatning er forholdsvis enkel. ,Das Offene” er gen-
standsled for ,sieht”, alts& dét, skabningen ser. Heroverfor be-
skrives ,unsre Augen” i en kompleks og slynget syntaks, der
sammenkeder ,, wie umgekehrt” og , als Fallen”. Syntaktisk fal-
der sammenligningen forsavidt i en &benhed over for en lukket-
hed. Imidlertid har , das Offene” ikke en ligefrem modseetning i-
noget lukket, men i omdrejning og omringelse. "Vores” gjne om-
ringer det dbne. Man kan sige, at de forste fire linier illustrerer
sammenligningens paradoks som et vilkar. I det samme som ta-
lefiguren forsgger at indkredse det &bne med ‘vores gjne’, vendes
det om. Omringes det af ord. Af billedlig tale, der er den eneste
maéde, hvorpa vi’et kan indkredse det dbne.

Pa sin vis manifesterer det paradoksale vilkdr sig ogsa ryt-
misk. Enjambementet mellem forste og anden linie markerer
»~das Offene”, der steder mod venstremargenens tomrum pa den
ene side og punktummets standsning pa den anden side. Og
med , das Offene” indtreeder en metrisk tvetydighed. Nok er det
muligt at tilpasse det &bne jamben. Men en daktyl anes (enten
das Offenne u-u- eller das Offene u-uu). Anden gang det dbne
navnes, er det ikke leengere et trestavelsesord. Hermed ensrettes
den metriske tvetydighed. Det foregar i forbindelse med en ne-
gation (,Gestaltung sehe, nicht das Offne das”: u-u-u-u-u-). Ferste
gang synes ,das Offene” at forhale alternationens slag i en mind-
steenhed af teven, som s& udjevnes med ,das Offne”s regel-
meessige blankvers.
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Herefter tilfgjes en tredie kategori til modstillingen ‘det-os’,
nemlig , das frithe Kind”. Barnet indtreeder, hvad det ofte ger i
Duineser Elegien, som et muligt led mellem os og dyrene. Poten-
tielt tettere pa det dbne end vi'et. Men i det samme som mulig-
heden praesenteres, negeres den.

Was draufen ist, wir wissen aus des Tiers
Antlitz allein; denn schon das frithe Kind
wenden wir um und zwingens, daf es riickwérts
Gestaltung sehe, nicht das Offne, das

im Tiergesicht so tief ist. Frei von Tod.

(Hvad udenfor er, det ved vi fra dyrets
asyn alene; for allerede det lille barn
vender vi om og péatvinger at se
formgivning bagleens, ikke det &bne, som
er sd dybt i dyrets ansigt. Fri af ded.)

Skabningen, , die Kreatur”, er blevet til dyret. Og samtidig med
den metriske ensretning er det dbne forskudt fra at veere gen-
standsled for skabningens syn til grundled for dét, der er i dyrets
ansigt. Som er det eneste sted, vi‘et kan observere ,Was draufien
ist”. Idet det &bne er forflyttet fra skabningens blotte udsyn til
dyrets ansigts dybe indhold, synes det at blive objekt for vi'ets
begreensendebegreb om det dbne. En begreensning, vi'et patvin-
ger allerede det lille barn, saledes at det vendes om og ser form-
givning baglaens. Det ma siges at veere bemaerkelsesveerdigt, at
denne indskraenkende omvending indtraeder i forbindelse med
den metriske ensretning.

Begrebet synes at vaere iboende en forskydning imellem , das
Offene” og , das Offne”, idet det abne hverken er forskelligt eller
identisk. En minimal diskrepans, der er synlig i og med syn-
kopen, altsd vokalens bortfald mellem to konsonanter. Og som
antageligt primeert har signifikans p& det lydlige og isaer det ryt-
miske niveau. Forrykkelsen kan ses og heres som en rytmisk
marker, der indicerer begrebets uforenelighed med sig selv. De
tre kategorier — skabningen, barnet og vi'et — udger pa4 et tema-
tisk plan forskellige grader af bevidsthed, der formentlig har
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med sproglighed at skaffe. Den kreaturlige skabning, som ser det
abne; er jo aldeles uartikuleret. Det tidlige barns fersproglige fase
ma og skal udmunde i ord. Denne udvikling fremstér negativt i
elegien, som vi'ets patvingelse og omvending af barnets blotte
veeren. Sproget afskeerer vi'et fra det &bne, som er noget absolut
ikke-sprogligt. Og kun den hverken semantiske eller metaforiske
forrykkelse fra ,das Offene” til ,das Offne” kan optisk og ryt-
misk indridse paradoksets diskrepans pa nethinde og tromme-
hinde.

Bjerg og dal

Ottende elegis afsluttende strofe begynder med det sporgende
pronomen ,,Wer” — der gor en tilbagegribende gestus til Duineser
Elegiens forste skrig af et spergsmal ,Wer, wenn ich schriee”.
Men i lighed med ,Die Erste Elegie” udebliver svaret. Sporgs-
malet star bent. Vidtdbent. Den interrogative syntaks genererer
en metaforik, og similien glimrer af svarets fraveer.

Wer hat uns also umgedreht, da8 wir,

was wir auch tun, in jener Haltung sind

von einem welcher fortgeht? Wie er auf

dem letzten Hiigel, der ihm ganz sein Tal
noch einmal zeigt, sich wendet, anhalt, weilt -,
s0 leben wir und nehmen immer Abschied.

(Hvem har sdledes omvendt os, at vi

hvad vi end ger, har samme holdning som

en, der gér bort? Som han pé

den sidste hgj, der viser ham hans dal

helt nok engang, vender sig, standser, dvaler -,
s&dan lever vi og tager altid afsked.)

Omdrejningen eller omvendingen stér i fokus — ,,umgedreht”
peger tilbage pa forste strofes dbningslinier, hvor vi’ets gjne er
. som ,umgekehrt”. Men hvor der i forste strofe kredses om gjne
og blik, er der her tale om en ,Haltung” i dette ords semantiske
dobbeltbetydning af fysisk positur og &ndelig stillingtagen. Om-
drejningen sammenkzaedes med at forlade gennem den indirekte
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sammenligning med ,einem, welcher fortgeht”. Dette er samti-
dig en successiv preesentation af det efterfelgende billede, hvor
den ukonkrete, ubestemte ,einem” bliver til ,er”. Med ‘han’
indtraeder en tredie person ental, der ikke tidligere har figureret
i elegien, som simili i et landskabsscenario med hejde og dybde.
Bjerg og dal. Bjerget antropomorficeres implicit, idet det til-
leegges en omend passivhandlingi verbet ,zeigt”. Og med ,letz-
ten” og ,ganz” antager bjerg-dal billedet nsermest symbolsk ka-
rakter i retning af afsked og ankomst, liv og ded. Hejdepunktets
ende- og vendepunkts moment udhales i hans teven. Dalen
synes at symbolisere livet, han skal tage afsked med, men invo-
kerer samtidig anelsen om nedstigningen, faldet; deden, han skal
mede.

Séfremt bjerglandskabet var en isoleret lokalitet i ottende
elegi, kunne rejsen méaske ende her. Men da bjergkeeden slynger
sig videre gennem niende elegi, for at udrinde og oprinde i ti-
ende elegis bjerge af ur-sorg, mé laeseren videre. Idet vi forlader
ottende elegi, leegger vi samtidig alternationens skiftevise ‘Sen-
kung’ og ‘Hebung’ bag os. Og feres ind i distichon-remini-
scensernes effekt af stigning og fald.

Iniendeelegi, hvor stjernernes uudsigelighed far modstand af
menneskenes udsigelse af tingene, dukker bjerget og dalen altsé
atter op. I forhold til ottendeelegi, er tevende holdning forandret
til handling. Og ‘han’ optraeder nu som ‘vandreren’. Endvidere
er retningen sé at sige omvendt. Den vandrende tager ikke af-
sked med dalen, men vender tveertimod tilbage fra bjergranden.
Og bringer noget med sig.

Bringt doch der Wanderer auch vom Hange des Bergrands
nicht eine Hand voll Erde ins Tal, die Allen unségliche, sondern
ein erworbenes Wort, reines, den gelben und blaun

Enzian.

(Vandreren bringer vel ikke fra bjergrandens skraent
en handfuld jord til dalen, uudsigelig for alle, men
et erobret ord, rent, den gule og bl

enzian.)
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Hvor bjerg-dal billedet i ottende elegi neermest invitererede til en
symbolsk tolkning, synes det her at lukke sig emblematisk i en
dben blomst. En enzian, hvis farver er liges& dunkle at fortolke,
som de er lysende klare. Naturen danner scene for et kryptisk
mede mellem det uudsigelige og det rene ord. En handfuld jord
— af jord er du kommet til jord skal du blive — uudsigelig for alle.
En enzian er en alpeblomst, en levende vakst, som har tilnavnet
dedsblomst. I bjerg-dal scenariet gor vandreren en gestus, der
maske kan sidestilles “at sige tingene” og dermed ‘redde’ dem fra
vanitas. Men hvis han bringer blomsten til dalen, s& rykker han
den jo op med roden. Udaf dens naturlige sammenhzeng. Kanske
bringer han blot ordet: Enzian? For at rodfeeste det her, i en sige-
lig tid — med et citat — , Hier ist des Siglichen Zeit, hier seine Hei-
mat.” Her, i digtet, virker denne enzian som en art epifanisk em-
blem. Vandreren bringer et rent ord til dalen — for sa at forsvinde
ud af niende elegis overflod af ,,Dasein”. Sporlest.

Alt imens man beveeger sig gennem elegiernes cykliske
sammenhaenge, tegner bjergkaeden sig successivt. Man tror, man
ser et bjergs kontur i horisonten, og pludselig star man ved dets
fod, pludselig har man tinden — eller kloften — under fodderne.
Og i tiende elegi kommer en yngling vandrende gennem en
kakofonisk storby-allegori, Sorgbyen. Han krydser et planke-
vaerk med plakater for ellen , dedsles”. Nu felger han efter en
ung, kvindelig klage, og da de kommer til en dal, tager en zldre
klage sig af ham. Imens hun ferer ynglingen gennem klageland-
skabets taretreeer og vemodige marker, ruiner og gravmeeler, bli-
ver dag til aften. Og natten neermer sig med lydrimet , Naht aber
Nacht”. I é&t med manen rejser en sfinks sig. Det svimler for yng-
lingens tidlige deds-blik. Hans ,,Blick, im Frithtod” kan ikke fatte
visionen. En ugle flakser frem, strejfer sfinksens kind, og denne
lydlige vision sanser hans nye deds-herelse, ,neue Totengehor”.
Selv stjernehimlen er ny, og den eldre klage forteller ham om
»Sorglandets stjerner”. Men den dede ma videre.
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Doch der Tote mus fort, und schweigend bringt ihn die dltere
Klage bis an die Talschlucht,

wo es schimmert im Mondschein:

die Quelle der Freude. In Ehrfurcht

nennt sie sie, sagt: — Bei den Menschen

ist sie ein tragender Strom.-

Stehn am FuB des Gebirgs.
Und da umarmt sie ihn, weinend.

Einsam steigt er dahin, in die Berge des Ur-Leids.
Und nicht einmal sein Schritt klingt aus dem tonlosen Los.

(Men den dede m4 videre, og tiende bringer den zeldre
Klage ham hen til dalens slugt,

hvor det glitrer i maneskin:

Kilden af gleede. I zerefrygt

neevner hun den, siger: — Hos mennesker

er den en baerende strem.

De stér ved bjergkeedens fod.
Og der omfavner hun ham, greedende.

Ensom stiger han bort, ind i ur-sorgens bjerge.
Og end ikke hans skridt klinger af den tonlese lod.)

I'tiende elegis allegoriske klagelandskab bliver bjerg-dal billedet
ubetvivleligt indskrevet i det motivisk-elegiskes kontekst. Men
ogsa, vil jeg heevde, i det metrisk-elegiskes stigning og fald. Kla-
gen greeder, da hun ma tage afsked med den unge dede, som
ensom stiger op imod ur-sorgens bjerge. Og vokalerne vander sig
i forciterede kuplet, fra ,Einsam steigt er dahin”s ei-ei-ei til ,,dem
tonlosen Los”s 0-0-0. Til trods for kuplettens betonede assonans-
klange, negerer linierne lyd. End ikke hans skridt klinger af den
tonlese lod. Hans finale opstigning i klagebjergene er sdledes pa
én gang lydles og lydmeettet. Og ,,die Quelle der Freude”, denne
~tragender Strom”, som den ldre klage beretter om, kan meta-
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forisk ses som en stigning i forhold til hendes afskedsgrad. Tarer,
der i naestsidste strofe forvandles til ,regnen, som falder pa det
dunkle muld om fordret”. Vandet stiger og falder — som i Schil-
lers forciterede ,Das Distichon”. Her i den tyske originalversion:

Im Hexameter steigt des Springquells fliissige S&ule.
Im Pentameter drauf fallt sie melodisch herab.

Og jeg vil vove at haevde, at.der er distinkte reminiscenser af
»Das Distichon” i ,Die Zehnte Elegie”s og dermed hele veerkets
afsluttende kvartet:

Und wir die an steigendes Gliick
denken, empfianden die Riihrung,
die uns beinah bestiirtzt,

wenn ein Gliickliches fallt.

(Og vi, som pé stigende lykke
teenker, fornemmer rorelsen,
som neer bestyrter os,

. nér en lykke falder.)

Rilke benytter de selvsamme verber som Schiller, ovenikebet er
just disse ord kursiveret. Bdde grammatisk, syntaktisk og me-
trisk forrykker allusionen sig imidlertid fra Schillers ,, Das Disti-
chon”. Hvor ,steigt” hos Schiller er preesens, er ,steigende” hos
Rilke preesens participium. Og hvor ,féllt” hos Schiller fore-
findes lige efter pentametrets midter-caesur, falder faldet hos
Rilke som et smeeld, ligefor punktummet, og river hele den ud-
halede syntaks med sig i sammenfaldet. Det mé siges at veere be-
meerkelsesveerdigt, at Rilke saledes afslutter sit elegiske storveerk
med en allusion til ,,Das Distichon”. Meerkvaerdigt nok har ingen -
af de mange bidrag til Rilke-forskningen, mig bekendyt, iagttaget
allusionen. 5S4 enten er den et vildspor eller et nyt spor.

Som oftest leeses slutstrofen som et epigram, der abstrakt, men
Klart opsummerer og afslutter veerket. At verberne ,steigende”
og ,fallt” er accentueret, kan forklares derved, at disse be-
vaegelsesverber er essensen af veerkets tematiske, metaforiske og
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tonale udspaendthed mellem liv og ded, hejde og dybde, jubel og
klage. Begge verber indgér i forbindelse med , Gliick”; stigende
og faldende lykke. Beveegelsen indlejres i ,Riihrung”, en flerty-
dig rerelse, der i reglen lzeses som en indre, emotionel bevaegelse
(f.eks. overseettes det af Thorkild Bjernvig til , grebethed”), men
som ogséd kan opleves rytmisk. En retorisk optik kunne tilfgje, at
4£8llt” henviser til faldets figur — allegorisk (syndefaldet) eller
ironisk (Baudelaires faldende mand) — i en bevaegelse fra uskyld
til indsigt. Og i dén henseende er det tankeveekkende, at ,ein
Gliickliches f&llt” minder om det tyske ord for lykketreef: Gliicks-
fall. Faldet, udstedelsen, deden falder sammen med veerkets
opher. Og sammenfaldet er et lykketreef — til bestyrtelse for
‘vores’ opfattelse af lykke som noget ‘stigende’. En opfattelse, der
er mytisk begrundet i hybris og nemesis, hvilket strofen ligeledes
treekker pa.

Derudover finder jeg det veesentligt at tilfoje, at bjerg-dal bil-
ledet kan ses som en topografisk isceneseettelse af metrikken.
Bjerg-dal billedet tager form i den alternerende ottende elegi. Og
bjergkeeden fortleber i de daktylliske niende og tiende elegier.
Hvormed det bade haever og senker sig, jeevnfor alternationens
‘Hebung’ og ‘Senkung’. Og stiger og falder, jeevnfer remini-
scenserne af distichon og allusionen til ,Das Distichon”. Denne
dobbelthed peger neeppe i retning af en metrisk indifferens. Sna-
rere markerer bjerg-dal billedets transformation fra alternation til
distichon storformens improvisatoriske relation til formalite-
terne.

Angiveligt er det storformens tilsyneladende frie komposi-
tion, der har afledt forskningens fokus fra de formelle rammer,
og fasttomret kategoriseringen af Duineser Elegien som ude-
lukkende motivisk-elegisk. Rejsen gennem det elegiske bjerg-
landskab turde give beleg for den formodning, at Duineser Ele-

~gien samtidig forholder sig til den metrisk-elegiske
genredefinition. Forholder sig uforudsigeligt i henhold til klas-
sisk distichon. Men stringent i henhold til sin egen, saeregne
formdannelse. Fjerde og ottende elegi danner en art symmetriske
B-stykker i storformens komposition —her udfoldes klagesangen
ved at haeve og senke betoninger. Nér det abne just optreeder i
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den jambiske kontekst, kan det enten leeses som udtryk for, at
blankverset saetter det motivisk-elegiske fri af den metriske
formtradition. Eller ogsd kan alternationen ses som en speerring,
en omringelse af det dbne — jeevnfor den metriske ensretning af
»das Offene” til ,,das Offne”. En diskrepans, som i al fald er et
slaende eksempel p4, at den sene Rilke speender kolon’s (versets
mindsteenhed) potentiale til det yderste. P4 den ene side kan
sddanne speendinger ses som en virtuos fornyelse af versets ibo-
ende muligheder. Og pa den anden side som et forsgg pd —iog
med Vverset — at problematisere verstraditionens gyldighed samt
verset som udtryksmedium overhovedet. Tilsvarende synes
Rilke pa én gang at anvende og afskrive elegiens formalitet. Eller
maske snarere at overskride ,Das Distichon”.

En tese i elegi-forskningen lyder, at elegien er en skeptisk vi-
sion, og at elegisten oprindeligt skrev hen i mod lys snarere end
morke. Og folgelig, at elegiens mest karakteristiske traek er en
successiv anagnorisis.1! Altsa en gradvis afslering eller genken-
delse, der endvidere treekker energi fra omslaget eller inversio-
nen, som er iboende distichon. I dette perspektiv kan man af-
slutningsvis sige, at Duineser Elegiens cykliske og successive
anagnorisis ikke benzegter det afslorede, men snarere genkender
det i forvandlet lys og lyd.

Idet den unge dede ensom stiger op i ur-sorgens bjerge, om-
vendes vores forestilling om deodsfaldet. Bevaegelsen bundfeelder
sig leenge efter, at vaerket er hort op.

Noter

1. Rilke fortalte om episoden til Duino-slottets ejer, Marie von Thurn
und Taxis. Heendelsen omtales bl.a. af Donald A. Prater i biografien A
Ringing Glass. The life of Rainer Maria Rilke (p. 204), New York 1986.
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2. Oversat citat fra Rilkes brev til Marie von Thurn und Taxis, p. 742 i
Rilke Briefe 3, Insel Verlag, Frankfurt am Main 1987

3. Jf. et brev til forleeggeren Witold Hulewicz, p. 900 i Rilke Briefe 2.

4. Oversat citat fra Die Sonette an Orpheus, Zweiter Teil, I, forste strofe:

Atmen, du unsichtbares Gedicht!

Immerfort um das eigne

Sein rein eingetauschter Weltraum. Gegengewicht

in dem ich mich rhytmisch ereigne.

p- 751, in: Rilke Werke I, Insel Verlag Frankfurt am Main, 1987

5. Der henvises til Duineser Elegien i Rilke Werke 1. Alle tyske citater er
herfra, mens overseettelserne er mine egne, s vidt muligt ordrette for-
sog. En tak skal rettes til Henrik V. Jensen og Jens K. Kristiansen for hhv.
filologiske og teologiske kommentarer til overszttelserne.

nsker man atleese veerket i overseettelse, kan folgende kombination
anbefales: den bilinguale tysk/engelske overseettelse Duino Elegies v.
David Oswald, Einsiedeln, 1992 og ikke mindst Thorkild Bjernvigs dan-
ske gendigtning Duino Elegier, 2. rev. udg., Gyldendal, 1982.

6. I denne forbindelse skal det noteres, at ,Herz” og ,Schmerz” faktisk
optreeder som krydsrim i Rilkes debutdigtsamling Leben und Lieder
(1894), som han siden forkastede og ekskluderede fra sit forfatterskab.
7. Sidste linje betyder ordret: ,trods alt, forbliver den lovprisende”, idet
tungen navngives ,,die preisende”. Den anferte overszettelse er valgt af
rytmiske hensyn.

8. Oversat citat, p. 263, August Stahl Rilke. Kommentar zum lyrischen
Werk, Miinchen, 1978

9. Jf.bl.a. Friedrich Beissner Geschichte der Deutschen Elegie, Berlin, 1941;
Wolfgang Kayser Geschichte der deutschen Verses, Bern 1960; Otto Paul &
Ingeborg Glier Deutsche Metrik, 9. Auflage, Ismanning, 1974. Ogs4 Thor-
kild Bjernvig er inde pa det metrisk-elegiske i sit forord til Duino Elegier.
10. Oversat citat p.170 i Paul & Glier’s Deutsche Metrik. Se note 7.

11. Begrebet ,successiv anagnorisis” er fra Abbie Findley Potts The Ele-
giac Mode, Cornell 1967.

I en ganske anden sammenhaeng taler Henning Goldbzk i ,Rilke
und die groflen Stéddte” om, at ,afslering for Rilke ikke fortreenger det
afsloredes mulighed, men lader det sti dbent.” — citatet er oversat fra
tysk, og teksten er at leese i Orbis Litterarum nr. 48, 1993.

70



