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Abstrakt

Druha svétova valka a holokaust v némeckojazy¢né hermetické lyrice

Pojem hermeticka lyrika dodnes vyvolava negativni emoce, spojené casto s predsudky ci
dokonce opovrzenim. Je pry temna, nepropustnd, sebestfednd, vysostné monologicka a jeji
»temnota vyplyva zizolace pfed vnéj§im svétem* (jak je uvedeno v literarnévédném
bestseleru Hugo Friedricha Struktura moderni lyriky zr. 1956, ktery dodnes patii
k zakladnimu vybaveni germanisty).

Ma habilitace vychdzi oproti tomu zteze, ze pfedevSim posledni faze némeckojazycné
hermetické lyriky, od roku 1945, naopak velmi komplexné¢ odpovida na dobu, ktera ji
utvarela, predevS§im na druhou svétovou valku a holokaust, a Ze je veskrze dialogicka. Jejim
cilem tedy neni pouze reflexe sebe sama, ale — a velmi ¢asto predev§im — snaha ,,dotknout se
té hriizy* (Nelly Sachsova), vyjadfit ,,to, co se [Zidiim ¢&i jinym ob&tem] stalo® (Paul Celan).
Jeji funkce nemusi byt tedy priméarné estetické (oproti tezi Reinharda Baumgarta, ze Celanova
»Fuga smrti* zprostiedkovava svou ,.efektivni partiturou , ptesptili§ uméleckého pozitku®),
nybrz kognitivni.

Navazuje pfitom na poznatek kognitivni lingvistiky, ze literatura, a zvlasté lyrika, svymi
metaforami dokaze casto uchopit to, co je nasemu svétu zprvu tézko postizitelné, co je
nesrozumitelné a obtizn¢ uchopitelné a v komprimované formé toto predat dal. PredevSim
basnici by tedy byli prikopniky naSeho poznani — timto Ukolem vyvoleni, ale téz
stigmatizovani. A je symptomatické, Ze 1 kdyz se germanistika reflexi druhé svétové valky a
holokaustu v proze a dramatu uz zabyvala, lyrika byla dosud opomijena.

Ma prace se zaméfuje na zndmé trojhvézdi Nelly Sachsovd, Paul Celan a Ingeborg
Bachmannova, zohlediiuje ale také ,hermetika z Hagenu‘ Ernsta Meistera a Ericha Arendta
zNDR. Timto reprezentativnim vybérem chce postihnout riiznd biografickd, geograficka,
nabozenska 1 ideologickd vychodiska a ukazat, Ze je pfes vSechny rozdily vSem spolecné
jediné: Jakmile se svymi basnémi pokousi komplexné odpovédét na problémy své doby, jsou
osocovani z hermeti¢nosti, temnoty. Ale moznd je jejich udajnd temnota odkazem na
,nejtemnéjsi kapitolu némeckych déjin‘, dobu tzv. treti fiSe? Také toto je tezi predkladané
prace. Ta chce interpretacemi dvou vybranych basni riznych autorti zaroven dokazat
dialogi¢nost konkrétnich dél a metodou ,.close reading* jejich celku ¢i ¢asti odhalit dany
umysl a cil, skryty Casto za volbou estetiky nesrozumitelnosti. Také zohlednéni socialné
déjinnych souvislosti je diillezitym parametrem piedkladané prace.

Protoze je pojem hermetickd lyrika terminologicky znacn€ neurcity, pfedchazi péti
interpretacnim kapitolam exkurz k jeho definicim a vyvoji této lyriky. Také biografické
ukotveni autorti Casto koresponduje s dé¢jinnym aspektem. Proto je pted hlavni interpretacni
cast predsazena i stru¢na zivotopisna skica ke kazdému z nich podle data narozeni.

Podrobné interpretace deseti basni ukazaly jednoznacné, ze monologi¢nost, nepropustnost,
sebestfednost rozhodné nejsou charakteristikou danych dél, pravé naopak. Snazi se
komunikovat a snazi se podat svédectvi o povalecné realité. Proto zavér prace vénuji nejen
snaze vnést svétlo do problematiky této ,temné‘ lyriky a jeji instrumentalizace literarni
kritikou a védou. Také se pokousSim stanovit relevantni misto hermetického basnictvi
Vv lyrickém vyvoji némeckojazycné literatury po roce 1945 a docenit tim jeji piinos.
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1. Einleitung

,Blut, immer wieder Blut, das vergossen
und vergessen wird!*
Franz Werfel (1924)

,,Ich lebte in einer Zeit,

Die hob sich in Wellen

Kriegauf und kriegab,

Und das Janusgesicht

Stiey mit der Panzerfaust

Ihr die bebanderten Wiegen. [...]“
Marie Luise Kaschnitz (1961)

Als der bekannte deutsche Literaturwissenschaftler und Autor Reinhard Baumgart im Jahre
1993 einen Sammelband seiner Kritiken und Essays herausgab, der eine ,,Epochengrenze, das
Ende der Nachkriegszeit markieren sollte,' wihlte er dafiir den Titel Deutsche Literatur der
Gegenwart, was sicherlich auch auf eine intendierte Reprasentanz zielte. Der Wunschtitel
wire gar Statt einer Literaturgeschichte gewesen,? womit die Absicht zu kanonisieren noch
klarer ersichtlich gewesen wire. Doch auf den genau 600 Seiten werden Namen wie Paul
Celan und Nelly Sachs nur ganz kurz genannt, wird das lyrische Schaffen Ingeborg
Bachmanns ausgeklammert, Erich Arendt, Ernst Meister, Marie Luise Kaschnitz werden nicht
einmal erwihnt. Ist der Grund fiir diese Tatsache wirklich nur die im Nachwort bekannnte
,Neugierde fiir realistische Tradition des Erzihlens®, die generell das Auslassen der ,,Lyrik*,
weiterhin der ,Literatur der DDR wund auch der Schweiz und schlieflich der
experimentellen Schreibrichtungen*® durchaus gutheiBt? Oder hat diese ,Liicke’ doch auch

mit jener ,,gespaltene[n] Erinnerung*’

zu tun, die Elisabeth Domansky im gleichen Jahr 1993
den Deutschen attestierte, bzw. mit einer unzureichenden Akzeptanz des ,,Zivilisationsbruches
Auschwitz* (Dan Diner)>?

Denn auf den 19 Seiten des Essays, worin Paul Celan und Nelly Sachs punktuell erscheinen
und der ,,Unmenschlichkeit beschreiben® heifit, wird sehr wohl auf den Ersten Weltkrieg
eingegangen, der Zweite Weltkrieg dagegen nur als Fortsetzung des Ersten gesehen.

AuBlerdem wird dem eigentlichen Text dieses Essays aus dem Jahr 1966 sowie fiinf weiterer

! BAUMGART 1995: 590.

2 BAUMGART 1995: 585.

® Alles BAUMGART 1995: 586.

* DOMANSKY 1993: 178.

*S. das von ihm herausgegebene Buch Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz von 1988.



Aufsitze das einleitende Vorwort ,,Erkenne die Lage“, offenbar von 1993, vorangestellt,
worin dreierlei gefeiert wird: dieser Grundsatz der Kritik in der Gruppe 47, sie selbst und die
in ihrem Umkreis entstandene Literatur. Ihr werden ,,Realititsbezug [und] [...] historische
Verantwortung® zugeschrieben,® mit leiser Nostalgie und kontrastiert zu dem Heute. Reinhard
Baumgart, selbst langjahriges Mitglied der Gruppe 47, jener Gruppe, die neben all ihren
Verdiensten und durchaus positiv zu wertenden Impulsen allerdings auch 1952 Celan
verscheuchte und von den ,dunklen’ Literaten groBtenteils nur Ingeborg Bachmann
integrierte, scheint hier einer leichten Idealisierung, vielleicht auch Verschleierung nicht
entgangen zu sein. Dass ndmlich die Gruppe nicht nur viel schlechte Literatur verhindert habe
(vgl. ENZENSBERGER 1962: 25), sondern offenbar auch einiges Wichtiges verkannte.” Und
moglicherweise wurde dieser nicht integrierten Literatur eine ,historische Verantwortung®
deshalb nicht zugesprochen, weil sie anders, beispielsweise hermetisch, war, und es von der
zeitgendssischen Gegenwart aus noch allzu sehr schmerzte.®

Das mag generell an dem gesellschaftlichen Klima der Nachkriegszeit liegen, in dem sich
viele Linder Europas nach der Shoah Juden und Jidischem nur duBerst schwer und
ungeschickt zu ndhern wussten. Erstaunlicherweise waren sie oft auch nicht wirklich bereit,
dem immer wieder ausbrechenden Antisemitismus entschieden zu begegnen. In Ost- und
Westdeutschland wie in Osterreich kam natiirlich noch der Schock der eigenen (Mit)schuld
hinzu, sowie die hiufige Weigerung, die Verantwortung fiir den Zweiten Weltkrieg und die
Ausléschung der européischen Juden zu iibernehmen. Immerhin bot der Kalte Krieg manche
,praktische‘ Nische, worin der eigene Anteil an den Griueln geschickt versteckt und die
Gegenseite dafiir belangt werden konnte. (Vgl. DOMANSKY 1993: 183-190) Manche
Exponenten der Literatur, und nicht nur Juden, traf jedoch das Erbe der damals jiingsten
Vergangenheit mit tédlicher Vehemenz (Celan, Bachmann, aber auch, obwohl unter
zwiespiltigen Voraussetzungen, Sylvia Plath aus den USA). Bei manchen, wie bei Arendt,

sollte das Schlimmere noch kommen.

® BAUMGART 1995: 66.

" Neben Celan nennt Helmut Béttiger auch den aus dem spanischen und portugiesischen Exil zuriickgekehrten
Albert Vigoleis Thelen, der im Herbst 1953 bei der Gruppe aus seinem inzwischen anerkannten Prosabuch Die
Insel des zweiten Gesichts las und von Richter (der Celans Vortrag der ,,Todesfuge* mit Goebbels-Vergleichen
abtat) horen musste: ,,Dieses Emigrantendeutsch brauchen wir nicht.“ (BOTTIGER 2012: 155) Bottiger erklirt
es folgendermaBen: ,Beide Male geht es um ihm [d.h. Hans Werner Richter, J.H.] fremde &sthetische
Konzeptionen, um etwas, was seinem Realismusbegriff widersprach und sein niichternes, reportagehaftes,
,engagiertes® Literaturverstidndnis als provinziell und engstirnig erscheinen lie.“ Zugleich unterstreicht aber
Bottiger: ,,Er [d.h. Hans Werner Richter, J.H.] sprach dabei aber keineswegs fiir die Mehrheit der Gruppe 47.“
(BOTTIGER 2012: 155)

8 Allerdings muss man hervorheben, dass Heinrich Bo6ll, ein beriihmtes Mitglied der Gruppe 47, der schon bei
seinem ersten Auftritt bei der Gruppe im Mai 1951 ihren Preis gewann, in seinen frithen Erzéhlungen
unmissverstindlich auf den deutschen Massenmord an den Juden hinweist. (Vgl. BOTTIGER 2012: 123)



Gyorgy Konrad ging dann so weit, dass er in Hinsicht auf das 20. Jahrhundert generell vom
Wahnsinn des Jahrhunderts sprach, was Hans Dieter Zimmermann 1992 zum Titel seiner
Polemik erkor, die, wie der Untertitel verspricht, nach der ,,Verantwortung der Schriftsteller
in der Politik* fragt und von den ,,Triimmer[n], [...dem] Meer von Blut und Tridnen [ausgeht],
das die totalitiren Ideologien, die rechten und die linken, in Europa angerichtet haben.
(ZIMMERMANN 1992: 9) Diesem sog. ,kurzen 20. Jahrhundert, wegen seiner Absurditét
und Grausamkeit auch ,le siécle de Franz Kafka‘ tituliert, ,gelang® es immerhin, vieles,
worauf das sog. lange 19. Jahrhundert baute — Fortschritt, Industrialisierung,
Demokratisierung, soziale Emanzipation, Freiheit, Wohlstand, europdische Weltherrschaft —
grundlegend in Frage zu stellen. Die Moderne zeigte ihr Janusgesicht, es wurde Klar, dass sie
starke Widerspriiche, Abgriinde und viel Zerstérungspotential in sich trug. (Vgl. KRUSE
2009: 1-2) Die Zeit wurde, um mit Kafka zu sprechen, ,,peinlich“,9 voll von Pein, die
Weltgeschichte unmenschlich. Wenn Reinhard Baumgart pointierte: ,,Verdun und Arras
mufite die bisherige, die biirgerliche Literatur treffen wie ein Schock* (BAUMGART 1995:
67), so war es in Hinsicht auf das 20. Jahrhundert beileibe nicht das letzte Wort.

Denn auf den Ersten Weltkrieg als den ersten totalen Krieg® der modernen Geschichte'® und

«I1 ' mit 10 Millionen Toten

laut George F. Kennan die ,,Urkatastrophe des 20. Jahrhunderts
und einer noch viel groBeren Anzahl von zerstérten Existenzen, mit dem ersten Giftgas-,
Zeppelin-, Flugzeug- und U-Booteinsatz und mit ersten Materialschlachten der
Weltgeschichte,™ sollte bald der Zweite Weltkrieg folgen (mit 60, méglicherweise auch 65
Millionen Toten und einem noch viel groBBeren Erfindungsaufwand wie Zerstérungsausmaf),
so dass manchmal vom ,neuen 30-jdhrigen Krieg® oder ,Zweiten 30-jdhrigen Krieg® oder

,Weltbiirgerkrieg® gesprochen wird,®® indem beide Kriege aufeinander bezogen und

° So Kafkas bekannte Replik an seinen Verleger Kurt Wolff hinsichtlich der Erzihlung ,In der Strafkolonie*.
Zitiert in: http://www.franzkafka.de/franzkafka/das_werk/erzaehlungen-1914/457390#a457192. [20.7.2019]

19 Deshalb ,total*, weil nicht mehr zwischen der Front und dem Hinterland unterschieden wurde und auch die
,Heimatfront‘ in die Kriegsfithrung involviert wurde. (Vgl. KRUSE 2009: 1-2)

1 Wolfgang Kruse sieht diese Deutung des Ersten Weltkriegs (,,great seminal catastrophe of this century*, 1979)
bereits als einen ,,Allgemeinplatz* an. (KRUSE 2009: 1)

12 Fiir den deutschen Politikwissenschaftler Herfried Miinkler ist der GroBe Krieg von 1914 bis 1918 ,auch ein
Laboratorium, in dem fast alles entwickelt worden ist, was in den Konflikten der folgenden Jahrzehnte eine
Rolle spielen sollte: vom strategischen Luftkrieg, der nicht zwischen Kombattanten und Nonkombattanten
unterschied, bis zur Vertreibung und Ermordung ganzer Bevolkerungsgruppen, von der Idee eines Kreuzzugs zur
Durchsetzung demokratischer Ideale, mit der die US-Regierung ihr Eingreifen in den européischen Krieg
rechtfertigte, bis zu einer Politik der revolutiondren Infektion, bei der sich die Kriegsparteien
ethnoseparatistischer, aber auch religiéser Stromungen bedienten, um Unruhe und Streit in das Lager der
Gegenseite zu tragen. Der Erste Weltkrieg war der Brutkasten, in dem fast all jene Technologien, Strategien und
Ideologien entwickelt wurden, die sich seitdem im Arsenal politischer Akteure befinden. (MUNKLER 2014: 9)
3 Hans-Ulrich Wehler zitiert den franzdsischen Philosophen und Soziologen Raymond Aron, der ,,von einem
neuen, unserem‘ modernen ,Dreifigjahrigen Krieg* spricht. (WEHLER 2003: 222) Herfried Miinkler erwahnt
,manche Historiker”, die ,die Zeitspanne von 1914 bis 1945 gar als einen neuen ,Dreifligjahrigen Krieg


http://www.franzkafka.de/franzkafka/das_werk/erzaehlungen-1914/457390#a457192

zusammengerechnet werden. In diesem Rahmen priagten vor allem zwei tiefe Einschnitte das
Narrativ des 20. Jahrhunderts; beide gewdhnlich mit einem primér geografischen Begriff
versehen, der als pars pro toto funktionalisiert wurde: Auschwitz und Hiroshima. Wiahrend bei
Hiroshima gewdhnlich im gleichen Atemzug auch Nagasaki, der Ort des zweiten
Atombombenabwurfs, genannt wird, ist die Begriffsbestimmung bei Auschwitz — mit einer
ganzen Reihe und einer ganzen Skala von ,Ortschaften‘ der Gewalt und Vernichtung — um ein
Vielfaches schwieriger. Wihrend in der Geschichte Europas 1815-1980 von Gordon A. Craig
(1989) ein Bezug auf den Volkermord an den europiischen Juden vollig fehlt, hat sich seit
1987 immer mehr Dan Diners Einschétzung etabliert, die Auschwitz den Rang eines — oder
gar des — ,,Zivilisationsbruchs* (DINER 1988: 9) zuschreibt.

Und auch wenn inzwischen die Infragestellung der Artikulierbarkeit und Tradierbarkeit der
unter diesem Begriff subsumierten Ereignisse und Graueltaten abgel6st wurde von den
Bemiihungen um Erfassen und Analyse verschiedener Formen der Darstellung und Reflexion,
zeigt sich nicht zuletzt in der Terminologie, wie schwierig es ist, einem solchen Phinomen
schon rein philologisch zu begegnen. Denn wie soll der administrativ reibungslos
verfahrende, anonym bleibende und technisch perfektionierte, systematische Mord an sechs
Millionen europdischen Juden wihrend der nationalsozialistischen Herrschaft bezeichnet
werden? Nach dem so genannten ,.grofte[n] Friedhof der menschlichen Geschichte,*
Auschwitz? Oder mit dem manchmal als Euphemismus empfundenen Wort Holocaust, das aus
dem Altgriechischen stammt und ,vollstindig verbrannt* heiflit, jedoch urspriinglich in
Hinsicht auf verbrannte Tieropfer fiir die Gétter angewendet wurde?™ Oder als die Shoah
(Schoah, Shoa), d.h. hebriisch fiir ,,Verheerung bzw. Unheil®, wobei diese Bezeichnung
jedoch nach einigen Forschern die verharmlosende Bedeutung ,,Ungliick* mit einschlieBt,*®
bzw. Churban oder dritter Churban im Sinne , Verwiistung, Vernichtung“ nach der
Zerstorung des Ersten Jerusalemer Tempels (587 v. Chr.) durch Nebukadnezar und die des
Zweiten Tempels (70 nach Chr.) durch Titus?

Als jiidische Katastrophe, Tragédie der Juden‘’oder gar jiidisches/lsraels Schicksal'®?

Pathetischer noch als grofies Martyrium des jiidischen Volkes**? (Was alles interessanterweise

bezeichnet [haben]®, kritisiert jedoch diese Bezeichnung als nicht {iberzeugend. (MUNKLER 2014: 10) Zur
Bezeichnung ,,Weltbiirgerkrieg™

s. http://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/ersterweltkrieg/155303/europaeischer-und-globaler-
charakter-des-krieges. [5.7.2019]

'S0 im Eintrag ,,Auschwitz* der Enzyklopdidie des Holocaust. (JACKEL/GUTMAN 1993: 119)

> Vgl. BAYER/FREIBURG 2009: 2-3.

1°vgl. BAYER/FREIBURG 2009: 3.

'"'So auch SACHS 1985: 49.

18 Beides in Bezug auf Nelly Sachs: s. Balscheit in SACHS 1985: 111 und Sachs’ Nobelpreisurkunde von 1966:
,,Die schwedische Akademie [...] hat beschlossen, Nelly Sachs den Nobelpreis 1966 zuzuerkennen fiir ihre


http://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/ersterweltkrieg/155303/europaeischer-und-globaler-charakter-des-krieges
http://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/ersterweltkrieg/155303/europaeischer-und-globaler-charakter-des-krieges

die priferierten Bezeichnungen jiidischer Menschen selbst sind.) Oder niichterner als
Genozid, Juddozid, als Massenmord an europdischen Juden, als ihre Massenvernichtung?
Oder die Tarnung der damaligen Téter und in Anfiihrungsstrichen ihr VVokabular kritisch
vermittelnd wie die ,, Endlésung der Judenfrage “?*°

Selbst die privat involvierten Autoren, die sich in einem vagen Bereich zwischen Zeugen und
Uberlebenden bewegt und in verschiedenem AusmaB Schuld empfunden haben ,aufgrund
von Pflichtverletzung, aufgrund ihrer Geschicklichkeit oder ihres Gliicks den tiefsten Punkt
des Abgrunds nicht beriihrt zu haben*,?* hatten Probleme mit dem Hinweisen auf ,das, was
geschah* (Celan),22 auf ,,das Furchtbare®, ,,das Schreckliche®, ,,das Unségliche* (Sachs)zg.
Umso mehr haben sie versucht, diesem — wie auch dem Fiirchterlichen der beiden Weltkriege
und anderen erwahnten historischen Herausforderungen — gerecht zu werden.

Dies strebten sie in Prosa®, dramatischen Texten wie in Gedichten an, wobei jedoch letztere
bisher weniger im Fokus der Forschung standen, so dass eher Untersuchungen der Prosa im
Hinblick auf den ,Zivilisationsbruch Auschwitz® vorliegen: z. B. Holger Gehles:
., Auschwitz “ in der Prosa Ingeborg Bachmanns, 1998, oder Slawomir Pionteks Buch ,,Erben
des Feuers“. Krieg, Nationalsozialismus und Identitiitsfrage in den Nachkriegsromanen der
osterreichischen ,,jungen Generation “, 2008. Auch in universitdren Curricula dominiert noch
die Beschiftigung mit Prosawerken, wie es Michaela Wirtz’ Hauptseminar zum Thema
,Deutsche Titer, deutsche Opfer? Erinnerung an den Zweiten Weltkrieg im
deutschsprachigen Familienroman® an der RWTH Aachen im Jahre 2010 bezeugt oder Iris
Hermanns Seminar ,,Das Werk Arnold Zweigs* an der Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg
im Wintersemester 2018/2019.° Meine Arbeit, die sich zunichst auf das Dreigestirn Celan —

hervorragende lyrische und dramatische Dichtung, die mit ergreifender Kraft von Israels Schicksal spricht.”
(Zitiert in DINESEN 1994: 348)

¥ SACHS 1985: 110.

2 1n der vorliegenden Untersuchung wird meistens der Terminus der Shoah verwendet, der gegeniiber dem
Begriff des Churbans weniger mit religiosen Konnotationen verbunden ist und sich auch nicht auf weit
zuriickliegende historische Katastrophen bezieht wie dieser. Zusammen mit dem Begriff des
Genozids/Vilkermords wird die Shoah heute als die weithin akzeptierte Bezeichnung betrachtet. (Vgl. KRANZ-
LOBER 2001: 7-12)

2L LEVI 1990: 83.

? CELAN 1968: 128. Interessanterweise benutzte 1962 auch Hans Werner Richter eine ahnliche
Ausdrucksweise fiir das Jiingstvergangene, wenn er von der notwendigen Verhinderung dessen sprach, ,,was
§eschehen war.*“ (RICHTER 1962: 8)

° SACHS 1985: 43 und 63; 82; 83.

2 Nelly Sachs sprach im Brief an Max Rychner vom 20. Juli 1946 von ,Haufen der Zeugen- und
Protokollschriften.” (SACHS 1985: 63)

% An der Otto-Friedrich-Universitit Bamberg bot immerhin Brigitta Imme im Sommersemester 2019 ein
Proseminar zur ,,Lyrik nach der Shoah* an, das sich jedoch auf deutsch-jiidische DichterInnen beschrankte und
insbesondere der Bewertung ihres Schaffens durch Literaturkritik und literaturwissenschaftliche Forschung
nachging. Robert Walter-Jochums Hauptseminar ,,Erinnern und/in der Literatur im Wandel durch das 20. und 21.
Jahrhundert™ an der Freien Universitdt Berlin im Sommersemester 2019 konzentrierte sich auf osterreichische
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Bachmann — Sachs konzentrieren will und als Ergdnzung den ,Hermetiker aus Hagen*, Ernst
Meister, sowie Erich Arendt aus der DDR heranzieht, will also in diesem Sinne neue Akzente
setzen.

Dabei soll sie der hermetischen Lyrik nach 1945 gelten und aufzeigen, wie sie dem oben
skizzierten ,Wahnsinn des Jahrhunderts® begegnet, ihn aufnimmt und weiterreicht. Sie geht
von der Primisse aus, dass die Literatur und namentlich die Lyrik mit ihren Metaphern
,.insbesondere das schwer Fassbare, schwer Beschreibbare unserer Geistes-, Gefiihls- und
Erlebenswelt konzeptuell greifbar machen und benennen [sowie] komplexe abstrakte
Sachverhalte (teilweise komprimiert und mental-bildhaft) wiedergeben kann.“?®® Besonders
die Dichter wiren somit potentiell die Vorreiter unserer Erkenntnis (durch diese Aufgabe
auserwihlt wie auch stigmatisiert), die Dichtung zeigte hiermit ihre kognitive Funktion.

Vor allem die hermetische Dichtung, der eine solche Erkenntnisfunktion oft abgesprochen
wurde, konnte dabei wesentlich aufgewertet werden.?” Denn die These dieser Arbeit lautet,
dass gerade die Lyrikerinnen und Lyriker, die versucht haben, komplex auf die jlingste
Geschichte Bezug zu nehmen und haufig dabei als ,,hermetisch®, ,,unverstandlich, ,,dunkel*
und ,,schwer apostrophiert und abgetan wurden, das Anliegen hatten aufzuzeigen, was ihre
Zeitgenossen (noch) nicht bereit waren wahrzunehmen. Der Titel von Nelly Sachs erstem
Gedichtband beispielsweise, 1947 veroffentlicht, musste von dem sehr direkten, wenn auch
poetischen und wiirdevollen Dein Leib im Rauch durch die Luft abgeschwécht werden zu
jenem einfacheren und vielleicht zu niichternen In den Wohnungen des Todes. Und dies in der
Sowjetischen Besatzungszone, welche viele antifaschistisch engagierte Exil-Schriftsteller
aufnahm und in fithrende Positionen beforderte® und deren Nachfolgerin, die DDR, sich als
erklarter Antipode des Hitlerstaates und seiner Verbrechen verstand.

In der Bundesrepublik Deutschland wiederum konnte noch beim Erscheinen von Celans
Fadensonnen 1968 der ehemalige SS-Mann und das Mitglied der NSDAP Hans Egon
Holthusen den hochst traumatisierten und lange Zeit als Displaced Person staatenlosen
judischen Autor als ,,Dauermieter im Unsagbaren® verspotten, gerade dort, wo Axel Gellhaus
dem Titelgedicht 1995 die ,,Bezeichnung einer Wirklichkeit nach der Schoah* bescheinigt,
»der es ja bereits gelungen ist, alles Menschliche weitgehend zu vernichten.“?® Eine

Formulierung, die nicht zuletzt mit Ingeborg Bachmanns bitterer Diagnose ,,Unter Mordern

Prosa (Doderer, Bachmann, Bernhard, Robert Menasse, Schindel, Eva Menasse) und — in einem Fall (Jelineks
Posse ,,Burgtheater) — Drama.

2% Skirl/Schwarz-Friesel 2007. Zitiert in: SCHWARZ 2008: 66-67.

2" Nachdem Christine Waldschmidts ausfiihrliche Dissertation, 2011 publiziert, sich allgemein der
deutschsprachigen hermetischen Lyrik des 20. Jahrhunderts widmet.

28 \/gl. DOMANSKY 1993: 182.

29 GELLHAUS 2009: 48.
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und Irren korrespondiert, wenn es ihr 1962 darum geht, den sozialpsychologischen Zustand
der (6sterreichischen) Nachkriegsgesellschaft ins Auge zu fassen.

In der Rezeptionsgeschichte der Werke nicht nur Nelly Sachs’, Paul Celans und Ingeborg
Bachmanns, sondern auch Ernst Meisters und Erich Arendts begegnen wir immer wieder
diesem Vorwurf des Hermetischen, Undurchdringlichen, Weltfremden, und zwar, dies ist eine
weitere These der vorliegenden Arbeit, insbesondere an Stellen, wo sie sich der
,Geschichtsschreibung von der Leidseite, der Erleidensseite her (Arendt)*® widmen, wo der
Tod als ihr sehr konkreter ,,Lehrmeister (Sachs)® erscheint und wo das humanistische
Bildungsgut Gegenstand kreativer Umwandlung und Hinterfragung ist (Bachmann). Diese
Autoren wollen Dialoge flihren, moglicherweise sogar tiberdurchschnittlich heftig, stark, so
dass man vielleicht weniger von ,,poetische[n] Korrespondenzen* (Bernhard Bdschenstein,
Sigrid Weigel, 1997) oder ,historisch-poetischen Korrelationen® (Gernot Wimmer, 2014)
sprechen konnte, sondern eher von Aufforderungen zum Gesprach und von zahlreichen, auch
abgebrochenen Gespréichsversuchen,32 deren Wichtigkeit von der Forschung allerdings — nach
ersten Impulsen von Marlies Janz aus dem Jahr 1976 — mehrheitlich erst seit den 1990ern
anerkannt wurde.

Ebenfalls seit den 90er Jahren wurden die Grundlagen fiir die Arbeit mit Texten der als
hermetisch geltenden Autoren (Celan, Bachmann, Sachs, Arendt, Meister) wesentlich
verbessert. Die historisch-kritische Ausgabe der Werke Celans sowie die Tiibinger Ausgabe
ermoglichten eine vorher nicht denkbare ErschlieBung des Schaffens dieses ,,bedeutendste[n]
Lyriker[s] deutscher Sprache seit 19457 (EMMERICH 2001: 7); die vierbandige
kommentierte Ausgabe der Werke der Nelly Sachs; die fiinfbindige textkritische und
kommentierte Ernst Meister-Ausgabe sowie die Biande I und II der Kritischen Werkausgabe
Erich Arendts®® schufen ihrerseits Vergleichbares. Die Edition umfangreicher Briefwechsel
v. a. Paul Celans, aber auch Nelly Sachs’ und Ingeborg Bachmanns brachten zudem wertvolle
Tatsachen ans Licht, die eine addquate Stellung und Interpretation der betreffenden Werke,
wenn nicht bedingen, dann doch mindestens griindlich erleichtern. Und nicht zuletzt bieten
biographische Darstellungen wie die Ruth Dinesens, Gabriele Fritsch-Viviés sowie Aris
Fioretos’ (Sachs), John Felstiners, Wolfgang Emmerichs sowie Helmut Boéttigers (Celan),

Sigrid Weigels, Regina Schaunigs, Joseph McVeighs, Ina Hartwigs und Karl 1. Solibakkes

%0 ARENDT 1991: 7.

%! Nelly Sachs zitiert in HOLMQVIST 1991: 28-29.

%2 Celans Gesprich im Gebirg beispielsweise kann man mit Axel Gellhaus ,.als Dialog mit Adorno auf der
Textebene — stellvertretend fiir ein nicht stattgefunden habendes Gespriach zwischen den Personen® lesen, ,,[s]o,
wie Celan in Gedichten Bubers und Heideggers Denken einer Spaltprobe unterzieht*. (GELLHAUS 2004: 209)
% Zwei geplante Kommentarbinde zu diesen beiden Gedichtbinden sowie die Edition weiterer Werke Arendts
mussten leider als Projekt aufgegeben werden. (Information Manfred Schldssers in einer E-Mail vom 7.12.2017)
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(Bachmann) sowie Reinhard Kiefers, Karin Herrmanns und Stefanie Jordans’ (Meister) eine
nicht geringe Hilfe beim Verstidndnis der genannten Dichterinnen und Dichter.®*

Die Begrenzung auf die fiinf genannten Autoren soll dabei Reprisentatives aufzeigen. Sachs
war eine in letzter Minute aus Berlin gerettete Jiidin, lebte seit 1940 in Schweden, konnte und
wollte nicht nach Deutschland zuriickkehren, obwohl sie mit ihrer deutschen Lebensretterin in
einem sehr nahen Kontakt stand. Auch Celan blieb in seinem Exilland, in Frankreich, schrieb
in der Sprache der Morder seiner geliebten Mutter, war fast der einzig Uberlebende seiner
Familie, in heftigen Selbstvorwiirfen befangen. Seine zeitweilige Geliebte, die Nicht-Jiidin
und  Osterreicherin  Ingeborg  Bachmann, war dagegen die Tochter eines
nationalsozialistischen Offiziers, doch in Sachen der Opfer der NS-Gewalt schreibend. Auch
sie fliichtete, zuerst aus der Provinzstadt Klagenfurt, spater aus Wien, ins Ausland, lebte lange
und starb in Italien. Erich Arendt war als Kommunist gezwungen, Deutschland zu verlassen,
und fasste mit seiner ,halbjiidischen* Frau in Kolumbien Fu. Nachdem er 1950 fiir die
Riickkehr in die DDR optierte, konnte er sich mit ihrem Regime nicht arrangieren, empfand
sich als ,,Vagant, der ich bin*.*® Ernst Meister schlieBlich, der ,Hermetiker aus Hagen‘, war
dagegen ein Wehrmachtssoldat, bereits 1940 eingezogen. Als einziger dichtete er von seinem
Heimatland aus, der BRD.

Weil der Begriff des Hermetischen im Allgemeinen und der hermetischen Lyrik im
Besonderen alles andere als Kklar umrissen ist und zudem iiber eine komplexe und
widerspriichliche Geschichte verfiigt — deren Kenntnis zur Deutung konkreter Texte
wesentlich beitragen kann — wird der Beschiftigung mit ausgewidhlten Gedichten der
genannten Autoren ein Exkurs zu seiner Definition und seiner Geschichte vorangestellt. Und
weil das Biographische vor allem als Antwort auf die Zeitgeschichte und insbesondere als
Verstrickung in den zitierten ,Wahnsinn des Jahrhunderts‘ (G. Konrad, H. D. Zimmermann)
diese Werke nicht minder stark beeinflusste und formte, werden der Beschéftigung mit der
Lyrik dieser fiinf Autoren ihre paradigmatischen Lebensldufe vorangestellt; und zwar in der
Reihenfolge ihrer Geburt. Dies soll die Zugehorigkeit zu verschiedenen Generationen
verdeutlichen und auch vor diesem Hintergrund Repréasentatives aufzeigen.

Die eigentlichen Lyrikanalysen und -interpretationen erfolgen dann jeweils als Vergleich
zweier korrespondierender Texte unterschiedlicher Autoren. Es gilt, sie hermeneutisch
aufzuschlieBen und mithilfe eines ,.close reading™ des Ganzen des Textes bzw. einiger seiner

zentralen Stellen bisher Unausgearbeitetes an den Tag zu bringen; und zwar textimmanent,

% Eine Bio-Bibliografie Erich Arendts plant Prof. Manfred Schlosser. Fiir diese Information in einer E-Mail vom
7.12.2017 danke ich ihm herzlich.
% Gesprich mit Manfred Schlgsser in LASCHEN/SCHLOSSER 1978: 125.
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intertextuell, wie unter Beriicksichtigung sozialgeschichtlicher Fragestellungen. Dies soll
strukturelle Gemeinsamkeiten aufzeigen und vor allem die Bereitschaft dieser Texte und
dieser Autoren zum Dialog im weitesten Sinne des Wortes offenlegen. lhre spezifische
Antwort auf den Zweiten Weltkrieg und die Shoah soll nicht zuletzt zu jener ,,perpetuierte[n]

Erkenntnis* beitragen, die nach Peter Szondi das philologische Wissen ausmacht.

2.1 Die hermetische Lyrik — eine Begriffsbestimmung

,Wie kaum ein anderer Begriff der Literaturwissenschaft ist der literarischer Hermetik von
Undeutlichkeit und definitorischer Unschérfe entstellt™, urteilt Thomas Sparr 1989 kritisch
(SPARR 1989: 11) — ein Befund, den im Jahr 2000 Moritz BaBler bestétigt, wenn er den
Terminus der Hermetik ,,unklar (und, sofern Kldrungen vorweggenommen werden, so
divergent) [empfindet] wie das Verstindnis der durch ihn bezeichneten Sache, der
interpretatorischen Unzugénglichkeit der Texte* (BASSLER 2000: 34). Und obwohl sich seit
Sparrs Diagnose, dass namlich ,keines der gdngigen Handbiicher diesen Begriff [literarische
Hermetik] aufnimmt* (SPARR 1989: 11), die Lage ein wenig verbessert hat*’ und
insbesondere Christine Waldschmidts Dissertation aus dem Jahr 2011 in Hinsicht auf die
deutschsprachige Literatur ,.ein[en] Entwurf der Entwicklung des hermetischen Dichtens im
20. Jahrhundert vorlegen konnte (WALDSCHMIDT 2011: 17), spricht auch sie vom
Ausdruck ,,hermetische Lyrik* ,,mit dem Bewusstsein der Problematik seiner Verwendung als
literaturwissenschaftlich aussagekriftige Bezeichnung (WALDSCHMIDT 2011: 16).

Erschwerend kommt zu dieser definitorischen Vagheit hinzu, dass neben dem Begriff der
,2Hermetik auch der des ,Hermetismus®“ figuriert, der einen  reichen
Traditionszusammenhang aufweist und zudem mit dem italienischen ,,ermetismo* kollidiert.
Diesen Terminus benutzte erstmals 1923 der Literaturhistoriker und Kiritiker Pietro Pancrazi,

und zwar, wie Gerhard Kurz betont, ,,vorsichtig, versuchsweise®, um die Lyrik Ungarettis zu

% S7ZONDI 1977: 11. Vgl. auch.: ,,Dem philologischen Wissen ist ein dynamisches Moment eigen, nicht blof3
weil es sich, wie jedes andere Wissen, durch neue Gesichtspunkte und neue Erkenntnisse stdndig verdndert,
sondern weil es nur in der fortwdhrenden Konfrontation mit dem Text bestehen kann, nur in der
ununterbrochenen Zuriickfiihrung des Wissens auf Erkenntnis, auf das Verstehen des dichterischen Wortes.*
(Ebd.)

%" S0 geht auf den Begriff der Hermetik Stephan Jaeger im Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie.
Ansdtze — Personen — Grundbegriffe ein, wihrend Otto F. Bests Handbuch literarischer Fachbegriffe.
Definitionen und Beispiele von 1994 den Begriff des Hermetismus am Beispiel von Celans Gedicht ,Eine
Gauner- und Ganovenweise® erldutert, allerdings mit der Emphase darauf, dass ,,Elemente der realen Welt in
bewul3t dunkler, ,hermetischer‘ Aussage zum Rétselhaften, Ambivalenten, zur magisch-myst. ,Korrespondenz
hin transzendiert” wiirden. (BEST 1994: 224) Die Begriffe ,,Hermetische Literatur und ,,Hermetismus* definiert
dariiber hinaus Gero von Wilperts Sachworterbuch der Literatur von 2001, im Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft von 2007 ist von Hermetik (BASSLER 2007: 34-35) und Hermetismus (KUHLMANN
2007: 35-38) die Rede.
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charakterisieren, die er unverstindlich, jedoch menschlich und ausdrucksstark fand (KURZ
2002: 190).

Erst als ein Schiiler von Benedetto Croce, Francesco Flora, das Adjektiv von Pancrazis
,ermetismo in seiner Streitschrift La poesia ermetica von 1936 aufgriff, welche ebenfalls
den Gedichten Ungarettis galt, sie allerdings als ,,unkiinstlerisch® verwarf und in der
Nachfolge Croces in ihrer Dunkelheit einen Mangel an Ausdrucksfihigkeit des Dichters
erblickte, zudem ihre Ubernahme des franzosischen Symbolismus als ,,unserids* brandmarkte
(RECKERMANN 1974: 1077), fing die eigentliche ,Karriere® der Bezeichnung ,,hermetische
Lyrik* an. (KURZ 2002: 188-189).

Die Antworten auf diese Invektiven waren namlich zahlreich, was eine weitere Verbreitung
des Terminus zur Folge hatte. Bald umfasste er das Schaffen einer ganzen Gruppe von
italienischen Lyrikern insbesondere der 1930er Jahre und verlor zudem, dhnlich wie etwa die
Stilbezeichnungen ,,Biedermeier®, ,,Décadence oder ,,Impressionismus®, seine polemische
oder gar pejorative Bedeutung. Heute meint er in italienischen Zusammenhéngen Ungaretti,
Montale, Quasimodo, Luzi und Sereni sowie ihren ,,geheimnisvollen, unbestimmten,
unverstindlichen Stil“ (SCHMIDT 2010: 211), zugleich aber auch deren Textverfahren, in
dem neuerdings auch ,,ein Protest gegen den Faschismus* erblickt wird. (KURZ 2002: 189)
Und wahrend Horst Fritz dem Begriff des ,,Hermetismus® 1994 in Hinsicht auf ,,eine wichtige
Tendenz moderner Lyrik insgesamt [...] die hohe erkldrende und analytische Qualitdt®
durchaus nicht absprechen wollte (FRITZ 1994: 189), ihn also eher im Sinne des italienischen
,ermetismo* und der deutschen ,,Hermetik* deutete, monierte sechs Jahre spiter beim Wort
,Hermetik® Moritz BaBler, allerdings nur in Einzelfillen, die ,begriffsgeschichtlich
irrefiihrende Riickbesinnung auf den Bezug zum Corpus hermeticum®, die ,tatséchlich zur
Entdeckung okkultistischer Implikationen moderner Lyrik (z.B. bei Mallarmé oder
Ungaretti)* gefiihrt habe. (BASSLER 2000: 34)%*

Zugleich feierte jedoch okkultes Schrifttum seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in Frankreich,
dem Land, in welchem V. E. Michelet noch vor 1900 den Begriff ,,Hermetismus* aus den
spitantiken Geheimlehren auf die Literatur iibertrug (SCHAFER 1971: 148), in der Tat groe
Erfolge und drang, wie Hugo Friedrich hervorhebt, ,,auch in die literarischen Oberschichten*
ein (FRIEDRICH 1996: 92); ab 1863 durch Ménards Ubersetzung der Hermetischen Biicher
(Corpus hermeticum), dem mythischen Hermes Trismegistos zugeschrieben, begiinstigt
(FRIEDRICH 1996: 92). Dieser dgyptisch-hellenische Gott soll die ,,Kunst erfunden haben,

%8 Auch Thomas Sparr betont: ,,Zu Recht wehrt man sich dagegen, eine Form moderner Lyrik im Attribut des
Hermetischen mit dem Corpus Hermeticum, mit Paracelsus’ und Béhmes signatura rerum oder mit Giambattista
Portas Schriften in eins zu setzen.“ (SPARR 1989: 11)
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eine Glasr6hre mit einem geheimnisvollen Siegel luftdicht zu verschlieBen* (SCHMIDT
2010: 209), was das deutsche Wort ,hermetisch“ im Sinne ,luft- und wasserdicht
(verschlossen, versiegelt)® bis heute pragt (SCHMIDT 2010: 210). Er war aber zugleich ein
sagenhafter Weiser (,,Trismegistos® meint ,,der als Philosoph, Priester und Konig dreifach
Grofte, der Allergrofite”; SCHMIDT 2010: 209), dessen Geheimlehre in Form von
Lehrgesprichen, in der erwdhnten Sammlung Corpus hermeticum {iiberliefert, eine nicht zu
iiberschitzende Wirkung entfalten sollte.

Diese Lehre ist, wie Alfons Reckermann ausfiihrt, ,,eine synkretistische Verschmelzung von
gnostisch-hellenistischem,  platonisch-pythagoreischem und  mystisch-kabbalistischem
Gedankengut (RECKERMANN 1974: 1075) und stellt eine ,,esoterische Einfithrung in das
wahre Wesen der Welt und der in ihr geheimnisvoll wirkenden Krifte® dar, etwas, was
beispielsweise Nelly Sachs durchaus bewegte und ihr Werk auf dem Weg iiber Romantik und
christliche wie chassidische Mystik (auch als Antwort auf den Nationalsozialismus;
FRITSCH-VIVIE 2001: 63-64) entschieden prigte:

Der Transmutation der Stoffe entsprechen die Vorgidnge der Zeugung, des Lebens, des Todes
und der Wiedergeburt. Die eine Natur wirkt sowohl in dem Transmutationsprozef3 der Stoffe als
auch im Leben und Sterben der Menschen. Wie die Stoffe durch Mutationen aus
zusammengesetzten zu reinen Substanzen aufsteigen, so ist die Erkenntnis [...] des wahren
Wesens der Welt und ihrer Substanzen ein religios-asketischer Aufstieg, dessen Stufengang
genau festgelegt ist. So vollzieht sich wenigstens bei einigen auserwihlten Weisen die Erlosung
der menschlichen Seele aus der verderbten Materie durch eine mystische Wiedergeburt.
(RECKERMANN 1974: 1075-1076)

Dies ist natiirlich nur ein Aspekt der ,etymologische[n] Substanz“ des Begriffs
,Hermetismus*, die Horst Fritz positiv als ,,sehr ergiebig® (FRITZ 1994: 189) bewertet.
Wichtig und inspirativ erachteten Hermes Trismegistos und sein Gedankengut dariiber hinaus
im  Mittelalter zahlreiche  Alchemisten, und in Opposition zu den exakten
Naturwissenschaften, die die Natur auf mathematisch formulierbare GesetzmiBigkeiten zu
reduzieren drohten, zudem die Naturphilosophen des deutschen Idealismus sowie einige
Dichter der Romantik. (RECKERMANN 1974: 1076) Vor allem ohne das poetische
Vermichtnis der Letzteren ist sowohl die Lyrik Paul Celans als auch die Lyrik Nelly Sachs’
kaum denkbar.*®

Der Begriff der ,,Hermetik* ist in dreifacher Hinsicht zu denken: bezogen auf einen
Texttypus, auf einen Rezeptionsmodus sowie als literaturgeschichtliche Kategorie (SPARR
1989: 11) — was einerseits die Schwierigkeit seiner Verwendung anzeigt, andererseits aber

Licht in diese Problematik bringt. Zwar wird seine Begriffsgeschichte erst ,,an moderner

% Niheres s. SPARR 1989: 20-34.
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Literatur, insbesondere der Lyrik der literarischen Avantgarden seit dem Symbolismus®,
angesetzt (BASSLER 2000: 33) und ihr Bezug zur ,,esoterischen* Tradition des Hermetismus
als rein ,,duBerlich® bestimmt (BASSLER 2000: 33); doch dieses Esoterische hafte dem
Begriff immer noch an:

In seinen definitorisch kaum kontrollierbaren Konnotationen zwischen ,Esoterik¢ und
,Verschlossenheit* legt der Begriff die Existenz eines — dem oberflichlichen oder
uneingeweihten Interpreten nicht zugénglichen — tiefen Sinns des Textes, d.h. eine Rétsel- oder
Geheimnisstruktur nahe und transportiert damit bereits eine problematische Vorannahme iiber
seinen Gegenstand. (BASSLER 2000: 33)

Von diesem Befund ausgehend schlidgt BaBler vor, dhnlich wie bereits Sparr 1989,
»angesichts ,hermetischer® Texte analytisch zu unterscheiden zwischen (1) dem (vorldufigen
oder endgiiltigen) Rezeptions-Befund der Unverstidndlichkeit, (2) seinen werkésthetischen
Voraussetzungen in Genese und Struktur des Textes und (3) deren poetologischer und/oder
diskursiver Legitimation auf Produzentenseite.” (BASSLER 2000: 33)

Doch eine solche konsequente Unterscheidung verflacht vielleicht andererseits zu sehr, haben
wir es ja bei Literatur ganz allgemein mit einem Gegenstand zu tun, der sich mit einem noch
so gut gewdhlten Instrumentarium nie genau sezieren ldsst. Dass die Begriffe ,,Hermetik* und
,hermetisch® auch als ,,zauberhaft, ,magisch* empfunden werden und darin auf eine
wichtige FEigenschaft der unter ihnen subsumierten Texte verweisen konnen, deutet
beispielsweise die Rede Settembrinis in Thomas Manns Roman Der Zauberberg (1924) an;
wobei das Zauberhafte, das diese Begriffe prigt, sogar mit dem Titel des Werks
korrespondiert und der ganze Roman von seinem Ende her gar als ,eine hermetische
Geschichte” (MANN 1960: 994) prasentiert wird:

,Hermetik® ist gut gesagt, Herr Naphta. ,Hermetisch* — das Wort hat mir immer gefallen. Es ist
ein richtiges Zauberwort mit unbestimmt weitldufigen Assoziationen. Entschuldigen Sie, aber
ich muf} immer dabei an unsere Weckgladser denken, [...] hermetisch verschlossene Glidser mit
Friichten und Fleisch und allem mdglichen darin. Sie stehen Jahr und Tag, und wenn man eines
aufmacht, nach Bedarf, so ist der Inhalt ganz frisch und unberiihrt, weder Jahr noch Tag hat ihm
was anhaben konnen, man kann ihn genieBen, wie er da ist. Das ist nun allerdings nicht
Alchimie und Lauterung, es ist blol Bewahrung, daher der Name Konserve. Aber das
Zauberhafte daran ist, dal das Eingeweckte der Zeit entzogen war; es war hermetisch von ihr
abgesperrt, die Zeit ging daran voriiber, es hatte keine Zeit, sondern stand aullerhalb ihrer auf
seinem Bord. (MANN 1960: 706)

Fir die Lyrik nach 1945 muss jedoch dieses Zauberhafte notwendig ein sehr bitteres
Vorzeichen bekommen, wird ja in ihr die ,dunkle Sprache mit dem ,dunklen® Kapitel
deutscher Vergangenheit ,enggefiihrt® (BLASBERG 2002: 201) und ihr Sinn im Bezeugen
des Traumatischen erblickt. Dies bleibt iibrigens nicht nur auf Gedichte beschrinkt. Sogar
Peter Weiss” Ermittlung von 1965, iiblicherweise dem Dokumentartheater zugeschrieben,

kann man mit Cornelia Blasberg als einen ,hermetische[n], geradezu meta-hermetische[n]
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Text [lesen]: ein interaktives Drama des Bezeugens und Zuhorens, das Auschwitz vor aller
Augen hermetisch verhiillt und zugleich so drastisch wie vor ihm kein anderes auf der Biihne
dokumentiert.” (BLASBERG 2002: 210)

Daneben wird der Begriff der Hermetik, wie Thomas Sparr hervorhebt, bei Adorno ,,zum
MalBstab atonaler Musik® bestimmt und dariiber hinaus auf die Kunst an sich und jedes
mintransigente Kunstwerk® angewendet (SPARR 1989: 40), wie es paradigmatisch Arnold
Schonbergs Ein Uberlebender aus Warschau (1947) verkdrpert. In Adornos nicht zu Ende
gefiihrten Asthetischen Theorie haben wir es, Thomas Sparr zufolge, zwar nicht mit einem
kohdrenten Begriff der Hermetik zu tun, sondern mit ,,einem Geflecht korrespondierender
oder synonymer Begriffe* (SPARR 1989: 40-41 ); doch zweifelsohne stellt sie hier sowie in
anderen seiner dsthetischen Schriften eine bestimmende Grofle dar. (SPARR 1989: 40) Sie
ziele auf das ,,verborgene Leiden des Subjekts* und wolle ihm zum Ausdruck verhelfen, doch
so, dass sie sich zugleich gegen die Kommunikabilitdit wende. (SPARR 1989: 41) In den
Paralipomena wird das hermetische Kunstwerk von Adorno, so Sparr, gar ,,zur Norm
zeitgenossischer Kunst erhoben, wobei die Schwierigkeiten, es zu verstehen, nicht als
Mangel oder Misslingen, sondern ,,als addquate Rezeption eines Werkes* angesehen werden,
»,das keinen kohdrenten Sinnzusammenhang ausbildet.“ (SPARR 1989: 43) Die
Unmdoglichkeit, den Begriff der Hermetik kohdrent zu definieren, korrespondiert hierbei mit
der Eigenschaft der hermetischen Werke, nach dem Schock des Zweiten Weltkriegs und der
Shoah keinen kohérenten Sinn mehr bieten zu kénnen.

In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff der ,Hermetik und des ,,Hermetischen*
(hermetisches Gedicht, hermetische Lyrik) mit VVorbehalt verwendet — wurde er ja bei den
hier behandelten Autoren, vor allem bei Celan, trotz Adornos oder Szondis Bemiihung um
seine Rehabilitierung, als eine durchaus negative Etikettierung empfunden. Tatsichlich wurde
er haufig hochst negativ ausgelegt: als ein Instrument, das verurteilen sollte und das Ethos und
das Ziel der so bezeichneten Lyrik verschleiern, herabsetzen oder gar zunichtemachen sollte.
So dass Celan auch gegeniiber dem befreundeten Michael Hamburger bei der Widmung
seiner Sammlung Die Niemandsrose insistierte: ,,ganz und gar nicht hermetisch*.*°

Vielleicht war Celan das Adjektiv ,,hermetisch® unterschwellig auch deshalb unheimlich und
fiir ihn inakzeptabel, weil es in seiner lebensweltlichen Bedeutung bereits sein Wiener Freund
Klaus Demus im Brief an den Dichter vom 6.12.1950 aufgriff, um die ,,Welt* seines Freunds
Celan folgendermallen zu charakterisieren: ,,Aber Du hast nicht bedacht, dal Deine Welt sehr

kompliziert, und einfach zugleich, also sehr in sich geschlossen ist; niemand kann da so leicht

0 Michael Hamburger: Paul Celan: ,,Notes Toward a Translation“. PN Review Bd. 6, Nr. 6, S. 59. Zitiert in: LY-
ON 1987: 171.



18

hinein. Sie ist sehr individuell und hermetisch, Paul.“ (CELAN/DEMUS 2009: 46) Eine
Bestimmung, die auch seinen Gedichten gelten konnte, die ja wirken sollten, und beiden, dem
Autor wie seinem Werk, eine existentielle Vereinsamung attestieren wiirde, die der sich nach
Aussprache sehnende Dichter moglicherweise nicht wahrhaben wollte. Zu schmerzhaft muss
ihm die Vorstellung gewesen sein, dass seine ,,Flaschenpost®, der es um die Artikulierung der
Atrozitdten des 20. Jahrhunderts ging, ihr ,,Herzland* verfehlen konnte (vgl. CELAN 1968:
128): Zum Beispiel dadurch, dass man sie fiir ,,selbstreferenticll® erkldart. Ob und inwiefern
diese Bestimmung zutrifft, soll in den analytischen Kapiteln der vorliegenden Arbeit anhand
der Deutung konkreter Gedichte nicht nur Celans, sondern auch jener von Sachs, Bachmann,
Arendt und Meister gezeigt werden. Davor soll noch ein Exkurs zur Geschichte des
hermetischen Gedichts im deutschsprachigen Raum unternommen werden, der diesen

Versuch historisch verortet.

2.2 Umrisse einer Geschichte des hermetischen Gedichts im deutschsprachigen Raum

2.2.1 Die 1950er Jahre: Benn, Frenzel, Friedrich

Obwohl in Italien seit Floras Buch Ermetismo von 1936 geldufig, wurde auf dem
deutschsprachigen Gebiet das hermetische Gedicht erst nach dem Zweiten Weltkrieg bedacht,
und zwar erstmals von einem Dichter, Gottfried Benn (1886-1956), und daher
notwendigerweise im Zusammenhang mit dessen eigenen poetischen Praxis. In seinem
bekannten Marburger Vortrag ,,Probleme der Lyrik* von 1951 verwendete Benn zwar noch
nicht direkt das Wort ,,hermetisch®, wéhlte aber den sehr verwandten Begriff ,,absolutes
Gedicht*, der mit ihm oft synonym verwendet wird,*" wenn er die Eigenschaften der Lyrik
seiner Zeit umriss. Bei der Charakterisierung dieser Zeit verneinte Benn es entschieden, von
einer ,,Zeitwende®, einer geschichtlichen Zasur, zu sprechen, indem er hervorhob: ,,Das
absolute Gedicht braucht keine Zeitwende, es ist in der Lage, ohne Zeit zu operieren, wie es
die Formeln der modernen Physik seit langem tun. (BENN 2011: 70)

In diesem Sinne unterstrich Benn mehrere Male und mit allgemeiner, iiberzeitlich definierter
Giiltigkeit, dass das Gedichteschreiben ,.eine anachoretische Kunst™ sei (BENN 2011: 42),
,sprachlich ab[ge]dichte[t] [...] gegen Einbriiche, Stérungsmoglichkeiten” (BENN 2011: 66)
eines Drauflen, und einen ,,monologische[n] Charakter (BENN 2011: 42) aufweise; was alles

Anfang der 50er Jahre insbesondere Autoren mit einer NS-Vergangenheit willkommen sein

* Marlies Janz sprach 1976 in Hinsicht auf Celans Lyrik beispielsweise ,,Vom Engagement absoluter Poesie.*
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musste. Gottfried Benn selbst, durch sein offentliches Engagement fiir den
Nationalsozialismus 1933 bis Mitte 1934 bekannt (d.h. zwar nur in der Anfangszeit des neuen
Regimes, jedoch zu einer Zeit jedenfalls, als es die Unterstiitzung von deutschen
Intellektuellen notig hatte),*” mochte wohl mit der Allusion auf die erklirtermaBen auBerhalb
des Kulturellen liegende moderne Physik von seiner eigenen Involvierung in das
verbrecherische System ablenken und der Lyrik ihren Platz jenseits des Gesellschaftlichen
und von ihm abgeschlossen (,,anachoretisch®) anweisen. Was aber schwerer wog: Seine
eigene Lyrik wurde hiufig als eine (proto)typisch hermetische wahrgenommen (SCHAFER
1971: 148; NEUBAUER 1995: 85; BASSLER 2000: 34), was das Verstindnis des
hermetischen Gedichts in Benns scheinbar apolitischem Sinne beférderte und diesem Gedicht
seine Zeitgebundenheit und Engagiertheit von vornherein raubte. Dies ermdoglichte nicht
zuletzt eine sinnwidrige Umpolung all der Lyrik, die nicht in die experimentscheue,
restaurative Adenauer-Ara passen wollte.

Der um eine Generation jlingere Romanist Herbert Frenzel (1908-1995) leitete die
wissenschaftliche Beschéftigung mit dem hermetischen Gedicht in Deutschland ein, und zwar
mit seinem Vortrag ,,Formen und Urspriinge hermetischer Dichtkunst in Italien, den er im
Juni 1953 in KoIn hielt und der schon im Titel auf die hermetische Dichtung eingeht.
Allerdings war auch schon im Titel klar, dass das Augenmerk hier der italienischen Literatur
und ihrer Entwicklung gilt, nicht der deutschsprachigen. In Hinsicht auf diese behauptete
Frenzel dhnlich zweifelsfrei wie Benn bei seiner Ablehnung der ,,Zeitwende®: ,,Dunkelheit als
Kunstform ist der deutschen Dichtung von Hause aus fremd.* (FRENZEL 1953: 162)
Trotzdem ging Frenzel, dessen Involvierung in den Nationalsozialismus nachhaltiger war als
jene von Benn,® kurz auf Stefan George, Rilke, Holderlin und Novalis als ihre
Reprisentanten ein. Allerdings attestierte er nur George typische Merkmale des Hermetismus.
Die tibrigen Dichter waren fiir ihn nicht mithilfe der Kategorie der Dunkelheit anzugehen,

sondern durch psychologische Kriterien (FRENZEL 1953: 162). Interessant und auch auf

*2vgl. ZIMMERMANN 1992: 43.

*® Frenzel war in verschiedenen Positionen fiir Joseph Goebbels’ Reichsministerium fiir Volksaufklirung und
Propaganda tdtig und in den Jahren 1934 bis 1939 zudem als Redakteur und Chef des Ressorts Kulturpolitik in
der Berliner NSDAP-Propagandazeitschrift Der Angriff. Sogar sein Standardwerk Daten deutscher Dichtung,
das er seit 1953 zusammen mit seiner Frau herausgab, blieb nicht frei wvon unterschwelligen
nationalsozialistischen Anschauungen, denn fiir den Zeitraum zwischen 1933 und 1945 fiihrte es keine Werke
verfolgter Autoren wie Kurt Tucholsky, Klaus Mann oder Oskar Maria Graf an, sehr wohl aber jene von NS-
Autoren wie Erwin Guido Kolbenheyer und Richard Billinger, die zudem ausfiihrlich gewiirdigt wurden. Aus
diesem Grunde musste der Deutsche Taschenbuch Verlag 2009 das Erscheinen von Daten deutscher Dichtung
einstellen. (Vgl. Volker Weidermann: Standardwerk mit Liicken. Ein grotesker Kanon. In: FAZ, aktualisiert am
11.5.20009. https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/themen/standardwerk-mit-luecken-ein-grotesker-kanon-
1799167.html. [10.7.2019]


http://de.wikipedia.org/wiki/Kurt_Tucholsky
http://de.wikipedia.org/wiki/Klaus_Mann
http://de.wikipedia.org/wiki/Oskar_Maria_Graf
http://de.wikipedia.org/wiki/Erwin_Guido_Kolbenheyer
http://de.wikipedia.org/wiki/Richard_Billinger
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/themen/standardwerk-mit-luecken-ein-grotesker-kanon-1799167.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/themen/standardwerk-mit-luecken-ein-grotesker-kanon-1799167.html
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spétere literarische Werke anwendbar erschien ihm die Referenz auf Juan de Jauregui (1623),
dessen Traktat Discurso poetico zwischen einer Dunkelheit des Stoffes und einer Dunkelheit
der Worte unterscheidet. Die erstere sei durch die Grofie der Gegenstinde bedingt, ,,die sich
nicht ,gewohnlich und offen®, sondern nur ,versteckt und schwierig® (escondidas y dificiles)
duBern konnen* (FRENZEL 1953: 143), was auch auf die komplexe Problematik des Zweiten
Weltkriegs und der Shoah anwendbar wire. Diese Dunkelheit des Stoffes sei durchaus positiv
zu bewerten — nur die Dunkelheit der Worte sei zu verabscheuen, denn diese diene lediglich
,dem Ergotzen“. (FRENZEL 1953: 143)

SchlieBlich ging in den Fiinfzigerjahren das Werk eines anderen Romanisten, Hugo Friedrich
(1904-1978), auf das hermetische Gedicht ein und war sogar eines der populdrsten
literaturwissenschaftlichen Biicher iiberhaupt. Es war Die Struktur der modernen Lyrik von
1956, und der Hermetismus steht hier zwar sogar im Titel eines Kapitels, allerdings in
Anflihrungsstrichen, die seine Benutzung relativieren: ,,Dunkelheit, ,Hermetismus,
Ungaretti“. Auf knapp fiinf Seiten werden in Hinsicht auf die ,,dunkle Lyrik* vorwiegend
Klagen laut wie: ,,Aussagen werden nicht gerundet, sondern abgebrochen* (FRIEDRICH
1996: 178); ,,Die moderne Prophetie aber ist nicht erhaben. [...] Ihr dunkles Dichten kreist
unruhig um nicht fixierbare Moglichkeiten* (ebd.); ,,Dunkelheit kommt aus der Abschirmung
gegen die duBere Welt“ (FRIEDRICH 1996: 179). Es ist klar, der ,,Hermetismus* ist dem
Autor nicht geheuer, obwohl er zuweilen die ,,dichterische Prizision* der ,dunklen‘ Autoren
durchaus anerkennt, ,,die neuen Wortgebrauch, neue Worter, abnorme Metaphern erfordert
und darum notwendigerweise dunkel wird.“ (FRIEDRICH 1996: 179)

Auch bemerkt er zwar die ,,aufsteigende Bedeutungsgeschichte® des Begriffs Hermetismus
(FRIEDRICH 1996: 182), freilich mit der Einschrankung, dass er ebenfalls — wenn nicht gar
vorwiegend — ,,blol modisches Gebaren* mit einschlieBe, ,,eine Charlatanerie, die daherreden
kann, was sie will, — es [das Gebaren, J.H.] wird ja doch bewundert.” (FRIEDRICH 1996:
179) Somit leistete Friedrichs Bestseller dem hermetischen Gedicht einen eher schlechten
Dienst, und es ist hervorzuheben, dass auBler Rilke kein deutschsprachiger Autor in die
Ausfiihrungen einbezogen wurde, wihrend andererseits nicht nur Ungaretti (mit einer
iiberraschend einfiihlsamen Mikroanalyse seines Gedichts ,,.Die Insel”), sondern auch
Aleixandre, Arnaut Daniel, Pound, Rimbaud, Mallarmé, Yeats, T. S. Eliot, P. Salinas, Saint-
John Perse, Guillén, Quasimodo, Montale, Apollinaire, Valéry, Géngora und Garcia Lorca
Erwdhnung fanden. Dass ,dunkle‘ Gedichte generell etwas zu sagen haben und tiber einen

realen Verweischarakter verfiigen konnen, leugnete Friedrich nicht zuletzt durch die
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Schlusspointe seines Kapitels. In ihr zeigte er auf, zu welchen Annahmen ein Druckfehler

Kritiker verfiihren kann.

2.2.2 Die 1960er Jahre: Adorno, Hamburger

In den 1960er Jahren kamen erstmals Autoren mit Fliichtlingserfahrung dazu, iber die
hermetische Lyrik nachzudenken, und sie verschoben die Diskussion iiber ihre Wertung sehr
markant. Der als ,,Halbjude* diffamierte Theodor W. Adorno (1903-1969) préigte nach seiner
Riickkehr aus der amerikanischen Emigration den beriihmten Satz, wonach ,,nach Auschwitz
ein Gedicht zu schreiben [...] barbarisch® sei.** Er prizisierte ihn 1962 mit dem Zusatz: ,,Weil
jedoch die Welt den eigenen Untergang iiberlebt hat, bedarf sie gleichwohl der Kunst als ihrer
bewufBtlosen Geschichtsschreibung. Die authentischen Kiinstler der Gegenwart sind die, in
deren Werken das duBerste Grauen nachzittert.“** Unter diese ,,authentischen Kiinstler*
sollten vor allem die als hermetisch Beschimpften gehoren: Nelly Sachs und insbesondere
Paul Celan. In Hinsicht auf sie revidierte Adorno im dritten und letzten Teil seiner Negativen
Dialektik (1966) sein Verdikt: ,,Das perennierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie
der Gemarterte zu briillen; darum mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz liee kein
Gedicht mehr sich schreiben.” (ADORNO 1975: 355)

In seiner Fragment gebliebenen Asthetischen Theorie sollte der Hermetik zudem eine zentrale
Rolle zukommen. Die als hermetisch abqualifizierten Gedichte demonstrierten fiir ihn die
,Kunst als begriffslose Erkenntnis“ (vgl. den Titel der Studie von Martin Zenck, 1977), die
den nach Auschwitz problematisch gewordenen Kategorien der Verstindlichkeit,
Einsinnigkeit und Kommunikabilitdt trotzten. Die Kunst sollte zum ,,Gedédchtnis des
akkumulierten Leidens® (ADORNO 1973a: 387) werden, dem Leiden des Einzelnen zum
Ausdruck verhelfen, sich aber zugleich gegen schnelles Verstiandnis sperren. (vgl. SPARR
1989: 41) Der Schock der Unverstdandlichkeit und die somit erschwerte Rezeption sollten zum
Nachvollzug des Produzierens der hermetischen Kunst fiihren und somit zum Nachvollzug
des sich darin artikulierten Leids. Die 1967 von Adorno geplante Arbeit {iber Paul Celans
~Engfilhrung®, in der die Hermetik als Schliisselbegriff figuriert hétte, sollte dies
veranschaulichen, konnte aber nicht mehr in Angriff genommen werden.

Auch der eine Generation jiingere jiidische Dichter, Kritiker und Ubersetzer Michael
Hamburger (1924-2007), der 1933 nach GroBbritannien emigrieren musste, bescheinigte in

seiner Wahrheit und Poesie von 1968 der ,extremistischen Lyrik die Fahigkeit, sich

4 ADORNO 2006a; 49.
45 ADORNO 2006b: 53.
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mitzuteilen, und zeigte dies am Beispiel von Paul Celan und Nelly Sachs. Er unterstrich
Celans ,selbstiibernommene Aufgabe, Zeugnis abzulegen“ (HAMBURGER 1995: 302),
meinte aber in Hinsicht auf Celan wie Sachs, dass das Thema der ,,schrecklichen Ereignisse*
literarisch nur dann umzusetzen sei, wenn die Lyrik ,,das Unaussprechliche unausgesprochen
1aBt“ (HAMBURGER 1995: 299), also, dhnlich wie Adorno, die Kommunikabilitit gleichsam
bremst. Auch Celans spiteres Werk sah er noch von der Frage bestimmt, ,,was man in der

Lyrik noch sagen oder nicht mehr sagen kann.“ (HAMBURGER 1995: 300)

2.2.3 Die 1970er Jahre: Neumann, Janz, Schéfer

In den 1970er Jahren kamen mit Gerhard Neumann (geb. 1934) und Marlies Janz (geb. 1942)
Germanisten zu Wort, die flir die Eigenart der Dichtung der als hermetisch Geltenden den
Begriff der ,,absoluten Metapher* wiederaufnahmen, ihn aber auch relativierten. Gerhard
Neumann, der 1963 bei Celans Freund Gerhart Baumann (1920-2006) promovierte, wies in
seiner Studie ,,Die ,,absolute Metapher. Ein Abgrenzungsversuch am Beispiel Stéphane
Mallarmés und Paul Celans“ von 1970 anhand philologisch akribischer Analysen darauf hin,
dass Mallarmé als einen poetologischen ,Vernichter des Wirklichkeitsbezugs® in Metaphern
(NEUMANN 1970: 204) und Celan als einen ,Metaphoriker einer sprachlosen Wirklichkeit,
der ,das Stigma des Leidens” eingeschrieben ist (NEUMANN 1970: 214), Welten
voneinander trennen. Denn Celan ginge es um Metaphern als ,Mittel der Erkenntnis®
(NEUMANN 1970: 216), als ,,Sprache und Schweigen zugleich® (NEUMANN 1970: 225),
nicht als Verweise auf einen ,,reinen Wortbezirk* wie bei Mallarmé. (NEUMANN 1970: 195)
Maoglicherweise sollte dies eine Antwort auf Hans Egon Holthusens (1913-1997) Rezension
Fiinf junge Lyriker von 1954 sein, in welcher der langjéhrige Sympathisant des NS-Staates
(seit 1933 in der SS, seit 1937 Mitglied der NSDAP, seit 1939 mit der Wehrmacht im Osten)
Celan mehrere Male ,ausbiirgerte‘. Er siedelte ihn zu Beginn seiner Ausfithrungen ,,am
Ostlichen Rande des deutschen Sprachgebiets* an und bezeichnete ihn als ,,ein[en] Fremdling
und AuBenseiter der dichterischen Rede* (HOLTHUSEN 1954: 385); kritisierte auch, dass in
seiner Dichtung sich die Sprache ,,an sich selbst entziindet“ (HOLTHUSEN 1954: 385) und
zu sehr unter franzosischem Einfluss stehe (ebd.). Celan stifte demnach ,,ein reines Spiel der
Sprache, die nichts will als sich selbst® (HOLTHUSEN 1954: 387). Sogar der ,,Todesfuge*,
Celans ,Grabmal‘ fiir die in einem Vernichtungslager ermordete Mutter, attestierte Holthusen,
dessen Einfluss im westdeutschen Literaturbetrieb nicht unterschitzt werden sollte, die
Fihigkeit, ,,aufzusteigen in den Ather der reinen Poesie* (HOLTHUSEN 1954: 390). Celan,
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der von der NS-Vergangenheit Holthusens wusste, interpretierte v.a. die Bezeichnung
,Fremdling* als antisemitisch. (vgl. CELAN 2000: 208)

Eine bahnbrechende Bedeutung nicht nur im Rahmen der Celan-Forschung erlangte die 1976
publizierte Studie der Literaturwissenschaftlerin Marlies Janz Vom Engagement absoluter
Poesie. Zur Lyrik und Asthetik Paul Celans. Sie zeigte, dass Celans Poetik und dariiber hinaus
die aller sogenannten ,,dunkle[n] Lyrik [...] keinen Widerspruch kennt zwischen ésthetischem
Absolutismus und gesellschaftlichem Engagement” (JANZ 1976: 7), und warnte, wie bereits
Gerhard Neumann 1970, vor der Ubertragung von Mallarmés Konzeption ,,absoluter Lyrik*
mit ihren ,,verzweifelt eskapistischen Ziige[n]* (JANZ 1976: 8-9) auf die zeitgenossische
hermetische Dichtung. Thre Ausfiihrungen bewiesen, dass das Ziel dieser Dichtung vielmehr
sei, eine lyrische Sprache zu schaffen, die der erfahrenen Realitit angemessen wire und sie
nicht durch iibernommene Sprachformen verschleiern wiirde. (JANZ 1976: 14) Janz leistete
somit eine ,politische Rettung® Celans und der ihm dhnlich arbeitenden Dichter.

Ebenfalls den 1970er Jahren entstammte der Aufsatz Hans Dietrich Schifers (geb. 1939) ,,Zur
Spatphase des hermetischen Gedichts* (1971). Er konstatierte darin gleich zu Anfang, ,,dal3
diese Art zu dichten heute an einem Endpunkt angelangt ist“ (SCHAFER 1971: 148), umriss
aber als eine erste Phase des deutschsprachigen hermetischen Gedichts das Werk Stefan
Georges, als eine zweite Phase das der 1920er und 1930er Jahre (mit Beispielen wie Oskar
Loerke und Wilhelm Lehmann); er widerlegte damit die These, wonach dieses Gedicht im
deutschsprachigen Raum wurzellos sei (Frenzel, Friedrich, Holthusen). Fiir die Literatur nach
1945 konstatierte Schifer ,,ein Aufbliihen der hermetischen Dichtweise® (SCHAFER 1971:
149) und explizierte sie anhand der Gedichte Eichs, Celans, der ,,von Anfang an die
Konigsaura des hermetischen Dichters” kultiviert habe (SCHAFER 1971: 155), dessen
mextremer Hermetismus [...] mit seiner jiidischen Herkunft zusammenhinge (SCHAFER
1971: 158), aber politische Botschaften durchaus nicht ausschlieBe (SCHAFER 1971: 160),
sowie Bobrowskis. Die Schlussfolgerung ist dhnlich wie bei Janz: ,,Alle drei hier vorgestellten
Autoren versuchten [...], sich mit hermetischen Mitteln auch politisch zu duBern” (SCHAFER
1971: 163). Doch seit Mitte der 1960er Jahre wirke die hermetische Sprache mit ihren eher
tradierten Grundwortern als abgenutzt und erstarrt und mache den Pop-Theoretikern, denen
die Sprache ,,auf der StraBe liegt*, Platz. (SCHAFER 1971: 164)

2.2.4 Die 1980er Jahre: Witte, Lyon, Wunberg, Sparr

In den frithen 1980er Jahren, noch im Zusammenhang mit der Studentenrevolte, dulerte

Bernd Witte (geb. 1942) im Artikel ,,Zu einer Theorie der hermetischen Lyrik. Am Beispiel



24

Paul Celans* (1981) seine Bedenken gegeniiber der tradierten Dichotomie der hermetischen
(Benn, Celan, Meister, Bachmann, Huchel) und engagierten (Brecht, Enzensberger, Fried,
Braun, Kunert) Lyrik. Diese kiinstliche Dichotomie sei ndmlich von geschichtlichen
Interessen bestimmt und iiberbetone bei den hermetischen Gedichten sprachliche und formale
Aspekte, wihrend sie die gesellschaftlichen und politischen Hintergriinde unberiicksichtigt
lasse. (WITTE 1981: 133) Dies zeige sich in dem gleichsam zum , literaturwissenschaftlichen
Bestseller gewordenen Buch Die Struktur der modernen Lyrik Hugo Friedrichs, das von
einer ,autonomen‘ Kunstauffassung ausgehe und die Entpolitisierung der Offentlichkeit nach
dem Zweiten Weltkrieg widerspiegele und weiter fordere.

Friedrichs Ontologisierung der modernen Lyrik wirke sich bis tief in die sechziger Jahre
hinein auf die literaturwissenschaftlichen Debatten aus. Eine ,,politische Rettung* der
hermetischen Lyrik fange Witte zufolge im Rahmen der Studentenbewegung dank Dolf
Oehler (,,Ein hermetischer Sozialist. Zur Baudelaire-Kontroverse zwischen Walter Benjamin
und Bertolt Brecht*, 1975) und Wolfgang Fietkau (Schwanengesang auf 1848, 1978) an. Sie
zeigen, dass schon Fleurs du Mal auf das Scheitern der Revolution von 1848 reagieren und
,,Chiffren fiir die vom Dichter als verfehlt erfahrene Geschichte® enthalten. (WITTE 1981.:
135) Erst ,,[d]ieser Bezug auf die historische Katastrophe von 1848-1850 zerbricht [...] auch
die traditionellen Darstellungsmedien, die symbolisch gesehene Natur und den klassischen
Mythos, und macht so das Gedicht zum antinatiirlichen Text, der sich als subjektive Allegorie
dem Leser verschlieBt (WITTE 1981: 135). Der Leser soll dann ,,wie ein zweiter Dichter das
Gedicht neu schreib[en]®, [...] zum ,gleichberechtigten Bruder‘ des Dichters wer[den].”
(WITTE 1981: 137) Die Interpretationen einiger Celanscher Gedichte versinnbildlichen
dieses angestrebte produktionsésthetische Verfahren.

Ebenfalls am Beispiel Paul Celans behandelt der Aufsatz des Amerikaners James K. Lyon
,»Ganz und gar nicht hermetisch‘: Uberlegungen zum richtigen‘ Lesen von Paul Celans
Lyrik* aus dem Jahr 1987 die Problematik der schwer zugénglichen Lyrik. Er lehnt es ab,
Celan zu den hermetischen Dichtern zu zdhlen, denn ,,[h]ermetische Dichtung besagt ja an
sich, daf} eine verborgene oder ,richtige® Interpretation in ihr enthalten ist; dal3, wenn wir nur
den rechten Schliissel finden, es sich uns eroffnet.” (LYON 1987: 189) Fiir Celans Lyrik gebe
es aber ,,nur selten einen passenden Schliissel* (ebd.), sie sei polyvalent. Gleichzeitig spricht
Lyon von Techniken Celans, seine Gedichte zu verdunkeln und zu verfremden, und zwar
,vorsdtzlich. (LYON 1987: 183) Dies hidnge mit Celans ,,Verfolgungswahn* infolge der
Goll-Affare zusammen, der dazu fiihre, dass sein Stil lapidar und die Bedeutung immer
dunkler wurde. (LYON 1987: 180) Lyon hat dafiir eine psychologische Erkldrung: ,.Es
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scheint beinahe, als ob [Celan] nach 1961/62 [d.h. auf dem Hohepunkt der Goll-Affare, J.H.]
ganz bewult nicht mehr verstanden werden wollte, auBler von denen, die mit ihm
tibereinstimmten oder ihn intuitiv verstanden, womit seine Behauptung, seine Gedichte seien
nicht hermetisch, zum Teil erkldrt wire. Gleichgesinnten seien sie wohl verstindlich, die
anderen kiimmerten ihn nicht.“ (LYON 1987: 178) Celans ,,Kunst des Verbergens* habe
darauf gezielt, ,,sich aus Furcht vor MiBverstindnissen durch wirkliche oder eingebildete
Feinde einer leichten Verstandlichkeit zu entziehen*. (LYON 1987: 178)

In Gotthart Wunbergs Artikel ,,Hermetik — Anigmatik — Aphasie. Zur Lyrik der Moderne* aus
dem Jahr 1989 geht es auch um die Griinde der Unverstidndlichkeit. Wunberg (geb. 1930)
beschéftigt in einem ersten Teil die Frage, warum seit dem Ende des 19. Jahrhunderts lyrische
Texte unverstdndlich wurden, und er kommt zu der Schlussfolgerung, dass sie die Realitét
nicht mehr abbilden wollten und auf das Mimesis-Gebot der fritheren Kunst verzichteten. Das
hénge mit der allgemeinen Relativierung der Werte im 19. Jahrhundert zusammen sowie mit
der Vervollkommnung mimetischer Wiedergabe z.B. im naturalistischen ,Sekundenstil‘.

In einem zweiten Teil bestimmt Wunberg dann das neue Verhiltnis zur Realitét als ,,ein
hermetisches” (WUNBERG 1989: 244). Er definiert vor diesem Hintergrund den Unterschied
zwischen der Hermetik und Anigmatik so: ,,Der hermetische Text gibt ein neues Bild anstelle
eines alten; eben: ein hermetisches anstelle des mimetischen. Der dnigmatische Text dagegen
gibt kein Bild mehr sondern ein eigenes, neues, im prizisen Sinne abstraktes Konstrukt, das
sich nicht mehr verbergen mull wie das hermetische, weil es ohnehin unverstindlich ist*
(WUNBERG 1989: 245). Dabei erwihnt er auch Hofmannsthals ,,Chandos-Brief* als Beispiel
der literarischen Aphasie, d.h. Sprachlosigkeit.

In einem letzten Teil stellt er schlieBlich die Frage, wie Kunst auf allgemeine Entwicklungen
auBerhalb ihrer selbst reagiert, wobei Wunberg feststellt, dass Anigmatik und Hermetik
»geradezu das mimetische Aquivalent fiir die allgemeine Unverstindlichkeit der Welt, ihre
Unzuginglichkeit, ihre Uniibersichtlichkeit™ seien. (WUNBERG 1989: 247) Und in dieser
Welt ,lohne‘ es sich, hermetisch oder dnigmatisch zu sein: ,,Was niemand versteht, ist auch
durch niemanden gefahrdet“ (WUNBERG 1989: 247), meint Wunberg, was den von James K.
Lyon an Celan explizierten Schlussfolgerungen sehr dhnlich ist. Eine neue Mimesis nennt
Wunberg die Art und Weise, wie die unbegreifliche und uniiberschaubare Realitét sprachlich
gehandhabt wird: ,,in der Auflosung der grammatikalischen und logischen, der phonetischen
und semantischen Konsistenz® (WUNBERG 1989: 248). Nur die Ziele sind anders:
,Hermetik strebt nach Aufschliisselung und Decodierung, Anigmatik nach Entritselung,

Sprachlosigkeit nach Neukonstituierung von Sprache® (WUNBERG 1989: 248). Alle drei
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Tendenzen entspringen Wunberg zufolge der fiir die Moderne typischen Aporie von Alt und
Neu und Friiher und Kiinftig. (WUNBERG 1989: 249)

Im gleichen Jahr wie Wunbergs Artikel erschien ein Buch, das sich der Problematik der
hermetischen Sprechweise widmet: Thomas Sparrs Celans Poetik des hermetischen Gedichts
(1989). Hier wird das erste Mal von einer eigenen Gattung des hermetischen Gedichts
ausgegangen sowie von der Kategorie der Hermetik in historischer wie systematischer
Hinsicht (SPARR 1989: 7). Ein ausfiihrlicher erster Teil der Monographie thematisiert
,Hermetik als &sthetische Kategorie® (S. 11-53) und leistet Pionierarbeit beziiglich der
Begriffsbestimmung des Hermetischen und seiner VVorformen seit der Romantik. Dies ist sehr
wichtig, denn es widerlegt, noch entschiedener als Hans Dietrich Schéfer 1971, die friiher oft
variierte Annahme, wonach ,,Dunkelheit als Kunstform [...] der deutschen Dichtung von zu
Hause fremd* sei. (FRENZEL 1953: 162)

An Novalis’ Aphorismen wird ein ,,Prolog des Hermetischen* demonstriert (SPARR 1989:
23-26), Schlegels Essay ,,Uber die Unverstindlichkeit* (1800) wird interpretiert, worin der
Sprache ein autonomes Recht zugewiesen wird (SPARR 1989: 26-29).“c Weiterhin werden
Kierkegaard, Benjamin, Adorno und die Vertreter der Littérature Engagée herangezogen, um
zu zeigen, dass der Hermetik seit der Asthetik der Moderne eine wichtige Rolle zukommt.
Nach diesen vorbereitenden Ausfiihrungen werden in einem zweiten und dritten Teil von
Sparrs Monographie Celans Gedichte griindlich poetologisch analysiert, auch werden an
ihnen strukturelle Merkmale des Hermetischen festgemacht wie die ,,Metapher als rhetorische
Figur”, , Konterdetermination®, ,,[d]Jas Kompositum in Celans Gedicht“, ,,[d]as Prinzip der
Wiederholung* und vieles anderes mehr. Sparr (geb. 1956) gelingt somit eine sehr eloquente
Darstellung der Problematik einer Hermetik weit {iber die Grenzen der Paul-Celan-Forschung

hinaus.

2.2.5 Die 1990er Jahre: Figal, Boelderl, Fohrmann

In den 1990er Jahren erfolgte in der Debatte iiber das Hermetische ein Schub in Richtung
Philosophie. 1991, nur zwei Jahre nach Sparrs grundlegendem poetologisch-
strukturalistischen Buch, fragte der deutsche Philosoph Giinter Figal (geb. 1949) in seinem
Artikel hinsichtlich Celans Dichtung nochmals nachdriicklich: ,,Gibt es hermetische
Gedichte? Der Untertitel des Beitrags lautete: ,,Ein Versuch, die Lyrik Paul Celans zu

charakterisieren®, was anhand der Interpretation der Gedichte ,,Fadensonnen®, ,,Weggebeizt*

%8 ygl. Schlegels ,,ich wollte zeigen, daB die Worte sich selbst oft besser verstehen, als diejenigen, von denen sie
gebraucht werden [...]“ (zitiert in SPARR 1989: 27).
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und ,,Wortaufschiittung® angestrebt wird, sowie vor dem Hintergrund von Adornos Satz aus
seiner Asthetischen Theorie (1970): ,,Unverhiillt ist das Wahre der diskursiven Erkenntnis,
aber dafiir hat sie es nicht; die Erkenntnis, welche Kunst ist, hat es, aber als ein ihr
Inkommensurables”. (ADORNO 1973a: 191) Das Fazit ist eindeutig: Celansche Gedichte
seien nicht hermetisch, ,,sondern das Gegenteil davon: sie sind offen* (FIGAL 1991: 309).
Auch Artur R. Boelderl (geb. 1971), der in den 1990er Jahren gleich zwei Monographien zur
Hermetik vorlegte, verband germanistische Fragestellungen mit philosophischen. Seiner
Publikation Alchimie, Postmoderne und der arme Hélderlin. Drei Studien zur
philosophischen Hermetik von 1995 stellt er als Motto Celans Gedichte ,,Solve* und
,,Coagula“ voran, sein 1997 veréffentlichtes Buch nannte er Literarische Hermetik. Die Ethik
zwischen Hermeneutik, Psychoanalyse und Dekonstruktion. In ihm geht er den Grundziigen
literarischer Hermetik nach, die er als ,,,postmoderne‘ Ethik®, als ,,HermEthik*“ (BOELDERL
1997: 9 und 199 ff) versteht. Er lésst sich vor allem von Lacan und Derrida inspirieren, geht
aber auch auf Kant und Hegel sowie auf Freud ein. Sein Schluss lautet, dass ,,Literatur [...] in
ausgezeichneter Weise eine [...] Storung der Ordnung der Welt* sei (BOELDERL 1997: 213)
und dadurch ein ,herm/ethische[s] Potential“ aufweise (BOELDERL 1997: 213). Sie
ermdgliche eine einzigartige Begegnung mit dem Anderen (BOELDERL 1997: 213).

In Jiirgen Fohrmanns (geb. 1953) Aufsatz ,,Uber die (Un)Verstindlichkeit* aus dem Jahr 1994
wird  eingerdumt, dass die  Unverstidndlichkeitskategorie  philosophisch  wie
literaturwissenschaftlich anzugehen sei und ihre Problematik bis in die Antike reiche
(FOHRMANN 1994: 198). Anhand kontroverser Positionen des 18. Jahrhunderts (Garve,
Hamann, Jean Paul) wird die Rolle der Poesie ausgemacht, der ,,die Zuerkennung eines ganz
eigenen  Weltzugangs* (FOHRMANN 1994: 200) eigne. Die ,Virulenz der
Unverstandlichkeitsthematik um 1800* hdnge mit dem ,,Umbruch der Gesellschaft von einer
stratifikatorischen Ordnung zu einer funktionalen Differenzierungsform® zusammen
(FOHRMANN  1994: 204-205). Walter Benjamins und Paul de Mans
Unversténdlichkeitskonzepte werden vor diesem Hintergrund herangezogen und mit Friedrich
Schlegels ,,Uber die Unverstindlichkeit vom Beginn des 19. Jahrhunderts verglichen. Darin
komme die ,,Gleichzeitigkeit von Unverstindlichem und Verstindlichem® (FOHRMANN
1994: 213) zur Sprache, die auch die Literaturwissenschaft beriicksichtigen soll.

2.2.6 Seit 2000: Simonis, Kurz, Blasberg, Korte, Waldschmidt

Die 2000 erschienene Habilitation von Annette Simonis, Literarischer Asthetizismus: Theorie

der arabesken und hermetischen Kommunikation der Moderne, erldutert in ihrem flinften
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Kapitel die ,,Hermetik als &sthetizistische[n] Kommunikationstyp* und fragt u.a. nach der
,Logik der Rezeption hermetischer Texte® (SIMONIS 2000: 241). Sie stellt fest, dass diese
auf einer ,,kontrollierten Polysemie* (Peter Szondi) beruhe, auf einer ,,Pluralitit mdglicher
Bedeutungen [...], die sich als ganze der Reichweite jedes einzelnen, individuellen
Lektlirevorgangs zwar entzieht, aber in der historischen Verldngerung des einzelnen Werks,
im historischen Verlauf seiner Rezeptionsgeschichte allmdhlich Konturen gewinnt.
(SIMONIS 2000: 242)

Simonis (geb. 1965) kommt zum Schluss: ,,Weit davon entfernt, die Moglichkeit einer
gelingenden Kommunikation vollig auszuschlie8en, erzielen die hermetischen Werke aus den
Unterbrechungen und Hindernissen, denen die Lektiire unterliegt, einen paradoxen Gewinn.
Die subtile Verritselung der Texturen kann daher sogar eine Steigerung der kommunikativen
Reichweite bedingen, die sich vor allem in der diachronen, literaturgeschichtlichen Hinsicht
bemerkbar macht.” (SIMONIS 2000: 243) Auch wird betont, dass ,,die Reizwirkung der
Textinhalte auf die Leser [...] ungeachtet aller Verschliisselung unangetastet und intakt
[bleibe], selbst dann, wenn der Informationswert nahezu unzuginglich ist oder gleich Null
wire.” (SIMONIS 2000: 248) Die fiir jede Form der literarischen Kommunikation
grundlegende Differenz von Information und Mitteilung treibe die hermetische
Schreibhaltung aufs duBerste: ,,Wihrend die ausdriickliche Information zuriicktritt, wird der
Leser stimuliert, die eigentlich relevante Bedeutung, auf die es ankommt, in der Art und
Weise der Mitteilung bzw. der in ihr versteckten Information, zu entdecken.” (SIMONIS
2000: 250) Eine Variante des hermetischen Schreibens bilde dariiber hinaus die Form der
,verstummenden Poesie®, die schon Fritz Mauthner beschrieb (SIMONIS 2000: 256) und die
auch die Werke der hier behandelten Dichter gut zu charakterisieren scheint.

Im Jahre 2002 gaben Nicola Kaminski, Heinz J. Driigh und Michael Herrmann den Band
Hermetik. Literarische Figurationen zwischen Babylon und Cyberspace heraus, worin sich
auch der Beitrag von Gerhard Kurz (geb. 1943) ,,Hermetismus. Zur Verwendung und
Funktion eines literaturtheoretischen Begriffs nach 1945 befindet. Man verdankt ihm eine
Skizze zur Verwendung des Hermetischen seit der Renaissance, den Hinweis auf Thomas
Manns Der Zauberberg (1924), worin, wie schon gezeigt wurde, die Termini ,,Hermetik* und
,,hermetisch* diskutiert werden und schlie8lich sogar der ganze Roman als ,,cine hermetische
Geschichte erscheint, sowie die Ausfiihrungen zur ,Karriere des Begriffs Hermetismus in
den Literaturzeitschriften nach 1945, bei der Kafka-Rezeption und in der Celan-Forschung.
Gerhard Kurz betont zudem, dass der italienische Begriff ,,ermetismo® schon 1923 in Hinsicht

auf die Lyrik Ungarettis geprigt wurde, und zwar vom Kritiker Pancrazi, und nicht erst 1936
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von Flora. (KURZ 2002: 190) Und er fragt vor allem in Bezug auf Celans Spatgedichte mit
Adorno, ,,wie weit sie tatsdchlich hermetisch sind.”“ (ADORNO 1973a: 475; KURZ 2002:
196) Denn, wieder mit Adornos Worten: ,,[IThre Abgeschlossenheit ist, nach einer Bemerkung
von Peter Szondi, nicht eins mit Unverstandlichkeit® (ADORNO 1973a: 475). Celan selbst
habe diese Gedichte als ,,frei, offen und endlos* empfunden,*’ so dass zu fragen sei, ob Celan
und auch Ernst Meister*® tatsichlich der ,,Hermetischen Lyrik® zuzuordnen seien, wie es
beispielsweise in Wilfried Barners Geschichte der deutschen Literatur von 1945 bis zur
Gegenwart (Miinchen 1994) geschieht.

Neben Gerhard Kurz beschéftigt sich in dem genannten Band Hermetik. Literarische
Figurationen zwischen Babylon und Cyberspace von 2002 auch Cornelia Blasberg (geb.
1955) mit der literarischen Hermetik im 20. Jahrhundert. Thr Artikel heif3t ,,,Nichts als die
Wirklichkeit von Worten‘. Auschwitz und die Hermetik der (literarischen) Zeugenaussage*
und geht anfangs auf Ulrich Baer ein, der ,,die ,dunkle‘ Sprache der Lyrik und das ,dunkle*
Kapitel deutscher Vergangenheit” (Baer in BLASBERG 2002: 201) zusammenfiihrt. Die
,unverstiandlichkeit® der Literatur lasse sich demnach ,auf die Mimesis unvorstellbar
grauenhafter Geschehnisse zuriickfiihren® (ebd.). Sogar Peter Weiss’ {iblicherweise dem
Dokumentartheater zugeschriebenes Stiick Die Ermittlung habe, wie oben bereits ausgefiihrt,
,hermetische Dispositionen. (BLASBERG 2002: 200) Mit dem Drama entstehe ,.ein
hermetischer, geradezu meta-hermetischer Text: ein interaktives Drama des Bezeugens und
Zuhorens, das Auschwitz vor aller Augen hermetisch verhiillt und zugleich so drastisch wie
vor ihm kein anderes auf der Biihne dokumentiert”. (BLASBERG 2002: 210) Die Literarizitit
des Theatertextes sei unabdingbar, der Schluss Blasbergs lautet: ,,Zwischen ,Welt® und
,Theater® herrschen [...] Interpretationsverhiltnisse, die sich als produktive Mischung aus
Hermeneutik und Hermetisierung begreifen lassen. (BLASBERG 2002: 216) Hermetik lasse
sich demnach weder als auktoriale Strategie noch als Eigenschaft ,dunkler® Texte begreifen,
sondern ,,als Produkt einer Lektiire, die im Bann ihrer eigenen Hermeneutik die des Textes
widerruft. (BLASBERG 2002: 217)

Hermann Kortes (geb. 1949) Deutschsprachige Lyrik seit 1945 spricht in der zweiten, neu
bearbeiteten Auflage aus dem Jahr 2004 im Kapitel 2.2 von ,,Poesie als Widerstand* und

*'s. Klappentext des Gedichtbandes Schneepart (1971): ,,In seinem letzten Brief an den Verlag [Suhrkamp, J.H.]
wehrte sich Celan gegen die Ansicht, seine spiten Gedichte wiirden immer dunkler und hermetischer. Fiir ihn
seien diese Gedichte frei, offen und endlos.“ (in CELAN 1971: Klappentext)

* Denn auch Ernst Meister protestierte, und mit einer Celan recht &dhnlichen Argumentation, gegen das Etikett
des Hermetismus, wie es Hans Bender 1980 festhielt: ,,Er selbst hat die ,Schwierigkeit®, ,das Dunkel, den
,Hermetismus‘, den man ihm da und dort iibergestiilpt hatte, nicht verstehen wollen. Er konnte richtig drgerlich
werden, wenn er den Anspruch, den er sich gestellt hatte, von anderen nicht erwidert sah. Fiir ihn waren seine
Gedichte einfach, klar und gar nicht verschliisselt.“ (BENDER 1980: 12)
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verkniipft diese eindeutig mit ,,Hermetische[n] Tendenzen“ (KORTE 2004: 46), die den
Untertitel ausmachen. Es wird die ,,Inkommunikativitdt einer solchen Lyrik unterstrichen,
die ,,kein Mangel, sondern ein Ziel* sei (KORTE 2004: 47) und Widerstand gegen poetische
Konventionen und sprachliche Klischees reprisentiere (KORTE 2004: 48), so wie sie
»alltdgliches privates und o6ffentliches Sprechen verkorpere (KORTE 2004: 49). Als erster
fungiert dabei Ernst Meister als Vertreter einer solchen, sich gegen den instrumentellen
Gebrauch der Sprache wehrenden Lyrik. Er parodiere insbesondere die Zeitungssprache. Es
folgen die Darstellungen zu Nelly Sachs, deren Lyrik er eine ,,Mythisierung der Geschichte*
vorwirft (KORTE 2004: 53), zu ,,[dem] frithe[n] Paul Celan* (KORTE 2004: 54-58), dessen
Selbstthematisierung der Poesie hervorgehoben wird, weiter zu Ingeborg Bachmann (KORTE
2004: 58-59), Johannes Poethen (KORTE 2004: 59-60) sowie Marie Luise Kaschnitz
(KORTE 2004: 60-61).

Auch fiir die 1960er Jahre sieht Korte die Hermetik als leitendes poetologisches Prinzip,
allerdings ein offenbar der Naturlyrik verwandtes, denn es werden schon im Titel ,,Hermetik
und Naturlyrik in den sechziger Jahren zusammengefiihrt; und dies verleiht der Hermetik
den Nimbus des Eskapismus, der iiblicherweise der Naturlyrik anhaftet. Auch wird der
Untertitel dieses Kapitels 3.1 als Frage formuliert: ,,Hermetik und Naturlyrik in den sechziger
Jahren. Vor dem Verstummen?* (KORTE 2004: 87), was das Ende dieser Etappe nahelegt
und durch Bachmanns erste Zeile ihres spiten Gedichts ,,Enigma‘®, das jedoch dem Leben,
nicht dem hermetischen Schreiben gilt, untermauert wird: , Nichts mehr wird kommen*
(BACHMANN 1982: 171; KORTE 2004: 93). Den Moglichkeiten und Grenzen des poetisch
Sagbaren nach Auschwitz seien Signaturen traumatischer Erinnerungen eingeschrieben, was
zur ,radikalen Selbstzuriicknahme der Sprache* fiihre (KORTE 2004: 95). Rose Auslédnder,
Johannes Poethen, Nelly Sachs und Ernst Meister werden zitiert, um zu dokumentieren, wie
sehr die Poesie ,,am Rand des Verstummens* (KORTE 2004: 97) agiere. Paul Celan wird viel
Raum gewidmet: seiner Biichner-Preis-Rede von 1960, seiner Lyrik der 60er Jahre,
schlieBlich seinen Spitgedichten, die ein ,,Gegenwort” gegen das Vergessen seien und
Engagement mit Hermetik verbinden. Aus der DDR-Literatur werden Erich Arendts ,,Chiffren
geologischer Versteinerung® (KORTE 2004: 103) angefiihrt und Johannes Bobrowskis
,historische Erinnerungsarbeit™ thematisiert (KORTE 2004: 106). Allen diesen Dichterinnen
und Dichtern sei gemeinsam, dass sie ,,neue Formen hermetischer Dichtung™ erproben und
eine ,,Produktivitit des Umbruchs und der Verdnderung™ umsetzen (KORTE 2004: 88), auch
wenn sie nicht wie Enzensberger, Grass und Rithmkorf ,,das Etikett des Neuen fiir sich

reklamieren” (KORTE 2004: 88).
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Im Jahre 2011 erschien schlielich das bereits erwdhnte Buch, das sich der Hermetik im
deutschsprachigen Raum widmete: Christine Waldschmidts ,, Dunkles zu sagen*:
Deutschsprachige hermetische Lyrik im 20. Jahrhundert. Es zitiert im Titel Bachmanns
gleichnamiges Gedicht aus der Sammlung Die gestundete Zeit (1953) und leistet eine sehr
griindliche Analyse des deutschsprachigen hermetischen Gedichts seit dem Expressionismus.
Ausgehend von Uberlegungen zu den grundlegenden Strukturen hermetischer Gedichte
schirft Waldschmidt (geb. 1981) ihren Blick auf ,,Sinnverweigerung und negatives Weltbild*
hermetischer Gedichte bis hin zu ihrer breiten und mehrfachen ,,Sinnstiftung®. Im Kapitel
,Begriindung hermetischen Schreibens in der historischen Wirklichkeit geht sie auch der
,» h]ermetische[n] Lyrik nach dem Holocaust* nach. Sie stellt fest, dass diese ,,zuvorderst die
Fortschreibung einer Tradition (WALDSCHMIDT 2011: 408) darstelle, ,,der Unterschied
[...] hingegen in einer neuen Legitimation der Dichtung® liege (WALDSCHMIDT 2011:
408). Dies exemplifiziert sie anhand ausgewihlter Gedichte Paul Celans, Nelly Sachs’ und
zuletzt auch llse Aichingers, doch hier mit dem Zusatz, dass diese ,,[n]icht im eigentlichen
Sinne hermetisch® (WALDSCHMIDT 2011: 450) anzusehen seien.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die obigen Ausfithrungen eindeutig aufzeigen, wie
facettenreich und von der jeweiligen gesellschaftlichen Situation abhéngig die Wahrnehmung
der hermetischen Lyrik im deutschsprachigen Raum ist. Sowohl in den 1950er Jahren als auch
in den Jahrzehnten danach stellt sie jeweils ein Politikum dar und wird als solches
instrumentalisiert: sei es fiir die Zwecke konservativer Kreise (Frenzel, Friedrich), sei es fiir
Anliegen der links stehenden Wissenschaftler und Philosophen (Adorno, Janz, Neumann).
Seit der Wende besteht dann vermehrt Bedarf, sie philosophisch (Boelderl),
literaturtheoretisch (Simonis) wie literaturgeschichtlich (Waldschmidt) zu verorten, ohne dass
jedoch ihr Bezug zu dem Trauma des Zweiten Weltkriegs und der Shoah entschiedener
herausgearbeitet worden wire und ihre (In)Kommunikabilitit im Zusammenhang damit
festgestellt werden konnte. Dies soll im Folgenden am Beispiel der fiinf Akteure Sachs,
Celan, Bachmann, Arendt, Meister und ihrer ausgewihlten Gedichte versucht werden, doch
erst, nachdem die biographischen Konturen dieser (Euvres gezeichnet werden; tragen sie ja

alle deutliche Spuren des ,Wahnsinn des Jahrhunderts.
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3. Im ,Wahnsinn des Jahrhunderts‘ leben

3.1,,Weil unser einziges Nest unsere Fliigel sind“*’; Nelly Sachs (1891-1970)

,Nelly Sachs geboren am 10. Dezember 1891 in Berlin. Am 16. Mai 1940 als Fliichtling mit
meiner Mutter nach Schweden gekommen. Seit 1940 in Stockholm wohnhaft, als
Schriftstellerin und Ubersetzerin titig.“>® Mehr sollte das Nobelpreiskomitee von der 1966
Ausgezeichneten nicht erfahren, und es iiberrascht, wie trocken und unpersonlich die drei
Sétze ausfallen; eine Lyrikerin, ja eine Mystikerin wiirde man hinter ihnen nicht vermuten.
Doch ihre Akzentsetzung ist klar und tibersichtlich, das Leben der Schreibenden wird in zwei
Teile aufgeteilt: die Berliner Zeit (bis zu ihrem 48. Lebensjahr) und die Stockholmer Zeit (die
das von der Autorin anerkannte Werk umfasst), mit der auf den Tag genau datierten Flucht
dazwischen. Kein einziges Mal fallt das Wort ,,ich“, dafiir erfahren wir aber von dem
wertvollsten ,Besitz¢ des Fliichtlings, ihrer Mutter.>® Nur noch Wohnort und Titigkeitsfeld
der damals fiinfundsiebzigjahrigen Frau folgen, und zwar an exponierter Stelle am Ende des
,Lebenslaufs® und mit einem gewissen Understatement, denn die Autorin verfasst und
iibersetzt vor allem Gedichte, was man sich unter ,,Schriftstellerin und Ubersetzerin“ nicht
unbedingt vorstellen muss.

Auch der mittlere Satz vom Nach-Schweden-Kommen als Fliichtling klingt ziemlich
prosaisch, fast wie selbstverstindlich, will offenbar unauffillig sein.’* Dabei gelang den
beiden Berlinerinnen die Flucht buchstéblich in letzter Minute, mit einem der letzten
Passagierflugzeuge, und war von vielen gliicklichen Umstinden geprigt.”® Uberhaupt gab es

Wundersames, Marchenhaftes in Nelly Sachs’ Leben von Anfang an, was auch ihr Werk

* Diese Gedichtsammlung Erik Lindegrens iibersetzte Nelly Sachs ins Deutsche im Jahr 1963.

%0 Zitiert in: BAHR 1980: 29. Bahr fiihrt an dieser Stelle aus, dass dieser fiir das Nobel-Komitee 1967 verfasste
Lebenslauf der Nelly Sachs wegen seiner Kiirze auffallig war, denn andere Nobelpreistriger lieferten mindestens
drei Seiten.

* Dass Nelly Sachs zusammen mit ihrer Mutter flichen konnte, unterschied sie grundsitzlich von Paul Celan
(dessen Eltern nach Transnistrien verschleppt wurden und einige Monate spéter dort starben; in: FELSTINER
2000: 38-40) und war am Anfang des schwedischen Exils bestimmt von groBBer Wichtigkeit fiir beide Frauen.
Doch nach dem Tod der Mutter 1950 war Nelly Sachs umso einsamer, zumal kurz darauf auch der sehr nahe
schwedische Freund und Helfer beider Frauen, Enar Sahlin, verstarb. Johannes Edfelt erinnert sich an die beiden
Frauen: ,JIch habe niemals eine vollkommenere Symbiose zwischen Mutter und Tochter gesehen wie die
zwischen Nelly Sachs und ihrer Mutter. In ihrer Untrostlichkeit geradezu erschiitternd war ihre Trauer, als die
Mutter gestorben war.” (Johannes Edfelt: ,Nelly Sachs von nahem®, Svenska Dagbladet, 1974; zitiert in
DINESEN 1994: 184)

°2 Uberhaupt ist die Verschwiegenheit einer der augenfilligsten Charakterziige von Nelly Sachs und verbindet
sie mit Ingeborg Bachmann, die durch ihr Bediirfnis nach Diskretion ebenfalls stark hervorstach (s. ihren oft
zitierten Satz aus Malina: ,,Haltet Abstand von mir oder ich sterbe, oder ich morde, oder ich morde mich selber.
Abstand — um Gottes Willen.*)

** Die einzelnen Peripetien sind in DINESEN 1994: 95-111 und FRITSCH-VIVIE 2001: 68-77 ausfiihrlich
behandelt.
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entscheidend priigt. Dem scheuen Einzelkind, das nur Mirchen und Sagen liest,” wird vom
Vater mitten im groBbiirgerlichen Berlin ein Reh zum Spielen geschenkt,”® und ein Gedicht
entsteht {iber ,,des Waldes leise Legenden®, die ,,Haar rauchend vor Scheu, und immer im
Leide* sind.”® Die Fiinfzehnjihrige bekommt zum Geburtstag Selma Lagerlofs Gosta Berling
Saga... und bald steht sie mit der schwedischen Nobelpreistrigerin von 1909°" im
Briefwechsel, auf Deutsch, und schickt ihr eigene Schreibversuche zu; die Autorin wird
schlieBlich eine nicht unwesentliche Rolle bei ihrer Flucht spielen.

Die knapp Siebzehnjdhrige, duBerst ungliicklich verliebt, entkommt wie durch ein Wunder
1908-1910 dem Hungertod,”® indem sie sich ihre innere Ohnmacht von der Seele zu schreiben
beginnt; spater wertet sie diese nicht erfiillbare Liebe, die offenbar endgiiltig durch die
Ermordung des geliebten Mannes im Widerstand gegen Hitler scheiterte, als ,,die eigentliche

«60 \veiht aber niemand auBer ihre Mutter in Konkretes ein.

Quelle [ihres] spéteren Schaffens,
Nach 1933 dann, als das Leben unter Bedrohung immer lebensbedrohlicher wird,** hat sie
unerwartet wichtige Verbiindete an ihrer Seite,’? und als mirakelhaft empfinden die beiden

Frauen nicht nur ihre Rettung aus Hitlerdeutschland, sondern folglich auch den Umstand, dass

* FRITSCH-VIVIE 2001: 33. Schon ihr erstes verdffentlichtes Werk, die Prosa Legenden und Erzihlungen von
1921, ist in der Form des Mirchens und der Legende verfasst. (FRITSCH-VIVIE 2001: 51-52)

®  Nelly, Nelly, Rehchen mit dem Zehchen®, verspotten sie daraufhin die neidischen Kinder aus der
Verwandtschaft. (Tobias Brandt, Gespriche mit Gabriele Fritsch-Vivié 1991/92 in FRITSCH-VIVIE 2001: 23)
*® Das ganze Gedicht aus den Berliner Jahren, also noch vor dem von der Dichterin autorisierten Werk, zitiert in:
FRITSCH-VIVIE 2001: 28. In einem weiteren Gedicht der Berliner Zeit wird Liebe dem stummen Reh
verglichen: ,Liebe geht stumm wie ein Reh* (zitiert in FRITSCH-VIVIE 2001: 52). ,(Schatten)Rehe”
bevolkern dariiber hinaus auch die Frithphase ihrer Lyrik nach 1945 (s. KERSTEN 1970: 101 a).

> Sie war die erste Frau, die den Preis bekam.

%8 Walter Berendsohn notiert nach einem ,Besuch bei Nelly Sachs®, der am ,,Sonntag, den 11. Januar 1959
stattfand: ,N.S. iibergibt mir eine Sammlung von 17 Sonetten, ungefihr mit 17 Jahren geschrieben. Liebe zu
einem nichtjiidischen Manne aus guter Familie. Das Schicksal hat es auf beiden Seiten unmdglich gemacht, daf3
sie zueinander kommen. Sie kann und will nicht dariiber sprechen. Sie wurde schwer krank. Der Psychiater
Richard Cassirer behandelte sie; zwei Jahre schwebte sie zwischen Tod und Leben. Wollte u. konnte keine
Nahrung zu sich nehmen.* (BERENDSOHN 1959: 2)

% Moglicherweise wurde Nelly Sachs mit diesem geliebten Mann qualvoll verhort (FRITSCH-VIVIE 2001: 43)
und musste erleben, wie er vor ihr ,,gemartert™ (geschlagen, misshandelt) und ,,zu Tode getroffen* wurde (Sachs
in FRITSCH-VIVIE 2001: 73); jedenfalls empfindet sie sich (mit)schuldig an seinem Tod. (FRITSCH-VIVIE
2001: 73)

60 Nelly Sachs zitiert in: FRITSCH-VIVIE 2001: 37. In diesem ,,spiteren Schaffen®, d.h. jenem nach 1945, wird
er zur feststehenden Figur des ,toten Brautigams®, wobei Aris Fioretos vermutet, dass sich dahinter mehrere
Miénner verbergen kénnten. (FIORETOS 2010: 57-58)

81 Erschwerend kommt hinzu, dass zu dieser Zeit beide Frauen in der Person von Georg William Sachs, dem
Vater von Nelly Sachs, keine Stiitze mehr haben; nach langer Krankheit, von seiner Tochter aufopferungsvoll
gepflegt, verstarb er bereits 1930.

%2 \/or allem ist hier auf die ,,arische Freundin Gudrun Harlan, verh. Dihnert, hinzuweisen, die sich von Anfang
an selbstlos fiir Sachs Rettung engagierte und sie schlieBlich durch ihre Reise nach Schweden Ende Juni 1939
erst moglich machte. Fiir Nelly Sachs ist sie schlicht ihre ,,Lebensretterin®. Aber auch die Hilfe von anderen
Personen wirkt wie ein Wunder inmitten der als ,Holle® empfundenen Verhiltnisse; so erhdlt Nelly Sachs
ausgerechnet von einem Gestapobeamten den Rat, ihren Gestellungsbefehl in ein Arbeitslager zu zerreilen und
mit dem nichsten Flugzeug das Land zu verlassen. (FRITSCH-VIVIE 2001: 76-77) Beides spielt eine wichtige
Rolle noch bei der Bitte der Dichterin um den Gnadenspruch fiir Adolf Eichmann; sie schreibt an David Ben
Gurion am 27.3.1962 u.a.: ,Lassen Sie kein Todesurteil gegen Eichmann ergehen — auch in Deutschland gab es
die Gerechten — um ihretwillen sei es Gnadenzeit.“ (Zitiert in FRITSCH-VIVIE 2001: 338)
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ihr liebgewonnenes ,,Schwedenland“, worin sie dankbar ein ,kleine[s] Nest“ bauen
konnten,®® nach dem Uberfall von Dénemark und Norwegen 1940 nicht in die Kriegshandlung
involviert wird.**

SchlieBlich haftet auch der Kronung ihres Lebenswegs wie -werks, der Verleihung des
Nobelpreises fiir Literatur am 10. Dezember 1966, auf den Tag genau zu ihrem 75.
Geburtstag, etwas Wundersames an. Die Jubilarin erinnert sich der Worte ihres Vaters, eines
erfolgreichen Fabrikanten und Erfinders, regelmaBig, ,,an jedem 10. Dezember in [ihrer]
Heimatstadt Berlin [ge]auBert: Nun feiern sie in Stockholm das Nobelfest.” Und sie setzt fort:
,Dank der Wahl der schwedischen Akademie befinde ich mich jetzt mitten in dieser Feier. Es
will mir scheinen als wire ein Marchen Wirklichkeit geworden.“65

Schon sechs Jahre frither, 1960, als ihr der Droste-Preis fiir Dichterinnen in Meersburg
verliehen wird und sie das erste Mal nach Kriegsende, mit groler Angst, Deutschland
betritt,%® kommt sie auf das Wort , Mirchen* zuriick; und auch diesmal verwandelt sich fiir sie
die Wirklichkeit zum Mérchen. Noch aus Ziirich schreibt sie am 26. Mai 1960 an das Ehepaar
Pergament: ,,Ilschen Moses — /ein Méarchen hier. Am Flughafen die Familie Celan aus Paris,
der kleine Sohn mit einem Riesenstraull Rosen, Ingeborg Bachmann, Dr. Hilty. So ergreifend,
alle schlossen mich in die Arme, unvergesslich. [...] Alles in herrlichster Harmonie [...].«¢7
Vier Tage spater, nach der Preisverleihung, steigert sich ihr Jubel noch; sie gerét ins Zentrum
des mirchenhaften Geschehens, gleichsam als eine gefeierte Marchenprinzessin: ,,Bin im
Marchen, wundere mich iiber nichts mehr. Die Stadt Meersburg hatte geflaggt. Jugend —
Jugend, Verleger, Literatur — alles eine Umarmung der Liebe. “®®

Doch das Marchen, die Utopie eines friedlichen, harmonischen, liebevollen Miteinander aller
Menschen, in ihrer Intensitdt und Inbrunst der Bachmannschen Utopie dhnlich, wird immer
wieder schnell von einer Realitét eingeholt, die zweischneidig ist und gar nicht friedlich, eher
unberechenbar, diister und heimtiickisch. Ein , tieftragisches Schicksal* lauert schon inmitten

der wohlhabenden GroBstadtidylle des Elternhauses;®® die Briefe aus der Nacht, 1950 nach

% Nelly Sachs an die schwedische Schriftstellerin und Theologin Emilia Fogelklou-Norlind am 6. August 1943;
zitiert in SACHS 1985: 33.

8 Riickblickend heiBt es bei Sachs: ,[Wlie nahe war uns auch hier in Schweden der Uberfall gewesen und damit
die Ausrottung noch der letzten geretteten Juden.* (im Brief vom 18. Mai 1946 an ihre ,Lebensretterin‘, Gudrun
Harlan; in: SACHS 1985:; 54)

% Nelly Sachs zitiert in: FIORETOS 2010: 290.

66 Ingeborg Bachmann bereitet zusammen mit Hans Rudolf Hilty fiir sie eine ,,sanfte Reiseroute vor: ,,von der
Schweiz aus sollte Nelly Sachs iiber den Bodensee fahren und die deutsche Grenze unterwegs unmerklich
iiberqueren.” (DINESEN 1994: 242)

67 SACHS 1985: 247. Hervorhebungen im Original.

%8 Brief an Ilse und Moses Pergament vom 30. Mai 1960. In: SACHS 1985: 247. Hervorhebungen im Original.

69 Nelly Sachs am 22.1.1959 an Walter A. Berendsohn: ,,Es lag ein tiefiragisches Schicksal iiber uns daheim, und
nur die Grofle meines Vaters und die innige Liebe meiner Mutter taten das ihre, daB unser Leben nicht ganz
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dem Tod der Mutter entstanden, geben zudem Kunde von einer ,kleine[n] Kinderholle der
Einsamkeit,“’® die friih bewiltigt werden musste. Es folgen die Jahre des NS-Terrors mit
zwangsweiser Entfremdung des assimilierten jiidischen Biirgertums von allem, was ihm bis
dahin selbstverstiandlich war (das deutsche und christliche Kulturerbe, die nationale Identitét
als Deutscher/Deutsche,”! Liberalitit, Fortschrittlichkeit) und was es mitleistete (die
,Griinderjahre* mit ihrer Urbanisierung und Industrialisierung); es wird gezwungen, ,jiidisch*
zu werden und somit sichtbar, abgrenzbar — um leichter ausgeraubt und ausgerottet zu
werden.” Spitestens jetzt fangt Nelly Sachs’ Biographie an exemplarisch zu sein, typisch fiir
viele ihrer Generation. Erhard Bahr nennt sie deshalb eine ,,symbolische” und bestimmt ihre
,»Stationen® folgendermalf3en: ,,Biirgerliches Elternhaus mit liberaler Atmosphéare, Besinnung
auf jiidische Werte (Zionismus oder Chassidismus) unter dem Druck der Verfolgung,
Emigration und Exil, Problematik des Uberlebens: Existenzbedrohung im materiellen Sinne,
Sprachlosigkeit und Heimatlosigkeit; stindige Erinnerung an den Holocaust und konstantes
BewuBtsein erneuter Gefeihrdung.“73

Bei diesem ,,BewuBtsein erneuter Gefiahrdung®, das auch das Werk Celans und Bachmanns
nach 1945 grundsitzlich préigt, werden im Falle von Nelly Sachs der Terror der Berliner Jahre
nach 1933™ sowie der Schock vom Herbst 1942, als sie in Stockholm von Auschwitz und
vom Tod naher Menschen ,,in Polen* erfuhr,” immer wieder aufgerufen und in Beziehung
gebracht mit Aktuellem und Beunruhigendem. Und beunruhigend ist — trotz des Friedens in

Europa — iiberraschenderweise vieles. Nach dem Erfolg ihres ersten Gedichtbandes In den

verdunkelt verfloB. Also lieber Walter — alles ganz entfernt von einem ruhigen Biirgerheim. Ganz das Gegenteil
[...]. (SACHS 1985: 198)

" DINESEN 1994: 20.

™ Gegeniiber Selma Lagerlof definiert sich Nelly Sachs beispielsweise 1921 als ,.eine junge Deutsche* (zitiert
in: FRITSCH-VIVIE 2001: 51)

"2 Dieses Sichtbarwerden der Juden fangt gleich 1933 an, als der ,Jiidische Kulturbund“ in Berlin gegriindet
wird. Fiir Nelly Sachs ist vor allem traumatisierend, dass siec am 1.1.1939 wie alle jiidischen Frauen den Namen
LSara® annehmen muss und sie als ,,Leonie Sara Sachs® noch in ithrem schwedischen Pass von 1959 und ihrer
schwedischen Wahlbenachrichtigung vom September 1966 figuriert. (hach FIORETOS 2010: 285)

> BAHR 1980: 29.

™ In der Prosa Leben unter Bedrohung (1956) komprimiert sowie beispielsweise in einer Briefstelle an das
Ehepaar Pergament (vom 5.5.1960; zitiert in DINESEN 1994: 130) erldutert: ,,Ich habe mit meiner geliebten
Mutter 8 Jahre unter stindigem Herzklopfen vor der Gestapo in Berlin zugebracht mit tdglichen Droh- und
Erpressungsbriefen. Ich habe einen geliebten Menschen [ihren sog. toten Brautigam; J.H.] vor meinen Augen zu
Tode getroffen zusammenbrechen gesehn.*

> Im Brief an Walter A. Berendsohn vom 12. September 1944 heilit es riickblickend: ,,Krank vor Schreck und
Entsetzen um alles was wir vorher erlebten, die geliebtesten Menschen sind mir von der Seele gerissen in Polen
dahingegangen, und da waren es einige Nichte, wo ich ihr Sterben fiihlte oder vielmehr zerrissen wurde vor
Schmerz.“ (SACHS 1985: 41) Thr ,Wille, die Menschen nicht in einem uniiberschaubaren Massentod
verschwinden zu lassen* (DINESEN 1994: 123), fithrt zu dem Zyklus Grabschriften in die Luft geschrieben, mit
dem ihr eigentliches Werk beginnt. Sehr wohl also gilt Aris Fioretos’ ,,Am Anfang war die Shoah* (im
Nachwort zu SACHS 2010 I: 205) sowie seine Einschétzung: ,,Viele ihrer Aussagen deuten darauf hin, daf3 sie
ihre Poesie und gelegentliche Prosa sowie szenische Dichtungen als Reaktion auf die Greueltaten der NS-Zeit
verstanden wissen wollte.* (Ebd.)
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Wohnungen des Todes, der auf Empfehlung Johannes R. Bechers 1947 in Ost-Berlin
erscheint,” muss Nelly Sachs in Hinsicht auf ihre zweite Gedichtsammlung,
Sternverdunkelung von 1949, die noch radikaler auf die Shoah Bezug nimmt und zugleich an
eine menschlichere Zukunft appelliert (konkret z.B. darauf, ,,da8 die Verfolgten nicht
Verfolger werden®),”” eine gravierende Niederlage hinnehmen. Der Band findet kein Gehor
mehr, vor allem im restaurativen Deutschland nicht, soll sogar eingestampft werden.”
AuBlerdem machen sich schon 1947 Probleme im Nachkriegsalltag bemerkbar, die mit ihrer
bescheidenen Wohnung im Haus der jiidischen Gemeinde des Stockholmer Stadtteils Soder
zusammenhingen, das eine Zielscheibe wiederholter jugendlicher Ubergriffe wird (allerdings
von Nelly Sachs zu dieser Zeit noch nicht rassistisch gewertet):

Eine Schar S6derknaben unterhielten sich die letzten Tage damit, Steine in die Fenster
einiger hier wohnender Emigranten zu werfen. Auch meine Mutter sal am Fenster.
Gliicklicherweise passierte ihr, so oft es geschah, nichts. Im Friihjahr war auch einmal ein
Pfeil durch unsere zerbrochene Fensterscheibe gelandet.”

Erst als der befreundete Komponist Moses Pergament aus ihrem verséhnlichen szenischen
Spiel Eli im Marz 1959 eine Oper voll ,,Hass und Rachsucht* schafft®® (und Nelly Sachs sich
dadurch offentlich in einem ganz anderen Licht profiliert sehen muss als gewollt); als ein
weiterer Freund, der Literaturwissenschaftler Walter A. Berendsohn, etwa zu gleicher Zeit
versucht, fiir seine Nelly-Sachs-Studien moglichst Intimes aus dem Leben der Dichterin zu
erfahren (was sie erschreckt und was sie deshalb von Anfang an verwehrt); und als schlielich
ihr junger Freund Peter Hamm im August 1959 ihre ,,in Schmerz und Todesndhe*

entstandenen, ihrem Innersten entspringenden Gedichte®! riicksichtslos verreiBt,? erscheint

"® Allerdings nicht, wie erwihnt, unter dem urspriinglich intendierten, viel direkteren Titel Dein Leib im Rauch
durch die Luft (Kommentar zu SACHS 2010 I: 233) und ohne jegliches Honorar fiir die zu dieser Zeit finanziell
sehr bediirftige Nelly Sachs, da das Geld angeblich ,nicht nach Schweden transferiert werden konnte®.
(DINESEN 1994: 194)

"'U.a. im Gedicht ,Auf dal die Verfolgten nicht Verfolger werden®.

® Nach FRITSCH-VIVIE 2001: 91 wird er eingestampft, im Kommentar zu der vierbindigen Ausgabe der
Werke der Autorin von 2010 heift es: ,,Jm Gegensatz zu den Wohnungen des Todes fand Sternverdunkelung
kaum Verbreitung, ein Grofiteil der Auflage sollte spater makuliert werden (was nach Intervention von Nelly
Sachs nicht geschah [...]). (SACHS 2010 I: 255)

" Brief an Ragnar Thoursie vom 25.9.1947. (SACHS 1985: 80) Auffallend ist hier, wie intensiv Nelly Sachs die
sich wiederholende Gewalt bagatellisiert und verallgemeinert, sie sich vom Leibe zu halten versucht: ,,Natiirlich
bin ich weit entfernt davon, irgend eine besondere Absicht in diesem Vergniigen einer verwilderten Knabenschar
zu sehn, aber dieses andauernde Suchen nach einer Zielscheibe, davon die Welt so voll ist, macht
traurig.“(SACHS 1985: 81) Die Gedichte ,,WIR SIND SO wund“ und ,WELT, FRAGE NICHT die
Todentrissenen* aus Sternverdunkelung (SACHS 2010 I: 71-72) {iber ein Post-Shoah-Zustand der Verfolgten
entstehen im gleichen Schritt, beziehen also die erfahrene Gewalt indirekt auf die Shoah; sie werden gleich dem
Brief an Thoursie angefiigt.

8 Genaueres s. DINESEN 1994: 232-241. Auch im Brief vom 24.3.1959 an Johannes Edfelt wird die grofle
Enttauschung von der Eli-Oper ausgedriickt, die jedoch Moses Pergament einen lange ersehnten Erfolg brachte.
8 50 die Formulierung in DINESEN 1994: 268.

8 Dieser Verriss dhnelt verbliiffend dem von Paul Celan bei der Tagung der Gruppe 47 im Jahr 1952 in
Niendorf: ,,Wie merkwiirdig du gelesen hast, wir lesen bewufit und kalt und wissen die schwachen Stellen
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ihr die eigene Wohnstétte unheimlich, ein Ort erneuter Verfolgung. Sie bemerkt nun die Nihe
des Stammlokals der jugendlichen Stockholmer Neofaschisten ,,um die Ecke®, in der Straf3e
Brinnkyrkagatan (,der Schrecken aller, unterstreicht sie),®® erfihrt von antisemitischen
Schmihschriften, die in ihrem Asylland Schweden so intensiv gedruckt und (auch ins
Ausland) verbreitet werden, dass das schwedische Justizministerium im Februar 1960 den
Strafrahmen fiir rassistische Propaganda verscharfen muss. (Vgl. DINESEN 1994: 301-302)
Auch in der Bundesrepublik Deutschland und Westberlin florieren zu dieser Zeit
Manifestationen des Antisemitismus, was ihr nicht verborgen bleibt; der Anschlag auf die
Kolner Synagoge in der Nacht vom 24. auf den 25. Dezember 1959 entfacht ,.eine Serie
vergleichbarer Angriffe auf jiidische Geschifte, Gebets- und Wohnhéuser (BURGAUER
1993: 83); bis zum 18. Februar 1960 verzeichnet der Bundesminister des Innern 617 solcher
Vorfille (vgl. BURGAUER 1993: 83). Aus Paris meldet sich zudem Paul Celan mit seinem
,Ach, Sie wissen gar nicht, wie es in Deutschland tatsdchlich wieder aussieht” (Brief vom
26.10. 1959), auf den deutschen Literaturbetrieb der Zeit und die sog. Goll-Affire bezogen.
Als zwei Tage vor Nelly Sachs’ Abfahrt nach Meersburg, am 23. Mai 1960, die Nachricht
von der Gefangennahme Adolf Eichmanns von David Ben Gurion der Weltdffentlichkeit
mitgeteilt wird und die Medien voller gehissiger Berichte aus der NS-Zeit sind; als zudem
nach dem mirchenhaften Meersburg, wéihrend ihres Aufenthalts in Paris (13.-17. Juni 1960,
als Gast der Familie Celan zusammen mit Eva-Lisa Lennartsson), sie Paul Celan mit dem
franzosischen Antisemitismus und der Claire-Goll-Perfidie konfrontiert, schwinden ihre
Abwehrkrifte gegeniiber all dem Boésen. Nach fast zwei einsamen Sommermonaten in
Stockholm bricht Nelly Sachs am 8.8.1960 zusammen, muss ins Krankenhaus eingeliefert
werden. Eine ganze Woche lang (vom 1. bis zum 7. September 1960) versucht Celan, der aus
Paris herbei eilt, bei ihr Einlass zu finden, sie aufzurichten, dies aber umsonst — was wieder an
seinen Kriften zehrt.* Jean Bollack spricht von der ,,Geschichte eines Kampfs“, den der
ganze Briefwechsel der beiden dokumentiere,®® Ruth Dinesen von ,zwei Waisen, die
versuchen, sich gegenseitig zu stiitzen.* (DINESEN 1994: 307)

unserer Gedichte genau — aber du liest iiber sie hinweg und merkst sie gar nicht [...].“ (Nelly Sachs im Brief an
Peter Hamm vom 5.9.1959, dessen Vorwiirfe ihr gegeniiber wiederholend. Zitiert in DINESEN 1994: 270)

% Brief an llse Pergament vom 10.5.1960. In: SACHS 1985: 246.

8 Und zugleich wieder eine Beschimung bei Nelly Sachs verursacht, wie z.B. aus folgenden Zeilen sichtbar:
,»Paul Celan und meine Lebensretterin aus Dresden waren zu mir geeilt — und es macht mich noch heute
verzweifelt in welchem verdunkelten Zustand sie mich antrafen. (5.12.1960) Celan muss nhach Paris
zuriickkehren, ohne Nelly Sachs gesehen zu haben. Bald (am 22.10.1960) muss er auf die Verleihung des Georg
Biichner-Preises in Darmstadt gefasst sein, die er als ,,Alibi wertet; er nennt seine poetologische Rede, die er bei
der Entgegennahme hilt, nach einem Briefzitat von Nelly Sachs (,,Zwischen Paris und Stockholm lauft der
Meridian des Schmerzes und des Trostes”, CELAN/SACHS 1996: 25) Der Meridian.

% BOLLACK 1994: 119-134.
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Bis 1963 braucht Nelly Sachs immer wieder lange Krankenhausaufenthalte, um ,,die guten

Krifte®, ,.die helfenden Krifte®, ,,die schiitzenden Krifte®, ,,die rettenden Krifte*®

gegen den
als infam erlebten ,,Terror* daheim® anzuflehen und zu mobilisieren.®® Diese ihre inneren
Kémpfe kollidieren jedoch eigentiimlich mit einer gegewértigen Wirklichkeit, die Nelly Sachs
offensichtlich tiberfordert, sie ohnméchtig macht. Der Eichmann-Prozess in Jerusalem vom
11.April bis zum 14. August 1961 konfrontiert sie mit dem Todesurteil Eichmanns (am
11.12.1961) und seiner Hinrichtung (am 31.5.1962), wogegen sie umsonst leidenschaftlich
anzukampfen versucht, selbst bei David Ben Gurion. Auch der Frankfurter Auschwitz-
Prozess vom 20. Dezember1963 bis zum 20. August 1965 macht ihr, die sich inzwischen als
Jidin und Dichterin deutlich exponiert sieht und fast zur lkone der westdeutschen und
israelischen Wiedergutmachung wird,®® viel Angst. SchlieBlich hat Paul Celan sie deutlich
davor gewarnt, welche unrithmlichen Folgen diese Rolle haben kann, wie man ausgenutzt und
manipuliert wird. Ein Mérchen auf Erden wird nicht moglich, wohl aber die Botschaft der

Sehnsucht danach.®

3.2 Der gefesselte VVagant: Erich Arendt (1903-1984)

Soll Nelly Sachs’ Biografie darin ,symbolisch® (Bahr) sein, eine nach der Flucht gerettete
Uberlebende der Shoah (die durch das Trauma der NS-Zeit nirgendwo ein Zuhause findet, in

ihre Versen jedoch ,,[a]n Stelle von Heimat/[...] die Verwandlungen der Welt [beschwort]“®*)

8 S0 die wiederholten Formulierungen aus ihren privaten Briefen an Freunde und Arzte in der Zeitspanne 1960-
1963 und im Jahr 1968. Fiir die Einsicht in diese Briefe, die in der Koniglichen Bibliothek Stockholm
aufbewahrt sind, danke ich Frau Christina Koch herzlich.

87 Nichte mit ,andauerndem Knipsen und Knacken werden noch vor Meersburg erwihnt (SACHS 1985: 246),
schrecklicher ,,Radiotelegraphistenbetrieb scheint ,,oberhalb meiner Wohnung* zu wirken (SACHS 1985: 251).

8 Erst jetzt wird das vergangene Pfeile-Schiefien und Fenster-Zerbrechen und zudem, neu, Steine-Werfen in die
Wohnung der jiidischen Gemeinde als Terror verstanden. (s. Brief an Margaretha und Bengt Holmquist vom
23.6.1962, in: SACHS 1985: 281) Am 4.5.1960 wurde allgemein die ,,ganz aus den Fugen geratene Jugend, die
so grausam ist, daf} sie nichts scheut,” attackiert. (SACHS 1985: 245)

8 vgl. beispielsweise die Darstellung des Nelly-Sachs-Abends am 24.2.1960 in Stockholm, ,als zu [ihren]
beiden Seiten das israelische und das deutsche Gesandtenpaar Platz nahm* und dies als ,historischer
Augenblick® angesehen wurde. (Brief vom 24.3.1960 in SACHS 1985: 241) Einerseits ist Nelly Sachs dariiber
sehr gliicklich, dass ihr Werk nun endlich Gehor findet, und wieder benutzt sie fiir den Ausdruck der Freude das
Wort ,Mirchen* in diesem Zusammenhang: ,Es ist nun wirklich das Marchen eingetreten, da man meine
Dinge annimmt, tief und herrlich, wie ich es nie geahnt* (ebd.); doch zugleich wird sie durch diesen Erfolg
offentlich sichtbar, was sie oft schreckt und dngstlich macht.

% Als ,Die Sprache der Sehnsucht versteht Bengt Holmqvist schlielich das Gesamtwerk der Dichterin in
seiner zwolfteiligen Studie im Buch der Nelly Sachs (1968).

°1 So das Fazit des beriihmten Gedichts ,,In der Flucht* von 1957 (aus der Sammlung Flucht und Verwandlung)
und zugleich das Fazit ihrer Dankesrede bei der Entgegennahmen des Literaturnobelpreises 1966 in Stockholm.
Die Worte sollen bestimmt als politisches Statement verstanden werden und fiir positive ,,Verwandlungen der
Welt“ eintreten, legen aber auch nahe, dass sich die Autorin immer noch auf der Flucht fiihlte. Ahnlich heift es
1965: ,Ich habe Schweden sehr lieb gewonnen, und es hat uns gerettet, aber auf Erden ist kein Ort mehr, ich
habe keinen Ort mehr auf der Welt. Es ist ortlos, wo ich bin und lebe“ (O-Ton von Nelly Sachs, SWR 1965, im
Auftakt von: Nelly Sachs. Schriftstellerin Berlin Stockholm. Speak low 2010).
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zu versinnbildlichen, so verzeichnet der Lebensweg des um elf Jahre jiingeren Erich Arendt
gleich mehrere Fluchten und verschiedene, teilweise sehr geféhrliche politische Engagements.
Geboren 1903 im kleinstddtischen Neuruppin, der ,preulischsten aller preuffischen Stadte
,mit dem 24. Regiment, das die Stralen beherrschte” und bereits den Jungen ,,abstieB,“92
wurde ihm die Fontanestadt einzig in Bezug auf das Bronzedenkmal des Romanciers ,,in
seiner lassigen Haltung® wichtig, die fiir ihn eine ,,Befreiung aus der Kleinbiirgeratmosphare
(ARENDT 1978: 113-114) bedeutete. Aber nicht mehr, denn der poetische Realist sollte
Arendts Schreiben nicht beeinflussen, seine Einbildungskraft nicht fesseln.

Faszinierend waren hingegen die Handwerkersiedlung im Ortsteil Gildenhall, in denen
namhafte Kiinstler und Kunsthandwerker zusammen wohnten und arbeiteten, um Produkte
des Alltags bezahlbar fiir alle herzustellen,*® sowie die Schule, an der der Vater als Heizer und
Hauswart arbeitete. ,,Die Atmosphére des Lehrens und Lernens hat mich beeindruckt, und ich

«94

wollte schon als ganz kleiner Junge Lehrer werden,””" erinnert sich Arendt, dessen Kindheit

wie jene von Nelly Sachs unter dem Stern einer groen Einsamkeit stand,” dies jedoch, ganz
anders als bei Sachs, weil er sich ,,immer sozial benachteiligt vorkam. %

Der Traum vom Lehrerberuf konnte trotzdem in Erfiillung gehen, nach dem Absolvieren einer
Mittelschule und nach sechs Jahren Lehrerseminar, beides in seiner Heimatstadt. Doch nach
diesen sechs Jahren ergriff der spatere Dichter keineswegs die Arbeit als Lehrer, sondern ging
zuerst einmal fiir drei Monate auf die Walz mit einem Schulfreund, was er offenbar genoss,”’
versuchte sich als Aushilfskraft in einer Bank, als Kulissenmaler sowie als Hilfsredakteur bei
der Mdrkischen Zeitung in Neuruppin.

Eine Wende in seinem Leben sollte der Berlin-Besuch bei seiner GroBmutter 1926
darstellen.®® Arendt entdeckte in der Potsdamer StraBe Herwarth Waldens Kunstsalon Der
Sturm und fing an, in der gleichnamigen Zeitschrift seine ersten, spatexpressionistischen

Gedichte zu verdffentlichen.”® Zugleich lernte er Johannes R. Becher kennen und lieB sich

% ARENDT 1978: 113.

% Sie bestand bis 1929.

* ARENDT 1978: 114.

% Auch Arend hatte, wie Sachs, kaum Kontakt zu Gleichaltrigen; vgl. ARENDT 1978: 114.

% ARENDT 1978: 114. Der Beruf der Mutter, Waschfrau, ksnnte dazu ebenfalls beigetragen haben.

%7 Als arbeitslose Lehrer zogen wir mit Spiel und Gesang durch die Lande, das war ganz romantisch®, schrieb
Arendt; in; ARENDT 1978: 114.

% \/gl. ARENDT 1978: 114.

9 Insgesamt sollten es nur ,,gut zwei Dutzend Gedichte*, zwischen 1925-1928 entstanden, werden (ARENDT
1978: 115), da 1929-1933 ein ,,Beinahe-Verstummen des Lyrikers Arendt* folgte, als Johannes R. Becher aus
ihm einen ,,operativen Gebrauchslyriker fiir den alltédglichen Klassenkampf* machen wollte (EMMERICH 1978:
4) und sein ,,Wortgeklingel* in der Nachfolge von August Stramm himisch verurteilte. (SCHLOSSER 1984: 8)
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vom Onkel einer Freundin zum Eintritt in die Kommunistische Partei bewegen.’® Erst hier, in
Berlin, wurde er Lehrer. Er fand eine Versuchsschule, ,,Lebensgemeinschaftschule* genannt,
im Berliner Arbeiterbezirk Neukolln, an der nur Sozialdemokraten und Kommunisten
hauptsédchlich Proletarierkinder unterrichteten und die ,,[jJeden nach seinen Fahigkeiten [...]
fordern® sollte, ohne Zensuren und Leistungszwang und mit flieBenden Altersgrenzen in den
Klassen.’™ Doch als 1932 ,angesichts der tiglichen politischen Morde“'® dieser Beruf
lebensgefahrlich wurde und auch Arendts Zuhause unsicher, endete vorlaufig sein Traum,
durch Unterricht ,,an der Errichtung einer humaneren Welt mit[zu]wirken.«'® Die Zeit der
Flucht begann.

Zuerst tauchte er bei seiner Frau, der ,halbjiidischen®, drei Jahre dlteren Romanistin Katja
Hayek-Arendt,"®* die im Grunewald Privatunterricht erteilte, unter, musste aber bald, am
11.3.1933 (,,zwei Tage nach der totalen Ausschaltung der Kommunisten“'®), Deutschland
verlassen und in die Schweiz, nach Ascona, ziehen, wohin ihm nach der ersten
Hausdurchsuchung seine Frau folgte. Der dort ansdssige Milliondr Bernhard Meier war stolz
darauf, die ersten politischen Emigranten aufgenommen zu haben, doch die Gastfreundschaft
endete jih, als Arendt dem reichen Mann die soziale Kluft zwischen ihnen deutlich machte.'%
Die weiteren Stationen der Flucht waren Mallorca (Erich Arendt arbeitete hier als Hauslehrer

bei dem sozialistisch eingestellten Baron Herrmann,*”’

seine Frau Katja folgte ihm aus
Frankreich) und Barcelona (wo zusammen mit einer gefliichteten Jiidin, die einiges Geld
retten konnte, ein vegetarisches Restaurant erdffnet werden sollte),'® danach wieder Mallorca
und, mit dem Beginn des Spanischen Biirgerkrieges (im Juli 1936) und der gescheiterten

Eroberung der Insel durch die Republikaner,'® Italien (Bordighera).

100 1928 trat er zudem, von Johannes R. Becher motiviert, dem ,,Bund proletarisch-revolutionérer Schriftsteller
Deutschlands* bei, leitete sogar seine Ortsgruppe Neukdlln und gab zusammen mit Kurt Huhn die Zeitschrift
,Neukolln hungert™ heraus. (EMMERICH 1978: 4)

101 \/gl. ARENDT 1978: 114.

192 In diesem Jahr ,,waren die Auseinandersetzungen mit den Nazis in vollem Gange. Die hatten es besonders auf
unsere Schule abgesehen, unterstrich Erich Arendt. In: ARENDT 1978: 115.

1% ARENDT 1978: 114.

104 Sje heirateten 1930 in Berlin.

1% SCHLOSSER 1984: 11.

106 Auf die stolze Ankiindigung Herrn Meiers ,,Ach wissen Sie, ich sige morgens von 5-6 Uhr immer Holz, das
erhilt fit“, antwortete Arendt schnippisch: ,Ja, wenn ich ein paar Millionen hétte, wiirde ich auch morgens
immer Holz sdgen!“ (ARENDT 1978: 116)

197 \Wahrscheinlich auf seine Einladung unternahm Erich Arendt im Juni 1935 eine Reise nach Marokko, die
wichtig fiir sein Werk werden sollte; erst ab nun wurde er wieder schriftstellerisch titig, schrieb Sonette nach
dem Vorbild Rimbauds und Rilkes. (SCHLOSSER 1984: 12)

1% Diese beging aber am Tag der geplanten Eroffnung des Restaurants aus Furcht vor den Nationalsozialisten
Selbstmord. (SCHLOSSER 1984: 12)

109 Vgl. die Schilderung Arendts: ,,Die Situation auf Mallorca wurde immer prekirer, so dal wir uns erneut mit
dem Gedanken der Flucht vertraut machen muflten. Nachts wurden die Republikaner aus ihren Héusern geholt
und erbarmungslos erschossen. Ein Versuch, mit 2000 Republikanern die Insel zu erobern, mufite angesichts von
8000 schwer bewaffneten Faschisten scheitern. Die letzte Chance war, mit dem amerikanischen Kreuzer
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Doch von dort aus ging das Ehepaar Arendt bald {iber die Schweiz, Frankreich und die
Pyrenden zuriick nach Spanien, um am Kampf gegen Franco ,,in der Hoffnung, Hitler auf

«110 tejlzunehmen; und zwar im Falle von

fremdem Boden eine Niederlage bereiten zu konnen,
Erich Arendt nicht als Mitglied der Interbrigaden, wie die anderen deutschen Intellektuellen,
sondern als Angehoriger der spanisch-katalanischen Division ,,Carlos Marx“, gleichsam also
als Einheimischer. Fiir die Interbrigaden fertigte er Ubersetzungen aus spanischen und
katalanischen Zeitungen an, wirkte als Mittler.*** Zugleich brachte er Analphabeten Spanisch
bei und schrieb Frontberichte und Reportagen, von Egon Erwin Kisch ermuntert, dem
einzigen Schriftsteller, mit dem er im Kontakt stand.'*? AuBerdem unterhielt er eine
,,Fliegende Biicherei®, um den Frontkdmpfern Weltliteratur, sofern sie auf Spanisch verfiigbar
war, nahe zu bringen. Und nicht zuletzt wuchs sein eigenes, deutschsprachiges Werk in dieser
Zeit an — zumeist Sonette, Balladen und Gedichte in fiinfzeiligen Strophen, fiir die das
Erlebnis der spanischen Landschaft entscheidend war und die Hoffnung verbreiten sollten.
Einige wurden in der Zeitung La Libertad abgedruckt.*®

Nach dem Zusammenbruch der Republik (1.4.1939) mussten die Arendts erneut Spanien
verlassen und nach Paris fliehen, aber auch dort waren sie nicht in Sicherheit. Infolge des
Kriegsausbruchs nur wenige Monate spéter wurde Erich Arendt als Deutscher im Stadion

114

Colombes und danach in Marseille und bei Bordeaux interniert.”" Manfred Schldsser zufolge

genoss aber der Autor diese paradoxe Zeit geradezu:

Fiir ihn war diese Form von ,SeBhaftwerdung* gerade gut genug, um Joyce und Proust zu
lesen und zwar auf dem Lagerdach des Internierungslagers mit Blick auf das geliebte
Meer und dem Bemerken, daf3 die meisten Mithéiftlinge mit Entladearbeiten von Schiffen
beschiftigt wurden.'®

Als Bordeaux im Juli 1940 von der deutschen Wehrmacht besetzt wurde, gelang Arendt dank

Alexander Abusch die Flucht aus dem Lager; und nachdem er seine Frau nach langem Suchen

Oklahoma, der spiter in Pearl Harbour als erster versenkt wurde, die Insel zu verlassen. Mit dem Baron
Herrmann fuhren wir zundchst nach Bordighera in Italien, da wir als Ausldnder nach der internationalen
Einigung auf Nichteinmischung in den Biirgerkrieg nicht nach Spanien durften.“ (ARENDT 1978: 117-118)

119 ARENDT 1978: 118.

11 Seine Frau war in dieser Zeit Sekretirin bei einer der internationalen Brigaden und zudem als
Krankenschwester tétig. Nach: TOLIVER 1993: 114.

2 ARENDT 1978: 118-119.

113 vgl. SCHLOSSER 1984: 13-14.

114 Seine Frau kannte seinen Aufenthaltsort nicht, blieb in Paris, wo sie eine Freundschaft zu Anna Seghers
unterhielt (so dass sie z.B. das Manuskript von Das siebte Kreuz lesen konnte); von Marseille aus versuchte sie
spéter, fiir sich und den Ehemann die Flucht aus Europa vorzubereiten. (TOLIVER 1993: 114)

"5 SCHLOSSER 1984: 15.
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ausfindig gemacht hatte und sie sich bei Marseille getroffen hatten,**® schlugen sie sich im
September 1941 durch Frankreich und das franquistische Spanien durch, um zum
Auswandererhafen Cadiz zu gelangen.™*” Von dort sollte das Exilland Kolumbien erreicht
werden,"*® doch das gelang erst mit einer Verspitung von einem halben Jahr. Denn die
Englénder holten beide Eheleute mit weiteren ehemaligen Spanienkdmpfern vom Schiff und
internierten sie, vom Oktober 1941 bis Mirz 1942, in der holldndischen Kolonie Curacao und
auf Trinidad. Sie waren mit zwanzig anderen Emigranten die letzten, die am 8. Mérz 1942 aus
Europa nach Kolumbien kommen konnten'*® — dies eine Parallele zur Flucht von Nelly Sachs
aus dem nationalsozialistischen Berlin des Jahres 1940 im letztmdglichen Augenblick.

Fast die ganze Exilzeit (1942-1950) verbrachte das Ehepaar Arendt dann in Bogota, anfangs

121 122 ..
unterstutzt,

von kommunistischen'® und jiidischen'® Organisationen nur sehr notdiirftig
spater ein florierendes Geschédft mit Pralinen unterhaltend und in verschiedenen
antifaschistischen Organisationen titig. Und wieder war es (wie in Spanien) die Landschaft,
diesmal die tropische, die Erich Arendts Werk herausforderte, verbunden mit der Erfahrung
,unsdglichen Elends [...] der Indios [und] der Neger, [des] fremd anmutende[n],
unmenschlich schwere[n] Leben[s].“!** Vor allem ein lingerer Aufenthalt in dem Reisbauern-
und Fischerdorf Tolu im Jahre 1947 sollte sich als sehr anregend erweisen. Er fiihrte zu knapp
30 Gedichten des Zyklus Tolu, der in Arendts erstem Gedichtband Trug doch die Nacht den
Albatros (1951) veroffentlich wurde und der nach Emmerich den Hohepunkt der Exillyrik
darstellt, auch in formaler Hinsicht: ,,Die Sprache Arendts hat sich, gleichsam auf die Sturm-
Jahre sich besinnend, radikalisiert und ist auch rhythmisch souverdner geworden: freie
Rhythmen, teilweise dem Rhythmus der Negermusik abgelauscht, sind an die Stelle

regelméBiger Metren getreten, und auch der Endreim wird seltner.«*** Man assoziierte diese

18 Hier lernten sie auch die Prager Jidin Lenka Reinerova kennen, die wie sie auf der Warteliste fiir Mexiko
stand und tatsdchlich auch dorthin emigrieren konnte. Die Arendts dagegen iiberlieBen ihre Schiffsplitze
gefeihrdeteren Emigranten und mussten fiir sich nach einer neuen Mdglichkeit suchen. (KIESSLING 1980: 355)
" ARENDT 1978: 120 und SCHLOSSER 1984: 15 geben Bilbao an dieser Stelle an. Anders EMMERICH
1978: 1, TOLIVER 1993: 114, WOLF/PIHLER 2007: 18 und KIESSLING 1980: 356.

18 Das Visum fiir gerade dieses siidamerikanische Land besorgte der Koch eines kolumbianischen Konsuls, den
Erich Arendt im franzdsischen Internierungslager kennenlernte; ausschlaggebend waren die Spanischkenntnisse
der beiden Ehepartner. (SCHLOSSER 1984: 15)

"9 Nach SCHLOSSER 1984: 15.

1% Nach SCHLOSSER 1984: 15.

'L TOLIVER 1993: 114.

122 Arendt duBerte im Gesprach mit Schlosser (ARENDT 1978: 122), dass es ihnen ,,am Anfang sogar schr
dreckig* ginge.

122 Erich Arendt (1956): Geleitwort zu: ders.: Tola: Gedichte aus Kolumbien. Leipzig: Insel-Verlag; zitiert in:
SCHLOSSER 1984: 16.

124 EMMERICH 1978: 7. Auch Nelly Sachs’ Exillyrik bevorzugt freie Rhythmen (gegeniiber den fritheren
regelmédfigen Metren) und reduziert den Endreim, hier spielt aber die entscheidende Rolle der Schock der Shoah
und die Uberzeugung: ,,Wir konnen einfach nicht mehr die alten verbrauchten Stilmittel anwenden. In keiner
Kunst ist das moglich.” (SACHS 1985: 110)
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»absolute und gleichzeitig doch politisch (humanistisch) gebundene Bildsprache [...] zurecht
mit Picassos Guernica.«'®

Als das ,,Trauma der Riickkehr stellten dagegen Michaela Wolf und Georg Pichler das
Zuriickkommen der Arendts nach Deutschland dar, als einen ,,weitaus gro3eren Bruch als das

126

Exil“ im Leben wie Werk des Autors.”” Dass das Ehepaar zuriick nach Europa wollte, stand

fest, aus Gesundheitsgriinden127 und aus der Uberzeugung, ,,daB man uns beim Aufbau des
Sozialismus bendtigen wiirde. Wir wollten an einem neuen Deutschland mitarbeiten.«'?
Dabei hatte man 1945 noch Frankfurt am Main oder Stuttgart im Sinn.** Als sich dann Katja
und Erich Arendt einig waren, dass die russisch besetzte Zone Deutschlands (die spitere
DDR) ihr Ziel sei, wurden im Zuge des Kalten Kriegs im Mai 1948 Kolumbiens
diplomatische Beziehungen zur Sowjetunion abgebrochen, so dass die Arends rechtlos
wurden und erst 1950 nach Berlin (Ost) kommen konnten.

Zu dieser Zeit war Erich Arendt bereits 47 Jahre alt (noch ein Jahr dlter war Nelly Sachs, als
sie nach Stockholm kam und hiermit ihre zweite ,Hilfte des Lebens‘ begann). Und mit 48
Jahren erschien sein erstes Buch iiberhaupt, der bereits erwahnte Gedichtband Trug doch die
Nacht den Albatros von 1951, die Ernte der Exiljahre von 1933 bis 1950. Separat konnte er
zudem im Jahr darauf noch seine Bergwindballade - Gedichte des spanischen
Freiheitskampfes publizieren, um danach als Lyriker fiir vier,”** fiinf'* Jahre voéllig zu
verstummen. ,,Weder erschloss sich ihm die deutsche Landschaft, noch behagte ihm, trotz
seiner privilegierten Stellung als Exilant, das Leben in der DDR*, urteilen iiber die Griinde
Michaela Wolf und Georg Pichler."** Wenigstens die Nihe des ersten Exillandes wurde
wihrend der Reisen nach Italien, Frankreich und Griechenland gesucht und bis zum Bau der
Berliner Mauer gefunden, durch die rege Ubersetzertitigkeit zudem, an der sich offensichtlich
auch Katja Arendt wesentlich beteiligte,**® blieb man in geistiger Verbindung mit Ubersee.
Dass die Werke vieler lateinamerikanischer Autoren (Rafael Alberti, Jorge Artel, Miguel
Angel Asturias, Nicolas Guillén, Gabriela Mistral u.v.m., vor allem aber Pablo Nerudas

Gesamtwerk) im deutschsprachigen Europa Aufnahme finden konnten, zusammen mit dem

125 EMMERICH 1978: 7.

126 \WOLF/PICHLER 2007: 22.

127 \Jor allem Katja Arendt hatte Probleme mit dem Klima: dem Sauerstoffmangel (Bogota liegt in 2640 m
Hohe), dem Larm, dem Schmutz und dem intensiven Arbeitstempo (TOLIVER: 1993: 118-119). Auch Erich
Arendt (ARENDT 1978: 123) sprach von Gesundheitsproblemen in Kolumbien als einem wichtigen Grund fiir
die Riickkehr nach Deutschland.

128 ARENDT 1978: 123.

129 TOLIVER 1993: 122.

130 EMMERICH 1978: 8.

131 \WWOLF/PICHLER 2007: 22.

132 \WOLF/PICHLER 2007: 22.

133 SCHLOSSER 1984: 20 und WOLF/PICHLER 2007: 23.
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Bildband Tropenland Kolumbien (auf Deutsch, Englisch und Spanisch), ist diesem
ungeheuren Fleil und dem grenzgingerischen Engagement der beiden Ehepartner zu
verdanken.

Was das lyrische Schaffen Erich Arends betrifft, so muss festgehalten werden, dass es gerade
der in der DDR entstandene Teil seines (Euvres ist, der der hermetischen Lyrik zugerechnet
wird und als diister,*** fast esoterisch™® erscheint. Als 1957 der Band Gesang der sieben
Inseln und 1959 seine Flug-Oden (in 3000 Exemplaren im Inselverlag Leipzig und in 500
Exemplaren im Inselverlag Wiesbaden) publiziert wurden, kamen Parallelen zu Nelly Sachs’
Und niemand weif3 weiter (1957) und Flucht und Verwandlung (1959) sowie zu Celans

Sprachgitter (1959) zutage; formal (,,Schritt an die Grenze der Sprachlosigkeit,***°

137

»grauere®
Sprache
Geschichte®). Arendts Gedichte der 60er und 70er Jahre schlieSlich sollten ,,inhaltlich nichts

), aber auch thematisch (Auschwitz, Hiroshima; Mythos, ,Zirkelschlag der

mehr von einem tdtigen, lernenden und lehrenden, fiir eine bessere Zukunft kimpferisch sich
einsetzenden Leben® Wissen,lg’8 sondern vom ,grenzenlose[n] Pessimismus“ und der
wgrobe[n] Leere Gott“ zeugen.™® Der ,,Vagant“ Erich Arendt,'* der im Ausland viele
gefahrliche Fluchten {iberstand, musste an dem grauen Alltag der hermetisch abgeriegelten
DDR scheitern.

3.3,[S]tupende Faktizitit des Endes:'** Ernst Meister (1911-1979)

Wie Nelly Sachs und Erich Arendt kam auch Ernst Meister im Wilhelminischen Deutschland
zur Welt, allerdings, wie er es nannte, in ,,Wilhelminische[r] Endphase” (MEISTER 1989:
118), und éhnlich wie Arendt in der Provinz, ndmlich ,,im westfdlischen Haspe [...], einem
vollig ruhm- und legendelosen Gemeinwesen bei Hagen.” (MEISTER 1989: 118) Mit Nelly
Sachs verband ihn dariiber hinaus ein reiches Elternhaus. Sein Vater war wie jener von Nelly
Sachs Fabrikant, bereits 1917 konnte seine Familie in Haspe in ein ,,hochherrschaftliches
Haus* umziehen,'*? dessen Dispositionen laut Ernst Meisters Tochter Ursula so aussahen:

Auf den drei Etagen befanden sich Siebenzimmer-Wohnungen. Damals schon mit Bad und auf
der Mansarde je ein Zimmer fiir Dienstpersonal. Jeweils zwei Rdume waren mit Parkettboden

34 WOLF/PICHLER 2007: 22.

3% ULLRICH 1969. In: Neue Zeit, 21.5.1969. http://www.planetlyrik.de/erich-arendt-aus-funf-
jahrzehnten/2012/09. [12.7.2019]

13 SCHLOSSER 1984: 21.

37 Celans Forderung in seiner Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris, 1958. (CELAN 1983: 167)
138 SCHLOSSER 1984: 24.

139 SCHLOSSER 1984: 24; zweites Zitat aus Arendts Gedicht ,,Ins Offne* der Sammlung entgrenzen (1981).

140 Vagant, der ich bin* lie suggestiv, nach Erich Arendts Gedicht ,,Vagant (1967-1973), Hendrik Réder die
Auswahl von Texten und Beitragen zum 90. Geburtstag des Dichters benennen.

Y MEISTER 1989:120.

142 50 von Meisters Tochter Ursula Gundlach-Meister charakterisiert; in HERRMANN/JORDANS 2011: 9.


http://www.planetlyrik.de/erich-arendt-aus-funf-jahrzehnten/2012/09
http://www.planetlyrik.de/erich-arendt-aus-funf-jahrzehnten/2012/09

45

ausgestattet und eine grofe Fliigeltiir verband die Salons. Die Decken waren reich mit Stuck
verziert. Unter allen Fenstern gldnzten schwarze Marmorbinke. Da gab es Wandschrénke und in
jedem Stockwerk zwei Abstellkammern. Die Bel-Etage schmiickte eine groBe geschnitzte
Eichentiir, die bis heute erhalten blieb. (Ursula Gundlach-Meister: Erinnerungen. Zitiert in
HERRMANN/JORDANS 2011: 9-11)

Interessanterweise sprach Meister wenig iiber seine materiell bestens behiitete Kindheit,'*

erwdhnte nur einmal mit Understatement und mit leichtem Erstaunen das
,jugendstilverdachtige* Haus, das ,,bis heute ,mein‘ Haus blieb. Gut 50 Jahre.“ (MEISTER
1989: 63) Diese Zuriickhaltung mag mit der Strenge des stark protestantisch geprigten
Elternhauses zusammenhingen™* — oder mit schlechtem Gewissen gegeniiber der Mehrheit
der weniger Begiinstigten. Meisters Tochter Ursula skizzierte den Vater ihres Vaters
folgendermalien:

Wir Enkelkinder [...] niherten uns respektvoll unserem Grofvater, Ernst Meister sen. Hier im
Herrenzimmer genehmigte er sich des 6fteren eine Zigarre. Meistens erhob sich der alte Herr,
strich mit flacher Hand iiber seine Glatze und lichelte wohlwollend, wenn er uns erblickte. Als
kleines Médchen machte ich dann einen Knicks. Hier am Schreibtisch wurden auch die
Schulzeugnisse vorgezeigt. Und so kann ich mir vorstellen, dal mein Vater Ernst Meister jr. —
genannt Erni — als Junge hier sehr ernst vor seinem Vater stand, und dieser ihn ermahnte, recht
fleiig zu sein, damit er ein rechter Kaufmann werde. Denn als Altester sollte er ja mal eines
Tages den groBen Betrieb im Miihlenwert [eine Strafle in Hagen Haspe, J.H.] iibernechmen.
(Ursula Gundlach-Meister: Erinnerungen. (Zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 18)

Doch Erni wollte kein Kaufmann werden, sondern studieren, und nur unter der Bedingung,
dass das Fach Theologie wire, willigte sein Vater, der in Haspe auch Presbyter war,
schlieBlich doch ein; in der Hoffnung, seinen dltesten Sohn bald als Pfarrer zu sehen. Ab
November 1930 studierte also Ernst Meister jun. in Marburg Evangelische Theologie,
besuchte aber zugleich Veranstaltungen in Philosophie und Germanistik, wobei zwei
akademische Lehrer fiir ihn bald auch privat wichtig waren: die Heidegger-Schiiler Karl
Lowith und Hans-Georg Gadamer.

Aus dieser Zeit datiert auch die erste literarische Tatigkeit Meisters, ein Romanfragment und
ein Drama (HERRMANN/JORDANS 2011: 20-21). Doch mit der Folge, dass der junge Ernst
Meister, wie er spiter zugab, ,,wenig haushilterisch zuviel in zu kurzer Zeit produziert[e]*'*
und seine schon aus der letzten Schulzeit gekannten Erschopfungszustinde sich wesentlich

steigerten. Sein Freund Dieter Bédnsch hielt sie, nachdem Gadamer von einem ,.etwas

143 In seiner ,,Vorstellung* vor der Deutschen Akademie fiir Sprache und Dichtung Darmstadt 1975 fillt sehr auf,
dass er seine zu Hagener Honoratioren zéhlenden Eltern keiner Erwéhnung wiirdigt (die Mutter taucht gar nicht
auf, der Vater nur in der Verbindung ,,Fabrik meines Vaters®, MEISTER 1989: 119), wihrend die proletarischen
GroBeltern (Dreher, Arbeiter) relativ breit behandelt werden, samt ihrer Todesart (Magenkrebs, Eisenstaub in der
Lunge) und — im Falle des GroBvaters viterlicherseits — pietistischer Religiositdt. Vgl. MEISTER 1989: 118-119.
144 Karl Lowith gegeniiber bezeichnete Meister im Brief von Ostern 1949 seinen Vater als ,,Calvinist[en] dem
Geiste nach*. (MEISTER 1989: 346)

195 Zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 20.



46

nervose[n] und iibersensible[n] jungen Mann“ gesprochen hatte, ,,um dessen Gesundheit man
immer ein biBchen fiirchten konnte*,**® mit folgenden Worten fest:

Im Sommer 1931 kommt es wirklich zur Katastrophe; sie beginnt mit Angstanfdllen, wie er sie
schon als Kind wund Schiiller gehabt hat, und steigert sich zu peinigenden
Dissoziationsvorstellungen: auf dem Weg von seinem Zimmer in die Stadt, auf dem heutigen
Kaffweg, er hat mir die Stelle gezeigt, dicht vor der Eisenbahn, erblickt er plotzlich seine Arme
und Beine als separate, von ihm getrennte Lebewesen; er fiirchtet, wahnsinnig zu werden. Bald
ist sein Zustand so desolat, dal3 er nach Hause reisen mul3.

(Dieter Bénsch: Marburgischer Riickblick, S. 31 f.; zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011:
21-22)

In den néchsten Jahren und Jahrzehnten wird Ernst Meister immer wieder versuchen, sein
Studium fortzusetzen, in Berlin (ab November 1931), erneut in Marburg (ab April 1932), in
Frankfurt am Main (ab Mérz 1934), nach dem Krieg dann in Heidelberg (ab November 1950);
ohne jedoch sein Promotionsvorhaben (,,Schiff und Flut, eine Bilddominante bei
Nietzsche)*" bei Karl Lowith (dessen Vorlesung iiber Nietzsches Willen zur Macht ihn
1933/34 begeisterte)**® oder einem anderen Lehrer abzuschlicBen, und zwar aus
Gesundheitsgriinden  (Erschopfungszustinde,  Neurasthenie, Zwolffingerdarm-  und
Magengeschwiire).

Lowith verliert zudem, was Meister bereits befiirchtete'*®

(allerdings in seiner erwéhnten
,Vorstellung* nicht etwa den Nationalsozialisten zuschrieb)," tatsichlich 1934 als ,,Jude****
seinen Lehrstuhl und muss nach Rom, spéter nach Japan und in die USA emigrieren. Doch
etwa zur gleichen Zeit, als Meister ihn Ende April 1934 in Rom brieflich kontaktiert,
bedauernd, aus ,,biirgerliche[m] Kleinmut* seiner Eltern nicht zu ihm nach Italien ziehen zu
konnen,™ tritt Meister — ob ,aus taktischem Kalkiil“**® oder im Wunsch, dadurch zur
,,Abhirtung meiner korperlichen Verfassung“ zu gelangen' — im Friihjahr 1934 der SA bei.

Im August desselben Jahres wird Meister zudem Mitglied des Reichsverbandes Deutscher

'° Brief vom 25.6.1985, zitiert in KIEFER/ALBERS 1991: 15.

147 50 im Brief an Helmut Lamprecht vom 9. September 1962 benannt (zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011:
61).

18\/gl. E. Meister: Leben und Werk, S. 19.

%9 vgl. Meisters ,,Vorstellung* (1975) bei der Deutschen Akademie fiir Sprache und Dichtung Darmstadt: ,,1933
habe ich als ein kritisches Jahr zu verbuchen. Eine Ausmalung des politischen Aspekts eriibrigt sich. Mit meiner
Gesundheit stand es schlecht, offenbar hatte ich, schreibend und studierend, meine nervlichen Krifte iiberzogen.
[...] Zu befiirchten war auBlerdem, da Dr. Lowith, bei dem ich zu promovieren gedachte, seinen Lehrstuhl
verlieren wiirde.“ (MEISTER 1989: 119)

130\/gl. MEISTER 1989: 119.

151 Er war jedoch protestantisch getauft und Veteran des Ersten Weltkriegs; seine Kriegsversehrtenhilfe war
zeitweise die einzige Einnahmequelle in der Emigration in Italien. (HERRMANN/JORDANS 2011: 30)

52 Denn es | ergreifen mich hin und wieder wahrlich Sehnsiichte eines Deutschen nach jenseits der Alpen®, heiBt
es in diesem Brief, der in keinem Wort auf die Néte der Emigration Lowiths einzugehen scheint. (E. Meister:
Leben und Werk, S. 19-20).

153 E. Meister: Leben und Werk, S. 20-21.

> Erklirung Ernst Meisters zu seiner SA-Zugehorigkeit unmittelbar nach dem Krieg; zitiert in
HERRMANN/JORDANS 2011: 29.
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Schriftsteller in der Reichsschrifttumskammer, was ihm sein Biirge Rolf Bongs nahelegte —
sonst miisse er auf das Publizieren verzichten.*

Auch wenn Meister im Herbst 1934 seinen Austritt aus der Sturmabteilung beantragte,™® und
seine Frau Else Meister (geb. Koch), der er Ende September 1934 in Frankfurt begegnete und
die er im Juni 1935 heiratete, zudem 1980 unter dem Pseudonym Alice Koch unterstrich, dass
,weder Ernst noch Else Meister je einer Partei angehort* hitten*> — die Jahre 1933 bis 1945
zeigen Ernst Meister als einen Mitlaufer und Opportunisten, der wahrlich mehr ,,auf dem
Kerbholz* hat als ,,Schweigen zur Zeit vor dem Kriege.« *®

Die Fabrik seines Vaters, in der er von 1939 an die Auslandskorrespondenz fiihrt und deren
Park er pflegt und gestaltet (eine recht idyllische Titigkeit angesichts des Krieges),*® kommt

«160 “sondern stellt sich

nicht nur ,,in seinen Baulichkeiten sogar unbeschédigt tiber die Zeiten
1940 um auf Ristungsbetrieb und floriert wohl nicht zuletzt deshalb bis in die spiten 40er
Jahre. X! Auch als Meister sich in seiner ,,Vorstellung® vor der Darmstadter Akademie 1975 in
Hinsicht auf den Zweiten Weltkrieg mit ,,[ijnzwischen war ich Soldat Hitlers (RuBland,

Frankreich, Italien, Gefangener in Rimini)«®

charakterisiert, klingt es etwas befremdlich
(einerseits stolz, andererseits horig), erinnert ja die Genitivkonstruktion an die Formel ,,des
Kaisers Rock tragen™ (die Passivitit nahelegt) oder vage vielleicht auch an Daniel
Goldhagens Titel Hitlers willige Vollstrecker von 1995.

Denn nur ganz einfacher Soldat war Meister nicht (ab 1943 Gefreiter, ab 1944 Obergefreiter,

163

im April 1945 Verleihung des Kriegsverdienstkreuzes 2. Klasse),™ obwohl er wegen seiner

Gesundheit viel pausieren musste, was aber gewissermallen ein Privileg bedeutete, das er

155 vgl. HERRMANN/JORDANS 2011: 30. Tatsichlich publiziert aber Meister nach seinem Gedichtband
Ausstellung (1932), abgesehen von drei Prosabeitrdgen im Feuilleton der Frankfurter Zeitung 1935, erst in den
50er Jahren wieder. Dies jedoch vor allem, weil die Frankfurter Zeitung ihm einen vierten Prosatext als ,,zu
prezios* zuriicksendet, und er sich verletzt fithlt (vgl. MEISTER 1996: 71-71). Wenn also in Wikipedia erwahnt
wird, dass Meister ,,[n]ach der Machtergreifung der Nationalsozialisten [...] von kleineren Veroffentlichungen in
der Frankfurter Zeitung abgesehen, fiir die Schublade [geschrieben]* habe, so riickt es den Autor in die Néhe der
Inneren Emigration, was nicht unbedingt der Faktenlage entspricht. Vgl
https://de.wikipedia.org/wiki/Ernst_Meister_%28Schriftsteller%29 [12.8.018]

1% Die Bescheinigung seiner Entlassung aus der SA erhilt er am 8.1.1935.

157 Zitiert in E. Meister: Leben und Werk, S. 22.

%8 Der Satz ,,Schweigen zur Zeit vor dem Kriege habe ich auch auf dem Kerbholz*, mag er nur postalisch
gemeint sein, und nicht politisch, findet sich im Brief an Karl Lowith, Ostern 1949. Der fiir das Jahr 1935
gepriagte Vergleich von Meisters schlechter Gesundheit mit der Weimarer Verfassung (1971 im ,,Fragment*
veroffentlicht; MEISTER 1989: 20): ,,[T]ch war wie die Weimarer Verfassung faktisch zu nichts geworden in
Gestalt dessen, was der Arzt eine Erschdpfung nennt,* macht stutzig.

159 Alice Koch (Else Meister) iiber ihren Mann: ,,Die meiste Zeit aber verbrachte er mit Girtnerarbeiten in dem
der Fabrik angeschlossenen Park, den er pflegte und gestaltete.* (zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 37)
160 gy Meister im Brief an den Emigranten Karl Loéwith von Ostern 1949 (MEISTER 1989: 346); die
Bezeichnung ,die Zeiten“ fiir den Zweiten Weltkrieg und die Shoah ist freilich ein Euphemismus, dessen
Verwendung gegeniiber einem emigrierten ,,Juden® liberrascht.

161 £ Meister: Leben und Werk, S. 33.

162 (MEISTER 1989: 119)

13 HERRMANN/JORDANS 2011: 46-47.
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ahnlich zu tabuisieren scheint wie seine Kindheit im Wohlstand. Hellmut Kohlleppel fasst die

Kriegsjahre Meisters so zusammen:

1940 erste Einberufung zur Wehrmacht, der jedoch bald, aufgrund schwerer
Erschopfungszustinde, die Entlassung folgt. 1942 erneute Einberufung. Ein Zufall bewahrt den
Kanonier eines berittenen Artillerieregiments davor, den schon begonnenen Marsch auf
Stalingrad eben dort beenden zu miissen. Uber verschiedene Stationen in Lazaretten und
Garnisonen gelangt er auf den italienischen Kriegsschauplatz, macht den Riickzug vom
Volturno bis iiber den Po mit und gerédt in Gefangenschaft, aus der er 1946 [in der Tat schon am
15.10.1945, J.H.]** nach Hagen zuriickkehrt. (Hellmut Kohlleppel: Ernst Meister — Dichter und
Maler; zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 39)

Freilich sagt dies wenig aus etwa tiber ,,die Bilder, die sich ihm auf dem Vormarsch [hier nach
Stalingrad, 1942, J.H.] boten,” ,besonders die ersten Toten*, die er in der Sonne sah
(MEISTER 1996: 76); eine Traumatisierung, die aus Meister — trotz seines
krankheitsbedingten Fernbleibens von der Front — einen vergleichbar typischen
Représentanten der soldatischen Erfahrung im Zweiten Weltkrieg macht wie Wolfgang
Borchert. Auch die Tatsache, dass er ,,oftmals nachtwandlerisch Todesgefahr [entging],“165
mag der zeitgenossischen Erfahrung entsprochen haben, auch der eines Zivilisten.

Nach dem Krieg, wieder in jenem Brief an Lowith von Ostern 1949, definiert sich Meister als
,»ein poeta, der philosophiert”; offenbar aber iiber wenig Einfiihlvermdgen gegeniiber dem
emigrierten ,,Juden” verfiigt, wenn er ihn, wieder den Zweiten Weltkrieg und die Shoah véllig
ausblendend, voll Einfalt fragt: ,,Aber wenn Sie vielleicht doch einmal den beriihmten Boden
Europas betriten? Oder fiihlen Sie sich drilben mittlerweile ganz zu Haus?*
(HERRMANN/JORDANS 2011: 55)

Ahnlich dem ,tieftragische[n] Schicksal®, das im privaten Umfeld von Nelly Sachs zu
ertragen war, berichtet auch Meister im gleichen Brief an Lowith iiber seinen Bruder, der wie
er: ,,Studium nicht abgeschlossen!” habe: ,,.Der gleiche Tatbestand besitzt bei meinem
jiingsten Bruder einen tragischen Akzent. Nachdem er in Gottingen sein Chemiestudium 2
oder 3 Semester fortgesetzt hatte, verdunkelten sich seine geistigen Kréfte; er ist nun schon
lange in Bethel.“ (HERRMANN/JORDANS 2011: 55) Und im Brief vom 12. Januar 1950,
ebenfalls an Lowith, wird Meister fortsetzen: ,,Meinem jlingsten Bruder geht es nach wie vor
schlecht. Er war tiber Weihnachten zu Hause. In den ersten Tagen — er hatte mehrere Schocks
erhalten — ging es ihm recht gut. Aber schliesslich mussten wir ihn schleunigst wieder nach
Bethel bringen. Meine Mutter scheint sich nicht aufopfern zu  wollen.*

(HERRMANN/JORDANS 2011: 55)

184 HERRMANN/JORDANS 2011: 49.
185 MEISTER 1996: 77.
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Ernst Meister interessiert nicht unbegriindet die geistige Umnachtung seines Bruders, denn
auch er selbst hat wiederholt mit ,,Kopfzustinden®, wie er seine psychische Storung nennt,'®®
zu tun, und dartiiber hinaus mit Alkoholproblemen. Aber seine Ehefrau, mit der er vier Kinder
hat, ist ihm eine Stitze bei allem. Axel Gellhaus charakterisiert ihre Rolle so: ,,Sie war es, die
alles zusammenbhielt, die flir das Geld sorgte und ihn quasi geerdet hat.

Aber auch die Unterstiitzung seitens des Vaters, Ernst Meister sen., sollte in Betracht gezogen
werden. Er finanziert das Leben seines Sohnes bzw. von dessen Familie, obwohl ,,ja auch von
Vollbeschiftigung meiner Person nicht die Rede sein [kann]“,'®® aus den erwihnten
Gesundheitsgriinden, und ldsst dariiber hinaus noch den neununddreiBig- bis
zweiundvierzigjahrigen ,,Filius“’® in Heidelberg — fern von dessen familidiren
Verpflichtungen gegeniiber Frau und Kindern — gewéhren, studieren, Kontakte kniipfen und
intellektuell wachsen.

Eben diesen in Heidelberg gewonnenen Kontakten (Hans Bender, Victor Otto Stomps) ist es
zu verdanken, dass Meister im Januar 1953 seinen ersten Gedichtband nach dem Zweiten
Weltkrieg, Unterm schwarzen Schafspelz, publizieren kann, dem dann bis 1960 Jahr fiir Jahr
je ein weiterer folgen wird. Seine provinzielle Abgeschiedenheit und Einsamkeit (seine Frau

sprach einmal davon, dass er ,in Hagen ja fast in Klausur lebte!™

) wird auch durch
Zeitschriftenpublikationen, Lesungen und Teilnahme an solchen Veranstaltungen wie dem
Zweiten Westfélischen Dichtertreffen in Schmallenberg 1956 oder dem Wuppertaler
Autorentreffen 1958 (hier lernt er Paul Celan sowie Heinrich Boll und Walter Hollerer

kennen'’*

) tiberwunden. Die erste Wiirdigung stellt 1957 der Annette-von-Droste-Hiilshoff-
Preis (auch Westfalischer Literaturpreis genannt) dar.
Mit dem Tod des Vaters 1960 und der Geschiftsiibernahme durch seinen jlingeren Bruder

Siegfried (ohne dass iiber diese Regelung Ernst vorher unterrichtet worden wire) muss Ernst

166 Ernst Meister zitiert von Axel Gellhaus in: ROTHER 2011. In: Aachener Zeitung, 31.8.2011. Online in:
http://lwww.planetlyrik.de/ernst-meister-gedichte/2012/01/. [18.7.2019]

167 Axel Gellhaus in; ROTHER 2011. In: Aachener Zeitung, 31.8.2011. Online in:
http://www.planetlyrik.de/ernst-meister-gedichte/2012/01/. [18.7.2019]

168 Ernst Meister jun. im Brief an Helmut Lamprecht, zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 50.

169 Vgl. Alice Kochs/Else Meisters etwas kritischen und ironischen Satz in ihrem Text ,,Ernst Meister — ein
auBerordentliches Leben™ (1980): ,,Noch wihrend des WS 1952/53 rief Ernst Meister senior seinen Sohn
endgiiltig in die Firma zuriick, da er den schriftstellerischen Ambitionen des Filius nicht linger finanzielle Stiitze
zu sein gedachte.” (Alice Koch, S. 23; zitiert in E. Meister: Leben und Werk, S. 37) Aus einem Brief Else
Meisters an Josef Plenk (14.9.1953) geht jedoch hervor, dass der Grund, den ,,Filius* nicht ldnger in Heidelberg
studieren zu lassen, der schlechte Gesundheitszustand von Ernst Meister sen. war: ,,Mein Mann ist jetzt hier,
mein Schwiegervater hat ihn nicht mehr nach H. zuriickgelassen, da es ihm gesundheitlich (dem Vater meine
ich) nicht besonders gut geht, Ernst geht also wohl oder iibel wieder in die Fabrik. Was immerhin das eine Gute
hat, daf} die Familie nicht mehr getrennt ist.* Zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 65.

" MEISTER 1996: 82.

7 Und ebenfalls in Wuppertal lernt er 1961 Ingeborg Bachmann kennen. (E. Meister: Leben und Werk, S. 61)


http://www.planetlyrik.de/ernst-meister-gedichte/2012/01/
http://www.planetlyrik.de/ernst-meister-gedichte/2012/01/
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Meister es hinnehmen, dass man ihn ,,als einen kleinen Angestellten fungieren* lasst und
dass er — nach einem um mehr als vierzehn Tage liberzogenen Urlaub auf Ibiza — vom Bruder
im Januar 1961 fristlos entlassen wird. Das macht Ernst Meister zum ,.freien Schriftsteller
(vgl. HERRMANN/JORDANS 2011: 95), aber auch zum Lehrer. An der Hagener
Volkshochschule bietet er zwischen 1960-1966 Veranstaltungen tiber moderne Lyrik an, auch
iber ihre ,hermetische Ausdrucksweise®, sowie Kurse zu Robert Musil, Hugo von
Hofmannsthal, Nietzsches Zarathustra und Blaise Pascal.

Mit 1961 beginnt zudem die literaturwissenschaftliche Rezeption der Lyrik Ernst Meisters,
die Clemens Heselhaus ,,minima lyrica“ nennt (HERRMANN/JORDANS 2011: 100;
moglicherweise in Anlehnung an Adornos Buch Minima Moralia von 1951), und deren Néhe
zu Celan im gleichen Jahr 1961 Wieland Schmied folgendermalien begriindet:

Der Vergleich ist nicht zu hoch gegriffen, wenn ich sage, da} vieles an den Gedichten Ernst
Meisters an die neuen Gedichte des Osterreichers Paul Celan erinnert. Das driickt keine
Abhéngigkeit aus, denn Meisters Band Zahlen und Figuren (1958) erschien ja ein Jahr vor
Celans Sprachgitter (1959). Hier soll nur eine geistige Verwandtschaft angedeutet werden. VVon
ganz verschiedenen Richtungen kommend, haben sowohl Paul Celan wie Ernst Meister ein
Stadium der Reife erreicht, dessen Friichte uns zu begliicken vermogen. (Wieland Schmied:
Rezension zu Ernst Meister: Zahlen und Figuren, 1961; Quellen-Nr. 766. Zitiert in
HERRMANN/JORDANS 2011: 100)

Fiir Paul Celan, dessen ,,Goll-Affdre” zu diesem Zeitpunkt kulminiert, ist dieser Vergleich
bestimmt nicht begliickend. Aber er scheint ihn nicht wahrgenommen zu haben, obwohl er
sich mit Meister einige Male auch personlich traf (vgl. Else MEISTER 1996: 81-82).'"
Vielmehr schenkt er Ernst Meister schon die 1952 und 1955 erschienenen Béande Mohn und
Geddchtnis und Von Schwelle zu Schwelle (und zwar mit einer Widmung), und Meister
arbeitet sie intensiv durch.'”

Ein Produkt dieser Auseinandersetzung ist schon 1955 Meisters schmaler Gedichtband Der
Siidwind sagte zu mir, ein 35strophiges Langgedicht, das in Heinescher und neusachlicher
Manier die literarische Landschaft der Gegenwart, also der frithen 50er Jahre in Deutschland,
entwirft und grotesk iiberhoht sowie verhohnt. Diese Karikatur verweist immer wieder auf die
eigene Position, und ihre Bestimmung scheint vor allem das Ziel des Gedichts zu sein; das
einsame, das verlorene, das sich fremd und befremdet fiihlende Ich.'"

Axel Gellhaus ,entzifferte* in seinem Kommentar zu der Sammlung die einzelnen Verweise

auf die Protagonisten eines Konkurrenzkampfes des ,lyrischen (Halb)Jahrzehnts®; positiv z.B.

172 Ernst Meisters Brief an Clemens Allinger, zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 93.

17 Else Meister erinnert sich, dass Celan Meister auch in seiner Wohnung in Haspe aufsuchte. (Vgl. Else
MEISTER 1996: 81-82)

17 \/gl. Axel Gellhaus in MEISTER 2011 V: 72.

1% Verlorenes Ich“ ist zwei Semester lang das Thema des Unterrichts von Ernst Meister an der
Volkshochschule Hagen. (HERRMANN/JORDANS 2011: 97)
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auf Martin Heidegger, negativ z.B. auf Paul Celan.'”® Bei letzterem storte den
vierundvierzigjdhrigen, oft kranken ,Filius‘ Celans trauriges, resigniertes ,,schneeiges Kleid,/
das angemessen wird/ in der Werkstatt einer Wunde“ (MEISTER 2011 I: 162): eine schaurige
Abbreviatur der Shoah und des Andenkens an sie aus der Sicht eines ,satten* Mitlaufers.'”’
Dieser fordert kampferisch, vielleicht auch, um die biographisch immer wieder registrierten
Erschopfungszustinde und Todeséngste zu bekdmpfen:

Schmettern will ich den senkrechten Tod

und die senkrechten Tode aller Senkrechten

aus blitzender Trompete

in die hohen einsamen Himmel,

ziirnen in Liebe,

die den Tod wahrhaben will

als der Liebe und der Wahrsagung

Bedingung. [...] (MEISTER 2011 I: 162)
Die ,,stupende Faktizitit des Endes” (MEISTER 1989: 120) soll Meister als ,Stachel im
Fleisch® und Thema nicht mehr lassen,'”® Celans Lebenswillen vermag aber der warnende
Hinweis auf das Irreversible des Todes schlieBlich nicht mehr wiederzuerwecken. Mitzuleiden
scheint Celan immerhin bereit gewesen zu sein: Als er 1968 von Meisters Augenleiden
erfiahrt, das ,beinahe zu volliger Blindheit gefiihrt hitte”, ruft er ,,[v]oller Mitgefiihl“ an
(MEISTER 1996: 82). Umgekehrt scheint Meister, je dlter er wird, desto mehr auf Celans
Schaffen und Schicksal einzugehen, immer aber in Abgrenzung, oft in einer verdrgerten
Abgrenzung; einer Abgrenzung, die ins Allgemeine greifen will und mit dem Allgemeinen
argumentiert.
Noch im Wandlosen Raum (1979), seiner letzten Gedichtsammlung, geht es Meister
,,sozusagen ,ums Ganze‘, und dieses Ganze [heif3it] Sein, Dasein, Leben, Sterben, Tod, Nichts,

Staub, Ewigkeit; "

wobei es sich Karl Krolow zufolge um ,,das vielleicht ernsteste Buch
dieses ernsten, oft rigorosen und geheimnisvollen Lyrikers* handelt."® Dieser verstarb zwei
Tage nach der Nachricht, dass ihm der Georg-Biichner-Preis zuerkannt wurde (im Juni 1979).

Eine Dankesrede zu formulieren fiihlte er sich auBerstande.

176 \sgl. GELLHAUS 2011: 65-73, v.a. 71-73.

" Im Gedicht ,,Viele haben keine Sprache aus der Sammlung Sage vom Ganzen den Satz (1972) ist das
lyrische Ich immerhin ,,satt von Elend* (MEISTER 2011 III: 96), was sich auf Celans Gedicht ,,Stehen* aus
Atemwende bezieht (s. Kommentar MEISTER 2011 V: 394).

178 5. das Ende von Ernst Meisters ,Vorstellung® von 1975: ,Wenn mich hartnickig etwas beschiftigt hat und
noch immer beschiftigt, so ist es der Gedanke an Sein {iberhaupt, und iiberlege ich mir, wie sich mein Denken in
der gelebten Zeit gestuft haben konnte, so wére es zuerst ein Denken gegen, dann eines mit der Notwendigkeit
gewesen — bis zur Kapitulation mit dem Wort vor der stupenden Faktizitit des Endes, mogen wir diese Faktizitét
auch verstanden haben. (MEISTER 1989:120)

179 Karl Krolow: Gerettet sind wir durch nichts; Quellen-Nr. 623. Zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 153.
180 Karl Krolow: Gerettet sind wir durch nichts; Quellen-Nr. 623. Zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 153-
155.
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3.4.,Ein Toter bin ich der wandelt“**": Paul Celan (1920-1970)

Paul Celan ist von den hier untersuchten Autoren am direktesten von der Shoah betroffen,
wobei sein Lebensweg als exemplarisch gelten kann fiir verfolgte und lebenslang
traumatisierte Juden, deren ,,Seelenmord**® nicht selten eine Vorstufe des Selbstmords war.
Ernst Meister, der Celans ,Rang [...] klar, wenn nicht immer ganz neidlos anerkannte*
(BUCK 1996: 14), sprach nach dessen ,Freitod‘ pauschal von einem schon zu Lebzeiten

»geborenen Toten.**®

Doch das ist ungenau und beriicksichtigt mehrere Abschnitte im Leben
dieses Dichters nicht, der beispielsweise seine Kindheit in der Bukowina, einer ,,Gegend, in
der Menschen und Biicher lebten,“'®* sowie seine Zeit in Bukarest 1945 bis Ende 1947
dhnlich positiv wahrnahm wie Bachmann — das wird im nichsten Kapitel ndher ausgefiihrt —
ihr ,,Gailtal* und ihr ,stilles, friedliches Karnten® (BACHMANN 1983: 111). Und was mehr
ist: Diese wenig schmeichelhafte Etikettierung verschleiert zudem, dass es eben groBtenteils
jener ,Wahnsinn des Jahrhunderts® und seine Zumutungen waren, die die bestimmt seit der

8 schlieBlich vollig ruinierten, den Gang in die Seine

Jugend anfillige Psyche Celans®
herbeifiihrten.

Wie sehr die Idealisierung des heimatlichen Czernowitz niher an der Realitdt verbleiben mag
als beispielsweise jene von Bachmanns Kirnten™® — fiir die Familie Paul Antschels steht fest,
dass sie hier in dufBerst bescheidenen, kleinbiirgerlichen Verhéltnissen leben musste (vgl.
EMMERICH 2001: 29-31) und dass der streng jiidisch orthodoxe Vater, Leo Antschel-Teitler,
sein einziges Kind Paul oft schlug und ziichtigte (vgl. EMMERICH 2001: 30). Die zweite
Muttersprache des Vaters, Hebrdisch, avancierte dementsprechend zu der dem Sohn

verhassten ,Vatersprache®, die durch das von der Mutter préferierte und kultivierte Deutsch

181 56 die erste Zeile von Ingeborg Bachmanns Gedicht ,,Exil“ aus dem Jahr 1957. (BACHMANN I 1982: 153)
182 50 als einer der ersten William G. Niederland iiber die vielfiltigen und schweren Folgen der Verfolgung, die
er als das ,,Uberlebenden-Syndrom* deutet, s. vor allem NIEDERLAND 1980: 7-19.

183 S0 im Brief an Jirgen P. Wallmann vom 30.1.1971. In: PARK. Zeitschrift fiir neue Literatur. Heft 23. Dez.
1984, S. 39. Zitiert in: BUCK 1996: 17. Lohr und Rodewald machen darauf aufmerksam, dass diese Wortwahl
im Prinzip ein Kleiner Sprachwitz war, denn Meister reagierte damit auf die Zusendung eines Aufsatzes zum 50.
Geburtstag (November 1970) des im April 1970 aus dem Leben geschiedenen Paul Celan.
(LOHR/RODEWALD 2011: 394)

184 S0 Celan in seiner Ansprache anldsslich der Entgegennahme des Literaturpreises der Freien Hansestadt
Bremen (1958), wobei sehnsiichtig der ,,nun der Geschichtslosigkeit anheimgefallenen ehemaligen Provinz der
Habsburgermonarchie* gedacht wird. Zitiert in CELAN 1968: 127.

85 Seine starke Bindung an die geliebte, angebetete Mutter (CHALFEN 1979: 103 und 70), seine
Stimmungsschwankungen (CHALFEN 1979: 99; EMMERICH 2001: 36) und vor allem seine (zwar ,,nicht sehr
ernst gemeinten, doch aussagekréftigen) Suizidversuche (CHALFEN 1979: 109) sind schon in seinen
Jugendjahren belegt.

186 Dje um neunzehn Jahre iltere Rose Auslinder spricht in ihren ,,Erinnerungen an eine Stadt* auch sehr positiv
von der geistigen Situation in Czenowitz. (AUSLANDER 1991: 7-10) Martin A. Hainz empfindet diese Stadt als
»die Legende des Urbanen* (HAINZ 2009: 79) und widmet ihr das Kapitel ,,Nostallergie — die Czernowitzer
Inkongruenzkompensationskompetenz® (HAINZ 2009: 79-111) seines Buchs Paul Celan: Fadensonnen, -schein
und -kreuz. Zu Bachmanns Kérnten s. das niachste Kapitel, insbesondere Anm. 207.
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bald vollig verdrangt wurde. Die anderen Sprachen, die Paul Antschel lernte, trugen — neben
Latein und Englisch — auch den politischen Umstinden Rechnung, denen Czernowitz
ausgesetzt war (Rumanisch, seitdem die Bukowina nach dem Ende des Ersten Weltkriegs an
das Konigreich Ruminien angegliedert wurde; Franzosisch, da fiir Juden das geschétzte
Medizinstudium praktisch nur im Ausland, vorzugsweise in Frankreich, moglich war;
Russisch nach dem Einzug der Roten Armee in der Nordbukowina im Juni 1940). Sie zeugen
von Pauls friithem Wunsch, gesellschaftlich ,anzukommen®, der ihm jedoch — auch hier spielt
der ,Wahnsinn des Jahrhunderts‘ eine wichtige Rolle — immer von neuem verwehrt wurde.
Das dem Vater abgetrotzte Studium in Frankreich sollte sich fiir die ganze Familie Antschel
als fatal erweisen; das Geld dafiir hiatte die vom Vater erwogene Auswanderung nach
Stidamerika ermoglicht, was hochstwahrscheinlich alle drei gerettet hitte (CHALFEN 1979:
79). Die Folgen sind bekannt: die Schikanen im Ghetto Czernowitz, Zwangsarbeit,
Deportationen, der Tod. Paul Antschel gelingt es schlie8lich nicht, seine Eltern von der
Wichtigkeit eines Verstecks zu iiberzeugen, sie werden an einem Wochenende Ende Juni
1942 ,.so ohne Abschied” in das Lager Michailowka deportiert (EMMERICH 2001: 44) und
kommen dort 1942/43 um. Lebenslang wird sich Celan von dem Trauma nicht erholen
konnen, dass er seinen Eltern hitte besser beistehen sollen.

Auch wihrend der mehr als eineinhalb Jahre Zwangsarbeit Paul Antschels diirfte
Traumatisches geschehen sein, was spiter moglicherweise sein Uberlebensschuld-Syndrom
noch wverstiarkte. Obwohl die Quellen unterschiedlich von diesem Vorfall berichten
(FELSTINER 2000: 48; WURM 2003: 248-249), muss Antschel wihrend einer Selektion
durch eine mutige List in die Gruppe der Uberlebenden gelangt sein, wiederholt und eventuell
sogar auf Kosten eines anderen (nach Peter Jokostra, 1970; zitiert in FELSTINER 2000: 48).
Dass es grundsétzlich in den NS- und Kriegsjahren oft zu solchen Situationen kam, beweisen
zahlreiche Aussagen von Zeitzeugen.

Die gliicklichen Jahre in Bukarest, wohin Antschel im April 1945 wie viele seiner (jiidischen)
Freunde und Dichterkollegen zog,'®” konnten wenigstens zeitweise solche Traumata
beschwichtigen. Paul Ancel, so sein ruménisierter Name, dessen Verwendung wieder von

188

dem Wunsch ,anzukommen® zeugt,™ scheint hier das Boheme-Leben in verschiedenen

surrealistischen Kreisen zu genieBen und wahre Dichter-Freunde gewonnen zu haben.

87 Der Impuls dazu mag fiir die meisten der Umstand gewesen sein, dass die Nordbukowina mit Czernowitz zu

Ende des Zweiten Weltkriegs von der stalinistischen Sowjetunion annektiert wurde und der Ukrainischen
Sowjetrepublik zugeschlagen wurde unter einem immensen Zuzug von Zehntausenden Ukrainern; das verdnderte
und verfremdete jenes vordem noch habsburgisch gepréagte Stadtbild vollends. (EMMERICH 2001: 22; 56-57)
188 Allerdings verwendete er als Ubersetzer ideologischer Texte (z.B. von Konstantin Simonows
Propagandastiick Die Russische Frage) das Pseudonym A. Pavel.
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(BOTTIGER 2017: 32-36) Sein Schliisselgedicht, der noch als ,,Todestango* figurierende, in
ruménischer Ubersetzung des Freundes Petre Solomon erstmals mit Paul Celan
unterschriebene Text, erscheint hier Anfang Mai 1947, gefolgt von drei weiteren Gedichten in
deutscher Sprache noch im gleichen Monat (EMMERICH 2001: 66). Doch ab Oktober 1947
ist der Surrealismus in Ruménien verboten, der relativ liberale Kénig Mihail 1. muss im
Dezember gleichen Jahres abdanken und der stalinistisch geprigten Volksrepublik Ruménien
Platz machen. Paul Celan flieht unter Lebensgefahr nach Wien. (EMMERICH 2001: 57-69)
Und obwohl diese Stadt fiir ihn lange ,,das zu Erreichende® (CELAN 1968: 127) darstellte
(vor allem das dort heimische Deutsch kam seinem Wunsch, in deutscher Sprache zu dichten,
entgegen) und er hier in Ingeborg Bachmann eine grof3e Liebe und eine in vielem verwandte
Dichterseele traf, blieb er, als einer der zeitweise 170 000 jiidischen ,,Displaced Persons* (also
wenig geeignet ,anzukommen*), nur ein halbes Jahr. Seine Aussicht, in der Zeitschrift Plan
nach bereits betrachtlichen siebzehn gedruckten Gedichten (im Februarheft des Jahres 1948)
weiter zu publizieren, musste an den Folgen der Wahrungsreform scheitern, denn wie viele
wurde auch dieses Periodikum eingestellt. In seinem ersten Gedichtband Der Sand aus den
Urnen fand er so viele Fehler, dass er ihn einstampfen liell — das bereits von Paris aus.

In dieser Stadt fing er noch einmal zu studieren an, Germanistik und Allgemeine
Sprachwissenschaft, und erwarb 1950 die Licence ¢s Lettres. Doch den Alltag zu bewiltigen

9

war fiir einen einsamen, staatenlosen Fremden hier schwierig,'®® es blieb kaum Zeit fiir

eigenes Schaffen. Ende des Jahres 1949 freundete er sich zudem mit dem jiidischen Dichter
Yvan Goll an, was eine katastrophale Wirkung auf sein weiteres Leben wie Schreiben haben

und ihn wenn nicht gar todlich,*

so doch sehr tief und grundsitzlich treffen sollte.

Bekanntlich bezichtigte ihn nach dessen Ableben in der sog. Goll-Affare die Witwe Claire
Goll des Plagiats, nannte Celan sogar in Anlehnung an die Figur des zynischen, gewalttétigen
,Meister[s] aus Deutschland seiner ,,Todesfuge* (Celans ,,Grabschrift* und ,,Grabmal‘ nicht

191 ¢ 192

zuletzt fiir seine innig geliebte, in der Shoah ermordete Mutter~ ") einen ,,Meisterplagiator.

Die ganze ,,Infamie* wurde Schritt fiir Schritt 2000 von Barbara Wiedemann dokumentiert.

189 Noch nach drei Jahren in Paris heiBt es fiir Weigels Stimmen der Gegenwart (Wien 1951, S. 168), er ,,schligt
sich als Fabrikarbeiter, Dolmetscher und Ubersetzer durch* (zitiert in EMMERICH 2001: 83), wobei Letzteres
auch zwei Kriminalromane von Georges Simeon einschliefit. Zudem gibt er privaten Sprachunterricht in Deutsch
und Franzosisch (vgl. EMMERICH 2001: 83).

190 vol. die These von Werner Fuld, dass die Erstverdffentlichung von Immanuel WeiBglas’ Gedicht ,,Er* im
Februar 1970, in welchem sich Motive der ,,Todesfuge* finden lieBen, ein letzter Impuls fiir seinen Selbstmord
gewesen sein konnte (vgl. EMMERICH 2001: 166-167).

131 Celan an Ingeborg Bachmann und Rolf Schroers, 1959; zitiert im Einzelkommentar von Barbara Wiedemann,
CELAN 2005: 607-608.

192 Sie legte diesen medial wirksamen, einpragsamen und Celan zutiefst entwiirdigenden Slogan als Zitat dem
von der BRD schwer belangbaren DDR-Lyriker mit ebenfalls ruménischen Wurzeln, Georg Maurer, in den
Mund. (Claire Goll zitiert in CELAN 2000: 253)
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Klar ist, dass sie fiir Celan nach dem durch den NS-Terror erlittenen ,Seelenmord* bald einen
Rufmord bedeutete, dem nur sehr schwer entgegenzuarbeiten war, trotz intensiver
Anstrengungen vieler seiner Freunde und Schriftstellerkollegen. Der einstige Schiitzling

«193 mutierte fiir Claire Goll, die ebenfalls jiidischer Herkunft war, zum

,,Paulchen/Paulchen
Feind.

Im Zeichen einer starken Schriftstellerkonkurrenz stand auch Celans erster und einziger
Auftritt bei der Tagung der Gruppe 47 in Niendorf an der Ostsee im Mai 1952. Wolfgang
Emmerich fiihrt aus, dass die Teilnehmenden zwar eine vehemente Ablehnung des Hitler-
Regimes verband, doch auch, und ,,meist iiber Jahre*, eine dhnliche soldatische Erfahrung bei
der Deutschen Wehrmacht (EMMERICH 2001: 92) — was wohl die Basis eines ausgepréigten
Gruppengeistes, einer Kameraderie tiber das Kriegsende hinaus, gebildet haben musste, der
der hofliche Einzelginger Celan, von Kaschnitz einmal ,anima candida®“ genannt
(KASCHNITZ 2000 I: 439), nicht teilhaftig werden konnte.

Auch poetologisch tendierten sie eher zum ,Kahlschlag® und Neorealismus, und Celans
Vortrag der ,, Todesfuge®, am altdsterreichischen Bithnenton orientiert,"* war ihnen nicht nur
lacherlich pathetisch, sondern in einer eigenartigen Projektion ,,ja wie [jener von] Goebbels*
(so erinnert sich z.B. Walter Jens, durch Hitlerjugend, NS-Studentenbund aber auch Thomas

Mann'®® sozialisiert),'*

oder aber ein ,,Singsang [...] wie in einer Synagoge* (Hans Werner
Richter).”®” Mit dem Inhalt des Gedichts schienen sich diese Ménner, die Celan gegeniiber
Hermann Lenz einmal ,.diese FuBballspieler* nannte,'*® offensichtlich nicht beschiftigen zu
wollen oder zu koénnen, auch war wohl der ,elektrische Stuhl® keine gute Einrichtung zur

Prasentation schwerer Lyrik durch wunde Psychen.'*°

198 S0 die durchgingige Anrede Celans in den Briefen Claire Golls vom Juni 1951 bis November 1951. Zitiert in
CELAN 2000: 164-169.

194 vgl. BOTTIGER 2017: 171.

195 Vgl. ALY 2004: 35. Gotz Aly erwédhnt in seinem Artikel, dass Walter Jens im Sommer 1944 einen Vortrag
iiber den exilierten, in der BBC regelmiBig gegen das NS-Regime sprechenden Thomas Mann hielt, was grofie
Courage erforderte. Auch fiihrt er aus, dass seine Aufnahme in die NSDAP wohl ohne seine Kenntnis erfolgte.
19 Mit fast naivem Enthusiasmus erzihlte Jens iiber Celan: ,Er wurde ausgelacht [...] Die ,Todesfuge® war ja
ein Reinfall in der Gruppe! Das war eine vollig andere Welt, da kamen die Neorealisten nicht mit, die sozusagen
mit diesem Programm grofgeworden waren.* (Zitiert in EMMERICH 2001: 92)

Y97 zitiert in EMMERICH 2001: 92. Richter hat sich immerhin fiir diesen Vergleich entschuldigt, was nicht
zuletzt aus seinem Tagebucheintrag aus der Zeit nach Celans Freitod hervorgeht: ,Paul Celan verlangte
Rechenschaft und versuchte mich in die Position eines ehemaligen Nationalsozialisten zu dréngen. Ilse
Aichinger und Ingeborg Bachmann weinten und baten mich unter Trinenstromen immer wieder, mich zu
entschuldigen, was ich dann schlielich tat. Paul Celan hat es mir nie vergessen.” (RICHTER 2012: 158)

19 | ENZ 1988: 316.

1% Dass Bachmann ein Jahr spéter den Preis der Gruppe gewinnen konnte, mag auch damit zusammenhéngen,
dass bei einer Frau Scheue und ,larmoyante[r] Vortragsstil“ (so Heinz Friedrich in BOTTIGER 2017: 118
kritisch gegeniiber Celan) eher akzeptiert werden konnten als bei einem Mann. Auch hat die dsterreichische Art
des Vortrags schon im Mai 1952 llse Aichinger durchgesetzt, die ,Dimension Auschwitz’ ihrer
,,Spiegelgeschichte jedoch kunstvoll verborgen. (vgl. MEISER 2017: 44-58)
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Celan zog aus dieser Erfahrung nicht zuletzt poetologische Folgerungen, wie noch
ausfuhrlicher dargestellt wird. Er verabschiedete sich von der Melodizitit seiner Verse und
bevorzugte ab nun ,,eine grauere Sprache*, die er auch der deutschen Lyrik seiner Zeit im
Allgemeinen, also der Lyrik nach der Zasur des Zivilisationsbruches Auschwitz, anempfahl.
Und obwohl er, wie oben erwéhnt, nie wieder die Einladungen Hans Werner Richters
annahm, néherte er sich in diesen 1958 im Pariser Flinker-Almanach veroffentlichten
Forderungen an das deutsche Gedicht (im Unterschied zu dem franzdsischen) dennoch den
Zielen der Gruppe 47 betréchtlich an:

Diisteres im Gedéchtnis, Fragwiirdiges um sich her, kann sie [die deutsche Lyrik, J.H.], bei aller
Vergegenwirtigung der Tradition, in der sie steht, nicht mehr die Sprache sprechen, die
manches geneigte Ohr immer noch von ihr zu erwarten scheint. Thre Sprache ist niichterner,
faktischer geworden, sie mifitraut dem ,Schénen, sie versucht, wahr zu sein. Es ist also, wenn
ich, das Polychrome des scheinbar Aktuellen im Auge behaltend, im Bereich des Visuellen nach
einem Wort suchen darf, eine ,grauere Sprache‘, eine Sprache, die unter anderem auch ihre
,Musikalitdtc an einem Ort angesiedelt wissen will, wo sie nichts mehr mit jenem ,Wohlklang*
gemein hat, der noch mit und neben dem Furchtbarsten mehr oder minder unbekiimmert
einhertonte. (CELAN 1983 I11: 167-168)

Musterhaft sollte eine solche Sprache im Gedicht ,,Engfiithrung®, einem Pendant zu der
diskreditierten ,,Todesfuge*, gestaltet werden, entstanden im gleichen Jahr 1958 wie das oben
angefiihrte Zitat.

Zu dieser Zeit hat Celan in seiner Exilstadt Paris die ,Miihen der Ebenen‘, die seine Jahre
1948-1952 dort pragten (EMMERICH 2001: 83), aber schon hinter sich. Er ist seit Dezember
1952 verheiratet mit der franzosischen Graphikerin Giséle de Lestrange, die ihn
aufopferungsvoll liebt und dariiber hinaus einer ehrwiirdigen aristokratischen Familie
entstammt. Celan soll ,,[a]uf seinen Aufstieg in die soziale Sphire des franzosischen Adels
[...] duBerst stolz* gewesen sein. (BOTTIGER 2017: 172-173) Doch gleich im Herbst 1953
beginnt er — sein erstes Kind, Frangois, verstarb im Oktober dieses Jahres — eine Liaison mit
Brigitta Eisenreich (der jiingeren Schwester des Osterreichischen Schriftstellers Herbert
Eisenreich), deren neue Pariser Adresse in der Nahe der Wohnung des Ehepaars Celan liegt,
»gewissermaBen als Trost- und Haltestelle am Weg.“ (B. Eisenreich in BOTTIGER 2017:
165)?® Bis 1957 wird Celan in seinem Liebesleben ,zweigleisig fahren‘, bei der jiingeren
Geliebten ,,eine Verfechterin eines Prinzips jenseits der ,Hohen Minne‘ [vorfinden], fiir die
Celans Ehefrau Giséle stand“ (BOTTIGER 2017: 168). Bei dieser aber vor allem ihr

osterreichisch gepragtes Deutsch als Alltagssprache genieen — war doch die deutsche

20 Helmut Bottiger weist zu Recht darauf hin, dass Trost und Halt einer einzigen Bezugsperson aufzubiirden bei
dem AusmaB von Celans Traumata eine zu groBe Last fiir diese gewesen wire. (vgl. BOTTIGER 2017: 172)
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Sprache ,,sein wunder Punkt“ (BOTTIGER 2017: 168) in Paris, auch wenn Giséle Celan-
Lestrange fleiBig Deutsch lernte.

Die Geburt des Sohnes Eric 1955 und die im gleichen Jahr erfolgte offizielle Einbiirgerung
von ,,Paul Antschel® in Frankreich waren Ereignisse, durch die sich Celans Zuhause in Paris
weiter festigte. Zugleich gelangen ihm aber auch wichtige Erfolge im bundesdeutschen
Literaturbetrieb; seine Gedichte (Mohn und Geddchtnis, 1952; Von Schwelle zu Schwelle,
1955) fanden grofle Resonanz, bereits 1954 konnte Karl Schwedhelm eine Rundfunklesung
des Autors mit folgenden Worten einleiten: ,,Der Name Paul Celan ist allen Menschen, die am
deutschen Gedicht Freude haben, ein fester Begriff.* (vgl. BOTTIGER 2017: 173)

Doch schon wihrend eines kurzen Interviews im Rahmen dieser Sendung (dem einzigen
Interview im Radio oder Fernsehen, das es von Celan gibt) bemerkt Helmut Bottiger, wie
Celan ,,in frappierender Manier zu lachen, ja zu kichern anfiangt“, und unterstreicht: ,,so kennt
man ihn durch seine Gedichte nicht.“ (BOTTIGER 2017: 175) Er schreibt dies dem wihrend
des Gespriachs weitgehend tabuisierten Thema der Shoah zu, mit dem Celan genauso wenig
umzugehen vermochte wie der Interviewer Karl Schwedhelm. (BOTTIGER 2017: 175)
»|Flast gespenstisch® mute es an, so Bottiger, dass selbst beim Gedicht ,,Der Reisekamerad*,
das Celan vorliest und das sehr eindeutig auf den Tod der Mutter eingeht, beide den
schmerzlichen Hinweis auf die Shoah vermeiden. (BOTTIGER 2017: 176) Celan erklirt
stattdessen den Titel des Gedichts und endet — dhnlich, wie wir es bereits bei Nelly Sachs
erfahren haben — im Marchen.

Doch auch hier ldsst sich die Realitdt nicht ins Mérchen verwandeln, in privaten
Angelegenheiten genauso wenig wie in Offentlichen. Die wieder entflammte Liebe zu
Ingeborg Bachmann im Oktober 1957 fiihrt zwar zur Ekstase und zur hymnischen
Gedichtproduktion, muss aber im Juli 1958 letztendlich vor der Tatsache kapitulieren, dass
Celan ein Ehemann und Vater ist. Schlimmer noch stehen die Dinge in o6ffentlichen
Angelegenheiten. Eine neue Welle des Antisemitismus erschiittert nicht nur Deutschland (die
bereits erwidhnten Hakenkreuzschmierereien an der Kolner Synagoge zu Weihnachten 1959
sind ein Beispiel), sondern auch Frankreich und Schweden,® und noch 1970, diesmal
offenbar im Zusammenhang mit dem Sechstagekrieg, wird Franz Wurm Folgendes von

seinem Besuch bei Celan berichten:

201 Wie bereits erwihnt, muss im Februar 1960 das schwedische Justizministerium die Strafen fiir rassistische

Propaganda verschirfen, weil antisemitische Schméhschriften in Schweden gedruckt und auch ins Ausland
verbreitet werden (vgl. DINESEN 1994: 301-302); dies sowie die Gerichtsverhandlung gegen Eichmann
umschattet auch den Besuch von Nelly Sachs in Paris im Juni 1960, im August 1960 folgt ihr Zusammenbruch in
Stockholm, den Celan nicht verhindern kann und der ihn ,,untrdstlich vor Schuldgefiihl und Verlorenheit® zuriick
nach Paris fahren lasst. (DINESEN 1994: 307-311)
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Und wieder Mérz 1970, Paris, avenue Zola. Unterwegs in der Métro, im Gespréach. Da springt
hinter uns aus einer Gruppe junger Leute einer auf und briillt durch den Wagen ,,Les juifs au
four!* Ich sah das Gesicht sich spannen und traurig werden, die Fauste sich ballen. Vor dem
Ausgang, auf eine Mauer gespriiht, ein Davidstern und daneben ,,=SS*. Wenige Minuten spéter
auf der Post nimmt der Schalterbeamte unsere Briefe, frankiert sie einen nach dem andern mit
der Maschine, wirft sie, einen nach dem andern, in den Korb, auch das Aerogramm nach Israel,
das er, bevor er es in den Korb wirft, ohne aufzuschaun, langsam zerkniillt... Und auf dem
Riickweg der Taxichauffeur schimpft liber ,,ces salauds de juifs“. So iiberall, Tag fiir Tag,
immer wieder. (Franz Wurm: Erinnerung. In: CELAN/WURM 2003: 247-248)

Mit Claire Golls Beitrag zum ,,Baubudenpoet™ im April 1960 und unter dem Eindruck der
Verleihung des Biichner-Preises an Celan im Oktober 1960 (erstmals nach dem Krieg wird
mit ihm ein Jude ausgezeichnet) tritt zudem die Hetze der Plagiatvorwiirfe in ihren
,wohlbeabsichtigte[n] Hohepunkt“ (CELAN 2000: 249). Celan muss sich folglich, Ende
1962, wegen schweren Depressionen stationédr psychiatrisch behandeln lassen, was wieder
gegen ihn verwendet wird: ,,einen an Verfolgungswahn Leidenden [miisse man] nicht ernst
nehmen.* (Wiedemann in CELAN 2000: 8)

Die in den Attacken instrumentalisierte Paranoia entwickelt Celan infolgedessen in der Tat,
und ihre Stiarke wird sich mit der Zeit steigern. Als Celan im November 1965 seine Frau mit
einem Messer zu toten versucht und im Frithsommer 1967 einen knapp iiberlebten
Suizidversuch begeht, sind nun Hospitalisationen nétig und auf Wunsch der Ehefrau ab
November 1967 eine separate Wohnung Celans. Eine Einweisung in die Psychiatrie muss
auch im Herbst 1968 nach dem titlichen Angriff auf einen Nachbarn erfolgen. (Vgl.
MAY/LEHMANN 2008: 14-15)

Zu dieser Zeit ist Celan tatsichlich nur ,,[e]in Toter [...] der wandelt [...]/[...] mit der
deutschen Sprache/ dieser Wolke um [s]ich®“ (BACHMANN I 1982: 153), wie es Bachmann
bereits 1957 im Gedicht ,,Exil* dargestellt hat, das bestimmt auch Celans Exil meinte. Dass
seine Verfolgung iiber den Krieg hinaus andauerte und oft — wie bei Nelly Sachs —
offensichtlich reale Grundlagen hatte, deutet ein vom Dichterkollegen Franz Wurm
aufgezeichneter Vorfall von 1970, dem Todesjahr Celans, der dem fiinf Jahre jiingeren und
ebenfalls jidischen Autor so wichtig erschien, dass er ihn zusammen mit anderen Kurztexten
unter dem Titel ,,Erinnerung® dem Briefwechsel der beiden Freunde nachstellte:

René Char hat mir erzdhlt, er sei einmal in den ersten Morgenstunden von ihm angerufen
worden: er mdge bitte kommen, in einem Hauseingang gegeniiber stiinden zwei Kerle, die
schauten immer wieder zu seinem Fenster herauf... Char habe ein Taxi bestellt, iibers Pyjama
den Regenmantel angezogen und sei hingefahren und habe — Hiine, der er war und der
notigenfalls so aufzutreten verstand, dal Widerrede von vornherein ausgeschlossen war — ihre
Ausweise verlangt und notiert und sei spéter, da auch ihm die beiden bedenklich vorgekommen
waren, Auskiinften nachgegangen. Sie lauteten auf zwei ehemalige Lager-Schergen. (Franz
Wurm: Erinnerung. In: CELAN/WURM 2003: 247)
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Dieser Abschnitt zeugt weniger davon, dass Celan schon als Toter geboren wurde, als
vielmehr davon, dass, wie Grass es nannte, ,,Auschwitz kein Ende hat.”“ (GRASS 1990: 30)
,»Ich selbst kimpfe verzweifelt gegen die Mutlosigkeit die einen iliberfallen kann nach bitteren
Erfahrungen,” schrieb bereits am 3.11.1959 Nelly Sachs an ihren ,,Bruder Celan
(CELAN/SACHS 1996: 27), und betonte: ,,[A]ber Sie, lieber Freund, mit dessen Werk ich
nichts, garnichts an Reinheit und Durchsicht vergleichen kann, Sie mdchte ich schiitzen vor
Ihrer eigenen Traurigkeit! CELAN/SACHS 1996: 27) Die Kraft, dieser (jlidischen)
Traurigkeit und Heimatlosigkeit immer von neuem zu begegnen, hatte das ,verlassene Kind*
Paul Celan®? nach Jahren und Jahrzehnten Kampf im April 1970 nicht mehr. Nelly Sachs, die
im Krankenhaus von Celans Tod horte, verstarb am 12.5.1970, dem Tag der Beisetzung

Celans auf dem Friedhof Thiais bei Paris.

3.5 ,,Eine Frau ohne Mauer* ?®® mitten im Krieg: Ingeborg Bachmann (1926-1973)

Ihre Sozialisation im Klagenfurt der 1920er bis 1940er Jahre, in der Erzéhlung ,,Jugend in
einer Osterreichischen Stadt™ von 1959 beispielhaft vergegenwirtigt, sah Ingeborg Bachmann
als durchaus exemplarisch und reprisentativ an. (HOELL 2001: 10, 15) Mit diesem Text
scheint sie ein osterreichisches Pendant zum Buch Das Haus der Kindheit (1956) der
befreundeten, eine Generation dlteren Deutschen Marie Luise Kaschnitz schaffen zu wollen,
wobei es beiden Autorinnen um die Entidealisierung der Kindheit an sich ging.”®* Weil man
in der eigenen, realen Kindheit keine Geborgenheit finden konnte, schuf man sich
Wahlheimaten. Kaschnitz, in Karlsruhe geboren und in Potsdam und Berlin aufgewachsen,
war im Dorf Bollschweil im Breisgau verwurzelt, widmete ihm immer wieder ihre Werke.
Bachmann lokalisierte ihre Kindheit auch in eine betont ldndliche Gegend, im Gailtal im
Dreilindereck zwischen Osterreich, Slowenien und Italien, wo ihre Familie im
grof3viterlichen Hof die Ferien bzw. Wochenenden verbrachte.

Das positiv Heimatliche bestand fiir Bachmann, wie sie es 1952 im Text mit dem Titel
,,Biographisches* ausfiihrte, in der Tatsache, dass hier ,,nahe der Grenze noch einmal die
Grenze [verlaufe]: die Grenze der Sprache* (BACHMANN IV 1982: 301), und sie sich

292 Eva-Lisa Lennartsson iiber Paul Celan und Nelly Sachs beim Besuch von Heines Grab in Paris im Juli 1960:
,» Wie zwei verlassene Kinder’, zwei Waisen, die versuchen, sich gegenseitig zu stiitzen.” (DINESEN 1994: 307)
203 50 die Charakterisierung Bachmanns von Giinter Herburger in HARTWIG 2017: 253: ,,Sie hatte keinen, der
sich zu ihr bekannte, der sie vor den Augen der anderen liebte [...]. Sie hatte ,keine Mauer‘.* Ina Hartwig flugt
hinzu: ,,Mir geféllt das Bild: ,Eine Frau ohne Mauer.*

2% 50 fragt die Kaschnitzsche Ich-Erzihlerin, ob ,,das sogenannte Goldene Zeitalter meiner Kindheit [nicht] ein
fauler Zauber war* (KASCHNITZ 1981 1I: 366), wiahrend Bachmann unterstreicht, dass sie in ihrem Text ,,mit
Hilfe von Erinnerungsaufnahmen, die zwangsléufig die meinen sein miissen, in diese Hohlwelt gehen [wollte],
die die Welt fiir Kinder ist [...].“ (BACHMANN 1983: 26)
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,hiilben wie drilbben zu Hause [fiihlte], mit den Geschichten von guten und bosen Geistern
zweier und dreier Lander [...]. (BACHMANN IV 1982: 301) Dies sollte im Kleinen ,,ein
Stiick wenig realisiertes Osterreich [ergeben], eine Welt, in der viele Sprachen gesprochen
werden und viele Grenzen verlaufen.” (BACHMANN IV 1982: 302)

Das Negative, ja Traumatische haftete dagegen dem in Klagenfurt Erlebten an. In einem
beriihmten Abschnitt aus ,,Jugend in einer Osterreichischen Stadt* wird beschrieben, was fiir
die Familie Bachmann — und vor allem fiir Ingeborg und ihre jiingere Schwester Isolde — bis
1933 symptomatisch werden sollte, bevor der Umzug ins eigene Haus gelang:

In dem Mietshaus in der DurchlafstraBe miissen die Kinder die Schuhe ausziehen und in
Striimpfen spielen, weil sie {iber dem Hausherrn wohnen. Sie diirfen nur fliistern und werden
sich das Fliistern nicht mehr abgew6hnen in diesem Leben. In der Schule sagen die Lehrer zu
ihnen: Schlagen sollte man euch, bis ihr den Mund auftut. Schlagen... Zwischen dem Vorwurf,
zu laut zu sein, und dem Vorwurf, zu leise zu sein, richten sie sich schweigend ein.
(BACHMANN [1 1982: 85)

Dass der Zweite Weltkrieg das nidchste Trauma darstellte, das auch die landliche Idylle des
Gailtals beendete, geht aus einem anderen Teil des Textes ,,Biographisches* (1952) hervor:
»[-..] aber dann kam der Krieg und schob vor die traumverhangene, phantastische Welt die
wirkliche, in der man nicht zu traumen, sondern sich zu entscheiden hat.“ (BACHMANN IV
1982: 301-302)*® Vor allem ab Herbst 1944 konnten diese Entscheidungen
iiberlebenswichtig sein: Um ,,nicht nach Polen und nicht zur Panzerfaustausbildung* gehen zu
miissen, wird Ingeborg Bachmann zur Lehrerbildungsanstalt geschickt (BACHMANN 2011:
9), erlebt, dass ,,dic Méideln in der Klasse [...] alle Fanatikerinnen* sind (BACHMANN 2011:

208 nimmt sich vor, allein zu Hause

10), wihrend sie ,,sogar sehr gegen die Nazis® ist,
gelassen, ,,weiterzulesen, wenn die Bomben kommen* (BACHMANN 2011: 11), ignoriert
zuletzt vollig ,,[d]ie Erwachsenen, die Herren ,Erzieher, die uns umbringen lassen wollen*
(BACHMANN 2011: 14), indem sie ihre Befehle nicht befolgt und riskiert, wegen Desertion
erschossen zu werden. (BACHMANN 2011: 13-15)

Erst am Heiligabend des Jahres 1971 formuliert Bachmann gegeniiber Gerda Bodefeld
unmissverstidndlich und in einem seither viel zitierten und diskutierten Passus, dass es bereits
vor dem Krieg ,,[d]er Einmarsch von Hitlers Truppen in Klagenfurt am 12.3.1938 war, der

ihre Kindheit ,,zertrimmerte®, denn, idealisierend, generalisierend: ,,Ein ganzes Heer kam da

in unser stilles, friedliches Kirnten...“ (BACHMANN 1983: 111)%’

205 Dags diese ,wirkliche®, vom Krieg erfiillte Welt ab nun die Oberhand gewinnt und die Idylle nicht mehr

stattfinden kann, legt das Prasens am Ende des Zitats nahe.

2% 5o von Ingeborg Haak, geb. Frey, einer Mitschiilerin Bachmanns, berichtet. Zitiert in: SCHAUNIG 2014:
102.

7 Dass das wirkliche Kérnten seit den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts weder still noch friedlich war und
,gerade im gemischtsprachigen siidlichen Kérnten die nationalen Konflikte, Sprachenstreit und kulturelle
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In dem nachgelassenen ,,Versuch einer Autobiographie® (zwischen 1964 und 1966 datiert)
wird erstmals auch das in Klagenfurt Erlebte idealisiert, und zwar jener Teil der Kindheit, der
mit dem Kauf des Reihenhauses in der Henselstrale 26 durch die Eltern 1933, dem Jahr der
Machtergreifung Hitlers, beginnt: ,,Der groBe Einschnitt ist die Ubersiedlung ins eigene Haus.
Die erste Nacht auf den Kisten, kein elektrisches Licht, wir alle aber mutig, weil mein Vater
aufler sich gewesen sein muf3 vor Freude. [...] Erst spiter die Bewunderung dafiir, die
Konsequenz, in vieler Hinsicht kénnte man unsere Erzichung vorbildlich nennen [...].“
(BACHMANN 2005: 403-404)

Doch die Tatsache, dass Bachmanns Vater frith schon, 1932, wenn auch wie ,,ein groBer Teil
der Kirntner Lehrerschaft,“?*® Parteimitglied der NSDAP wurde (jener Partei also, die u.a.
den erwihnten Terror gegen die Slowenen durchfiihrte), 1933 mit dieser Partei in die
Illegalitdat ging und gleich im September 1939 als Wehrmachtoffizier freiwillig in den
Zweiten Weltkrieg einrtickte (SCHAUNIG 2014: 197) — alles dies Dinge, tiber die Bachmann
schwieg — wirft Schatten auf die familidre Idylle, fiir deren Kosten zudem andere
aufzukommen hatten. Denn wenn ,,der Mangel an Luxus, aber nicht an Freude* im gleichen
Abschnitt des ,,Versuch[s] einer Autobiographie“ gelobt wird (BACHMANN 2005: 404),
wird zugleich verschleiert, welche Vorteile die Familie Bachmann durch die
Parteimitgliedschaft Matthias Bachmanns wihrend der sieben Jahre der NS-Herrschaft
genoss. Zum Beispiel das Privileg, ,.fiir ihren kleinen Stadthaushalt seit Dezember 1939
RAD-Maiden zur Verfiigung zu haben, die still und gehorsam alle schwere Arbeit im
Haushalt erledigten [...].“ (SCHAUNIG 2014: 171) Die damals vierzehnjahrige Magdalena
Pfabian, eine der Haushaltshilfen, erinnert sich, wie die gleichaltrige Ingeborg Bachmann sie
jeden Tag durch lautes Klopfen an die Tiir ihres winzigen, fensterlosen ,,Zimmerls* mit den
Rufen ,,Halb Sieben! Aufstehen!* weckte. 2%

Den Privilegien von Matthias Bachmann ist es zwar ebenfalls anzurechnen, dass seine
Tochter en masse lesen konnte, auch verbotene Biicher,?® dass sie nicht zum ,,Bund
Deutscher Maidel“ gehen musste und zusammen mit zwei Mitschiilerinnen heimlich

Englischunterricht empfing, der von den Nationalsozialisten gestrichen wurde. (SCHAUNIG

Abgrenzung [stattfanden], [was] die Nationalsozialisten dann flir den gezielten Terror gegen die Slowenen
nutzten, ist bei HOLLER 2001: 25-29 nachzulesen. Joachim Hoell unterstreicht zudem, dass Kirnten ,,das
Bundesland mit der hochsten Organisationsdichte an Nationalsozialisten in Osterreich war und dass ,die
,Ausmerzung des Slowenischen‘ in dem Grenzgebiet ,die primire Aufgabe der NS-Politik im ,Reichsgau
Kérnten**“ war. (HOELL 2001: 22)

2% HOLLER 2001: 24.

299 Gesprich mit M. Pfabian, geb. Lipusch, in: SCHAUNIG 2014: 212.

219 Dags Ingeborg Bachmann sogar ,,alle Tag beim Essen gelesen® habe, ohne dass die Eltern etwas einzuwenden
hitten, erinnert sich Magdalena Pfabian in SCHAUNIG 2014: 213; es zeugt vom hohen Stellenwert der Bildung
in der Familie Bachmann.
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2014: 175) Doch zugleich sammelt sich um die Person des Vaters, der, wie sich
Zeitzeuginnen erinnern, zu Hause ,,so militarisch* war, die RAD-Maiden ,,gern“ kommandiert
habe?'! und nach auBen hin ,,wirklich nicht sympathisch® agierte, als Lehrer zudem ,,stdndig
nur [...] geschrien und [...] heruntergemacht* habe,*** Negatives bis Gefihrliches. Mehrere
Forscherlnnen (Stuber 1994, Steyer 1999, Aspetsberger 2007, Schlich 2009)?** gehen von der
These aus, dass Ingeborg Bachmann in ihrer Jugend Opfer sexuellen Missbrauchs gewesen
sein musste, ein Inzestopfer offenbar.
Vielleicht auch deshalb erlebte die knapp Neunzehnjahrige — und anders als ihre Nachbarn —
das Ende des Krieges mit groBem Enthusiasmus:
Das ist der schonste Sommer meines Lebens, und wenn ich hundert Jahre alt werde — das wird
der schonste Frithling und Sommer bleiben. Vom Frieden merkt man nicht viel, sagen alle, aber
fiir mich ist Frieden, Frieden! [...] Ich werde studieren, arbeiten, schreiben! Ich lebe ja, ich lebe.
O Gott, frei sein und leben, auch ohne Schuhe, ohne Butterbrot, ohne Striimpfe, ohne, ach was,
es ist eine herrliche Zeit! (BACHMANN 2011: 23)
Und tatsdchlich geht Bachmann von der Provinz (Klagenfurt, Innsbruck, Graz) bald zum
Studium nach Wien, wo sie am 5. Oktober 1946 ,voll Ungeduld und Erwartung*
(BACHMANN IV 1982: 301) ankommt, wobei dieser Weg ,aus dem Tal“ [dem
groBviterlichen Gailtal, J.H.] in die schwerbeschidigte, okkupierte Stadt?* fiir sie ,,immer der
langste bleiben” sollte (BACHMANN IV 1982: 301), wohl auch in sozialer Hinsicht. Trotz
materiell keineswegs giinstiger Lage verfolgt sie hier entschlossen gleich zwei
Lebensentwiirfe: das Studium der Philosophie mit der Hoffnung, anschlieBend an der
Universitdt angestellt zu werden, und literarisches sowie kulturjournalistisches Schreiben fiir
Zeitschriften, Anthologien sowie Rundfunkanstalten.
Ein Jahr nach ihrer Ankunft in Wien gehort sie schon zu dem legendédren Kreis der jungen
Literaten um den Remigranten Hans Weigel, dessen Geliebte sie wird, und publiziert dariiber
hinaus ihre ersten Gedichte in Hermann Hakels Zeitschrift Lynkeus. Sie, die im Juni 1945
noch in ihrem Tagebuch stolz proklamierte: ,,Natiirlich will ich fort, aber damit ich studieren
kann, und ich will iiberhaupt nicht heiraten, auch keinen Engldnder wegen ein paar Konserven
und Seidenstriimpfen (BACHMANN 2011: 18), scheint nun etwas Dauerhaftes,™ eine Ehe
innerlich zu wiinschen — wenigstens bezeichnet sie die Beziehung zu ihrem eine Generation

slteren Mentor Hans Weigel spielerisch mit dem Ausdruck ,,unsere Ehe*;**® wohingegen er

211 Erinnerung von Magdalena Fabian in SCHAUNIG 2014 213.

12| ore Flaschberger in SCHAUNIG 2014: 217.

213 \/gl. SCHAUNIG 2014 179.

21 Mehr iiber die katastrophalen Lebensbedingungen hier in: MC VEIGH 2016: 22-23.

215 50 nach Durchsicht der nachgelassenen Korrespondenz MC VEIGH 2016: 145.

218 g4 in Briefen an Hans Weigel, s. MC VEIGH 2016: 158. Auch ,unsere Kinder” sowie eine fiktive Tochter
namens Martina (vgl. MC VEIGH 2016: 131) finden Erwéhnung.
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»ihr die Promiskuitdt als sexuelle Lebensform predigt und vorfithrt™, wenigstens vom
Schliisselroman Unvollendete Symphonie aus zu urteilen (vgl. ASPETSBERGER 2007: 134).

Doch zeitgleich zu diesem inneren ,Kampf’, der im Juli 1951 fiir Bachmann katastrophal
endet, da Weigel unerwartet die Schauspielerin Elvira Hofer ehelicht — dhnlich unangekiindigt
wird Paul Celan 1952 Gis¢le de Lestrange heiraten —, setzt 1947 der Kalte Krieg ein, der
zusammen mit der Wahrungsreform desselben Jahres das kulturelle sowie zivile Leben in
Wien verwandelt. Die meisten Zeitschriften, fiir die Bachmann bisher arbeitete (Der Turm,
Plan, Die Zeit, Geist und Wort usw.), werden infolge der Wihrungsreform eingestellt,”” und
Hans Weigel, mit dem Bachmann weiterhin in Kontakt bleibt, organisiert als ,,Wiens pro-
amerikanischer Kalter Krieger Nummer eins* (MC VEIGH 2016: 174) z.B. den beriichtigten
Brecht-Boykott an den Wiener Biihnen. (MC VEIGH 2016: 195)

Uberhaupt verschirft sich zwischen 1948 und 1950 der politisch-kulturelle Diskurs in
Osterreich betrichtlich. Bachmann, die 1950 promoviert, jedoch keine Anstellung an der
Universitat findet und im Marz 1951 eine Stelle im Sekretariat des Amerikanischen

Nachrichtendienstes annimmt,28

im September gleichen Jahres zum Script-Writer und bald
zur Redakteurin des der amerikanischen Besatzungsbehorde unterstehenden Radiosenders
Rot-WeiB-Rot wird,”® muss notwendigerweise darin involviert sein. Joseph McVeigh
beschreibt die damalige Situation so:

Die Propagandaschlacht zwischen den Sowjets und den Amerikanern war [...] alles andere als
lustig. Der Radio-Offizier von RWR, William Stricker, der im August 1951 Ingeborg
Bachmann einstellte, warnte alle Mitarbeiter wiederholt vor einer erhohten Gefahr beim
Aufenthalt im russischen Sektor [...]. In einem Bericht vom 22. Mai 1951, nur wenige Monate
vor Bachmanns Antritt der Script-Writer-Stelle, du3erte er sich noch drastischer: ,,In Wien sind
alle Mitarbeiter von Rot-Wei-Rot wegen der politischen Natur ihrer Arbeit stindig in
Lebensgefahr. (MC VEIGH 2016: 213)

Bachmanns Gedicht ,,Alle Tage* (1952) mit dem symptomatischen Anfang ,,Der Krieg wird
nicht mehr erklart,/ sondern fortgesetzt [...]“ (BACHMANN I 1982: 46) tragt dieser Situation
genauso Rechnung wie die zugespitzte Stelle aus Malina (1972): ,,[E]s gingen damals immer
Geriichte durch Wien, [...] daB jeder, auch ohne es zu wissen, fiir irgendwelche Seiten titig
wire. [...] Jeder, der arbeitete, war, ohne es zu wissen, ein Prostituierter [...]. Es war der
Anfang einer universellen Prostitution.” (BACHMANN III 1982: 260)

Der schnelle Erfolg bei der Gruppe 47 (bereits 1953 bekommt sie ihren Preis und geht von
Wien nach Italien und Deutschland) sollte eine neue Etappe in ihrem Leben erdftnen, privat

(die Freundschaft mit Hans Werner Henze), wie beruflich (Literatur und Kulturjournalismus

217 \/gl. MC VEIGH 2016: 86.
218 \/gl. MC VEIGH 2016: 74.
219 v/gl. MC VEIGH 2016: 75.
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als Broterwerb). Doch wie inspirativ ihre Arbeitsgemeinschaft mit dem Komponisten auch
sein mag und wie sehr sich Bachmann bemiiht, als , knabenhaftes Maddchen* des Spiegel-
Covers und der Listschen Fotos aus Rom attraktiv fiir den Homosexuellen zu sein,220 sie muss
sich schlieBlich eingestehen, dass auch diese Heiratspldne scheitern miissen.

Nach jenem Dbereits thematisierten kurzen, jedoch hochst leidenschaftlichen
Wiederaufflammen der Liebe zwischen ihr und Celan (Oktober 1957 — 2.7.1958), mit dessen
Pariser Familie sie zuletzt konfrontiert wird, muss sie die Unmdglichkeit auch dieser
Verbindung wahrhaben. Sie wirft sich geradezu stiirmisch in eine fast fiinfjahrige Liaison mit

221

Max Frisch, die fiir sie allerdings im wahren Desaster endet.”~ Wenn Hans Werner Richter

festhalt: ,,Manchmal hatte ich den Eindruck, sie wiinschte sich nichts anderes, als eine

“222 55 muss ihr

einfache Frau zu sein, Eheleben, Kinder, das kleine Gliick des Alltags,
spatestens jetzt klar sein, dass ihr die Erfiillung dieses Traumes verwehrt bleiben wird ,,in
diesem Leben”“ (BACHMANN II 1982: 85). lhr Gesundheitszustand verschlechtert sich
rapide, auch wéhrend ihrer legenddren Prag-Reise im Januar 1964 ist sie in einem so
angegriffenen Zustand, dass sie das Hotel kaum verldsst und die Abende nur mit einer Dosis

228 An Henze schreibt sie bereits Anfang 1963, und auf Italienisch, weil es

Valium {ibersteht.
ihr in ihrer Muttersprache offenbar zu schmerzhaft ist: ,,[...] Tatsache ist, dass ich todlich
verletzt bin und dass diese Trennung die grosste Niederlage meines Lebens bedeutet.
(BACHMANN/HENZE 2004: 245)

Zu kampfen heiBt es weiterhin, privat (mit ihrer Alkohol- und Medikamentensucht, mit ihren
Depressionen) wie offentlich; schon 1958 tritt sic dem ,,Komitee gegen die Atomaufriistung*
bei, 1961 unterzeichnet sie einen offenen Brief gegen den Algerienkrieg, 1965 unterstiitzt sie
die SPD Willy Brandts, tritt gegen die Verjahrungsfrist fiir die NS-Verbrechen ein und gegen
den Vietnamkrieg. Auch ihr Todesarten-Projekt ist ein Schreiben gegen Krieg und Gewalt,
geht zwar vorzugsweise vom verborgenen Privaten aus, macht es jedoch transparent,
offentlich, politisch wirksam. Sie, die ,,die eine entscheidende Person nicht gehabt [hat],

[jlemanden, der nicht nur der Wichtigste fiir einen selbst ist, sondern fiir den man der

220 HARTWIG 2017: 21-34.

221 Sie, die schon hinsichtlich des Briefwechsels mit Hans Weigel 1948 wiederholt eine , Nachlassangst* ergriff
und dessen Schliisselroman Unvollendete Symphonie (1951) ihr sehr zu schaffen machte (MC VEIGH 2016:
130-132), muss nun Frischs Mein Name sei Gantenbein (1964), aus geheim gehaltenen Tagebuchaufzeichnungen
zu ihrer Person entstanden, als eine einzige Krinkung lesen. (Vgl. HOLLER/LARCATI 2016: 60)

222 RICHTER 1986: 56. Auch Nelly Sachs unterstreicht im Brief vom 15.9.1959 an Elisabeth Borchers: ,,Ja
eigentlich bin ich eine richtige Hausfrau. Niemals eine Dichterin,” wobei sie jedoch Beunruhigendes hinzufiigt:
,Aber konnen wir Frauen es eigentlich sein. Wir werfen doch unser Leben in Flammen und stammeln dann
dahin in duBerster Not.“ (SACHS 1985: 231)

228 Niheres s. HOLLER/LARCATI 2016: 41-42,
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Wichtigste ist. Die Wichtigste®,?** schreibt nun ihrem Ich in Malina die bewegenden Zeilen

zu, die wie ein Gedicht oder eine Arie graphisch hervorgehoben werden:

Es ist immer Krieg.

Hier ist immer Gewalt.

Hier ist immer Kampf.

Es ist der ewige Krieg. (BACHMANN 111 1982: 236)

Sie zeugen vom ,Wahnsinn des [20.] Jahrhunderts’ wie von einer lebenslang ,verlorenen
Liebesmiih‘; zielen jedoch auf eine Utopie der Aufhebung aller Grenzen in Liebe und

Harmonie.

4. Interpretation ausgewiihlter Gedichte in Vergleichen

4.1 Die poetische Initiation. Nelly Sachs’ ,,0O die Schornsteine* (1947) und Paul Celans
,,Todesfuge* (1948)

Noch bevor Adorno 1949 seine bereits zitierte, legendédre These formulierte, wonach ,,nach
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, [...] barbarisch® sei,?® entstanden 1945/1946 zwei
Gedichte, die zum Inbegriff einer ,Lyrik nach Auschwitz‘ werden sollten und zugleich als
hermetisch verstanden wurden: Nelly Sachs’ ,,O die Schornsteine* und Paul Celans
,» Todesfuge*. Sie waren Beweis, dass Adornos Zusatz von 1962 berechtigt ist: ,,Weil jedoch
die Welt den eigenen Untergang iiberlebt hat, bedarf es gleichwohl der Kunst als ihrer
bewuBtlosen Geschichtsschreibung. Die authentischen Kiinstler der Gegenwart sind die, in
deren Werken das duBerste Grauen nachzittert“.”® Ja man kann sie u.a. auch hinter Adornos
Revision von 1966 vermuten: ,,Das perennierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie
der Gemarterte zu briillen; darum mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz lieBe kein
Gedicht mehr sich schreiben.“ (ADORNO 1975: 355)

Was jedoch feststand, war die Einsicht, dass nach dem ,Epochenbruch Auschwitz® sich jede
Lyrik neuen Anforderungen des Schreibens stellen und insbesondere fragen musste, ,,ob und
inwiefern nach dem singuldren Ausmal historischer Grausamkeit eine dichterische Reaktion
tiberhaupt moglich sei. (WALDSCHMIDT 2011: 408) Als Spezifikum einer solchen Lyrik
sieht Christine Waldschmidt weniger ihren (durch die Sinnverweigerung verdeckten) Verweis

auf die zeitgendssische Wirklichkeit, sondern vielmehr die Einbindung dieser Referenz in das

224 Hans-Ulrich Treichel in HARTWIG 2017: 220.

225 Geschrieben 1949, 1951 am Ende seines Essays ,,Kulturkritik und Gesellschaft* publiziert. In: ADORNO
2006a: 49.

226 1m Text ,,Jene zwanziger Jahre* veroffentlicht. (ADORNO 2006b: 53)
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jeweilige Dichtungsverstiandnis. Sie soll zu einer ,,Remoralisierung der Kunst* verhelfen,??’
das (zeit)geschichtliche Datum soll ,,als moralische Verbindlichkeit“ (WALDSCHMIDT
2011: 409) die historische Bezugnahme dichterischer Rede einfordern. Die Emphase des
Wirklichkeitsbezuges in hermetischer Lyrik nach der oder iiber die Shoah sei dadurch ,,um ein
Vielfaches, in gleichem Mafle wie die Erschiitterung gestiegen.” (WALDSCHMIDT 2011:
409)

Bei Nelly Sachs, der Autorin von ,,O die Schornsteine, bewirkte diese Erschiitterung, dass
das Bleibende ihres Werks erst mit der Zeit eingeleitet werden sollte, als ,,das UnfaBbare
kam* (Sachs in FIORETOS 2010: 144), das heiflit mit der Debiitgedichtsammlung In den
Wohnungen des Todes (1947), die ab Sommer 1943 entstanden ist und direkt auf die Shoah
reagiert.”® Und dieses ,,UnfaBbare” sollte ihre ganze Poetologie umwerfen, ihre naive Liebe
zum Mirchenhaften®®® ersticken. Noch recht pathetisch heifit es in einem der Gedichte: ,,Du
sollst auch nicht singen/ Wie du gesungen hast — (Sachs in FIORETOS 2010: 153), worin
das Singen noch synonym mit dem Dichten verwendet wird. Im Brief an Carl Seelig vom 27.
10. 1947 ist dariiber hinaus atemlos von Dienen an Israel, d.h. dem jiidischen Volk, die Rede:

Wir nach dem Martyrium unseres Volkes sind geschieden von allen fritheren Aussagen

durch eine tiefe Schlucht, nichts reicht mehr zu, kein Wort, kein Stab, kein Ton — (schon

darum sind alle Vergleiche iiberholt) was tun, schrecklich arm wie wir sind, wir miissen

es herausbringen, wir fahren zuweilen iiber die Grenzen, verungliicken, aber wir wollen ja

dienen an Israel, wir wollen doch keine schonen Gedichte nur machen, wir wollen doch

an unseren kleinen elenden Namen, der untergehen kann, nicht das Unségliche, das

Namenlose heften, wenn wir ihm nicht dienen kénnen. (SACHS 1985: 83-84) *°
Gleich das erste Gedicht des Gedichtbandes In den Wohnungen des Todes markiert diese
Differenz zwischen fritheren ,,schonen Gedichten und denen, die dem jlidischen Volk
dadurch zu dienen versuchen sollen, dass sie ,,das Unsédgliche” der Shoah an- bzw.
aussprechen. Die Widmung des gesamten Buchs, Meinen toten Briidern und Schwestern,
versinnbildlicht das; sie geht in den Titel des ersten Zyklus iiber, der so heif3it, wie die ganze
Sammlung urspriinglich heiflen sollte: ,,Dein Leib im Rauch durch die Luft.“?** Doch noch
bevor man das erste Gedicht dieses Zyklus, eben ,,O die Schornsteine®, liest, dessen Zeile 12

zudem (,,0 die Wohnungen des Todes*) die ganze Sammlung benennt, ist man mit dem Motto

22T \WWALDSCHMIDT 2011: 408-409.

228 Dementsprechend heif3t es dann bei Kranz-Lober 2001 und Fioretos 2010 als Kapiteliiberschrift ,,Am Anfang
war die Shoah.“ (KRANZ-LOBER 2001: 20; FIORETOS 2010: 144)

229 Kurz nach ihrer Flucht noch, am 26.6.1940, schickt sie an ihren schwedischen Freund Enar Sahlin ,einige
Erzéhlungen méarchenhaften Charakters® (SACHS 1985: 21) sowie ,.ein von mir erdachtes Mérchen* (SACHS
1985: 22), am 7.7.1940 ,zwei kleine Marchen” (SACHS 1985: 24) mit der Bitte, sie ins Schwedische zu
iibertragen.

230 vjel sachlicher schreibt Nelly Sachs am 7. 12. 1949, also zu dem Zeitpunkt, als schon die zweite Sammlung,
Sternverdunkelung, erschienen ist, an ihre Freundin Gudrun Dahnert: ,,Wir kénnen einfach nicht mehr die alten
verbrauchten Stilmittel anwenden. In keiner Kunst ist das moglich. (SACHS 1985: 110)

#L SACHS 2010 I: 233.
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dieses Gedichts konfrontiert: ,,Und wenn diese meine Haut zerschlagen sein wird,/ so werde
ich ohne mein Fleisch Gott schauen/ Hiob*“. Danach erst kann die Lektiire des Gedichts

beginnen:

O DIE SCHORNSTEINE danach Leerzeile?

Auf den sinnreich erdachten Wohnungen des Todes,
Als Israels Leib zog aufgeldst in Rauch

Durch die Luft —

Als Essenkehrer ihn ein Stern empfing

Der schwarz wurde

Oder war es ein Sonnenstrahl?

O die Schornsteine!

Freiheitswege fiir Jeremias und Hiobs Staub —
Wer erdachte euch und baute Stein auf Stein
Den Weg fiir Fliichtlinge aus Rauch?

O die Wohnungen des Todes,

Einladend hergerichtet

Fiir den Wirt des Hauses, der sonst Gast war —
O ihr Finger,

Die Eingangsschwelle legend

Wie ein Messer zwischen Leben und Tod —

O ihr Schornsteine,
O ihr Finger,
Und Israels Leib im Rauch durch die Luft! (SACHS 2010 I: 11)

232

Dieses Gedicht ist eines der bekanntesten von Nelly Sachs® und wird haufig, was seinen

Rang, aber auch seine Rezeption angeht, mit Celans ,,Todesfuge“233

verglichen. Ruth Kranz-
Lober schreibt beispielsweise 2001, dass es ,,nicht selten [...] mit Paul Celans ,Todesfuge® in
einem Atemzug genannt* werde und zu ,,denselben oder dhnlichen Anldssen wie dieses
zitiert“ werde. Und sie &duBlert kritisch: ,,.Die beiden Gedichte sind im Laufe ihrer
Rezeptionsgeschichte zu quasi liturgischen Texten eines 6ffentlichen Gedenkens geworden,
zu kollektiven Platzhaltern, die an die Stelle eines spezifischen, individuellen Erinnerns
treten. (KRANZ-LOBER 2001: 20)

Tatsichlich verfiigen beide Gedichte, die im gleichen Jahr, 1947, erstmals erschienen sind®*
und ,,die Wirklichkeit der Vernichtungslager beim Namen“ nennen (BAHR 1980: 81), neben
den Parallelititen in ihrer Bedeutung und Aufnahme auch iiber motivische, stilistische wie

strukturelle Gemeinsamkeiten.

282 50 KRANZ-LOBER 2001: 20.

233 CELAN 2005: 40-41.

234 Im Falle von Celans ,»Todesfuge* handelt es sich um den Erstdruck in ruménischer Sprache, dem jener in
deutscher Sprache im Jahr 1948 folgte. (EMMERICH 2001: 49)
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Beide versuchen sehr frith nach dem Ende des Weltkriegs und der Shoah, ,das
Ungeheuerliche der Vergasungen zur Sprache zu bringen” (Celan gegeniiber Vaclav
Lohnisky; in CELAN 2005: 608), und dariiber hinaus zu benennen, was in der Shoah geschah
und wodurch dieser ,Epochenbruch® singuldr war (bei Sachs: Schornsteine als pars pro toto
fiir die Verbrennungsofen, die Finger als Hinweis auf die Selektionen auf der Rampe; bei
Celan: das jlidische Schaufeln des eigenen Grabs und das Spielen ,,zum Tanz®, die Riiden der
KZ-Aufseher, ihr arisch blaues Auge usw.). Sie tun es in der Form einer Totenklage, die das

«235 yersucht, dass sie es evoziert

<236

,Unségliche [dadurch] in unzuléngliche Sprache zu bringen

(Sachs) bzw. inszeniert (Celan) und wiederholt (,,wie fassungslos gestammelt*“"") anzugehen

versucht. Beide wihlen eine dem schrecklichen Geschehen addquate pathetische Sprache, die

zwar Uberliefertes reichlich zitiert — es jedoch zugleich radikal in Frage stellt, dekonstruiert

237

und ironisiert.”" Beide prifigurieren die Farbe schwarz dazu, vertraute, helle Dinge (Stern bei

Sachs, Milch bei Celan) zu pervertieren. Und beide enden ihre Klage in der nichtigen, nichts
enthaltenden ,,Luft®, die ,,Israels Leib [...] aufgelost in Rauch* ziehen ldsst (Sachs) und worin
die Juden der ,, Todesfuge* ,,als Rauch* steigen mit der Konsequenz, dass sie ,,ein Grab in den
Liiften* finden (spéter ist es ,,ein Grab in den Wolken*) mit dem zynischen Zusatz ,,da liegt

man nicht eng* (CELAN 2005: 40). Das Kollektiv der Juden endet im Nichts:

TODESFUGE

SCHWARZE Milch der Friithe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift seine Riiden herbei
er pfeift seine Juden hervor 146t schaufeln ein Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

Schwarze Milch der Friithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends

wir trinken und trinken

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

Dein aschenes Haar Sulamith wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr andern singet und spielt
er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingts seine Augen sind blau
stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr anderen spielt weiter zum Tanz auf

2% SACHS 1985: 83.

2% 50 Karl-Josef Kuschel in seiner Interpretation des Gedichts ,,0 die Schornsteine* (KUSCHEL 1994: 206).

27 Jennifer M. Hoyer sieht beispielsweise das Gedicht ,,O die Schornsteine®, ,.especially when read in the
context of its cycle, a ruptured and ironic poem.“ (HOYER 2017: 143)
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Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags und morgens wir trinken dich abends
wir trinken und trinken

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den Schlangen

Er ruft spielt siiBer den Tod der Tod ist ein Meister aus Deutschland
er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr als Rauch in die Luft
dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt man nicht eng

Schwarze Milch der Friithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags der Tod ist ein Meister aus Deutschland
wir trinken dich abends und morgens wir trinken und trinken

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

er hetzt seine Riiden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und trdumet der Tod ist ein Meister aus
Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith
(CELAN 2004: 55-59)

Aris Fioretos bemerkt in seiner Interpretation des Sachsschen Textes einleitend, dass ,,der
Ton* des Gedichts zwar seine damaligen, zeitgendssischen Zuhorer ,,in schmerzhaftes
Schweigen verfallen lie3“, den heutigen Leser aber ,,eher verlegen werden 146t;* sei es wegen
seines absoluten Ernstes, sei es wegen seiner inzwischen iiberbeanspruchten, schablonenhaft
wirkenden Symbole. (FIORETOS 2010: 147) Er kritisiert neben seinem Pathos auch das
kollektive Bild von ,,Israels Leib*, das Ruth Kranz-Lober gar als eine ,,Variation der alten
Metapher vom Volk als Korper [versteht], die in dem Begriff des Leibes in sakralisierter
Form erscheint und [a]ls Kompositum ,Volkskorper® [...] von der nationalsozialistischen
Rassenideologie stark beansprucht* wurde. (KRANZ-LOBER 2001: 21-22)

Noch mehr als diese vage Néhe zur Propaganda der Téter irritiert Kranz-Lober das Bild der
,Freiheitswege fiir Jeremias und Hiobs Staub“ in der zweiten Strophe des Sachsschen
Gedichts, das auch Bahr suspekt erscheint. Denn es spende zwar, moglicherweise, den
Glaubigen Trost, konne aber wieder von den Tétern zynisch persifliert werden im Sinne ,,Hier
kommt man nur durch den Schornstein raus.“ (BAHR 1980: 81-82; KRANZ-LOBER 2001:
22) Und nicht zuletzt sorge das vorangestellte Zitat aus dem Buch Hiob Und wenn diese
meine Haut zerschlagen sein wird,/ so werde ich ohne mein Fleisch Gott schauen fiir
Irritationen: es praludiere nach Kranz-Lober ,,die Umdeutung der Shoah in eine

Heilsgeschichte als hermeneutische Leistung des Gedichts* und fasse die Vernichtung des
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Leibes in diesem Motto als einen spirituellen Neubeginn auf, den Anfang einer neuen, sogar
gesteigerten Form der Existenz. (KRANZ-LOBER 2001: 22)

In diesem Zusammenhang ist es wichtig, die Ausfithrungen des Theologen Karl-Josef
Kuschel zu diesem Gedicht heranzuziehen. Denn er sieht zuerst einmal nur eine Spannung
zwischen dem Bibelzitat und dem darauf folgenden Text des Gedichts, die er als ,,die
Verweigerung [Markierung von K.-J. Kuschel] der Lyrikerin [interpretiert], die biblische
Aussage in ihren eigenen Text zu libernehmen. (KUSCHEL 1994: 207) Nach ihm soll nur
der erste Teil des Zitats versprachlicht werden (Und wenn diese meine Haut zerschlagen sein
wird), die Fortsetzung (so werde ich ohne mein Fleisch Gott schauen) bleibe ausgespart.?*®
Seine Schlussfolgerung lautet: ,,Das Zitat soll die biblische Tradition gleichsam wie die
Sequenz aus einem alten Film noch einmal aufblitzen lassen. [...] Die Shoa-Erfahrung scheint
die biblische Gott-Rede buchstiblich mit in Rauch aufgeldst zu haben.” (KUSCHEL 1994:
207)

Auch Aris Fioretos sieht das Bleibende des Gedichts in seiner Gestaltung der Nichtigkeit. Er
lobt zuerst seine tragende Metapher des Schornsteins (die er wenige Absitze davor als
abgegriffen kritisiert, zu deren , Ehrenrettung er jedoch ausfiihrt, dass sie zur Zeit der
Entstehung des Gedichts neu und treffend war; FIORETOS 2010: 147-148), weil sie auf

unterschiedliche Weisen erscheine. Der Schornstein sei demnach:

Rauchsdule, Sonnenstrahl, Finger und Messer, ja sogar Ausrufezeichen. Von diesen
Erscheinungsformen bewegt sich zumindest eine in die entgegengesetzte Richtung: Im Gegensatz
zum Rauch, der aufsteigt, fallt der Sonnenstrahl nach unten. Er kommt von einem verdunkelten
Stern und leuchtet mit der einzigen Energie, die in dieser friedlosen Zeit moglich erscheint: einer
emphatischen Schwirze mit einem nahezu unvorstellbaren Atomgewicht. Zwei Strophen spiter
verwandelt sich die Figur in einen Finger, der auf die Schwelle gelegt wird ,,[w]ie ein Messer
zwischen Leben und Tod“. Nun ist Schornstein nicht mehr vertikal, sondern horizontal gerichtet —
Grenze zwischen Bewegung und Nichtigkeit. Mit anderen Worten: eine Trennlinie. (FIORETOS
2010: 149)

Fioretos interpretiert sie weiter, indem er fragt:

Ist es diese Eigenschaft, die auf einer tieferen Ebene Sachs’ Wahl der Metaphern bestimmt? In
samtlichen Inkarnationen bildet die Rauchséule ein Verbindungsglied — zwischen irdischem Leben
und himmlischem Sein, Krematoriumsofen und Freiheit, Leben und Tod. Und in jedem einzelnen
Fall ist die Erscheinungsform verginglich. Der Rauch zieht durch die Luft, wahrt aber nicht, kann
nicht gepackt werden und hinterldBt nichts. War es diese Nichtigkeit, die Sachs gestalten wollte?
Wenn ja, wire das wiederholte O des Gedichts das einzige, was tlibrigblieb, sobald der Gegenstand
der Klage das Leben verlassen hatte. [...] (FIORETOS 2010: 149)

2% Fioretos zufolge dramatisiere das Motto den Konflikt zwischen Verzweiflung und Vertrauen, ,,ohne Partei
ergreifen zu kdnnen* (FIORETOS 2010: 149).
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Nun verteidigt also Fioretos sogar die pathetischen, sechsmal wiederholten Os, und zwar in
Anlehnung an das spite Gedicht ,,Die gekriimmte Linie des Leidens* (1961)239:

Es mag Leser geben, die sich von den Seufzern und Ausrufen peinlich beriihrt fithlen. Aber sie
iibersehen dann, da3 Sachs’ O buchstéblich eine ,,schmerzgekriimmte Linie* ist. Seine Rundung
signalisiert, was in den Augen einer Dichterin iibrigblieb, die nicht das gleiche Schicksal erlitten
hatte wie ihre toten Briider und Schwestern: nichts. Oder anders ausgedriickt: Der leere Ring der
Lippen, der zeigt, dal3 alles, was gesagt wird, den Toten gewidmet ist. Eine nacktere Linie kann
schwerlich vorgestellt werden. (FIORETOS 2010: 149-150)

In diesem Sinne kann das Gedicht als eine sehr gestische Abrechnung mit der Perfidie der
Shoah verstanden werden, die bis heute an Aktualitit nichts einbiifit. Nelly Sachs’ Verdienst
ist es, unumwunden, als eine der Ersten,?* ,,wenn nicht die Erste* (FIORETOS 2014: 19), auf
die Shoah hingedeutet zu haben, und zwar nicht nur was die Artikulation der Schrecklichkeit
der Todeslager angeht. Denn die Apostrophierung der letzten zwei Zeilen, ,,0 ihr
Schornsteine,/ O ihr Finger*, zieht (nach dem konstatierenden und durch die grof3en
Buchstaben hervorgehobenen, titelgebenden ,,O DIE SCHORNSTEINE® der ersten Strophe
und nach dem Ausruf ,,O die Schornsteine!* der zweiten) als pars pro toto auch die Tater und
Mittater zur Rechenschaft, die die Krematorien bedient und die Selektionen durchgefiihrt oder
auch nur zugesehen haben. Vor allem sie sollen zuletzt erfahren, wie ,,Isracls Leib im Rauch
durch die Luft“ zog bzw. als (historisches) Priasens immer noch zieht, und zwar mit einem
strengen Ausrufezeichen versehen, das an ihre Schuld gemahnt. Zugleich sollen sie lernen,
sich mit den Opfern zu solidarisieren, mit ihnen zu leiden, denn vor dem eigentlichen Text des
Gedichts sind auch sie mit dem erwihnten, eigentlich absurd erscheinenden Titel des ersten
Abschnitts in der sehr direkten Du-Form konfrontiert: ,,Dein Leib im Rauch durch die Luft®,
Kann ihrer grausamen Unmenschlichkeit dann auf diese Art und Weise, quasi im Sinne einer
reeducation, begegnet werden? Jedenfalls laden diese Worte ein zur breiten und radikalen,
mutigen Empathie.

Auch Paul Celans ,, Todesfuge* markiert den Beginn des reifen Schaffens des Autors,?** und
ihre Stellung im Band Mo/An und Geddchtnis (1952) unterstreicht die Trennung seiner noch in

Bukarest entstandenen Gedichte von denen aus Wien und Paris. Doch ihre Rezeption vor

239 SACHS 2010 II: 149. ,DIE GEKRUMMTE LINIE des Leidens/ nachtastend die gottlich entziindete
Geometrie/ des Weltalls/immer auf der Leuchtspur zu dir/ und verdunkelt wieder in der Fallsucht/ dieser
Ungeduld ans Ende zu kommen — // Und hier in den vier Winden nichts/ als die malende Hand der Zeit/ der
Ewigkeit Embryo/ mit dem Urlicht {iber dem Haupte/ und das Herz der gefesselte Fliichtling/ springend aus
seiner Berufung: Wunde zu sein — «

240 Vgl. . Nelly Sachs war unter den ersten, die auf das Ereignis [d.h. den ,,Zivilisationsbruch Auschwitz*, J.H.]
literarisch reagierten. (KRANZ-LOBER 2001: 7)

241 Typisch ist, dass auch fiir Celan am Anfang die ,,nationalsozialistische Schreckenherrschaft®, also die Shoah,
steht. (GOSSENS 2008a:.45) Wiedemann zufolge fange sogar mit der ,,Todesfuge®, ,,wenn man so will, Celans
Werk an.“ (WIEDEMANN-WOLF 1985:89)
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allem im restaurativen Deutschland der 1950er Jahre sollte den auf dem Kontinent viel stirker
prasenten und exponierten Dichter tiefer und grundsitzlicher verwunden, als der erwihnte
Misserfolg der Sternverdunkelung (1949 bei Bermann-Fischer-Verlag in Amsterdam
erschienen und mangels Interesse beinahe eingestampft) Nelly Sachs schmerzte. Denn
immerhin war ihrer vorherigen Sammlung, In den Wohnungen des Todes von 1947, ein
eindeutiger Erfolg beschert, da sie ,,in das Vakuum nach den furchtbaren Hitler-Jahren
[traf].“?** Schon im Mai 19486, als in ihrer Abwesenheit?*® der erste Teil dieser Sammlung, der
Zyklus Dein Leib im Rauch durch die Luft (mit dem Gedicht ,,0 die Schornsteine®), im Freien

Deutschen Kulturbund in Stockholm?** 245

vorgetragen wurde,”™ schrieb ihr der angesehene, wie
sie emigrierte Literaturwissenschaftler Walter A. Berendsohn (1884-1984), folgende
begeisterte Worte:

Es scheint mir fast ein Mirakel, mit welcher Zartheit Sie dies grauenvolle Geschehen ergreifen und
vor den Richterstuhl der Ewigkeit stellen. Es mit realistischen Mitteln darzustellen ist wirkungslos,
weil sich die erschrockene Seele wehrt, dies alles in sich aufzunehmen, und sich bald verschlie3t
und verhirtet, um leben zu konnen. Aber die Essenz von lhren klagenden, anklagenden und
verklarenden Gedichten wird aufgenommen und bleibt haften. (von Nelly Sachs zitiert im Brief an
Gudrun Déhnert vom 18. 5. 1946; SACHS 1985: 53)

Celans ,, Todesfuge* sollte dagegen von Anfang an sehr problematisch und ambivalent
aufgenommen werden, was um so schwerer wiegt, wenn man bedenkt, wie (lebens)wichtig sie
fiir ihren Autor war, und zwar offenbar mit sich steigernder Intensitit. Seine wiederholten
Beteuerungen: ,,.Die Todesfuge ist ein Grabmal“ (zu Rolf Schroer)*® oder, zu Ingeborg
Bachmann, ,,dass die Todesfuge auch dies fiir mich ist: eine Grabschrift und ein Grab. [...]

Auch meine Mutter hat nur dieses Grab*“?*" beweisen eine starke innere Anteilnahme des

Dichters an der Rezeption dieses einen konkreten Gedichts, das ein bitteres, wehmiitiges, fast
mit religioser Inbrunst verbundenes Andenken vor allem an seine geliebte Mutter darstellen
sollte. Damit musste notwendig Kkollidieren, dass gerade dieses Werk bald zum

248

,»Markenzeichen des jungen Dichters* wurde,”" allen moglichen, auch zynischen, Lesarten

ausgesetzt.

242 ERITSCH-VIVIE 2001: 91.

%3 Sje musste bei ihrer Mutter bleiben, die Blutgefifkrimpfe hatte. (SACHS 1985: 53)

% Der Freie Deutsche Kulturbund war eine parteipolitisch neutrale Organisation fiir deutsche Fliichtlinge in
Schweden und existierte bis 1946 in Stockholm. Er fiihrte kulturelle Veranstaltungen durch. (Zitiert nach
Kommentar in SACHS 1985: 41-42)

25 Es handelte sich um die letzte Veranstaltung des Kulturbundes in Schweden, bevor er nach Berlin
zuriickkehrte (s. SACHS 1985: 53), was auch von dem hohen Stellenwert der vorgetragenen Werke von Nelly
Sachs zeugt.

246 Am 25.10.1959, zitiert in Kommentar zu CELAN 2005: 607-608.

247 Am 12.11.1959, s. Kommentar zu CELAN 2005: 608.

248 GOSSENS 2008b: 18.
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Schon die Art des Vortrags der ,in die Rezitation dringende[n], blutig erlittene[n]«**

,,Todesfuge* sollte fiir Furore sorgen, wic dies bereits ausgefiihrt wurde. Marie Luise
Kaschnitz, die Celans erste Veréffentlichung in Deutschland, 1948 in der Zeitschrift Die
Wandlung, betreute, sprach aber in ihrer biografisch inspirierten Erzdhlung ,,Die Abreise*
tiber eine ,tonlose Stimme* des achtundzwanzigjdhrigen ,jungen Dichter[s] aus dem
Osten*,*® der ihr dieses Gedicht vorlas, und auch in ihren autobiografischen Orten von 1973
hob sie hervor: ,[...] der junge Mann, der mich draulen [im herbstlichen Park von
Royaumont, im Jahre 1948; J.H.] sprechen will, ist Paul Celan, ein schméchtiger Jiingling aus
Czernowitz, ein Emigrant. Wir gehen zusammen durch den rotgoldenen Park und setzen uns
auf eine Bank, und Celan liest mir mit einténiger, noch vollig ungeiibter Stimme seine
,Todesfuge* vor.“ (KASCHNITZ 1991: 22-23)

Celan wird also viel Miihe verwendet haben miissen, um bei der Friihjahrstagung der Gruppe
47 in Niendorf 1952%' dreieinhalb Jahre nach Royaumont die ,, Todesfuge* so dramatisch
vorzulesen, dass die bereits erwédhnten, absurden Assoziationen von Goebbels (einerseits) und
Synagoge (andererseits) entstehen konnten. Kaschnitz unterstreicht zudem in ihrem Tagebuch
vom Mai 1952, dass diese herausragende Vortragsart ,,funkisch* war und so, ,,wie man es von
ihm verlangt hatte. (KASCHNITZ 2000 I: 439) Nach diesem Tagebucheintrag zu urteilen
war Celan wihrend ihres personlichen Treffens sehr gekrankt

von der barbarischen Taktlosigkeit H. W. Richters, der bei der Tagung der Gruppe 47 seine
»rodesfuge“ als in Goebbelschem Ton geschrieben bezeichnete. Aufgefordert, sich zu
entschuldigen, forderte R. Celan auf, doch abzureisen, was C. nicht tat, nicht tun konnte, um der
oOsterreichischen Gruppe nicht die Radiomoglichkeiten zu verpatzen. (KASCHNITZ 2000 I:
438)

Keiner der anwesenden Freunde Celans (llse Aichinger, die den Preis der Gruppe 47 in

diesem Jahr gewinnt, obwohl sie ,ganz traumhaft-surrealistisch schreibt“,®* Ingeborg

253

Bachmann, Milo Dor*>®) habe gegen Richters Zumutung protestiert, beanstandet Theo Buck

49 Sebais, Heinz-Winfried (1951): Jenseits des Nihilismus, in: Der Monat 3, S. 660. Zitiert in: GOSSENS
2008b: 18.

20 7itiert in GERSDORFF 1992: 177. Die Formulierung ,,aus dem Osten* &hnelt jener bereits erwéhnten von
Hans Egon Holthusen, der Celan 1954 ,am o6stlichen Rande des deutschen Sprachgebiets® angesiedelt haben
wollte, was Celan tief schmerzte (Merkur, VI1I1. Jahrgang, S. 385); sie zeugt von der groBen Verbreitung dieser
klischeehaften Zuschreibungen, selbst bei wohlwollenden Dichterkollegen.

#1 Diese Tagung nahm beispielsweise Helmut HeiBenbiittel als ,.einen, wenn nicht den Hohepunkt der
Geschichte der Gruppe 47 wahr. (HEISSENBUTTEL 1985: 311)

%2 50 Kaschnitz in GERSDORFF 1992: 208.

% Bachmann und Dor ist es zu verdanken, dass Celan nach Niendorf iiberhaupt eingeladen wurde, wobei
Bachmann ,,[i]n handfesten Regieanweisungen [...] die Reise fiir Celan [organisierte]; die kostlichen Briefe, in
denen es um Busrouten, Abfahrtzeiten und Reisekostenzuschiisse geht, lassen erahnen, dass die elegisch
auftretende Dichterin sich bestens als Reisebiiroangestellte bewéhrt hitte, wenn denn die Lebensumstidnde das
verlangt hdtten®, so Ina Hartwig. (HARTWIG 2017: 51)



74

noch 1999,%* ein Mythos, den u.a. Roland Berbig 2014 richtigstellt (BERBIG 2014: 75) und
zudem einen ,,eklatanten Antisemitismus® (BERBIG 2014: 75) dort vollig ausschlief3t, wo in
Wabhrheit — und von Celan gegeniiber seiner Frau so beschrieben — nur eine ,,Mehrzahl* von
Menschen agiert, ,,die die Poesie nicht mogen.“ (BERBIG 2014: 75, CELAN/CELAN-
LESTRANGE 2001 1:22) Tragisch aber ist, dass niemand wahrnehmen wollte, was die

,.,seherhafte Artikulation* Celans®™®

an Inhalten zu transportieren versuchte. Vielmehr
entscharfte man die Botschaft von Celans Werk, indem man es pauschal unter den Begriff der
,,poésie pure” einordnete. (BRENNER 1967: 76)

Zwei Jahre spéter, 1954, steigert sich Celans Unbehagen am westdeutschen Literaturbetrieb,
als der Lyriker und méchtige Literaturkritiker Hans Egon Holthusen, als ,.christlicher
Existentialist fiir seine Essay-Sammlung Der unbehauste Mensch von 1951 gewiirdigt, im

«2% nannt und

»Merkur® seinen Rivalen ,,Fremdling und AuBlenseiter der dichterischen Rede
der ,,Todesfuge“ konzediert, zwar ,,wahre und reine Dichtung* zu sein (,,ohne eine Spur von
Reportage, Propaganda und Résonnement™; HOLTHUSEN 1954: 390), doch fahig, ,,der
blutigen Schreckenskammer der Geschichte [zu] entfliehen [...], um aufzusteigen in den
Ather der reinen Poesie.“ (HOLTHUSEN 1954: 390)%’

Als Celan zudem im gleichen Jahr 1954, relativ spét, von der breit angelegten Briefkampagne
der Witwe Goll erfihrt, deren Rundbrief seine angehende Karriere ruinieren sollte,® muss er
sich auf Schlimmeres gefasst machen. Er wird, wie schon ausgefiihrt, Meisterplagiator
genannt,™ dem ,,Meister aus Deutschland“ seiner ,, Todesfuge* angeglichen und zum Titer
gerade dort pervertiert, wo er am authentischsten wirken wollte.®® Das und die Tatsache, dass
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die ,,Todesfuge* zudem als im dsthetischen Sinne ,,schon“ empfunden wurde,”" sollte Celans

4 BUCK 1999: 81.

25 SCHROERS 1967: 384.

%% HOLTHUSEN 1954: 385.

27 5omit wird der reale Wirklichkeitsbezug der ,, Todesfuge*, schon bei der Erscheinung des noch ,,Todestango*
heilenden Gedichts akzentuiert, vollig zunichte gemacht. (,,Das Gedicht [...] beruht auf der Beschworung einer
wahren Begebenheit. In Lublin wie in anderen ,nazistischen Todeslagern® zwang man eine Gruppe von
Verurteilten, wehmiitige Lieder zu singen, wihrend andere Griber schaufelten®, FELSTINER 2000: 56; Celan
zufolge bezieht sich das Gedicht auf Berichte der Izvestia iiber das Lemberger Ghetto; GOSSENS 2008a: 47).

8 Sie schrieb Verlage, Zeitschriften, Rundfunkanstalten und nicht zuletzt Rezensenten von Celans Gedichtband
Mohn und Geddchtnis an, ,der Ende 1952 erschienen war und im ersten Halbjahr 1953 erste, z.T. sehr positive
Kritiken bekam.* (WIEDEMANN 2000: 190)

2 In anonymen Briefen wird als Autoritit, die diese Beschimpfung prigte, der in Ostberlin lebende Georg
Mauerer genannt, der sich, allerdings erst 1960, davon 6ffentlich distanzierte. (vgl. WIEDEMANN 2000: 198-
199)

260 Wie erwihnt konnte Celans Entschluss zum Freitod im Mai 1970 mit der Erstveroffentlichung von Immanuel
Weiliglas’ Gedicht ,,Er* (von 1944) im Februarheft der Bukarester Zeitschrift Neue Literatur zusammenhéngen,
in welchem sich Motive der ,,Todesfuge finden lieBen, so dass der Dichter sich vor weiteren Plagiatsvorwiirfen
mit Recht flirchten musste. (These Werner Fulds in Focus Nr. 19, 1997, S. 136; zitiert in EMMERICH 2001:
166-167.)

261 Vgl. beispielsweise Reinhard Baumgarts Stelle in seinem Essay ,,Unmenschlichkeit beschreiben®: ,,Celans
Todesfuge etwa und ihre Motive, die ,schwarze Milch der Friihe‘, der Tod mit der Violine, ,ein Meister aus
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ganze Poetologie von Grund auf verdndern. Er fordert nun von sich selbst, 1958, wie bereits
unterstrichen, ,eine ,grauere‘ Sprache, eine Sprache, die unter anderem auch ihre
,Musikalitdt* an einem Ort angesiedelt wissen will, wo sie nichts mehr mit jenem ,Wohlklang*
gemein hat, der noch mit und neben dem Furchtbarsten mehr oder minder unbekiimmert
einhertonte.“?®* Der Prototyp einer solchen Sprache ist die der auf die Terminologie und den
Sinn der ,, Todesfuge“ eingehenden ,.Engfiihrung*;”®® die ,, Todesfuge* erlaubt Celan seit der
Intensivierung der Goll-Kampagne zu Beginn der 1960er Jahre nicht mehr offentlich
vorzutragen. Auch der Umstand, dass sie ,,nachgerade schon lesebuchreif gedroschen* sei, 2
mag dabei eine Rolle gespielt haben.

Die poetische Initiation Celans, der mit seiner ,,Todesfuge“ die Darstellung der Quintessenz
der Shoah leisten wollte, mit breitem, oft sarkastisch gebrochenem Riickblick auf die deutsche
Geistesgeschichte (dem ein genuin moralischer Impetus innewohnte), sollte aus all diesen
Griinden klaglich scheitern. Ein dhnlich (melo)dramatisches, beziiglich der Shoah direktes
Werk schreibt Celan nicht mehr. Aber auch Nelly Sachs betrat mit ihrem Gedicht ,,O die
Schornsteine* ein Gebiet, das sie in solcher schockierenden Konkretheit nicht mehr aufsuchen
wird. Ruth Kranz-Lober meint in Hinsicht auf dieses Gedicht sogar:

Die Form dieser Thematisierung [der Shoah, J.H.] ist im ganzen Oeuvre der Dichterin
einzigartig. In keinem anderen Gedicht wird auf die realen Bedingungen des Genozids
derart deutlich angespielt — in dieser Hinsicht ist O die Schornsteine weit davon entfernt,
fiir die Lyrik von Nelly Sachs reprisentativ zu sein, in der die Shoah ansonsten nur in
stilisierter, stark abstrahierter Form erscheint. (KRANZ-LOBER 2001: 20-21)

Sind nun vor diesem Hintergrund die beiden behandelten Gedichte, Sachs’ , O die
Schornsteine wie Celans ,,Todesfuge®, iiberhaupt als hermetisch zu werten im Sinne von
,dunkel”, ,verschlossen®, ,rdtselhaft“ und ,,schwer*“? Denn ihr Wirklichkeitsbezug, die
Shoah,?®® ist bestimmt ,,dunkel* (wenn nicht ,,dister) und ,,schwer”, spricht man ja
inzwischen fast klischeehaft schon von ihr als dem ,dunkelsten Kapitel der deutschen
Geschichte’. In diesem Sinne mdogen allein ihre Thematik und ihre exemplarische Aufrufung
der Shoah als ,,bewuBtlose Geschichtsschreibung™ verstanden werden und die Gedichte als ein

Raum, worin ,,das duBerste Grauen nachzittert (Adorno),*® wenn auch in inzwischen

Deutschland*, alles durchkomponiert in einer effektbewuliten Partitur — bewies es nicht schon zuviel Genuf3 an
Kunst, an der durch sie wieder ,schon® gewordenen Verzweiflung?“ (BAUMGART 1995: 83)

262 payl Celan: Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris, 1958. (CELAN 1983: 167)

%83 Der musikologische Begriff ,,Engfiihrung® meint den dritten, letzten Teil der Fuge, in welchem zeitlich ,,eng
alle ihren vorherigen Themen kontrapunktisch zusammenflieBen (vgl. KUNDERA 1986: 227) und der also eine
Art Fazit des Ganzen darstellt.

264 CELAN 1988: 320.

25 |m Falle der »rodesfuge* spricht Thomas Schneider davon, dass ihre Welt sich ,zuletzt in einem
gespenstischen Ineinander von Realitdt und Phantasma* verliere (SCHNEIDER 2010: 273); das Gleiche liefe
sich auch von O die Schornsteine sagen.

266 ADORNO 2006b: 53.
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ritualisierten, manchmal an Stereotypen grenzenden poetischen Mitteln. Im Oxymoron der
,,schwarze[n] Milch* wie in der Synekdoche der ,,Schornsteine® wird man heute schwer eine

257 suchen, auch wenn das extreme Erleben

extremistische Kunst (nach Michael Hamburger)
des ,Epochenbruchs Auschwitz® hinter ihnen bis heute spiirbar bleibt, im Pathos und in der
Atemnot. Auch die ,,Kiihnheit dieser poetischen Mittel (DILLON 2010: 32) muss dem
gegenwartigen Leser erst iiber die Darstellung des (Literatur)Historischen vermittelt werden.
Beide Gedichte haben im Laufe ihrer Rezeptionsgeschichte — und vor allem Celans
., Todesfuge* gehort zu den am meisten interpretierten Gedichten der neueren Literatur —
allméhlich ihren Hermetismus verloren, so dass ihre Konturen heute klar, vielleicht zu klar
und schablonenhaft erscheinen mogen. Was nicht bedeutet (Fioretos Interpretation von ,,0 die
Schornsteine zeigte das iiberzeugend), dass keine neue Zugangsart zu ihnen gefunden
werden kann, dass sie nicht immer noch rétselhaft wirken.

Wenn auch das Gedicht ,,O die Schornsteine* nicht als reprasentativ flir die Darstellung der
Shoah bei Nelly Sachs gelten kann (vgl. KRANZ-LOBER 2001: 20-21), so kann es — und
kann genauso Celans ,,Todesfuge“ — doch die Art und Weise reprisentieren, wie man die
Shoah in der ersten Nachkriegszeit erfahrbar zu machen suchte: mit fast obsessiv
wiederkehrenden Bildern, mit Pathos und Konzentration auf Wesentliches, mit einer zugleich
deiktischen und dynamischer Sprache. Nur so konnten beide Gedichte ,,das Furchtbare [der

Shoah, J.H.] beriihren“?®® und die unvorbereiteten Leser zwingen, dies ebenfalls zu tun.

4.2 Eine Poetologie nach Krieg und Katastrophe: Erich Arendts ,,Der Albatros* (1951) und
Ingeborg Bachmanns ,,Mein Vogel* (1956)

Erich Arendt (1903-1984) und Ingeborg Bachmann (1926-1973) werden kaum in einem
Atemzug genannt. Zwar stammen sie beide aus der Provinz (doch einer wie
unterschiedlichen: der preuBlischen und der dsterreichischen) und werden beide der Hermetik
zugerechnet, doch das dndert nichts an der Tatsache, dass sie unterschiedlichen Generationen
angehoren und einen sehr unterschiedlichen biographischen Hintergrund haben. Denn, wie
bereits ausgefiihrt: Arendt wuchs in bescheidenen Verhiltnissen auf und litt sehr darunter,
wihrend Bachmanns Familie seit 1933 ein eigenes Haus bewohnte und sogar mitten im Krieg
tiber eine Haushaltshilfe verfiigte. Dass der Vater frith der NSDAP beitrat und sich als
Oberleutnant aktiv an den Kdmpfen gegen die Sowjetunion im Zweiten Weltkrieg beteiligte,
wurde von allen Familienmitgliedern tabuisiert — und nur das Schreiben der Tochter bezeugte,

wie traumatisierend sich diese Tatsachen auf sie auswirken sollten. Arendt als Linker, der vor

7 HAMBURGER 1995: 302-303.
268 SACHS 1985: 43.
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Hitler fliehen musste und sein Exil v.a. in Kolumbien verbrachte, scheiterte dagegen an der
DDR, fiir die er 1950 hoffnungsvoll optierte, mit deren realpolitischen Verhéltnissen er sich
jedoch nicht arrangieren konnte; duBlerst unzufrieden dichtete er mehr oder weniger offen
gegen sie.

Trotz dieser lebensweltlichen Differenzen gibt es im Werk von beiden Autoren zwei
Gedichte, die von ihnen wie von der Forschung jeweils als wichtig eingestuft werden und
dariiber hinaus miteinander zu korrespondieren scheinen: Erich Arendts ,,.Der Albatros* und
Ingeborg Bachmanns ,,Mein Vogel*. Ihr Vergleich zeigt einen Aspekt, der in der Arendt- wie
Bachmann-Philologie bisher kaum herausgearbeitet wurde: den engen Bezug beider Gedichte
zu ihrer Zeit, in gesellschaftskritischer und politischer Hinsicht. Das folgende Kapitel soll
diesem Desiderat detailliert nachgehen.

Wie man in der Heraldik stilisierte Tiere verwendet, um auf einen bestimmten
Wappeninhaber und seine Spezifika bzw. Devisen hinzuweisen, so begegnen wir im
Arendtschen Gedicht ,,.Der Albatros® (1951) und im Bachmannschen Gedicht ,,Mein Vogel*
(1956) jeweils einer Vogelart, die fiir den Autor/die Autorin stehend und redend sein soll:
dem Sturmvogel Albatros (Arendt) und dem Nachtvogel Eule (Bachmann). Beide sind
autobiographisch begriindet (Arendt identifizierte sein unruhiges, gefahrenvolles Leben mit
diesem Vogel, dem Begleiter seiner Irrfahrten, vor allem seiner Flucht aus Europa; schon in

der Schulzeit wurde Bachmann L’hibou, die Eule, genannt269

) und beide werden im Text
possessiv dem lyrischen Ich als ,,mein“ zugeeignet — und zwar im Finale des Gedichts von
Arendt sowie im Titel und an etlichen Signalstellen des Gedichts von Bachmann. Fiir Arendt
ist zudem der Vogel so wichtig, dass er nicht nur das eine Gedicht (Emmerich und Ullrich

zufolge 1941 bei der schicksalshaften Uberfahrt nach Kolumbien entstanden?’®

) nach ihm
benennt, sondern die ganze erste Gedichtsammlung (die erste Buchveroffentlichung Arendts
iiberhaupt) mit Gedichten aus den Jahren 1931-1950: Trug doch die Nacht den Albatros.

In ihrem Rahmen erscheint das Gedicht ,,Der Albatros“ an elfter Stelle des ersten Abschnitts,
der mit dem Sonett ,,Ulysses’ weite Fahrt“ ansetzt und damit eine weitere emotionale
BezugsgroBle Arendts vorstellt, Homers Odysseus: auch ihn als Stiitze, Identifikation und
Inspiration. Beide Gedichte sind gereimt und von regelmifligem Strophenbau. Jede der
insgesamt acht Strophen des Gedichts ,,Der Albatros* zdhlt sieben Zeilen (nur die fiinfte

Strophe verfligt tiber sechs Zeilen), wobei die letzten zwei Zeilen jeder Strophe graphisch und

269 HOLLER 2001: 22.
2% EMMERICH 1984: 37; ULLRICH 1969. In: Neue Zeit, 21.5.1969. http://www.planetlyrik.de/erich-arendt-
aus-funf-jahrzehnten/2012/09. [12.7.2019]
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rhythmisch hervorgehoben werden und eine Art Conclusio bilden mit dem besonders
exponierten, reimtragenden Schlusswort und Schliisselwort ,,Albatros. Hier der Wortlaut des
Gedichts von Arendt:

Der Albatros

Sonnen sanken um mein Schiff und stiegen:
Wochen stiller groBer Wiederkehr!
Wolkenwinde sah ich ferne liegen,
und sie sanken lautlos in das Meer.
Immer aber hort ichs oben fliegen:
Uber mir, der weiten Fahrt Genoss,
seine Schwingen schlug ein Albatros.

Lag im weillen Glanz der Meeresspiegel
um mein Schiff, so senkte sich sein Flug.
Seine schmalen weitgespannten Fliigel
glitten wassernah um Heck und Bug,
segelleicht, als ob das Licht ihn trug.
Wenn die tiefe Stille ihn verdro8,
flog mit Zornesschrei der Albatros.

Mittags schwand in leeren Himmelshellen

er empor; steil iiber griiner See.

Pl6tzlich 16ste sich ein Stein im schnellen

Schlag und streifte dicht das Schiff in Lee,

und ein Schnabelhieb drang in die Wellen.
Wihrend Wasser ihm vom Leib noch flof3,
floh mit blutigem Fang der Albatros.

Erst im Sturmwind, der mit weilem Bif3

in die Tiefen fuhr, dafl Nacht und Meer aufschaumten,

kam er wieder, als mein Segel rif3,

Blitze lachten, schwarze Wogen baumten,

als die Meergruft auf mein Schiff sich schmif3:
Dunkler Pfeil, der durch den Himmel schof3,
schwang durch Sturm und Licht der Albatros.

Und sein Schrei brach aus dem Herz des Sturmes
hell und heil3, unfa3bar und instdndig,
von Empdrung hei3, von Zorn lebendig:
Wilde Kraft des auferstandenen Sturmes.
Meiner Seele tapferster Genoss,
rief er ihren Zorn, der Albatros.

In den Abenden der heiflen Meere,
wenn der Purpurhimmel jdh verging,
und des Dunkels schwarze Tropenschwere
undurchdringbar vor den Augen hing,
flog sein Schatten horbar iiberm Meere.
Wenn die Nacht die Sternensicht verschlof3,
trug die Nacht doch stets den Albatros.
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Eines Tages um die Mittagswende

stieg aus ewigem Glanz das harte Riff.

Palmen wuchsen aus dem Lichtgelidnde

und die Bai umrauschten griine Wénde,

in die Bucht lief einsam ein mein Schiff.
Fern am Horizont, der nackt und groB3,
flog fiir immer fort der Albatros.

Nur in Trdumen noch am Strand nach Jahren,
zog er wie ums Schiff im stillen Flug.
Und — da Not und Knechtschaft unertréglich waren,
dal3 das Herz den HaB3 nicht mehr ertrug,
stieg sein Schrei, dem groBen Zorn entfahren:
Wilder Ruf, der durch den Himmel schof3,
tiber mir, wie einst — mein Albatros! (ARENDT 2003: 56-57)

Schon eine fliichtige Lektiire des Gedichts zeigt, dass sein zentrales Anliegen nicht einem
Portrit des Vogels dient, wie es beispielsweise Baudelaires Gedicht ,,Albatros*
(BAUDELAIRE 1979: 31) leistet, sondern um die Bestimmung der Beziehung des lyrischen
Ich zu dem Vogel Albatros kreist. In Zeile 7 der ersten Strophe wird er als ,,ein Albatros*
eingefiihrt, doch schon Zeile 5 derselben Strophe deutet die immer wieder erfolgte akustische
Wahrnehmung seines Flugs an als ein unbestimmtes, spannungsgeladenes, verheiBungsvolles
,»es (,Immer aber hort ichs oben fliegen®). Und noch bevor wir iiberhaupt erfahren, dass
dieses ,,es* zu einem Vogel gehort und wir ihn vor unserem inneren Auge gesehen haben,
erklart die sechste Zeile ihn zu ,,der weiten Fahrt Genoss[en]*“ des Ich, was offenbar auch
eine Vorbildfunktion mit einschlie3t (denn er ist iiber dem lyrischen Ich positioniert).

Die Strophen II bis VII miinden dann immer von neuem in den Nominativ ,,der Albatros®, mit
Ausnahme der Strophe VI, in welcher ,,die Nacht* den Nominativ bildet; jene Nacht, die
»doch stets den Albatros [trug]“, was, wie bereits erwdhnt, dem ganzen Gedichtband den
Namen gab. Zwei Substantive werden somit im Rahmen des ganzen Gedichts semantisch
besonders beschwert: die (auch geschichtlich oder gar apokalyptisch zu verstehende) Nacht
und der Albatros. Wobei bis zur Strophe V der VVogel eine betont dynamische, akustisch wie
visuell herausragende Komponente des Gedichts verkorpert: er schldgt ,,seine Schwingen*
(Zeile 7), fliegt mit ,,Zornesschrei* durch die Stille (Zeile 14), fliecht mit ,,blutige[m] Fang*
hinweg (Zeile 21), wird sogar ,,[d]Junkler Pfeil, der durch den Himmel* schieB3t (Zeile 27) und
,durch Sturm und Licht* schwingt (Zeile 28), ruft schlieBlich stellvertretend den ,,Zorn“ der
Seele des lyrischen Ich als ihr ,tapferster Genoss‘ hervor (Zeile 33 und 34). Dadurch wird der
Hohepunkt des Gedichts erreicht, danach trdgt nur noch die Nacht, und zwar eine finstere
Nacht (die ,,die Sternensicht verschloB*; Zeile 40), den Albatros, als Objekt: immer wieder,
,stets® (Zeile 41); bis aber der Albatros, als Subjekt wieder, ,,fiir immer* fortfliegt (Zeile 48)
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und fiir das lyrische Ich nur noch ,,in Trdumen* da ist (Zeile 49). Paradoxerweise wird er erst
dadurch dem lyrischen Ich eigen als ,,mein Albatros®.

Demgegeniiber beginnt das Bachmannsche Gedicht schon mit der Tatsache — oder wenigstens
der Annahme — des Besitzes des Vogels (wie sein Titel ,,Mein Vogel*“ nahelegt), dessen
ndhere Bestimmung als Eule, hier parallel zum Gedicht ,,Der Albatros®, erst das Ende der

ersten Strophe leistet. Hier der Wortlaut des Gedichts von Bachmann:

Mein Vogel

Was auch geschieht: die verheerte Welt

Sinkt in die Ddmmrung zuriick,

einen Schlaftrunk halten ihr die Wilder bereit,
und vom Turm, den der Wichter verlief3,
blicken ruhig und stet die Augen der Eule herab.

Was auch geschieht: du wei3t deine Zeit,
mein Vogel, nimmst deinen Schleier
und fliegst durch den Nebel zu mir.

Wir dugen im Dunstkreis, den das Gelichter bewohnt.
Du folgst meinem Wink, stof8t hinaus
Und wirbelst Gefieder und Fell —

Mein eisgrauer Schultergenof3, meine Waffe,
mit jener Feder besteckt, meiner einziger Waffe!
Mein einziger Schmuck: Schleier und Feder von dir.

Wenn auch im Nadeltanz unterm Baum
die Haut mir brennt

und der hiifthohe Strauch

mich mit wiirzigen Bléttern versucht,
wenn meine Locke ziingelt,

sich wiegt und nach Feuchte verzehrt,
stiirzt mir der Sterne Schutt

doch genau auf das Haar.

Wenn ich vom Rauch behelmt

wieder weil}, was geschieht,

mein Vogel, mein Beistand des Nachts,
wenn ich befeuert bin in der Nacht,
knistert’s im dunklen Bestand,

und ich schlage den Funken aus mir.

Wenn ich befeuert bleib wie ich bin

und vom Feuer geliebt,

bis das Harz aus den Stammen tritt,

auf die Wunden trdufelt und warm

die Erde verspinnt,

(und wenn du mein Herz auch ausraubst des Nachts,
mein Vogel auf Glauben und mein VVogel auf Treu!)
riickt jene Warte ins Licht,

die du, besénftigt,
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in herrlicher Ruhe erfliegst —
was auch geschieht. (BACHMANN 1982 I: 96-97)

Auch dieses Gedicht bezieht sich, und im Vergleich mit dem Arendtschen Text viel
eindeutiger und direkter, auf eine &uflerst negativ wahrgenommene zeitgendssische
Wirklichkeit, denn es macht ,,die verheerte Welt“ bereits in der ersten Zeile zu seinem
eigentlichen Ausgangspunkt; wie das Gedicht von Arendt ebenfalls in seiner ersten Zeile von
,»Sonnen®, die ,,sanken® (und gleich, dramatisch, wieder ,,stiegen*) spricht, was auf immer
wieder erfolgte Unterginge hindeuten kann, im Natur- sowie im geschichtlichen
Zusammenhang. Der letztere wiirde zudem den Gedichtbandtitel, der Zeile 41 des
vorliegenden Arendtschen Gedichts entnommen (ohne die Zeitbestimmung ,,stets” jedoch,
was wichtig ist), rechtfertigen, und mit ,Not und Knechtschaft“ der letzten Strophe
korrelieren, deren Intensitit so grof3 sein musste, ,,dal das [menschliche, J.H.] Herz den Hal3
[als Reaktion darauf, J.H.] nicht mehr ertrug™ (Zeile 51-52). In diesem Augenblick soll der
gefeierte, aufgerufene, von frither bekannte Vogel mit seinem ,,Schrei, dem groBBen Zorn
entfahren® (Zeile 53), einschreiten, stellvertretend fiir das lyrische Ich und seinen ,,[w]ilde[n]
Ruf* (Zeile 53-54) nach Gerechtigkeit; aber nur in Gedanken des Ich, nicht in der Realitét.

Eine solche Lesart wiirde den Titel des ersten Abschnitts der Sammlung Trug doch die Nacht
den Albatros rechtfertigen, in welchem das Gedicht scheinbar unlogisch aufzufinden ist: ,,Das
Mittelmeer“.>* Dann wiirden sich »Not und Knechtschaft“ auch, wenn nicht sogar
vorwiegend, auf die gegenwértige Situation des lyrischen Ich beziehen (und nicht nur auf die

vergangene und bestandene ,,Emigrations-Odyssee des Dichters*?’?

), jenes Ich, das ,nach
Jahren (Zeile 49) an einen offenbar mittelmeerischen Strand kommt und in seiner
hoffnungslosen Situation sich daran erinnert, wie ihm der Vogel einst, als die ,,Sonnen
sanken® (Zeile 1), ,,im stillen Flug™ ,,ums Schiff* (Zeile 50), das Symbol seiner Lebensfahrt,
folgte. Sein Zornesschrei von damals soll auch den Zorn des lyrischen Ich iiber seine
Gegenwart (in der DDR und iiber sie hinaus) versinnbildlichen, ldsst den Vogel und das
lyrische Ich schlieBlich durch das Possessivpronomen verbunden sein. Dadurch werden die
Identitéit und Integritét des lyrischen Ich wiederhergestellt.

Auch wenn die Regime der DDR (Arendt) und Osterreichs/der BRD (Bachmann) kaum

vergleichbar sind, verlaufen interessanterweise ,,Not und Knechtschaft“ Arendts, wie sehr

auch vom kommunistischen Glaubensbekenntnis des Autors ,angereichert’ und zum

2"t Am Mittelmeer findet man nimlich sehr selten Albatrosse, wenn auch einige Schiffe dieses Namens.

212 59 ULLRICH 1969: ,Das Gedicht ist 1941 geschrieben, es formuliert in einem grandiosen Symbol die
Emigrations-Odyssee des Dichters.” In: Neue Zeit, 21.5.1969. http://www.planetlyrik.de/erich-arendt-aus-funf-
jahrzehnten/2012/09. [12.7.2019]
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Expressionismus tendierend, und ,,die verheerte Welt“ Bachmanns recht parallel, vor allem
was den Bezugspunkt zur schriftstellerischen Gegenwart der beiden Dichter angeht. Der
Ausdruck ,,verheert (im Sinne von ,,verwiistet®, ,,zertriimmert*; das Verb ,,verheeren* meint

eigentlich ,,mit einer Heeresmacht {iberziehen*?"

) in Hinsicht auf die Nachkriegswirklichkeit
erinnert an die bereits besprochene, schwer verifizierbare Erinnerung Bachmanns, im
Interview vom Dezember 1971 festgehalten, worin die Worter ,,zertrimmert* und ,,Heer* fiir

unseren Zusammenhang eine neue Dimension offenlegen:

Es hat einen bestimmten Moment gegeben, der hat meine Kindheit zertriimmert. Der
Einmarsch von Hitlers Truppen in Klagenfurt. Es war etwas so Entsetzliches, da8 mit
diesem Tag meine Erinnerung anféngt: durch einen zu frithen Schmerz, wie ich ihn in
dieser Stirke vielleicht spéter tiberhaupt nie mehr hatte. [...] Ein ganzes Heer kam da in
unser stilles, friedliches Kérnten... (BACHMANN 1983: 111; beide Hervorhebungen
J.H)

Denn was das ,,Heer* Hitlers an Verheerendem angerichtet hat, die Verheerung Europas,
sollte allerdingst lange tabuisiert werden; nicht nur, um es ungeschehen oder vergessen zu
machen, sondern auch, weil dafiir zuerst einmal keine Worte zur Verfiigung standen, weil das
Thema fiir viele zu schmerzhaft und zu ,grof3* war. Beriihmt ist die Umschreibung Celans fiir
das Jiingstvergangene: ,,das, was geschah“.274 Wenn man sich nun vergegenwiértigt, dass fiir
Bachmann der Krieg, wie beispielsweise dem Gedicht ,,Alle Tage® aus ihrer ersten
Sammlung, Die gestundete Zeit von 1953, entnommen, ,,alltdglich geworden ist (also nicht
beendet wurde, sondern in Richtung Zukunft ,,fortgesetzt“; BACHMANN 1982 I: 46), wird
die beschworende Wendung ,,W/was auch geschieht aus ihrem Gedicht ,,Mein Vogel®,
gerade an die Adresse Celans, einleuchtend und verstindlich. Wir befinden uns, und das
wurde in der Bachmann-Forschung, die sich gerne dieses poetologischen Gedichts annimmt,

275

bisher kaum beachtet, auch bei diesem Text mitten im Krieg — denn vor allem er, der

Krieg, ist es, der im Hintergrund dieses Gedichts prisentisch, schleichend ,,geschieht“.276

23 DUDEN 1989: 781.

2™ Typischerweise im Gedicht ,,Was geschah?“ aus der Sammlung Die Niemandsrose (1963) als Frage
formuliert. Aber auch schon in der Ansprache anldsslich der Entgegennahme des Literaturpreises der Freien
Hansestadt Bremen (1958) présent: ,,Sie, die Sprache, blieb unverloren, ja, trotz allem. Aber sie musste nun
hindurchgehen durch ihre eigenen Antwortlosigkeiten, hindurchgehen durch furchtbares Verstummen,
hindurchgehen durch die tausend Finsternisse todbringender Rede. Sie ging hindurch und gab keine Worte her
fiir das, was geschah; aber sie ging durch dieses Geschehen. Ging hindurch und durfte wieder zutage treten,
,angereichert® von all dem.” (CELAN 1968: 128)

2> Nur Peter Horn (1969) geht eingehender auf den ,,Standort der Dichterin®, wie er in der ersten Strophe von
,»,Mein Vogel“ skizziert wird, ein, und vergleicht das Gedicht, wie zwei Jahre vor ihm schon Wolfdietrich Rasch
(RASCH 1967: 276), mit T.S.Eliots ,,The Waste Land* von 1922. Horn interpretiert das eindringlich wiederholte
»Was auch geschieht folgendermaflen: ,[...] wie schlimm diese Welt es auch treibt, was an Unheil und
Verwirrung sich auch ereignen mag, der Dichter und sein Vogel diirfen ihren Platz nicht verlassen. (HORN
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Nicht nur okkupiert somit der Zweite Weltkrieg, den die Autorin als Jugendliche am eigenen
Leib zu spiiren bekommen musste und den sie schon damals mutig verabscheute,”’ die
Gegenwart und die Zukunftsaussichten, er dehnt sich zugleich in Richtung Vergangenheit aus,
so dass der hochst allgemeine Krieg sich schlieBlich wie ,,[e]in roter Faden durch das Werk
Ingeborg Bachmanns“ (HOLLER 2008: 124) zieht. Denn Bachmann macht uns klar und
wahrnehmbar, ,,dass schon in den groBen fritheren Zeit- und Erinnerungsromanen des
Jahrhunderts der Krieg das Gegeniiber und die entscheidende Herausforderung des Schreibens
darstellte.“ (HOLLER 2008: 124) Bereits beispielsweise in Marcel Prousts Recherche du
temps perdu, von Bachmann 1958 im Bayerischen Rundfunk Miinchen besprochen, sieht die
Autorin, ,,dass in dieser Zeit, auBBer dem Krieg, alles auller Kraft gesetzt ist. Aber es ist nicht
der Krieg, der geschieht, wo die Schiisse fallen, oder der abgemalt werden konnte auf einem
Schlachtenbild, sondern seine Spiegelung, die wirklicher ist: sein Eindringen in die Sprache
aller [...].“ (BACHMANN 1982 IV: 168) In ihr ,geschieht“ der Krieg, in ihr muss er
abgewehrt werden.

Im Gedicht ,,Mein Vogel“ wird zuerst sein Resultat, ,,die verheerte Welt“, durch die
L,2Dammrung® in der Natur unsichtbar gemacht, quasi wegretuschiert. Diesem Effekt behilflich
ist zudem der ,,Schlaftrunk® der personifizierten, offenbar dunklen und geheimnisvollen
Wilder, der verursacht, dass die ganze ,,verheerte Welt“ nicht nur von der Dimmerung
verhiillt, sondern auch dem Bewusstsein unzugéinglich wird, in den néchtlichen Schlaf
versinkt. Nur noch jener ,,Turm, den der Wachter verlie3*, ist zu sehen; ein Verweis auf die
aus den Fugen geratene Zeit ohne wachsame Vernunft und leitenden Verstand. Diese
Leerstelle fiillt als Abschluss und Kronung der ersten Strophe die ddmmerungsaktive Eule
(parallel zu Arends Albatros, der auch spannungsvoll erst am Ende der ersten Strophe
erscheint), und zwar fokussiert auf ihre Augen, die anstatt des Wachters vom Turm aus die
Lage tiberblicken, ,,ruhig und stet“ (mit Umsichtigkeit und Zuversicht), also im denkbar

grofiten Kontrast zu der resoluten Verheerung des Anfangs der Strophe.

1969) Allgemein wird die ,,verheerte Welt™ als ,,Ausgangsort des Dichtungsprozesses” und als eine ,,negative
Realitdt™ bei Mehthild Oberle erwahnt (OBERLE 1990: 46).

216 Dementsprechend wird die Auszeichnung durch den ,,armselige[n] Stern®, einen klaren Hinweis auf Jidisches
im Gedicht ,,Alle Tage®, nur dann verlichen, ,,wenn nichts mehr geschieht“ (Zeile 10, BACHMANN 1982 I: 46).
27 Siehe die Stelle in ihrem Kriegstagebuch, die die Bombardierung Klagenfurts thematisiert, der sie allein, ohne
ihre Familie, ausgesetzt war und bei der sie sich weigerte, in den Bunker zu gehen: ,,Aber ich habe keine Angst
mehr, nur wenn die Bomben fallen ein korperliches Gefiihl, etwas verkrampft sich in mir. Aber in meinem Kopf
habe ich mein Testament gemacht. Vielleicht ist es siindhaft, einfach sitzen zu bleiben und in die Sonne zu
schauen. Aber ich kann nicht mehr in den Bunker gehen, stundenlang wenn das Wasser an den Felswinden
herunterrinnt und die Luft so schlecht wird, dass man halb ohnméchtig wird. [...] Der Gedanke, dort womdglich
mit allen wie in einer Viehherde zugrundezugehen, ist mir schauerlich. Wenigstens im Garten. Wenigstens in der
Sonne.“ (BACHMANN 2011: 12) Beriihmt ist auch der Satz in ihrem Kriegstagebuch, wo sie sich iiber die
Erwachsenen, am Krieg Beteiligten, folgendermaBen abschitzig duBert: ,Die Erwachsenen, die Herren
,Erzieher‘, die uns umbringen lassen wollen.“ (BACHMANN 2011: 14)
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Die dreizeilige zweite Strophe wiederholt zwar die Anfangszauberformel ,,Was auch
geschieht*, schreitet aber fort zu direkter Ansprache des Vogels mit den affirmativen Worten
»Du weilit deine Zeit*™ (Zeile 6); womit auf Celans Gedicht ,,Corona® (v.a. auf Zeile 14: ,.es ist
Zeit, daB man weiB!*) in dem Sinne angespielt zu werden scheint,?’® dass die Eule als Symbol
»der die Dunkelheit des Nichtwissens durchdringenden Weisheit* (BECKER 1992: 75) den
Augenblick ihres rechten Einschreitens kennt. Dieses Einschreiten besteht zuerst einmal
darin, dass sie, wie das lyrische Subjekt in der Du-Ansprache schildert, ihren Schleier nimmt
und dem lyrischen Ich ,,durch den Nebel* (Zeile 8) zufliegt.

Die erste Zeile der dritten Strophe wiederholt die zauberhafte Anapher der ersten und zweiten
Strophe nicht mehr, sondern berichtet von einer Tatigkeit, die die Eule und das lyrische Ich
nun gemeinsam verrichten: ,,Wir dugen im Dunstkreis, den das Gelichter bewohnt.” Hier
bekommt der ,,Nebel”“ der vorherigen Zeile einen Schub in Richtung negative Konnotation,
denn ein Dunst kann neben der nebligen Luft auch stickige, von starkem Geruch und Dampf
erfiillte Atmosphére umfassen; und dariiber hinaus ist das Kompositum ,,Dunstkreis* im Sinne
von Milieu“, ,,Wirkungsbereich“?’® leicht abwertend zu verstehen. Auch das Wort

«280 mriss

»Gelichter klingt negativ, obwohl es urspriinglich ,,zur selben Mutter Gehdrende
und obwohl es in seiner Mitte etymologisch tduschend das positiv wahrgenommene
Substantiv ,,Licht* enthdlt. Es driickt aber ,,Abfilligkeit gegeniiber einer Person oder
mehreren Personen aus im Sinne von ,,Gesindel“,281 sein verdchtlicher Gebrauch {iibersteigt
also noch jenen vom Wort ,,Dunstkreis®.

Fiir Wolfdietrich Rasch meint der Ausdruck ,,die Wesen der ,verheerten Welt*“, (RASCH
1967: 278), allerdings ohne jeglichen Halt im Text des Gedichts. Ulrich Thiem sieht darin
gerade das Gegenteil: ,,Auch das ,Gelichter* gehort nicht zur ,verheerten Welt: Es ist wach,
titig und geféahrlich, wahrend sie schlift.” (THIEM 1972: 33) Er fragt sich, ob und inwiefern
es fur die ,Verheerung® verantwortlich ist und worin die ,Verheerung® besteht, findet aber
keine Antwort und muss resigniert feststellen, dass ,durch eine Vielzahl von
Deutungsmoglichkeiten das Gedicht ,,zu einem Geflecht fluktuierender semantischer

Beziehungen wird.” (THIEM 1972: 33-34) Dementsprechend sieht Mechthild Oberle den

Ausdruck ,,Gelichter gar im Zusammenhang mit der Jagdsprache, worin ,,Gelichter als

28 Bachmanns Antworten gerade auf dieses Gedicht aus der Sammlung Mohn und Gedichtnis (1952), ihr von
Celan in Liebe zugeeignet, bestimmen, zusammen mit dem ihr ebenfalls gewidmeten Gedicht ,,Stille*,
wesentlich noch den Roman Malina von 1971. (BOSCHENSTEIN/WEIGEL 2000: 7)

2" DUDEN. In: https://www.duden.de/rechtschreibung/Dunstkreis. [13.7.2019]

280 DUDEN. In: https://www.duden.de/rechtschreibung/Gelichter. [13.7.2019]

281 |n: https://de.wikipedia.org/wiki/Gelichter. [13.7.2019]
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Sammelbegriff fiir Krihen, Elstern und Eichelhdher dient (OBERLE 1990: 40-41), wéhrend
Peter Horn in ihm rein abstrakt ,,das Gemeine, Wertlose (HORN 1969: Anm. 51) erblickt.
Eine Moglichkeit scheint die Forschung bisher nicht erwogen zu haben: Dass sich der
Ausdruck ,,Gelichter sprach- und gedankenkritisch zu Martin Heidegger als dem
Kontrahenten von Ingeborg Bachmanns Dissertation beziehen konnte. Denn die
Standardbegriffe dieses besonders in den Jahren 1933-1934 die nationalsozialistische
,Revolution® stark unterstiitzenden Denkers (der zwar 1934 von seinem Rektorat an der
Freiburger Universitdt zurlicktritt, bis zum Kriegsende jedoch Mitglied der NSDAP bleibt)
umfassen zum Beispiel dhnlich gebildete Worter wie ,,Geviert™ (fiir die Welt) oder ,,Gestell*
(fir die Technik), weiterhin den Neologismus ,,lichten” — von Theodor W. Adorno, mit dem
Bachmann befreundet war, 1964 pauschal als Jargon der Eigentlichkeit kritisiert. Auch das
Verb ,,bewohnen, im Hinblick auf das ,,Gelichter* im Grunde zu ,hoch‘, konnte Heideggers
pathetischen, der profanen Welt abholden, ethisch hohlen Sprachgebrauch attackieren,
beispielsweise vor dem Hintergrund seines Aufsatzes tiber Holderlin ,, ...dichterisch wohnet
der Mensch...” von 1951, den Bachmann bestimmt kannte und der eskapistisch verstanden
werden kann.”®

Das ,,Gelichter* wire demnach etwas Eigenes, Nahes (dem urspriinglichen Sinne
,Geschwister, ,,Menschen iibereinstimmender Art, Sippe, Zunft“ entsprechend,”® zum
Beispiel das eigene Volk), das aber negativ, tauschend, vielleicht auch tiickisch geworden ist
und abgewehrt werden muss, durchs Augen, vorsichtiges Hinblicken und Spihen in seinem
,Dunstkreis“. Dann wiirde sich das ,,Augen‘ des lyrischen Ich und der Eule weniger auf ,,das
erste Attribut der Eule, ihre wachsamen, klaren Augen® und somit auf die Charakterisierung
des Vogels beziehen (OBERLE 1990: 41), als vielmehr auf den Erkenntnisgewinn durch diese
Tatigkeit, die zum rechten Sehen verhelfen soll, zum Zustand ,Mir sind die Augen
aufgegangen.” (BACHMANN 1982 1V: 275)

Wichtig ist hierbei, dass der Vogel und das lyrische Ich kooperieren, wie die Zeilen 10 und 11
beweisen: die Eule folgt dem Wink des lyrischen Ich, ,,st6Bt hinaus/ und wirbel[t] Gefieder
und Fell — “. Das Enjambement unterstreicht die Dynamik und Reichweite dieses rasanten,

stolzen Tuns des Vogels, die Alliteration in Zeile 11 (,,Gefieder und Fell*) verstarkt zudem

82 Auch ein bekanntes Gedicht Rose Auslinders, einer philosophisch geschulten und sehr interessierten Autorin,
,,Biographische Notiz*“ (1976) benannt, kdnnte sich von Heidegger abgrenzen, wenn nach einer schlichten
Rekapitulation der Qualen ,,der Galgenzeit®, d.h. der Shoah, und der mehrfachen Flucht festgehalten wird ,,ich
wohne nicht/ ich lebe” (ohne satzabschlieBendes Zeichen, wie bei Rose Auslidnder iiblich): ,,Ich rede/ von der
brennenden Nacht/ die geloscht hat/ der Pruth// von Trauerweiden/ Blutbuchen/ verstummtem Nachtigallsang//
vom gelben Stern/ auf dem wir/ stiindlich starben/ in der Galgenzeit// nicht iiber Rosen/ red ich// Fliegend/ auf
einer Luftschaukel/ Europa Amerika Europa// ich wohne nicht/ ich lebe.* (AUSLANDER 1976: 204)

283 DUDEN 1989: 228.
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den Eindruck der Gestik des Wirbelns, die auf das Balzritual hinweisen kann (dann wére die
Eule ein Miannchen, und, dariiber hinaus, wie schon der Falke im ,,Falkenlied*, das Symbol

des Geliebten®*

), aber auch auf die Aufforderung zum Kampf. Jedenfalls ist dies herrlich
anzusehen, und der VVogel ist sich seiner Macht, die in der Kraft seiner Bewegungen sowie in
der Pracht seines Gefieders liegt, wohl bewusst. Dass diese Macht enorm, beinahe unendlich
ist, betont der Gedankenstrich am Ende dieser Strophe — nur noch einmal wird er uns im
Rahmen des Gedichts begegnen, und zwar ganz an seinem Ende, in der vorletzten Zeile, die
vom Erfliegen der Warte aus Licht spricht.

Interpretieren wir das unbédndige Présentieren von ,,Gefieder und Fell“ des Vogels als den
Verlobungsritus, als das Liebes-Vorspiel, so iiberrascht das in der vierten Strophe erfolgte,
dankbare Bekenntnis des lyrischen Ich an die Adresse des Vogels wenig. Er wird voller
Inbrunst und als Antwort auf sein Werben ,,Mein eisgrauer Schultergenofl, meine Waffe*
genannt, und es wird unterstrichen, dass eine bestimmte, ,,jene”, Feder von ihm die einzige
Waffe des Ich darstelle sowie ,,Schleier und Feder* von ihm den einzigen Schmuck.

Aber auch wenn wir in der Gestik des Wirbelns am Ende der dritten Strophe eine
Kampfansage (offenbar an das ,,Gelichter”) sehen, wird in der vierten Strophe, die wie die
zweite und dritte nur drei Zeilen zdhlt, die Dankbarkeitsbekundung des lyrischen Ich an die
Eule, deren Besitz und Wertschitzung das Ich insgesamt viermal durch das
Possessivpronomen ,,mein“ an den Tag legt, nachvollziehbar. Im Unterschied zu Erich
Arendts Albatros, der seinem lyrischen Ich zuerst, mit dem gleichen Wort ,,Genoss®, ,,der
weiten Fahrt Genoss® (Zeile 6 der ersten Strophe) und dann, ebenfalls possessiv, ,,[m]einer
Seele tapferster Genoss“ (Zeile 5 der fiinften Strophe) ist, bewegt sich Bachmanns Eule vor
allem in dieser vierten Strophe, aber auch dariiber hinaus, in ausgesprochen martialischen
Zusammenhdngen. Das zeigt gleich die erste Zeile der Strophe mit der Ansprache ,,[m]ein
eisgrauer Schultergenol3, meine Waffe®, wie auch die Tatsache, dass ihre Feder in der zweiten
Zeile als des Ich ,,einzige Waffe figuriert, mit einem Ausrufezeichen versehen. ,,Schleier und
Feder diirfen zudem, spartanisch genug, den einzigen Schmuck des lyrischen Subjekts
ausmachen. Das ,Schone‘, in diesem ,,Schmuck® verkorpert, geht ecine Allianz mit dem
Kampferischen und dem Poetischen (Feder, Schleier) ein und weist auf die Gestalt der Athene
als Kriegsgottin, Schutzgdttin und Géttin der Weisheit hin,?® der die Eule symbolisch
zugeordnet ist.

Hatten die ersten beiden Strophen des Gedichts die Konzessivsitze ,,Was auch geschieht” an

ithrem Anfang, so wird dies in der fiinften Strophe zu einem ebenfalls konzessiven und

284 Auf die Nihe der Eule zum ,Jagdfalken macht auch RASCH 1967: 279 aufmerksam.
%85 \gl. THIEM 1972: 31.
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anaphorischen Wenn-auch-Satz variiert, der die Zustdnde beschreibt, denen das lyrische Ich
beim Schreibprozess, oder rein existentiell, ausgesetzt ist. Seine Haut fingt bei einem

286 . .
““® Feuer, ,der hiifthohe Strauch® versucht es, seine ,,Locke

,Nadeltanz unterm Baum
ziingelt”. Hans Holler interpretiert diese Strophe psychologisch und poetologisch in Hinsicht
auf die ,konzentrierte Anstrengung des schreibenden Ich, die dem Werk gilt*: ,,Die am
ndchsten liegenden Anspriiche des Lustprinzips miissen abgewehrt und unterdriickt werden,
damit das Ich seine weiter gesteckten Ziele nicht preisgibt: die richtungslose Bewegung der
unsublimierten Sinnlichkeit, als ,Nadeltanz unterm Baum‘, als Ziingeln und Sich-Wiegen,
muB vom Verstand auf ein Ziel gelenkt werden.* (beides HOLLER 1987: 48)

Doch genauso gut konnen diese Zeilen im Gegenteil als ein Lobgesang an die Macht des
extrem bis schmerzhaft wahrgenommenen Erotischen und Sinnlichen verstanden werden, wie
er uns auch in Gedichten wie ,,Erkldar mir, Liebe* oder ,,An die Sonne“ aus der gleichen
Sammlung Anrufung des Grofen Bdren (1956) begegnet oder noch ausgeprigter zwei Jahre

287 Dann wire der ,»Sterne Schutt®, der dem

spater im Horspiel Der gute Gott von Manhattan.
lyrischen Ich am Ende der Strophe ,,doch genau auf das Haar* ,stiirzt“, ein Bote des
Himmlischen, Astralen, der mit dem Korperlichen (Haut, Haar, Hiifte) eine Verbindung
eingeht @hnlich wie Himmel und Erde, das Maénnliche und das Weibliche in der
Eichendorffschen ,,Mondnacht®.

Geradezu entgegengesetzt dieser romantischen, geheimnisvollen Nacht ist allerdings die
Nacht, in der das Ich sich in der dritten Zeile der sechsten Strophe befindet, und
moglicherweise ,,brennt auch sie schon in der fiinften Strophe an seiner Haut im Sinne
hochster Gefalhr,288 die aulerdem im ,Nadeltanz“ der ersten Zeile der fiinften Strophe
semantisch mitschwingt. Dem wiirde auch der ,,Rauch® am Anfang der sechsten Strophe
entsprechen, der das lyrische Ich ,,behelmt®, wieder unter Verwendung von Kriegsmetaphorik
und wieder als eine Anleihe bei der Kriegsgottin Athene, dieser allerdings im Unterschied zu

289
Erst ,,vom

Mars fiir die Gerechtigkeit kimpfenden Gottin, deren Attribut der Helm ist.
Rauch behelmt* wisse das Ich aber paradoxerweise ,,wieder [...], was geschieht®, womit ein

Verweis auf die ,,verheerte Welt“ am Anfang des Gedichts hergestellt wird, die ja durch die

288 Nach Ulrich Thiem handelt es sich hier um ein Wortspiel, ,,das sich das Stilmittel des Austauschs zunutze
macht: Statt ,Tanz unterm Nadelbaum‘ heiflt es ,Nadeltanz unterm Baum‘ — ein in der zeitgendssischen
deutschen Lyrik hdufiges Verfahren.” (THIEM 1972: 38)

287 schon in den Briefen an Felician der friithen Bachmann sieht Patricia Broser 2009 punktuell eine ,.explizite
Uberlagerung von Gewalt- und Liebesphantasien* und konstatiert fiir das gesamte Werk der Dichterin, dass sie
,Liebesakte oft in einem Schmerzkontext [darstelle], der einen katholischen Sozialisierungshintergrund
durchblicken lisst.“ (BROSER 2009: 93)

288 yergleichbar ,hochster Angst und fliegender Eile von Bachmanns spitem Roman Malina (BACHMANN
1982 III: 12). Auf die Parallelen in der Figurenkonzeption von ,,Mein Vogel“ und dem Roman Malina weist
Patricia Broser hin: BROSER 2009: 103-104.

289 HALL 1991: 275-276.
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,2Dadmmrung™ verborgen und durch den magischen ,,Schlaftrunk® der Wilder vergessen
werden sollte.

Dem Titel von Celans erstem Gedichtband Mohn und Geddchtnis entsprechend, der allein
schon im Bild des Mohns erstens auf Schlaf und schmerzlinderndes Vergessen (Schlafmohn
als Opium), zweitens aber auf das notwendige Erinnern (Klatschmohn als Symbol fiir das
Gedenken an gefallene Soldaten) hinweist, bringt nach der Phase des Schlafs und der
Bewusstlosigkeit der ,,Rauch®, insbesondere in einer solchen unromantischen, traumatischen
Nacht, die zweite und wichtige Phase mit sich, in der das lyrische Ich sich seiner
Vergangenheit und Gegenwart stellt und erfahrt, was passiert (ist): Der Krieg und die Shoah,
deren Verbrennungséfen den Rauch in solchen Mengen und stellvertretend fiir Ermordete (s.
Celans ,,Todesfuge* wie Sachs’ ,,O die Schornsteine) lieferten, dass das profane Wort
,»Rauch®, dhnlich wie etwa das Wort ,,Rampe*, stigmatisiert wurde.

Also ist es nicht unlogisch, dass gerade dieser Rauch die Erweckung des lyrischen Subjekts
zur Niichternheit und zum Wissen dariiber, ,,was geschieht,” hervorruft und somit die

,Dimension Auschwitz® freilegt,*®

mitten in der Nacht, die zugleich als geschichtliche Nacht
zu verstehen ist und {iber das Konditionale des Wenn-Satzes hinausreicht. Gerade in dieser
Situation muss der Vogel aufgerufen werden, als ,,Beistand des Nachts“. Dank ihm kann das
lyrische Subjekt ,befeuert® werden ,in der Nacht®, die dadurch der romantischen,
verheiflungsvollen Nacht wieder angeglichen wird, in der es zum ,Knistern® der Inspiration
kommt, typischerweise vor dem Hintergrund des ,,dunklen Bestand[s]* der opaken
Wirklichkeit, der aber dazu beitragt, dass das Ich ,,den Funken® aus sich schldgt und sie
erhellt.

In der letzten Strophe, auch einer konditionalen Wenn-Strophe wie die vorletzte Strophe,
imaginiert das lyrische Ich, dass es ,,befeuert” bleibe ,,wie ich bin/ und vom Feuer geliebt,*
also im Zustand (der ihm eigenen) hei3en Liebe und der Inspiration ldngere Zeit verharrt, was
dann zur fabelhaften Folge hat, dass ,,das Harz aus den Stammen tritt,/ auf die Wunden
traufelt und warm/ die Erde verspinnt [...].“?** Der Erhellung der Wirklichkeit durch das

dichterische Wort folgt ihre Heilung, der erkenntnisstiftenden Funktion von Literatur ihre

20 Dass man auch bei Ilse Aichingers beriihmter Spiegelgeschichte von dieser Dimension sprechen kann, bewies
Katharina Meiser 2017. Sie zitiert u.a. Ueli Jaussis Satz, wonach die Protagonistin im Spiegel erkennt, ,,was
geschehen ist und nicht hitte geschehen diirfen,” sowie Hans Héllers Meinung, dass das Schreiben {iber das
Sterben nach 1945 immer verlange, ,,den industriell organisierten Mord mitzudenken, den wir mit dem Wort
,Auschwitz‘ verbinden. (beide Zitate MEISER 2017: 45)

21 Ob die Baumstimme dadurch aber verbrannt werden, bleibt dahingestellt. Das Verb ,,spinnen® sieht Patricia
Broser dariiber hinaus wieder im Zusammenhang mit der Gottin Athene, die den Menschen das Spinnen
beibrachte. (BROSER 2009: 99) Auch im spéter zu interpretierenden Gedicht ,,Die fleiBigen” von Paul Celan
(CELAN 2005: 236) wird in den Versen ,,die vollverglasten/ Spinnen-Altdre” (Zeile 6 und 7) auf das Verbum
,spinnen® im Sinne ,,erzdhlen* hingewiesen; beiderseits sind poetologische Konnotationen im Spiel.
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therapeutische Aufgabe. Mitten in dieser Strophe finden wir jedoch, in Klammern verborgen,
dadurch aber auch hervorgehoben, den Preis, den das lyrische Ich fiir seine welterhellende
und weltrettende Mission zu zahlen bereit ist; und zwar im Zusammenhang mit ,,seinem*
Vogel, der Eule, die hier schlielich als Raubvogel stark exponiert wird: ,,(und wenn du mein
Herz auch ausraubst des Nachts,/ mein Vogel auf Glauben und mein Vogel auf Treu!).

Ein vorletztes Mal begegnet uns hierbei der mutige, opferbereite Konzessivsatz des lyrischen
Ich (,,und wenn du mein Herz auch ausraubst des Nachts*), diesmal, nach zweimaligem ,,Was
auch geschieht” (am Anfang der ersten und zweiten Strophe) und nach einmaligem ,,Wenn
auch® der flinften Strophe, mit Bezug auf das eigene Herz, das Intimste, was es aufbieten
kann. Zwei letzte Male wird zudem die Zugehorigkeit von lyrischem Ich und Eule durch das
Possessivpronomen ,,mein“ beschworen; im Zusammenhang mit emotionell so stark
involvierenden Wortern wie ,,Glauben* und ,,Treu” (in umgekehrter Reihenfolge bilden sie
das Idiom ,,auf Treu und Glauben®, das auch rechtlich verankert ist und das Verhalten eines
redlich und anstindig handelnden Menschen umfasst) und mit dem zweiten, letzten
Ausrufezeichen versehen, das dem in der Klammer Verborgenen den Charakter einer fast
schmerzlichen Anflehung verleiht.

Nach all dem ,riickt jene Warte ins Licht“ und schliefit sich der Kreis, der in der ersten
Strophe auf dem ,,Turm, den der Wichter verlie3* und in der ,,Ddmmrung® begonnen hatte.
Wihrend es am Anfang des Gedichts die Augen der Eule waren, die Ruhe, Kontinuitit und
Einsicht vermittelten (Zeile 5: ,,blicken ruhig und stet die Augen der Eule herab*®), wird nun
diese bestrahlte ,,Warte* von der Eule ,,in herrlicher Ruhe* erflogen, und die Eule, die in der
Klammer noch kurz zuvor als potentielle néchtliche Rauberin des Herzens des lyrischen
Subjekts figurierte, als ,,besanftigt charakterisiert. Wieder erscheint hierbei, nach Erwahnung
der Herrlichkeit und selbstsicheren, iiberlegten Ruhe des Fluges der Eule, ein Gedankenstrich
— und wieder soll hier offenbar die Unendlichkeit der Kraft und Wirksamkeit des Vogels
suggeriert werden. Sie sind es wohl, die auch aufgeboten werden miissen, um der
,verheerte[n] Welt™ der ersten Zeile in ihrem ganzen Ausmal zu trotzen.

Als Memento und Zuspruch, Zauberspruch in einem kann man dann die letzte Zeile des
Gedichts verstehen, die aus einem Nebensatz ohne den dazugehorigen Hauptsatz besteht und
durch die Anapher rhythmisch mit dem Beginn der ersten und zweiten Strophe
korrespondiert, sie auch als essenziell gewichtet. Ihre Inhalte werden durch das Zitat kurz
eingeblendet, aber die fragmentarische Form ldsst die eigentliche Spezifizierung dessen, was
geschehen kann, geschehen ist oder geschieht, seltsam offen, im Positiven wie (und das vor

allem) im Negativen potenziell unermesslich. Dadurch bleibt auch die Erkenntnis, die in der
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sechsten Strophe als ein wichtiger Gipfel des Gedichts figurierte (allerdings in einem
konditionalen Zusammenhang: ,Wenn ich vom Rauch behelmt/ wieder weill, was
geschieht), eher nur paradigmatisch und symbolisch. Die Vorstellung vom Rauch der
jiingsten Vergangenheit, d.h. der Shoah, der zum sichtbaren und tastbaren Helm verdichtet,
einen Teil der Identitét des lyrischen Ich fortan ausmacht, ist an die Existenz des Vogels
gekoppelt, des ,,Beistand[s] des Nachts®, und an die Paradoxie, dass gerade das Dunkle und
Undurchdringliche des ,,Bestand[s]* schlieBlich den Funken der Inspiration und Erkenntnis
stiftet.”*?

Doch das, ,,was auch geschieht”, kann auch diametral anderer Art sein, wenn wir es nicht als
einen Konzessivsatz lesen, sondern als einen Subjektsatz in Bezug auf die Sequenz vor dem
letzten Gedankenstrich des Gedichts.*®* Denn dieser kann genauso gut auf die Existenz all
dessen, was sich vor ihm in dieser Strophe befindet, hinweisen, und diese positive Existenz
durch das betonte ,,auch® (,,was [alles] auch geschicht™) bestitigen: die Warme der heilsamen,
heilbringenden Verspannung der Erde durch das Harz (das Wunden verschlie3t), wodurch die
,verheerte Welt“ wieder intakt wird; die beleuchtete Warte, die der Vogel sanft und ,,in
herrlicher Ruhe* (trotz seiner Natur als Raubtier) erfliegt. Dadurch erfiillt der Gedankenstrich
eine dhnliche Rolle wie jener in der Mitte des spiten Gedichts ,, Enigma“ Bachmanns
(BACHMANN 1982 I: 171). Er fungiert einerseits als eine Ellipse, die das auslésst, was noch
aufzuzihlen, darzustellen wire (und zwar, in unserem Gedicht, bis ins Unendliche hinaus),
andererseits aber ,,als eine Ankiindigung jenes anderen Modus des Sagens, der nach der
Wendung des Gedankenstrichs aufgerufen wird.“ (VEDDER 2012: 348)

Dass beide Deutungsmoglichkeiten dieser Abschlusszeile, aber auch die diversen
Deutungsmoglichkeiten von etlichen anderen Stellen des vorliegenden Gedichts, prinzipiell
berechtigt sind, weist das Werk aus als ein typisches Gedicht der Moderne und zudem als ein

typisch hermetisches Gedicht.?*

In beiden Fallen jedoch, als ein Konzessiv- oder ein
Subjektsatz, als ein Zauberspruch oder ein Zuspruch, vermag die Formel ,was auch
geschieht” den Rezipienten iiber all das hinweg zu trosten, was durch die geschichtlich
konnotierte Nacht an Verheerendem auch stattfand, und eine Hoffnung auf Zukiinftiges

auszusprechen. Diese Hoffnung griindet in der eigenartigen Koalition zwischen Dichter und

2 Dass das Paradoxe ,,in der Lyrik Ingeborg Bachmanns eine entscheidende, wenn nicht sogar die wichtigste,
Komponente* darstelle, ist die zentrale These des Artikels von Zoltan Szendi (SZENDI 2004: 605).

2% Djese Lesart wiirde den kleinen Anfangsbuchstaben von ,,was auch geschieht* rechtfertigen.

2% Thomas Sparr zufolge gehért zur ,,Zeichentheorie der Hermetik* auch eine ,,Poetik des offenen Kunstwerks®,
die dem Rezipienten in einem bestimmten Rahmen die Wahl iiberldsst, wie er das betreffende Kunstwerk
wahrnimmt. Er spricht mit Henri Pousseur iiber ein ,Mdoglichkeitsfeld” der Rezeption; mit dieser Pragung
bezeichnet Pousseur seine Komposition Scambi (vgl. SPARR 1989: 92).
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seinem Vogel, der Inspiration,®*®

mit deren Hilfe die Gesetzlichkeiten des schopferischen
Prozesses nach der Katastrophe des Zweiten Weltkriegs und der Shoah umrissen werden; mit
Phasen der Aniésthesierung des Schmerzlichen bzw. des Traumatischen (Versenkung in die
Konturlosigkeit der ,,Ddmmrung, Betdubung durch ,,Schlaftrunk®), seiner intellektuellen
Untersuchung (,,[AJugen im Dunstkreis*) und kiinstlerischen Bearbeitung (mithilfe ,,Schleier*
und insbesondere ,jener Feder), mit korperlichen Stigmata als Begleitumstinden des
Schopferischen (5. Strophe) sowie mit (Re)artikulation der geschichtlichen Wunde und ihrer
Sichtbarmachung durch ,,Funken® (6. Strophe), schlieBlich mit ihrer Heilung (7. Strophe).
Dass das Gedicht nach all dem in eine verhaltene zwar, aber sich angesichts des Bdsen
durchaus durchsetzende Utopie miinden kann,”*® beweist die Bedeutsamkeit, die der Dichtung
in diesem Stadium des Bachmannschen (Euvres zugeschrieben wird. Und dies durchaus nicht
nur ,in eigener Sache‘, sondern vermutlich auch in Hinsicht auf Bachmanns Dichterkollegen,
insbesondere Paul Celan, die es aufzurichten galt. Die Botschaft dabei ist klar: das wie auch
immer aufgefasste ,,Gelichter ist bekdmpfbar, das Gedicht besitzt eine gesellschaftliche
Relevanz. Erst spatere Werke Bachmanns werden diese Annahme skeptisch iiberpriifen.

War das Bachmannsche Gedicht, wie wir gesehen haben, ein ziemlich komplexes Gebilde
von oft ambivalenten und nicht endgiiltig dechiffrierbaren, obskuren Inhalten, Symbolen und
Verweisen (,,Eule” als Geliebter, Unterstiitzer und als bedrohender Raubvogel, ,,Nacht* als
geschichtliches Trauma und als Gebarmutter des Kreativen, ,,Feder” als Schmuck und als
Waffe, untereinander wetteifernde Beziige zu der mythischen Pallas Athene), so scheint das
Gedicht Erich Arendts erst einmal gar nicht hermetisch zu sein, sondern eher gut versténdlich
und, vor allem was das Metrum angeht, recht traditionell und regelmiBig. Schon seine
zahlreichen, héufig das Schema ABABACC wiederholenden, vor allem Verben und
Substantive einsetzenden Reime unterscheiden es von dem Gedicht Bachmanns, das, wie
Patricia Broser bemerkt, {iber nur einen einzigen Reim (in den Zeilen 8 und 14, und zwar
reimt sich ,,mir* auf ,,dir)297 verfiigt und damit der ,,Todesfuge™ Celans nahe kommt, deren
einziger Reim in den Zeilen 30 und 31 (,,sein Auge [des Meisters aus Deutschland] ist blau/ er
trifft dich genau®) freilich um einiges bewegender ist.

Doch auch das Arendtsche Gedicht verfiigt, trotz seiner quasi konformen Oberfliche, {iber

eine eigentiimliche Tiefe und Ritselhaftigkeit und verdient es, ndher betrachtet zu werden.

2% Eg ist nicht auszuschlieBen, dass Bachmann Préverts beriihmte Paroles (1946) mit dem poetologischen
Gedicht ,,Wie man einen Vogel malt“ kannte, das ebenfalls die kiinstlerische Kreativitdit und ihre
GesetzmiBigkeiten anhand der Figur eines Vogels schildert.

2% Deshalb wihlte Patricia Broser 2009 u.a. das Gedicht ,»Mein Vogel“ zu ihrer Interpretation in Hinsicht auf
Utopiekonzepte im Werk Ingeborg Bachmanns (so der Untertitel der Publikation; Ausfiihrungen zum Gedicht
,Mein VVogel“s. S. 89-105).

2" BROSER 2009: 99.
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Schon deshalb, weil es, parallel zu Bachmann, einige Merkmale des Schreibens nach den
geschichtlichen Katastrophen der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts aufweist und darin mit
Bachmanns ,,Eule” einige Male frappierend korrespondiert. Wie bereits am Anfang des
Kapitels erwidhnt, zentrieren sich beide Gedichte um die Figur des Vogels, der eine Funktion
als Vorbild und Kompagnon erfiillt und zudem als Stiitze und Helfer dem lyrischen Ich dient.
Offenbar ist es nach der Erfahrung des jiingst Vergangenen unumgénglich, sich der eigenen
Identitit mithilfe dieser Art von ,,Wappen im Gedicht* zu vergewissern, um dadurch auch
gegen die bei Bachmann wie bei Arendt als sehr unzuldnglich empfundene gegenwairtige
gesellschaftliche Situation ,gewappnet‘ zu sein.

Diese Ahnlichkeit wirkt bis in die Wahl der Lexik hinein. Wihrend Arendt gleich in der
ersten Strophe, und zwar, wie erwihnt, noch bevor er liberhaupt seinen Vogel im Text des
Gedichts vorstellt, ihn als ,,der weiten Fahrt Genoss[en]* des lyrischen Ich bestimmt, spricht
Bachmann am Anfang der vierten Strophe (also im Kern ihres Gedichts) von ihrem Vogel als
dem ,.eisgraue[n] SchultergenoB3[en]* des Ich des Gedichts, also von jemand, der im Kampf
Schulter an Schulter neben dem Ich agieren soll. Dass gerade diese Bedeutung die
heiflersehnteste ist, beweist die ganze vierte Strophe des Bachmannschen Textes. Und parallel
dazu enthilt die wiarmste und ebenfalls ziemlich mittige, fiinfte Strophe des Gedichts von
Arendt in Zeile 33 die dankbaren Worte ,,Meiner Seele tapferster Genoss*, die dem Vogel und
seiner Bedeutung fiir das Ich gelten. Die ganze Konstruktion dieser Strophe, die den
charakteristischen, sehr dynamischen Fluss des Geschilderten durch eine Reihe von
Adjektiven, syndetisch verbunden, weiter durch das oben erwdhnte Fehlen einer Zeile sowie
durch die Platzierung eines Doppelpunkts lahmt, unterstreicht das Bekenntnis an den Vogel,
der die Seele des Ich des Gedichts sinnvoll ergénzt, dhnlich, wie Bachmanns Eule Zutritt zum
Herzen des lyrischen Subjekts hat. Nach Krieg und Katastrophe scheint es beiden Autoren ein
Trost zu sein, in den Vogeln ein Wesen darzustellen, das korperlich wie geistig beweglich ist
sowie rasch, unbandig und unabhingig. Diese Eigenschaften werden gebraucht, um im
Gedicht Widerstand gegen die unzureichende, weil unbewiltigte jiingste Vergangenheit und
ihre Schatten, die bis in die Gegenwart reichen, zu leisten.

Angesichts des Krieges ist, wie schon in der Barockpoesie und ihrer Antwort auf den
DreiBigjdhrigen Krieg, auch noch eine andere Eigenschaft sehr von Bedarf: die Bestandigkeit,
in der Figur der Constantia versinnbildlicht. Bei Bachmann werden die Augen der Eule mit
dieser Eigenschaft ausgestattet, sie blicken ,,ruhig und stet”, und stellen somit die Resistenz
gegen das Chaos und die Destruktion der ,,verheerte[n] Welt“ dar, die bereits Andreas

Gryphius zum Ausgangpunkt seines beriihmten Gedichts ,, Tranen des Vaterlandes® machte:
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,Wir sind doch nunmehr ganz, ja mehr denn ganz verheeret!“?*® Hier konnte der Autor nur
bitter beklagen, dass, so die Conclusio des Gedichts, ,nun der Seelen-Schatz, so vielen
abgezwungen* wurde (GRYPHIUS 1988: 81), offenbar, weil es an einer Instanz mangelte, die
,Beistand des Nachts* und ,,Schultergenoss* (Bachmann) oder der ,,Seele tapferster Genoss*
(Arendt) sein konnte. Dariiber hinaus ist aber bei Arendt, neben dem hilfreichen, starken
Vogel, noch eine andere GrofBe fiir die einigermaflen gute Wendung des Gedichts
entscheidend: die Nacht. Sie ist es, die, wie in der sechsten Strophe (Zeile 41) ausgefiihrt,
»doch stets den Albatros® zu tragen fahig war und durch diese Bestindigkeit fiir seinen
Fortbestand, sein Leben sorgte. Doch eine solche Positivitit liegt nur eine Zeile entfernt vom
genauen Gegenteil der hilfreichen, zuversichtlichen Nacht, denn der Vers 40 spricht von einer
Nacht, die ,,die Sternensicht verschlo*, also diister und negativ war. Dadurch kommt es auf
minimaler Fliche von zwei benachbarten Zeilen gerade dort zu einer Brechung des poetischen
Bilds, wo auch Bachmann, in Vers 25 und 26 ihres Gedichts, eine Ambivalenz inszenierte:
beim Nachtsymbol. Auch bei Arendt ist ndmlich, und zwar ebenfalls im Rahmen eines
einzigen Verspaars, die Nacht einerseits bedrohlich (weil sie ,,die Sternensicht verschlof3*),
und zugleich hilfreich (weil sie, trotz der Bedrohung, ,,doch stets den Albatros [trug]®).
Wobei das Wort ,,doch” die gegen alles Erwarten bewaltigten Hindernisse nahelegt und das
Wort ,,stets” eben die beruhigende zeitliche Kontinuitit.

Dass die erste Arendtsche Gedichtsammlung schlieSlich Trug doch die Nacht den Albatros
benannt wurde, d. h. ohne die Zeit- oder Umstandsbestimmung ,,stets“, die in Zeile 41 des
Albatros-Gedichts eine so wichtige Funktion erfiillt (,,trug die Nacht doch stets den Albatros*
heiflit es hier), kann aus Griinden der Vermeidung eines zu langen Titels erfolgt sein, kann
aber noch auf etwas anderes hindeuten. Mdglicherweise reduzierte sich der positive Glaube
auf Zukiinftiges bei dem Dichter in der Zeit zwischen dem Verfassen des Gedicht-Kerns 1941
und der Veréffentlichung der Gedichtsammlung 1951, moglicherweise bekam sein
Geschichtsoptimismus in dieser Zeit Risse. Michaela Wolf und Georg Pichler zufolge war
ndmlich Arendts ,,Trauma der Riickkehr* viel tiefer als sein eigentliches Trauma der Flucht,
und das, obwohl seine Flucht oft duBlerst lebensbedrohlich war: ,,Einen weitaus groferen
Bruch als das Exil stellte in Arendts Biografie und in seinem Werk die Riickkehr nach
Deutschland dar.” (WOLF/PICHLER 2007: 22) Wie bereits erwéhnt, ,,[w]eder erschloss sich
ihm die deutsche Landschaft, noch behagte ihm, trotz seiner privilegierten Stellung als
Exilant, das Leben in der DDR.* (WOLF/PICHLER 2007: 22) Bei Stefan Wieczorek erfahren
wir triftige Griinde fiir das Letztere: ,,Als Erich Arendt in die DDR kommt, muf} er feststellen,

2% GRYPHIUS 1988: 80.
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dall Weggefahrten, die parteipolitisch aktiver waren als er und denen er viel zu verdanken hat,
allmdhlich Opfer von Schauprozessen werden.“ (WIECZOREK 2001: 44) Schon bevor
Arendt liberhaupt die DDR erreicht, wird er mit Vorbereitungen des stalinistischen Slanky-
Prozesses in Prag konfrontiert, der zwei seiner sehr nahen Freunde (schon aus der Zeit des
spanischen Biirgerkriegs) ernsthaft bedroht: Artur London und Noél Field. Riickblickend

misst er dieser Desillusionierung grofle Bedeutung zu:

Ein groBer Schnitt, ein Messerschnitt durch meinen ideellen Traum, geschah mit den Prager
Prozessen. Da tauchte der, den ich sehr gut kannte und als treuen Genossen erlebt hatte, Noél
Field stindig auf. Und ich wulite bevor Chruschtschow gesprochen hat bereits wieviel Liige,
wieviel Verbrechen in diesen Prager Prozessen waren. [...] Ich wullte, da} Artur London, der
einer der saubersten, ganz sich einsetzenden Kommunisten gewesen ist, der den Riickzug der
Brigaden als letzter in Spanien gedeckt hat im Schnee, mit einem Maschinengewehr, dall das
kein Verridter war, sondern dafl der Proze3 in Prag der Verrat war an der Idee des Sozialismus.
Und diese Dinge, die in anderen Léndern parallel liefen, haben mich von der Realitét des
Landes, in dem ich nun lebte, entfernt.?*°

Die Ballade vom Albatros, wie das Gedicht in der Sekundaérliteratur immer wieder bezeichnet
wird, soll wohl auch angesichts dieser Vorkommnisse allegorisch die Behauptung des
Menschen mitten in ,Not und Knechtschaft“ darstellen, und zwar dadurch, dass der
»[W]wilde[] Ruf* des Vogels vom lyrischen Ich adaptiert wird und zu seiner eigenen
Avrtikulation des Protestes gegen das Negative umgewandelt wird.

Doch diese Leistung geschieht, wie der Anfang der letzten Strophe einrdumt, ,,[n]ur in
Traumen noch® und erst ,,nach Jahren“, was dem Ganzen eine wehmiitige elegische Farbung
gibt. Schon Suzanne Shipley Toliver hat darauf hingewiesen, dass es Arendt in diesem
Gedicht darum gehe, seine personlichsten Kommentare in eine Allegorie zu hiillen (vgl.
TOLIVER 1984: 69), offenbar aus Angst, sie offen darzustellen und sich dadurch
preiszugeben. In dieser Hinsicht wiirde das Gedicht eine erste Stufe auf dem Weg zu spéteren
vollig hermetischen Gedichten markieren und Wunbergs Ansatz zur Begriindung des
Hermetischen erfiillen: ,,Was niemand versteht, ist auch durch niemanden gefdhrdet.
(WUNBERG 1989: 247) Demnach wire das Albatros-Gedicht Arendts eher als ein
existentielles Opus des Autors vor dem Hintergrund des ,Wahnsinns des Jahrhunderts® zu
verstehen und seine rhythmische RegelméaBigkeit nicht balladesk motiviert, sondern eher als
Mimikry zur Beforderung aufriihrerischer Inhalte von der Macht des Zorns (diese Vokabel

begegnet uns viermal im Text des Gedichts und soll bestimmt im Gedéichtnis des Lesers als

2% Brich Arendt im Gesprich mit Gregor Laschen: Exil ist meine Heimat (WDR). Zitiert in WIECZOREK 2001:
46.
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eine zentrale haften bleiben). Auch seine duere Konventionalitdt sollte offenbar tduschen und
moglicherweise subversiv wirken.

Nicht zuletzt kann das Gedicht Arendts auch als eine pointierte poetologische Aussage
verstanden werden und darin eine weitere Parallelitit zu Bachmanns ,,Mein Vogel*
aufweisen. Es soll uns lehren, vor allem anhand des unbédndigen, im hdchsten Mal3 freien
Verhaltens des Vogels im Sturm, welches insbesondere die fiinfte Strophe (die einzige
sechszeilige des Gedichts) in pathetischen Worten schildert, das ,,Herz des Sturmes* (Zeile
29) wahrzunehmen und ,,von Empo6rung heif3, von Zorn lebendig® (Zeile 30) zu fiihlen wagen,
vor allem aber: den Zorn der eigenen Seele zu artikulieren, zu schreien: ,,Meiner Seele
tapferster Genoss,/ rief er ihren Zorn, der Albatros* (Zeile 33-34). Sogar noch die vorletzte
Zeile des Gedichts (Zeile 54) spricht vom ,,[w]ilde[n] Ruf, der durch den Himmel schof3* als
vom Verméchtnis des Vogels an das lyrische Ich. Auch Arendt glaubt, parallel zu Bachmann
in ihrem Eule-Gedicht, in diesem Augenblick noch ziemlich ungebrochen an die Moglichkeit
der gesellschaftlichen Wirkungskraft von Literatur, von Gedicht. Auch Arendt wird sie aber
bald skeptisch hinterfragen miissen.

Fest steht aber, dass beide Autoren angesichts der Katastrophe ihrer jiingsten Vergangenheit,
durch den Zweiten Weltkrieg und die Shoah, aber auch die gewaltsamen Ereignisse davor und
danach représentiert, ihre geistigen Kréfte mobilisieren und dass sie eine Poetologie
entwickeln wollen, die diesen Herausforderungen gewachsen wire — was natiirlich schon in
Anbetracht der Verheerungen keine einfache Aufgabe ist. Sie fiihlen offenbar, dass ihre
jeweiligen lyrischen Ich allein zu schwach sind und dass sie symbolische Unterstiitzung und
Uberhdhung brauchen von einer Instanz, die stirker und stabiler ist als sie; sei es der Albatros
und die Eule, sei es Odysseus oder Pallas Athene. Dank ihnen konnen sie sich, im
Unterschied etwa zu Andreas Gryphius und seinen in Reaktion auf den Dreifligjdhrigen Krieg
entstandenen ,,Trdnen des Vaterlandes®, die ebenfalls von Verheerungen als Folge der
kriegerischen Auseinandersetzungen sprechen, einigermaflen behaupten. Arendts Albatros
besticht dabei durch deklamatorisch wirksam eingesetzte Bilder des Dynamischen (Sturm und
Zorn als Schliisselworter), Bachmanns Eule dagegen eher durch ihre Ruhe und die magische,
dreimal wiederholte Beschworungsformel ,,W/was auch geschieht* im Zusammenhang mit ihr
— was ungefidhr einem traditionellen genderspezifischen Rollenverstindnis (Ménner:
energisch, kriftig, mutig; Frauen: ruhig, folgsam, innerlich (vgl. VALDROVA 2006: 6-10)
entspricht.

Beide Gedichte sind zudem als Antwort auf den Krieg bzw. die Shoah mehrdeutig und

verschiedenen, auch sich ausschlieBenden Interpretationsansidtzen offen. Dies ist eines der
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typischen Merkmale des Hermetischen und in Bachmanns Gedicht bestimmt stirker
aufzufinden als bei Arendt, dessen Allegorien jedoch den Interpreten auch vor schwierige
Entscheidungen stellen und sehr Ritselhaftes entfalten — als ob sich in ihnen der Autor
schiitzen wiirde vor Preisgabe des eigenen Ich und seiner Bediirfnisse (auch dies
charakteristisch flir hermetische Dichter). Viel eher als eine Ballade wire demnach sein
Gedicht als ein existentielles Gedicht einzuschitzen, und auch das Bachmannsche verdient
u.a. bestimmt diese Bezeichnung. Denn Arendt wie Bachmann reflektieren die Komplexitit
ihrer Zeit, indem sie Paradoxien darstellen, was zu Symbolbrechungen fiihrt (die Nacht als
Verheilung und Gefihrdung, der Vogel als Stiitze und Gefahr).

Als poetologische Gedichte dokumentieren die Texte bei beiden Autoren eine Etappe in ihrer
dichterischen Entwicklung, die noch hoffnungsvoll ist und der noch kreative Energien der
Erneuerung nach Krieg und Katastrophe eigen sind; alsbald sollte dem jedoch Verdiisterung
und Aufgabe des Glaubens an die Macht des Wortes folgen. Obwohl beide Texte zugleich das
artikulieren, was unabhédngig von Zeit und jeweiliger Gesellschaft ist, die Miihen und
GesetzméaBigkeiten des dichterischen Schaffens, bleiben sie trotzdem der ,,Not und
Knechtschaft“ (Arendt), der ,verheerte[n] Welt“ (Bachmann) als ihrem Ausgangspunkt
verbunden: als ein Mahnmal und zur Beherzigung durch die Zeitgenossen gedacht.

4.3 Genesung durch Worte: Nelly Sachs ,,Volker der Erde* (1950/1961) und Ingeborg
Bachmanns ,,Ihr Worte* (1961)

Schon auf die Zeit vor dem Winter 1946 wird die Entstehung des Gedichts ,,Volker der Erde*
von Nelly Sachs datiert, so dass es durchaus um die Zeit der Genese der im Kapitel 4.1.
analysierten Gedichte ,,0 die Schornsteine“ und ,,Todesfuge“ umrissen werden kénnte und
also in die gleiche Etappe der Auseinandersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg und der Shoah
gehoren wiirde. Doch erst 1950 sollte das Gedicht erstmals veroffentlicht werden, in Peter
Huchels Zeitschrift Sinn und Form, d.h. wieder, nach der Sammlung In den Wohnungen des
Todes, die 1947 im Aufbau-Verlag Berlin-Ost erschien, im ostlichen Teil Deutschlands. Es
sollte zwar vorher schon, 1949, der zweiten Gedichtsammlung von Nelly Sachs,
Sternverdunkelung, angegliedert werden, doch dazu kam es aus unbekannten Griinden

nicht>® Erst 1961 wurde das Gedicht in seiner endgiiltigen Form erstmals gedruckt,

%% Fijr Jennifer M. Hoyer sind die Griinde fiir die Verbannung dieses Gedichts und von drei anderen Gedichten
(,Wenn im Vorsommer®, ,Im Lande Israel und ,,Wir iiben heute schon den Tod von morgen®) eindeutig
politischer Natur: ,,Why these four poems were not included in Sternverdunkelung is uncertain. It may, however,
be because they are among the most obviously ideologically critical and intentionally political poems in Sachs’s
body of work, which may have drawn the attention of the American military censors. Such content may have
presented a challenge to the forward-looking stability pursued by the West German government, but would have
been less of a problem in the Soviet zone. Neither poem provides an optimistic vision of a cohesive and peaceful
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wahrscheinlich auf Hans Magnus Enzensbergers Impuls hin, und zwar unter den von ihm
versammelten Gedichten des Bandes Fahrt ins Staublose und darin als ,Zur
Sternverdunkelung gehorig. <>

Im gleichen Jahr 1961 erschien erstmals auch Ingeborg Bachmanns Gedicht ,,Ihr Worte*, der
Widmung nach ,,Fiir Nelly Sachs, die Freundin, die Dichterin, in Verehrung™ bestimmt. Von
seinem Rang im Rahmen der zeitgendssischen Literatur zeugt die Tatsache, dass es den
Suhrkamp-Band Nelly Sachs zu Ehren eroftnete, jener Festschrift, die den 70. Geburtstag der
Dichterin zelebrierte. Hier behauptete sich das Gedicht neben Texten von solch illustren
Autoren wie Gilinter Eich, Hermann Kasack, Ilse Aichinger, Hilde Domin, Alfred Andersch,
Hans Magnus Enzensberger, Johannes Bobrowski oder Paul Celan, dessen autobiographisch
inspiriertes Gedicht ,,Ziirich, Zum Storchen® den Abschnitt ,,Fiir Nelly Sachs“ der Festgabe
beschloss.

Aber auch im lyrischen (Euvre Ingeborg Bachmanns sollte das Gedicht ,,Ihr Worte* seine
Einmaligkeit unter Beweis stellen, schon deshalb, weil es das einzige bisher ungedruckte war,
das die Autorin in den Auswahlband ihrer Werke 1964 aufnahm und das hier den Lyrik-Teil
beendete (vgl. BACHMANN 1995: 74-75); also einem lyrischen Vermichtnis nahe kam.
Birgit R. Erdle zufolge war es zudem ,.das cine, einzige Gedicht, das im Aufhoren, Gedichte
zu schreiben, entstand*“ (ERDLE 2000: 107), was sich auf Ingeborg Bachmanns Bericht
vermutlich aus dem Jahr der Erstveroffentlichung 1961 bezieht: ,,,Ilhr Worte* habe ich
geschrieben, nachdem ich mich fiinf Jahre lang nicht mehr traute, ein Gedicht zu schreiben,
keines mehr schreiben wollte, mir verboten habe, noch so ein Gebilde zu machen, das man
Gedicht nennt. [...]* (BACHMANN 1983: 25)302 Erdle betont dabei: ,,Ihr Worte steht in
diesem Aufhdéren wie ein lyrisches Kommentar zu ihm, der aber das Aufhdren nicht
unterbricht.“ (ERDLE 2000: 107)

Nur noch sechs Gedichte, und diese erst 1964-1967 entstanden, wird die Edition der zu
Lebzeiten Ingeborg Bachmanns verdffentlichten Werke aufweisen, darunter als erstes ein
weiteres Gedicht, das man als poetologisch bezeichnen konnte und das dariiber hinaus als ein

Widmungsgedicht fiir eine schriftstellerisch Verbiindete erscheint: ,,Wahrlich. Fiir Anna

future; rather, they are two different wake-up calls.” (HOYER 2017: 83) Bahr (1980: 82-86) und Braun (1998:
48-49) urteilen dagegen, dass die Autorin selbst diese vier Gedichte zuriickhielt, weil sie ihr nicht gut genug
vorkamen.

%01 50 lokalisiert wird das Gedicht auch in der Kommentierten Ausgabe von Werken der Nelly Sachs (2010),
deren Herausgeber Aris Fioretos ist.

302 Fiir die Interpretation des Gedichts ,,Jhr Worte™ erweist sich ebenso sehr die Fortsetzung des Berichts als
relevant, insbesondere dort, wo in militirischer Terminologie vom ,,Zwang, Worte zusammenriicken zu lassen®
die Rede ist: ,,Ich habe nichts gegen Gedichte, aber sie miissen sich denken, da3 man plotzlich alles dagegen
haben kann, gegen jede Metapher, jeden Klang, jeden Zwang, Worte zusammenriicken zu lassen, gegen dieses
absolute gliickliche Auftretenlassen von Worten und Bildern. Dal3 man es ersticken mochte, damit man noch
einmal Giberpriifen kann, was daran ist, was es ist, was es sein sollte. (BACHMANN 1983: 25)
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Achmatova®. Wihrend es hier schon ziemlich minimalistisch nur darum geht, ,,[e]inen
einzigen Satz haltbar zu machen,/ auszuhalten in dem Bimbam von Worten“ (BACHMANN
1982 I: 166) — und wahrend das letzte hier befindliche und ebenfalls poetologische Gedicht,
,Keine Delikatessen, fatal mit ,,[m]ein Teil, es soll verloren gehen an die Adresse der
schonen Sprache, der Sprache der Lyrik, endet (BACHMANN 1982 I: 173) — beziehen sich
die Verse von ,. Ihr Worte* noch auf ein ganzes ,Heer‘ von Worten als einer Einheit, der vom

lyrischen Ich befohlen wird und die ihm folgsam sein soll. Hier der Text des Gedichts:

lhr Worte
Fiir Nelly Sachs, die Freundin, die Dichterin, in Verehrung

lhr Worte, auf, mir nach!,

und sind wir auch schon weiter,

zu weit gegangen, geht‘s noch einmal
weiter, zu keinem Ende geht‘s.

Es hellt nicht auf.

Das Wort

wird doch nur

andre Worte nach sich ziehn,
Satz den Satz.

So moéchte Welt,

endgiiltig,

sich aufdréngen,

schon gesagt sein.

Sagt sie nicht.

Worte, mir nach,
dass nicht endgiiltig wird

— nicht diese Wortbegier
und Spruch auf Widerspruch!

LaBt eine Weile jetzt

keins der Gefiihle sprechen,
den Muskel Herz

sich anders iiben.

LaBt, sag ich, laBt.

Ins hochste Ohr nicht,
nichts, sag ich, gefliistert,
zum Tod fall dir nichts ein,
laB3, und mir nach, nicht mild
noch bitterlich,

nicht trostreich,

ohne Trost

bezeichnend nicht,

so auch nicht zeichenlos —
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Und nur nicht dies: das Bild
im Staubgespinst, leeres Geroll
von Silben, Sterbensworter.

Kein Sterbenswort,
Ihr Worte! (BACHMANN 1982 I: 162-163)

Interessant ist erst einmal, dass dieses schon rein rhetorisch faszinierende Gedicht Ingeborg
Bachmanns bisher, sehr im Unterschied zu etwa ,,Mein Vogel®“, nicht besonders haufig im
Fokus der Forschung stand. Und noch seltener findet man Ansétze, es in Hinsicht auf Nelly
Sachs’ Leben, Werk und Poetologie zu deuten, wozu doch die Widmung, die allerdings in
einigen Ausgaben fehlt (vgl. ERDLE 2000: 107), geradezu einladen wiirde. In ihr figuriert die
um mebhr als eine Generation dltere ,Dichterin des jiidischen Martyriums* (Klaus Lazarowicz
in BAHR 1980: 130) nicht nur als eine verehrte Dichterkollegin, sondern auch als eine
offenbar recht vertraute und vertrauenswiirdige Freundin. Eine Freundin, fiir die sich — darauf
wurde schon hingewiesen — Bachmann zusammen mit Hans Rudolf Hilty bei ihrem
gefiirchteten ersten Besuch Deutschlands nach ihrer Flucht aus Berlin 1940, anldsslich der
Entgegennahme des Annette von Droste-Hiilshoff-Preises fiir Dichterinnen 1959 in
Meersburg, ,,eine sanfte Reiseroute” (DINESEN 1992: 242) ausdenken und die sie in Ziirich
im gleichen Hotel ,,Zum Storchen‘ unterbringen wird, in welchem sie selbst {ibernachtete, als
sie 1958 in diese Stadt kam, um Max Frisch erstmals zu begegnen. (HARTWIG 2017: 212)
Der doch erstaunlich intimen, warmen Widmung des Gedichts ,,Ihr Worte* schenkt unter den
Interpreten nur Mechthild Oberle einige Aufmerksamkeit, indem sie hinsichtlich der ersten
Strophe des Gedichts von der ,,paradoxe[n] Hoffnung dieser nie ans Ende kommenden
verzweifelten Sprachbewegung® spricht, die ,,auch der Widmung an Nelly Sachs zugrunde
[liege], in der sich nicht nur personliche, sondern auch poetologische Solidaritit [ausdriicke].
(OBERLE 1990: 274) Diese poetologische Solidaritét sei es, die ,,Ihr Worte* als die Antwort
Bachmanns ,einer Lyrikerin [erscheinen ldsst], deren Worte in einer ,Bewegung aus
Leiderfahrung® eine verdnderte Wirklichkeit beschworen (OBERLE 1990: 274). Anhand des
Sachsschen Gedichts ,,Hier nehme ich euch gefangen* wird dies demonstriert, das zwar
vollstiandig zitiert wird, doch ohne jeglichen Kommentar iiber seine Nihe zu Bachmanns
Werk und Poetologie.

Und dariiber hinaus wird es nur noch ein einziger Autor sein, Arturo Larcati, der in seinem
Buch Ingeborg Bachmanns Poetik von 2006 das Gedicht ,,Jhr Worte™ in Hinsicht auf eine
konkrete ,Leiderfahrung* lesen wird, dieses Mal von seinem Ende, den ,,Sterbenswortern®,

ausgehend. Allerdings erwihnt er eine solche ,Leiderfahrung erst an zweiter Stelle, nachdem
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von Automatismen die Rede war. Ihm zufolge gehe es bei den ,,Sterbenswortern namlich
,,zum einen um sterbende Worter, deren Leben und aktueller Sinn im Automatismus erlischt;
und zum anderen geht es um die Worte des Sterbens, verstanden als Worte, die zum Sterben
gefiihrt haben, weil in ihnen der Holocaust befohlen wurde. (LARCATI 2006: 95). Diese
zweite Deutung macht den Bezug des Gedichts zur Shoah manifest — und, implizit, auch jenen
zu ,Nelly Sachs, Dichterin jiidischen Schicksals“ (so u.a. von dem jiidischen
Literaturwissenschaftler und Freund Walter A. Berendsohn 1949 bezeichnet; vgl. SACHS
1985: 101)*® — die ,,das Unségliche in unzulingliche Sprache zu bringen* versuchte (SACHS
1985: 83) ,,in dieser Zeit der letzten Atemziige* (SACHS 1985: 104), also nach dem fast
vollendeten Genozid an den Juden.

Im Folgenden soll noch tiber diese Interpretation des Schlusses des Gedichts ,,]hr Worte*
hinaus gegangen und das ganze Gedicht auf die Shoah bezogen werden, und zwar erstens,
was das exemplarische ,Schicksal® der Nelly Sachs betrifft (d.h. den Teil der Bachmannschen
Widmung, in dem sie privat als ,,Freundin‘ figuriert), und zweitens, in Bezug auf ihre Werke
(in Hinsicht also auf Nelly Sachs als ,,Dichterin“, eine von Bachmann verehrte Dichterin,

304
dessen, ,,was geschah*

). Beides ermoglicht es, den Text von ,Jlhr Worte* als ein
pazifistisches Opus Bachmanns zu sehen und dessen Nihe zu Nelly Sachs’ Gedichten, allen
voran ,,VOlker der Erde“, zu veranschaulichen. Der verwandte Sprachethos beider
Dichterinnen soll dabei sichtbar gemacht und dariiber hinaus gezeigt werden, dass Bachmann
und Sachs mehr verbindet als nur Anekdotisches hinsichtlich ihres Ziiricher Treffens im Mai
1960.%%

Schon ihrer beider Verschwiegenheit, ihr ausgepréigtes Bediirfnis nach moglichst hermetisch
abgetrennter Privatsphdre und nach dem Verschwinden hinter ihren Werken erstaunt nicht

wenig, scheint parallel zu verlaufen. Nelly Sachs wird langjahrige Freundschaften aufs Spiel

%% Gerade von einem jiidischen Emigranten wiirde man diesen Euphemismus nicht erwarten. Aber auch Kurt
Pinthus, der 1937 Deutschland verlassen musste, sah in Nelly Sachs 1949 , Eine Dichterin jiidischen Schicksals*
(so der Titel seiner Rezension von Nelly Sachs® Gedichtsammlung Sternverdunkelung, die im New Yorker
Aufbau erschien). Sogar Marie Luise Kaschnitz glaubte in dieser Sammlung ,,das jiidische Schicksal als eines
Sternes schreckliche Verdunkelung besungen® (zitiert in OLSCHNER 1992: 275) vorzufinden.

%% Auch Nelly Sachs benutzt, wie bekanntlich Paul Celan, diese Formel fiir die Umschreibung des
Jingstvergangenen, z.B. in ihrer Ansprache anlédsslich der Verleihung des Friedenspreises des Deutschen
Buchhandels 1965. Doch sie ist konkreter und optimistischer, vielleicht naiver, wenn sie duflert: ,,Wenn ich
heute, nach langer Krankheit, meine Scheu liberwunden habe, um nach Deutschland zu kommen, so nicht nur,
um dem deutschen Buchhandel zu danken, der mir die Ehre erwiesen hat, mir den Friedenspreis zu verleihen,
sondern auch den neuen deutschen Generationen zu sagen, daB ich an sie glaube. Uber alles Entsetzliche hinweg,
was geschah, glaube ich an sie.“ (Nelly Sachs zitiert in: OLSCHNER 1992: 267-268)

%5 \/gl. ERDLE 2000: 85-115. In diesem Artikel mit dem Titel ,, Bachmann und Celan treffen Nelly Sachs.
Spuren des Ereignisses in den Texten“ wird im Zusammenhang mit dem Treffen in Ziirich auf ein einziges
Gedicht Bachmanns eingegangen, eben ,,lhr Worte®, dessen Abgrenzung zu Celans ,,Ziirich, Zum Storchen auf
S. 109-110 thematisiert wird.
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setzen, nur um Diskretion hinsichtlich ihrer Person zu erreichen,®® wird die Identitit ihrer
groflen Liebe nicht einmal ihrer nidchsten Freundin, der ,Lebensretterin® Gudrun Déhnert,
verraten, womit die Person des Geliebten zum ,,Geheimnis ihrer Lebens® (DINESEN 1992:
50) wird.*®” lhre Biographen, so Fritsch-Vivi¢, werden immer wieder mit dem Fakt
konfrontiert, ,,dafl {iber Nelly Sachs’ Leben nahezu nichts bekannt ist* (FRITSCH-VIVIE
2001: 7) — wihrend Ingeborg Bachmanns Biographin, Sigrid Weigel, 1999 im Untertitel ihrer
Studie die ,,Hinterlassenschaften unter Wahrung des Briefgeheimnisses® einrdumt und damit

38 als es

auf das Schutzbediirfnis des ,Gegenstands® ihrer Darstellung besser eingeht,
ehemalige Partner wie Hans Weigel oder Max Frisch gegeniiber der ,Lebendigen‘ wie der
,Toten‘ vermochten. Auch die Charakterisierung Bachmanns als ,,[s]chiichtern, unsicher,
zerbrechlich® (Joachim Unseld in HARTWIG 2017: 239) konnte genauso gut Nelly Sachs
gelten, auch ihre ,zahlreichen Krankheiten, die sich seit der Pubertdt wie ein roter Faden
durch den Lebenslauf ziehen“ (MEYER-GOSAU 2008, 164) betreffen beide. Sie beide

39 oder, mit

wurden aber auch als ,erlesen gekleidete Gesellschaftsdame* (Bachmann),
Selbstironie, ,halb Sozietitsdame, halb Engel“ (Sachs)*® wahrgenommen bzw. als
,Lakrimistinnen‘,! deren heiBes Verlangen nach Liebe, nach Frieden und nach Harmonie
zwar haufig enttduscht wurde, die jedoch fahig waren, im Namen der Liebe, des Friedens und
der Harmonie das Krankhafte und Wahnsinnige ihrer Zeit in Worte zu fassen und es

weiterzureichen.

%% Und Ingeborg Bachmann wird ihre Bekannten und Freunde sorgsam voneinander trennen, wegen des
gleichen Ziels; in der Erzéhlung ,.Das dreiligste Jahr* wird sie dariiber hinaus den beriihmten, hier schon
zitierten, sie selbst mitcharakterisierenden Satz prégen: ,,Haltet Abstand von mir, oder ich sterbe, oder ich morde,
oder ich morde mich selber.“ (BACHMANN 1982 II: 94-137)

%07 Berendsohns geplante Biografie muss hinsichtlich dieser Lebensliebe mit der Formulierung von Nelly Sachs
selbst vorliebnehmen, die objektive, unabénderliche Begebenheiten gerade dort vortduscht, wo selbstgewéhlte
Tabus vorliegen: ,.Uber den Jahren des erwachsenen Midchens liegt Dunkel. Ein Schicksal trifft die
Siebzehnjdhrige und dauert bis in die Vernichtungsjahre der Hitlerzeit. Eigentliche Quelle ihres spéteren
Schaffens.* (Nelly Sachs in: DINESEN 1992: 112)

%% Eine ,Lebensliebe* dhnlich der idealisierten Sachsschen hat Ingeborg Bachmann bekanntlich nicht gefunden,
obwohl z.B. Koschel und Weidenbaum Paul Celan fiir ihre ,,grofle Liebe* halten (in: HARTWIG 2017: 222).
Hans-Ulrich Treichels These hinsichtlich ihrer legenddren Liebschaften, auch in Hartwigs ,,Biographie in
Bruchstiicken® prasentiert, lautet wie bereits erwéhnt: ,,Sie hat die eine entscheidende Person nicht gehabt.
Jemanden, der nicht nur der Wichtigste fiir einen selbst ist, sondern fiir den man der Wichtigste ist. Die
Wichtigste.“ (in: HARTWIG 2017: 220) Ahnlich urteilt auch Giinter Herburger, der Bachmann kannte: , Sie
hatte keinen, der sich zu ihr bekannte, der sic vor den Augen der anderen liebte [...]. Sie hatte ,keine Mauer.“
(in: HARTWIG 2017: 253).

%9 MEYER-GOSAU 2008: 8.

%10 Nelly Sachs in FIORETOS 2010: 286.

1 In Hinblick auf Ingeborg Bachmann und ihre Gedichte sprach Ludwig Curtius gegeniiber Marie Lusie
Kaschnitz bekanntlich von ,,auch so eine[r] Lakrimistin wie du“ (KASCHNITZ 1981 II: 135), was Kaschnitz
aber nicht gelten liel und in einem der Essays der Sammlung Engelsbriicke (1955), genannt ,,Rechtfertigung
einer Lakrimistin®, mit folgenden Worten abwehrte: ,Die allgemeine Krankheit muB3 ausgesprochen oder
ausgetrdumt werden, und gerade von denen, die das Leben am leidenschaftlichsten lieben.” (KASCHNITZ 1981
I1: 136)
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Zu unterstreichen ist dabei, dass dieses Krankhafte und Wahnsinnige bei beiden vor allem das
Signum des Zweiten Weltkriegs und der Shoah trug, der jiingsten Vergangenheit also. Die
Bachmann-Biographin Frauke Meyer-Gosau stellte eigentlich fiir Celan und Bachmann fest,
was sich jedoch genauso ausschlieBlich auf Nelly Sachs beziehen und hier sogar frither
ansetzen liee: ,,In den fiinfziger Jahren gelten beide Lyriker als diejenigen deutschsprachigen
Autoren, die ihr Schreiben am radikalsten und konsequentesten aus der Erfahrung des
Holocaust herleiteten — ein Faktum, das sie literarisch aufs Engste miteinander verbindet.
(MEYER-GOSAU 2008: 76) Wie die ,,poetischen Korrespondenzen® zwischen Celan und
Bachmann im Hinblick auf die Zeitgeschichte zu verorten sind und was alles sie konkret
betreffen, wurde bereits von der Forschung gezeigt. Aber auch die Werke von Bachmann und
Sachs scheinen sich in wichtigen Punkten zu beriihren, was mit der engen Brieffreundschaft
beider Dichterinnen erklért werden konnte (vgl. OLSCHNER 1992: 269), wie auch mit einer
privaten Nihe und Verbundenheit, deren AusschlieBlichkeit u.a. der Umstand beschreibt, dass
Nelly Sachs Bachmann fiir einen ihrer ,,allerndchsten* Menschen hielt (SACHS 1985: 304).
Ein groBes beiderseitiges Einfiihlungsvermogen darf also vorausgesetzt werden sowie
detaillierte Kenntnis der Lebens- und Arbeitszusammenhinge der jeweils anderen. Auch
gemeinsame Freunde wie Celan, Enzensberger oder Hamm koénnten eine verbindende Rolle
gespielt haben.

Leonard Olschners allgemeine Einschitzung, wonach ,,[b]is tief in die 50er Jahre hinein [...]
Nelly Sachs’ Lyrikbénde gliicklos in der Gunst deutscher Leser [blieben], ihre Poesie kaum
im BewuBtsein selbst einer an Lyrik interessierten Leserschaft* existierte (OLSCHNER 1992:
276), dirfte also fiir Ingeborg Bachmann kaum zutreffen. Obwohl die ebenfalls verfolgte
Jiidin Hilde Domin dieser Einschdtzung zustimmt und sogar sich selbst als Beispiel fiir die
Nichtbeachtung des Sachsschen (Euvres noch in den Jahren 1957-58 nennt. Sie begriindet
diese Nichtbeachtung folgendermalien: ,,Die Worte waren mir viel zu groB3, viel zu steil, das
Ganze zu massiv, liberhaupt nicht, was ich von Lyrik wollte. (DOMIN 1977: 122-123)

Bei Ingeborg Bachmann dagegen, deren Werke das Pathetische, Extremistische auch nicht
scheuen, durfte man von Anfang an eine positive Voreingenommenheit erwarten. Sie, die
Tochter eines NS-Offiziers, die jedoch seit ihrer Jugend gegen ihre angestammte Umgebung

312

rebellierte und enge, mutige,313 vorurteilslose Beziehungen zu jiidischen Menschen

2 Thre Weigerung, zum ,Bund Deutscher Midel* zu gehen, was ihr Vater vollig akzeptierte, wurde schon

thematisiert. (vgl. MEYER-GOSAU 2008: 204) Auch ihr Kriegstagebuch zeugt von ihrer Rebellion gegen ihr
soziales Milieu, wenn sie beispielsweise voll Hohn iiber ihre Lehrer schreibt: ,,Alle Kinder waren da zum
Schaufeln, aber keine einzige Lehrperson, auch Anderluh natiirlich nicht. Die Klassenfithrerinnen waren
natiirlich verantwortlich, und ausserdem ist dieser ganzen Schatherde wohl nicht zum Bewusstsein gekommen,
was diese vorbildlichen Herren Lehrer sich anmassen. Ich habe vor Wut mit meiner Schaufel etwas
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unterhielt (Jack Hamesh, llse Aichinger, Hans Weigel, Paul Celan usw.), wird aller
Wahrscheinlichkeit nach nicht nur mit Sachs’ Publikationen friih vertraut gewesen sein,
sondern auch mit dem Auslosemoment ihres reifen Schaffens, dem Weltkrieg und der Shoah
und ihren psychologischen und poetologischen Auswirkungen auf die Dichterin.***

Nelly Sachs’ wiederholt geduBBerten Satz ,,Der Tod ist mein Lehrmeister gewesen® (ohne bibl.
Angabe zitiert in HOLMQVIST 1991: 28-29) muss Bachmann gekannt und sie muss gewusst
haben, dass es hier um den ,,falschen Tod,* den gewaltsamen Tod infolge des Kriegs und
der Shoah ging, Nelly Sachs’ eigentlichen Schreibimpuls, ihren ,Stachel im Fleisch. Es ist
schon jetzt anzumerken, dass sich nicht zuféllig die ganze Sprech- und Sprachbewegung von
Bachmanns Gedicht ,,Ihr Worte*“ gegen einen solchen Tod zu wenden scheint, denn das Ich
dieses Gedichts, das hier nicht ,lyrisch, sondern vielmehr gebieterisch genannt werden sollte,
gebieterisch aber in Sachen des Friedens und der Liebe, fordert in Vers 26, und zwar duzend,
beschworend: ,,zum Tod fall dir nichts ein.

Dies kann einen suggestiven und engagierten Imperativ bedeuten als Schutz vor zu viel
Schmerz um grausam Verstorbene, wie er aus einem weiteren wiederholt gedullerten
Bekenntnis von Nelly Sachs hervorgeht: ,,Meine Metaphern sind meine Wunden.* (ohne bibl.
Angabe zitiert in HOLMQVIST 1991: 29) Seine Nidhe zu dem poetologischen Credo
Bachmanns, von Flaubert iibernommen: ,,Mit meiner verbrannten Hand schreibe ich tiber die
Natur des Feuers®, lasst aufthorchen. Beide Lyrikerinnen erkundeten also Wunden am eigenen
Leib, in der Hoffnung, sie anderen sichtbar zu machen und zu ersparen, zu erreichen, dass sie
gemieden werden, dass es eine Welt geben wird, die auf sie verzichtet. Noch die
Schlusspointe ihrer Rede zur Verleihung des Anton-Wildgans-Preises 1971 wird Ingeborg
Bachmann auf ihr Gedicht ,Jhr Worte® abstimmen und in sein Abschluss-Imperativ
einkleiden, was ebenfalls von der Wichtigkeit des ganzen Gedichts fiir die Autorin zeugt:
,,Die Sprache ist die Strafe. Und trotzdem auch eine Endzeile: Kein Sterbenswort, ihr Worte.*
(BACHMANN 1982 1V: 297) Anders als im Gedicht folgt nun diesem Statement kein

herumgestochert in dem harten Boden, mir war iiberhaupt nicht schlecht, aber ich muss ganz weiss gewesen sein,
weil die neben mir nach einer halben Stunde gesagt [hat] ,Ist dir schlecht’. Ich habe etwas Undeutliches
gemurmelt und immer nur gedacht, dass das zum Himmel schreit, was man mit uns treibt. (BACHMANN 2011:
13-14)

313 Als sie von ihrer Verwandtschaft und Nachbarn im Juni 1945 im heimatlichen Kérnten kritisiert wird, weil sie
,,mit dem Juden®, also Jack Hamesh, geht, schreibt sie in ihr Tagebuch ihre Antwort auf die Bedenken der
Mutter: ,,Und ich habe zu ihr gesagt, ich werde mit ihm zehnmal auf und ab durch Vellach und durch Hermagor
gehen, und wenn alles Kopf steht, jetzt erst recht. (BACHMANN 2011: 22)

1% Ruth Dinesen wird sie in einem Artikel von 1994 ,Spitfolgen der Verfolgung® nennen und eingehend
analysieren. (DINESEN 1994: 283-297)

315 Vgl. beispielsweise das Gedicht ,,O der weinenden Kinder Nacht!“, worin ,,Schreckliche Wirterinnen/ [...] an
die Stelle der Miitter getreten [sind],/ haben den falschen Tod in ihre Handmuskeln gespannt,/ [...].“ (SACHS
2010 1: 12)
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Ausrufezeichen, nur ein Punkt. Die Welt scheint zwischen 1961 und 1971 fiir Bachmann
dunkler, prosaischer geworden zu sein, die ,,Worte*“ sind keine Einheit mehr, die in Reih und
Glied marschieren koénnte nach den Befehlen eines selbstsicheren, souverdnen Ich. Sie sind,
um mit Celan zu sprechen, einer ,,graueren” Sprache gewichen, die Pathos, auch freudiges
Pathos, scheut.

Aber 1961 waren sie, die Worte gegen den grausamen, unnatiirlichen, falschen Tod, noch
hoch aktuell, und hoch aktuell waren auch die folgenden Zeilen von Nelly Sachs, an nichts
Kleineres als an die Volker der Erde gewendet. Hier die letzte Fassung des Gedichts,
ebenfalls aus dem Jahr 1961:3°

VOLKER DER ERDE

ihr, die ihr euch mit der Kraft der unbekannten
Gestirne umwickelt wie Garnrollen,

die ihr ndht und wieder auftrennt das Genéhte,
die ihr in die Sprachverwirrung steigt

wie in Bienenkorbe,

um im Siiflen zu stechen

und gestochen zu werden —

Volker der Erde,

zerstoret nicht das Weltall der Worte,

zerschneidet nicht mit den Messern des Hasses

den Laut, der mit dem Atem zugleich geboren wurde.

Volker der Erde,
O daB nicht Einer Tod meine, wenn er Leben sagt —
und nicht Einer Blut, wenn er Wiege spricht —

Volker der Erde,

lasset die Worte an ihrer Quelle,

denn sie sind es, die die Horizonte

in die wahren Himmel riicken konnen

und mit ihrer abgewandten Seite

wie eine Maske dahinter die Nacht gahnt

die Sterne gebiren helfen — (SACHS 2010 I: 91-92)

316 1950, in Sinn und Form, hieB die erste Strophe noch:

,,Volker der Erde,

die ihr den Geheimnissen ein paar Blatter und

zerrissene Blumenkronen abgelistet habt,

euren sterbenden Welten sind flir immer die Wurzeln abgewendet.“ (Nelly Sachs: Volker der Erde. In: Sinn und
Form 1950; 2.1, S. 83-84). Zitiert in HOYER 2017: 91.
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Fir Hilde Domin sind diese Zeilen ,,ein Aufruf, wie ich keinen zweiten sehe im lyrischen
Werk der Nelly Sachs (DOMIN 1977: 118), und dariiber hinaus ein ,,schwierige[r] Text*
(DOMIN 1977: 116), dessen Ndhe zum hermetischen Gedicht auch Michael Kridmer
hervorhebt, indem er anfiihrt, dass seine ,cinzelnen sogenannten Metaphern [...] nicht
unbedingt aufschliisselbar* seien. (KRAMER 1994: 40) Dies konne auch nicht ihr Sinn sein,
denn sie ,resultieren [...] aus der spezifischen, fast trancedhnlichen Art der Nelly Sachs zu
schreiben* (KRAMER 1994: 40), die die Dichterin selbst mit Blutstiirzen, Halluzinationen,
mit Erdbeben verglich (vgl. HOLMQVIST 1991: 28). Zugleich aber ruft der Titel ganz andere
Assoziationen hervor, wie Michael Braun feststellt: ,,,Volker der Erde‘: So konnte eine
Regierungserklarung der 1945 gegriindeten Vereinten Nationen (UNO) beginnen, deren
Charta weltweite Geltung beansprucht.” (BRAUN 1998: 50) In diesem Sinne wende sich, so
Gisela Dischner, das Gedicht ,,gegen die Ideologisierung der Sprache, die Verrat an ihrem
metakommunikativen Wert bedeutet und die Menschen entzweit“ (DISCHNER 1966: 136).
Positiv lieBe sich mit Hans Magnus Enzensberger davon sprechen, dass dieser Text, neben
vielen anderen der Nelly Sachs, retten mochte und auch zu retten imstande ist. Damit

antwortet er, wie Enzensberger 1959 bemerkt, auf das beriihmte Diktum Adornos:

Der Philosoph Theodor W. Adorno hat einen Satz ausgesprochen, der zu den hartesten Urteilen
gehort, die liber unsere Zeit gefillt werden konnen: Nach Auschwitz sei es nicht mehr moglich,
ein Gedicht zu schreiben. Wenn wir weiterleben wollen, muss dieser Satz widerlegt werden.
Wenige vermogen es. Zu ihnen gehort Nelly Sachs. Threr Sprache wohnt etwas Rettendes inne.
Indem sie spricht, gibt sie uns selber zuriick, Satz um Satz, was wir zu verlieren drohten:
Sprache.®’
Doch dieses Geschenk der Sprache ist nicht zu denken ohne eine aktive Mitarbeit des
Sprechenden, auch nicht ohne eine neue Sprachethik, zu der das Gedicht ,,Volker der Erde*
verpflichtet, und zwar gleich im globalen Ausmaf. Die an sich scheue Dichterin, deren
Sendungsbewusstsein jedoch keine Schranken, auch nicht die des Politischen,®*® kennt, und
die Hilde Domin ,heute und hier eine Schwester von Novalis und Holderlin [nennt], legitim
zuhause in der deutschen Sprache* (DOMIN 1977: 130), ist sich wohl klar dartiber, dass diese
Sprache gerade im 20. Jahrhundert mit den Worten Hoélderlins ,,der Giiter Geféahrlichstes®

geworden ist (vgl. das Gedicht ,,Jm Walde* von Hélderlin: HOLDERLIN 1984: 244).

" ENZENSBERGER 1961: 47.

18 5o war sie z.B. mutig genug, am 27.3.1962, nach der Bekanntgabe des Todesurteils an Adolf Eichmann
(11.12.1961), wie erwahnt dem israelischen Ministerprasidenten David Ben Gurion zu schreiben und ihn zu
bitten, dass er diesen Massenmdrder, mitverantwortlich fiir die Ermordung von schitzungsweise sechs Millionen
Menschen wihrend des Zweiten Weltkriegs und der Shoah, zu begnadigen. (Vgl. DINESEN 1994: 334)
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Um so mehr und um so exaltierter®®®

muss appelliert werden, nicht nur an die konkreten
Benutzer der deutschen Sprache, sondern weltweit, an alle ,,Volker der Erde®; ,,ohne
Riicksicht auf Rasse und Herkunft® (BRAUN 1998: 50), auch ohne graduelle Riicksicht
darauf, auf welcher Seite sie beim Jiingstvergangenen standen, ob sie ,JJager”, oder ,,Gejagt™
(SACHS 2010 I: 50) waren; wie die Henker und ihre Opfer im Gedicht ,,Auf dass die
Verfolgten nicht Verfolger werden* aus der Sammlung Sternverdunkelung auf eine handliche
Formel gebracht werden, die allgemein, zeitlos, aber auch lakonisch und emotionslos wirkt
durch die Reduzierung des pluralischen ,,Gejagte auf das neugepragte Kollektivum ,,Gejagt®,
das die lebendigen Menschen zur toten Sache erklért und sie dadurch schon von vornherein
tot macht — noch bevor es die ,,Jager* tun.

Ihnen allen muss befohlen werden (wie auch den ,,Worten* in Bachmanns Gedicht befohlen
wird), und zwar, nach Michael Braun, in ,harten Imperativen (BRAUN 1998: 48), die
allerdings erst die Strophen II bis IV pragen; und die darin um so heftiger hervortreten, weil
sie das Stilmittel des synonymen Parallelismus nutzen,*?° das aus den biblischen Psalmen
bekannt ist und die Imperative aneinander bindet, sie semantisch beschwert. Aber auch schon
in der ersten Strophe, die eine umstindliche, weil ,,[i]n dreifachem relativischen Anlauf*
(BRAUN 1998: 50) sich zu verlieren drohende Ansprache der ,,Volker™ leistet, sind
Parallelismen, neben Anaphern, zu finden. Darin dienen sie einer biindigen, wenn auch hochst
paradoxen Charakterisierung der , Volker und ihrer Aktivitditen in kosmischen
Zusammenhingen und stellen eine spannende, bewegte Exposition des Gedichts dar. Die
Volker werden in ihr als eine geheimnisvolle Gemeinschaft personifiziert und angeredet, die
tiber astrale Krifte verfiigt und sie offenbar frei nach eigenem Gutdiinken einsetzt. Michael
Braun erinnert die Tatsache, dass die Volker von kosmischen Kriften ,,umwickelt” werden
,wie Garnrollen“, an Brentano und seine ,,Webromantik“ (BRAUN 1998: 50), in welcher

%21 _ aber nur, um diese

,,das Weben fiir die Sehnsucht nach dem Unendlichen® stehe
Assoziation gleich wieder zu verwerfen und Negatives von Verben wie ,.einwickeln® und

,2umgarnen™ in den Raum zu stellen (ebd.). So dass die ,,Kraft der unbekannten Gestirne*

%1% Hilde Domin unterstreicht, dass ,,vielleicht iiberhaupt kein deutscher Dichter seit dem spiten Holderlin [...]
eine so exaltierte Sprache benutzt” habe wie Sachs. (DOMIN 1977: 110) Und sie urteilt iiber ihr Schaffen:
»Neben dieser Dichtung eines aufer sich geratenen, visiondren Sprechens wirken Déubler, Mombert, Werfel,
auch die Lasker-Schiiler, wie disziplinierte Klassiker.“ (Ebd.)

%20 \/gl. BACH/GALLE 1989: 371.

%21 7Zugleich aber wird das Weben zur Metapher fiir die literarische Produktion an sich. Auch das Spinnen eines
Fadens, das in Brentanos Gedicht ,Der Spinnerin Nachtlied“ als zentral erscheint, meint zugleich eine
literarische Narration, wobei nicht bloB ,.die Sehnsucht nach dem Unendlichen* (Braun) auszusprechen ist,
sondern viel eher die Sehnsucht nach einer unendlichen, die Grenzen zwischen Leben und Tod iiberwindenden
Liebe. Sie wird auf eine unauffillige, scheinbar schlichte, jedoch hochst artifizielle, melodische Art besungen,
mit ihr dirfte sich Nelly Sachs als die Dichterin der Sehnsucht (HOLMQVIST 1991: 9-11) im hochsten Maf}
identifizieren.
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Braun zufolge ,,die kosmischen Urgewalten [evoziert], die, einmal entbunden, dem Menschen
zum Verhidngnis werden konnen; etwa die Atomkraft, die Hiroshima in Staub und Triimmer
legte [...].“ (BRAUN 1998: 50-51)

Man kann noch weiter gehen und an Phraseologismen wie ,,(s)ein Garn spinnen® (fiir ,,etwas
Unglaubwiirdiges, Erfundenes erzdhlen®) oder ,,jemandem ins Garn gehen* (fiir ,,auf eine List
hereinfallen”) denken, die beide aufschlussreich fiir die Interpretation der ersten Strophe
wiaren. Demnach wiirden sich die einzelnen Volker von unbekanntem, geféhrlichem ,,Garn®
einwickeln lassen, einer beruhigenden Mair, die beispielsweise die unerhorte Realitdt der
Shoah ihrerseits fiir unglaubwiirdig, erfunden erkléarte und sie dadurch leugnete, so dass dem
Wahren niemand Glauben schenken wollte. Eben dadurch aber gingen ihr Menschen, ja die
ganze, globale Gemeinschaft der ,,Volker der Erde*, ,,ins Garn®.

Die Charakterisierung der ,,Volker der Erde” wird in der nachfolgenden Zeile 4 weiter
ausgebaut und zugleich problematisiert, indem in ihrer Ansprache klar gemacht wird, dass sie
paradoxer-, merkwiirdigerweise ,,nah[en] und wieder auftrenn[en] das Genéhte*. Dass dies an
die Parzen, an Penelope und Philomela denken ldsst, wurde bereits von Michael Braun (1998:
51) und Jennifer M. Hoyer (2017: 94) ausgefiihrt. Die Spannung, die dieser Satz bewirkt, und
die ihm innewohnende Erwartung von etwas eher Unheilvollem steigert sich durch diesen
Vers, wird aber nicht ndher begriindet und bleibt nur leicht skizziert: als ein Geheimnis, als
ein Omen des Kommenden.

Erst ein Gedicht aus Nelly Sachs’ viel spaterer Gedichtsammlung, die in Hinsicht auf die
schmerzlichen ,,Spatfolgen der Verfolgung™ (Dinesen 1994) den lakonischen und auch
verzweifelten Titel Und niemand weifs weiter (1957) trigt, geht auf dieses paradoxe Bild
wieder ein und entwickelt es weiter. Das Gedicht heifit ,,Landschaft aus Schreien* und
zeichnet von Anfang an schonungslos die bewegte Szenerie von ,,Maidanek und Hiroshima*
(Zeile 32; SACHS 2010 II: 47) nach sowie ,,den schwarzen Verband*“ (Zeile 3; SACHS 2010
I: 46), den die erinnerten oder imaginierten, jedenfalls hochst lebendigen Schreie der
anonymen Opfer immer wieder auftun; und zwar, wie es in der ersten Zeile steht: ,,In der
Nacht, wo Sterben Genéhtes zu trennen beginnt* (SACHS 11 2010: 46).

Offenbar werden also die Traumata des Weltkriegs und der Shoah tagsiiber mithilfe eines
angendhten schwarzen Verbands verdeckt, im Namen des Lebens, damit die ihnen
zugehorigen Menschen iiberhaupt existieren konnen. Doch das ist nicht irreversibel. Das
Schreckliche bricht erneut ein des Nachts, und die Linderung durch den schon an sich eher
deprimierenden ,schwarzen Verband“ wird wieder zunichte gemacht — durch die

personifizierte, iberdimensionale ,,Landschaft aus Schreien”, in der die Verbrechen ohne
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Unterlass und mit nur schwer erkennbarem Sinn widerhallen. Immer von neuem ,,schwebt*
zudem iiber [...] dem Klippenabsturz zu Gott* (Zeile 4; S. 46) — dieser Gott wird von Nelly
Sachs unten, nicht oben wie in der Uberlieferung, positioniert — ,,des Opfermessers Fahne*
(Zeile 5; S.46). Am Ende des Gedichts erscheint die Landschaft anhand pervertierter
Naturbilder als ,,Messer aus Abendrot, in die Kehlen geworfen” (Zeile 29; S. 47), das
Ergebnis also einer blutigen, gewaltsamen Metamorphose. Ein einziges ,,blutendes Auge/ in
der zerfetzten Sonnenfinsternis® (Zeile 34 und 35; S. 47) wacht {iber sie, ,,zum Gott-Trocknen
aufgehdngt/ im Weltall — «“ (Zeile 36 und 37; S. 47); im Universum dominiert somit vor dem
diisteren Hintergrund der Sonnenfinsternis die Farbe Rot, die auch bei den
Verfolgungsiingsten der Person Nelly Sachs eine wichtige Rolle spielte.®?

Im Unterschied zum Gedicht ,,Volker der Erde®, worin die Volker selbst es waren, denen das
Nihen und das anschlieBende Auftrennen des Gendhten oblag, ist es in der ,,Landschaft aus
Schreien* das unbekannte und unheimliche ,,Sterben®, das explizit in der Nacht ,,Genéhtes zu
trennen beginnt* (Zeile 1), das durch Nihen Gerettete des Lebens also negiert; wodurch
dieses Gedicht eine existentielle Zuspitzung gegeniiber ,,Vélker der Erde* erfahrt.**® Sie wird
sich im Verlauf des Textes noch steigern und an Raum und Dynamik gewinnen, wenn ab
Zeile 11 ausgerufen wird:

O, o Hénde mit Angstpflanzenfinger,
eingegraben in wildbdumende Mahnen Opferblutes —

Schreie, mit zerfetzten Kiefern der Fische verschlossen,
Weheranke der kleinsten Kinder
und der schluckenden Atemschleppe der Greise,

eingerissen in versengtes Azur mit brennenden Schweifen.
Zellen der Gefangenen, der Heiligen,
mit Albtraummuster der Kehlen tapezierte,

%22 Nach der Hinrichtung Adolf Eichmanns beispielsweise, fiir die sich Nelly Sachs personlich verantwortlich

fithlte, und als sie zeitgleich eine Abordnung des Dortmunder Stadtrates bekam, schrieb sie, am 23.6.1962,
folgende vollig verzweifelte Zeilen an ihre Stockholmer Freunde Margaretha und Bengt Holmqvist, auf die noch
im Zusammenhang mit der Gaskammer im Kapitel 4.5 detaillierter eingegangen wird: ,Nun aber in der letzten
Woche wurde der Hohepunkt genaht — da wo die deutschen Herren aus Dortmund kamen. Uberall begegnete ich
der roten Hieronymus-Bosch-Farbe — Blut —Blut — jedes Auto — jedes Motorrad, Gartengerite — auf der Bank,
wohin ich nach dem Hornsplan [Platz im Siiden Stockholms] fuhr, alles rot. [...] Ich bitte Euch um Eines: Es
konnen doch nicht alles blutdiirstige Réacher fiir Eichmann gewesen sein, die den Tag rot machten und vorher
und nachher — und warum diese Lynchstimmung gegen mich? (SACHS 1985: 281-283) Auch im Brief an Karin
und Erich Lindegren vom 31.7.1962, bereits von der Klinik, erwéhnt sie die hochst beunruhigende Farbe Rot:
»[-..] Ihr meine Herzen — bevor ich das letzte Mali m Juni zusammenbrach, hatten sie ja Hexenjagd mit
schrecklicher roter Farbe gemacht.“ (SACHS 1985: 287)
%23 Die ersten vier Strophen des Gedichts lauten:
,»In der Nacht, wo Sterben Genéhtes zu trennen beginnt,/ rei3t die Landschaft aus Schreien/ den
schwarzen Verband auf, // Uber Moria, dem Klippenabsturz zu Gott,/ schwebt des Opfermessers Fahne/
Abrahams Herz-Sohn-Schrei,/ am groBen Ohr der Bibel liegt er bewahrt.// O die Hieroglyphen aus
Schreien,/ an die Tod-Eingangstiir gezeichnet.// Wundkorallen aus zerbrochenen Kehlenflten.* (SACHS
11 2010: 46)
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fiebernde Holle in der Hundenhiitte des Wahnsinns
aus gefesselten Spriingen —

Dies ist die Landschaft aus Schreien!
Himmelfahrt aus Schreien,
empor aus des Leibes Knochengittern,

Pfeile aus Schreien, erloste
aus blutigen Kdchern.

[...]
(SACHS 11 2010: 46)

Diese Ausrufe und Vergegenwirtigungen des Unheilvollen bringen eine Verdiisterung und
eine Bedrangnis auf den Plan, die verglichen mit Bachmanns desillusioniertem Stillstand am
Ende ihrer erwidhnten Rede zur Verleihung des Anton-Wildgans-Preises 1971 (,,Die Sprache

ist die Strafe. Und trotzdem auch eine Endezeile: Kein Sterbenswort, thr Worte.
weiter reichen; sie finden eine Entsprechung etwa im beriihmten Bachmannschen zweiten
Kapitel (,,Der dritte Mann*) ihres Romans Malina (BACHMANN I1l 1982: 174-236) von
1971.

Noch spiter, in einem der letzten Gedichte der Nelly Sachs, ,,Teile dich Nacht* betitelt und
postum 1971 veroffentlicht, intensiviert sich die Bedrdngnis weiter, in einem néchtlichen
,,Entsetzen (Zeile 3) kulminierend, das jenem von der ,,.Landschaft aus Schreien® verwandt
erscheint. Wihrend ein solches ,,Entsetzen” jedoch im Gedicht ,,Landschaft aus Schreien®
geradezu barock ausgebreitet wurde und mithilfe vieler, die ganze abendldndische
Uberlieferung reflektierenden Bilder um die Artikulation des Unaussprechlichen rang,
verfahrt das Gedicht , Teile dich Nacht* duBerst minimalistisch, doch mit &hnlichem
dramatischem Effekt:

TEILE DICH NACHT
deine beiden Fliigel angestrahlt
zittern vor Entsetzen
denn ich will gehn
und bringe dir den blutigen
Abend zuriick
(SACHS 11 2010: 217).

Das immer wieder um sich greifende Entsetzen, wie es sich im Gedicht ,,Landschaft aus

Schreien* manifestierte, wird in diesem Gedicht in eine einzige Chiffre gebannt, die alles

324 BACHMANN 1V 1982: 297.
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Traumatische des Kriegsgeschehens und der Shoah in eine Abbreviatur fingt — die vom
,.blutigen/ Abend*. Sogar das Sterben, und zwar diesmal das natiirliche, erwiinschte Sterben,
wird hier durch die ikonische Farbe Rot und die Schrecken dahinter aufgehalten, kann nicht
geschehen.

Das lyrische Ich bleibt somit in einer unheimlichen Sphéire zwischen Leben und Tod stecken,
die an jene Sphire erinnert, die nach Jozef Tancer den unbestatteten Opfern der Shoah sowie
den unbestatteten christlichen Opfern des Weltkriegs vorbehalten blieb: Da sie nicht begraben
werden konnten, seien sie zum ewigen Umbherirren zwischen ,Lebendigen® und ,Toten‘
verurteilt, ohne eine Aussicht auf die Erlosung ihrer Seele. (Vgl. TANCER 2001: 33)

Das Gedicht von Sachs geht aber weiter, indem es die erschreckende Kontinuitdt und
Dominanz des Traumas noch angesichts des ,natiirlichen® Sterbens zeigt. Sie sind es, die die
ausgebreiteten Fliigel der Nacht ,,vor Entsetzen ,,zittern lassen, so dass der Tod gar nicht
kommen kann und das lyrische Ich dadurch potentiell Ziige der Gestalt des ewigen Juden
erhdlt, im Ambiente einer immerwahrenden, ,,angestrahltfen]“ Nacht. Das Ich versucht
freilich, diesen ,blutigen/ Abend“, der Ruth Kranz-Lober zufolge ,,im Kontext der
Farbmetaphorik des gesamten Werkes [der Nelly Sachs] ein Hinweis auf die Shoah* ist**® und
der sich des natiirlichen Abendrots brutal beméchtigt hatte, zuriickzuweisen, doch es bleibt
offen, ob es ihm je gelingt. Denn die Voraussetzung dafiir ware, dass sich die unheilvolle
Nacht teilt, und wenigstens einer ihrer Teile wieder Paradigmen des Natiirlichen
zuriickgewinnt. Dass dies keineswegs zu erwarten ist, zeigt auch die Tatsache, dass das
Gedicht nicht mit einem Punkt endet — und schon gar nicht mit einem Ausrufezeichen, wie
dies bei Bachmanns Gedicht ,,Ihr Worte* der Fall war. Das Fehlen des satzabschlieBenden
Zeichens legt vielmehr nahe, dass die Miihe des lyrischen Ich, den blutigen Abend mit all
seinen Implikationen abzuwehren, unabgeschlossen und also ohne Erfolg bleibt.

Man muss diese beiden Gedichte, ,,Landschaft aus Schreien* und ,,Teile dich Nacht, kennen,
um auszuloten, wie stark die in den ,,Volker[n] der Erde* zwar aufrufende und warnende,
doch im Ganzen noch eher zuversichtliche Imperativ-Instanz, vom geheimnisvollen, wenn
auch nicht ungefahrlichen Universum umschlossen, zuriicktreten und einer grell inszenierten
Nacht weichen musste, die keine Hoffnung mehr bereit hélt, nur den Schrecken, dhnlich den
immer skeptischeren Werken Ingeborg Bachmanns. Die von der Romantik kommende Nelly
Sachs entwirft in ihrer ,,Landschaft aus Schreien* (1957) eine dul3erst stigmatisierte, quilende
néchtliche Realitét und ldsst das verheiBungsvolle Symbol der Nacht vollig fallen.

22 KRANZ-LOBER 2001: 150. Er kann aber genauso gut auf die Verbrechen des Zweiten Weltkriegs oder der
Kriege im Allgemeinen hinweisen.
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Denn in jener ,,Nacht, wo Sterben Gendhtes zu trennen beginnt®, gibt es fiir Verheilendes
keinen Platz mehr, nur fir die Schreie des Entsetzens, die in den die Shoah evozierenden
,,Ascheschrei aus blindgequéltem Seherauge* (Zeile 33) sowie in ,blutendes Auge/ in der
zerfetzten Sonnenfinsternis® (Zeile 34 und 35) der mitbetroffenen Natur miinden, wéhrend
traumatisch ,,die Zeit wegfallt (Zeile 31). Diese Visionen werden im Gedicht ,, Teile dich
Nacht* (1971) auf kleinstem Raum fortgesetzt, und das Drama der Shoah wird parallel zum
Drama der Nacht angegangen, deren ,,beiden Fliigel angestrahlt/ [...] vor Entsetzen [zittern]*,
wie die Héftlinge auf der nichtlich angestrahlten Rampe wihrend der Selektion um ihr Leben
oder ihre Todesart zitterten — und im Bewusstsein des aufgewiihlten lyrischen Ich wohl immer
noch, immer wieder zittern. Wie schwer es ist, einen solchen ,blutige[n]/ Abend” im
Angesicht des gewiinschten, lakonisch erwdhnten ,,[G]ehn* loszuwerden, unterstreicht nicht
zuletzt das Enjambement zwischen der vorletzten und letzten Zeile.

Das Gedicht ,,Volker der Erde* scheint trotzdem vor all dem potenziell zu warnen, wenn vom
Néhen und wieder Auftrennen des Genihten die Rede ist,>?® und Christa Vaerst hat anhand
einer Parallelstelle aus Nelly Sachs’ szenischem Spiel Nachtwache, auch bereits 1945

entstanden,**’

nachgewiesen, dass diese Tatigkeiten, die sich gegenseitig aufheben und
dadurch Sinnlosigkeit suggerieren, ein Hinweis auf ,,die Behandlung von Menschen im
Konzentrationslager (VAERST 1977: 79) seien, ja sogar, Michael Braun zufolge, die alten
Mythen berichtigen mochten, da sie die Menschen mit den ,,Unsinnigkeiten der Geschichte
konfrontier[en]* (BRAUN 1998: 51). Diese Parallelstelle lautet:

Ja so ist sie [Subjekt unklar, J.H.] immer

baut mit den Steinen

und reilt wieder ein

Das mufiten sie im Lager so machen

einen Platz pflastern

und wieder aufreif3en

[...] (SACHS 111 2011: 117)

Doch zugleich wohnt diesem, man mochte fast sagen regel- und gesetzméaBigen, und im
planetarischen Umfang geschehenden Néhen und Auftrennen des Genidhten eine gewisse
Magie inne, die auch die nachste, vierte Zeile des Gedichts ,,Volker der Erde®, die vom
Steigen der Volker in die ,,Sprachverwirrung® handelt, prigt. Hier bewegen wir uns im
Altertiimlichen und Biblischen, doch mit moglichen Aktualisierungen. Griff doch
beispielsweise etwa zur gleicher Zeit Johannes R. Becher, der die Publikation von Nelly

%26 Und Michael Braun (BRAUN 1998: 52) zitiert in diesem Zusammenhang Gershom Scholems Formel ,,Alle
Siinde trennt Verbundenes“ (SCHOLEM 1957: 258), die Nelly Sachs bestimmt kannte und die dem Ganzen eine
nicht unwichtige ethische Dimension verleiht.

2T \VAERST 1977: 79.
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Sachs erstem Gedichtband, In den Wohnungen des Todes (1947), veranlasste, den gleichen
Mythos vom Turmbau zu Babel auf, um implizite Kritik am babylonischen Unternehmen des
Vielvolker-Staates Sowjetunion zu duBern.*”® Die labyrinthische Sprachverwirrung, in die
Nelly Sachs’ ,,Volker der Erde* steigen, wird jedoch durch den unmittelbar folgenden
Vergleich (Zeilen 6 bis 8: ,,wie in Bienenkorbe,/ um im Siilen zu stechen/ und gestochen zu
werden — ) eher verallgemeinert und durch die Verwendung ambivalenter Metaphorik
(Biene, wie Michael Braun ausfiihrt, kann fiir Fleif stehen, aber auch fiir Falschheit, fiir das
siiBe Gotteswort genauso wie fiir die Verfolger der Israeliten und die Lippen der Hure;**° auch

im Werk von Nelly Sachs fungiere das Bild der Biene mehrdeutig®®

) weiterhin verratselt.
Jennifer M. Hoyer bereichert dariiber hinaus diese traditionelle symbolorientierte und
intertextuelle Interpretation um historischen und politischen Kontext. Sie fiihrt aus, und diese
Ausfithrungen beriihren auch wesentlich den Kern der vorliegenden Arbeit, die dem Bild des

Zweiten Weltkriegs und der Shoah in den Gedichten gelten soll:

Linking “Sprachverwirrung“ to “Bienenkorbe“ creates an association of droning, thoughtless,
reactionary movement. The narratives one weaves affect others, but so do the words one uses in
common, unreflective daily activity. This can as easily apply to a nation of people embracing
Nazi German as it can to the crush of modern life, in which people, like worker bees, are
absorbed in the rush, too busy or brainwashed to think about the words they use.

(HOYER 2017: 95)

Dieser Bezug zur NS-Zeit vertieft sich, wenn man das Grimmsche Worterbuch zu Hilfe
nimmt, dessen zwei Eintrdge Jennifer M. Hoyer zitiert:

One entry reads: “gleich den menschen halten diese thierchen fuer noethig sich einen herrn zu
setzen, der ueber sie gebiete” [...]; the other is a quote from Goethe: “nur die dem staat am
treusten dienen, dies sind allein die bessern bienen* [...]. In both of these examples, bees are
associated with a devotion to service and authority that for the postwar era could have been
immediately related to the Nazis and those who supported them.

(HOYER 2017: 95)

Die Strophe Il appelliert im Angesicht dessen an die ,,Volker der Erde“, das ,,Weltall der
Worte* nicht zu zerstéren — und wieder wird dieser Appell in kosmische Metaphorik verlegt;
was aber nicht nur das von Nelly Sachs haufig praferierte Stilmittel des Pathos als formales
Kriterium begriindet, sondern auch den inhaltlichen Aspekt, der wohl nahelegen soll, dass erst

die Anstrengung eines ganzen menschlichen Weltalls notwendig ist, um gegen

28 \/gl. MAYER 1991: 261-262.
%29 \/gl. BRAUN 1998: 52.
%0 5 BRAUN 1998: 52-53.
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Herausforderungen wie den NS-Terror zu bestehen. Hier und bei dem folgenden, parallel
angeschlossenen negativen Imperativ (,,zerschneidet nicht mit den Messern des Hasses/ den
Laut, der mit dem Atem zugleich geboren wurde”) sieht Ingrid Girschner-Woldt die
Metaphernbildung als ,,echer konventionell* und die Diktion als ,,fast archaisch®, an die Bibel
erinnernd (GIRSCHNER-WOLDT 1971: 122). Doch auch in diesem Zusammenhang lésst
sich ein Bezug zur NS-Zeit herstellen, und zwar lber traumatische autobiographische
Erlebnisse aus der Zeit der braunen Diktatur, die erst spater im Werk von Nelly Sachs offener
zur Sprache kamen.

Denn wenn Jennifer M. Hoyer zum Vergleich des Atems mit dem Laut einer Stimme
ausfiihrt:

Breath and the power to express oneself with the voice are the essence of life in this poem. The
poetic “I“ sets even the smallest sound of the voice (“den Laut™) equal to breath; as they are
born together, the implication is that cutting the one is to cut the other. The image evokes a
sense of silencing a speaker by cutting her or his throat (HOYER 2017: 95-96),
so ldsst es sich unschwer auf Nelly Sachs’ eigene, korperliche, finf Tage dauernde
Verstummung angesichts der Auspliinderung ihrer Wohnung durch einige SA-Leute in den
30er Jahren beziehen,®' die spiter im Prosa-Text Leben unter Bedrohung (1956) folgende
direktere Auspriagung fand:

Fiinf Tage lebte ich ohne Sprache unter einem Hexenproze3. Meine Stimme war zu den Fischen

geflohen. Geflohen ohne sich um die {ibrigen Glieder zu kiimmern, die im Salz des Schreckens

standen. Die Stimme floh, da sie keine Antwort mehr wullte und ,,sagen‘ verboten war.
(SACHS 1V 2010: 13)

In diesem Kontext erscheint die fiir Girschner-Woldt wenig originelle Genitivmetapher ,,mit
den Messern des Hasses* als autobiographisch klar konturiert und dariiber hinaus als jene, die
,,das Furchtbare in das Reich der Verkldarung zu heben* versucht (SACHS 1985: 63), was fiir
Nelly Sachs ,ja die Aufgabe aller Dichtung in allen Zeiten von den griechischen
Geschlechtersagen bis heute hinauf immer war und bleiben wird“ (so im Brief an Max
Rychner vom 20.7.1946). **? Ihre lautmalerische Umsetzung mit den vielen ,,s“-Konsonanten
und dem Verb ,,zerschneiden evoziert zudem Gefahr, so dass die Zeile eine Konkretisierung
und Steigerung des Inhalts der vorhergehenden Zeilen leistet. Jennifer M. Hoyer geht sogar so
weit, dass sie formuliert: ,,It is one thing to sew and unravel a fabric; the strands can be
rewoven or resewn. [...] Silencing someone’s voice with the knives of hate is equated with

murder. (HOYER 2017: 95-96)

331 Mehr dazu DINESEN 1992: 95-111, v.a. S. 104-105.
332 |In SACHS 1985: 63.
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Dieser potentielle ,,Mord“ im direkten oder iibertragenen Sinne des Wortes, der unbedingt
abgewehrt werden muss, wobei dies Anliegen genau in der Mitte des Gedichts positioniert ist
(wéhrend der beriihmte Bachmannsche Satz ,,Es war Mord* vom Ende ihres Romans Malina
aus Wirkt),333 leitet zu der dritten Strophe tiber, in der die Warnungen und Beschwoérungen des
lyrischen Ich ihren Hohepunkt finden. Sie erscheinen wieder in Form von zwei negativen
Imperativen, wie die der zweiten Strophe, werden jedoch durch die sie ankiindigende,
pathetische Interjektion ,,0* besonders kenntlich gemacht. Jeder der Imperative endet dariiber
hinaus in einem vielsagenden, weitreichenden Gedankenstrich, der vorher nur am Ende der
ersten Strophe vorkam, als gewissermallen eine Verldngerung jener ,,Sprachverwirrung®,
deren potentielle Folgen erst hier, in der dritten Strophe, besonders markant zum Ausdruck
kommen:

O daB nicht Einer Tod meine, wenn er Leben sagt —
und nicht Einer Blut, wenn er Wiege spricht — (Zeile 14 und 15).

Diese Stelle scheint mit dem Vergleich vom Anfang des Gedichts zu korrespondieren, dass
niamlich die Volker der Erde ,,mit der Kraft der unbekannten/ Gestirne® umwickelt werden
,wie Garnrollen* (Zeile 2 und 3) — worin wir bereits die Gefahr, ,,ein Garn [zu] spinnen‘ bzw.
,jemandem ins Garn [zu] gehen®, erkannt haben. Ingrid Girschner-Woldt sieht in diesem
Vergleich dariiber hinaus eine Groteske am Werk: ,,Die Zusammenstellung des kosmischen
Bildes mit einem Vergleich aus dem Alltagsleben ist grotesk und gibt die Angeredeten
zweifellos der Lacherlichkeit preis, denn ,Garnrollen‘, d.h. leere Papphiillen ohne jeden
Eigenwert und ohne Beziehung zu dem, womit sie umwickelt sind, bezieht sich als Vergleich
auf ,Volker der Erde‘.“ (GIRSCHNER-WOLDT 1971: 121) Vielleicht aber will der Vergleich
eben zeigen, dass wenn die ,,Volker der Erde® ihren Bezug zu der ,,Kraft der unbekannten/
Gestirne* verlieren oder vergessen oder unterdriicken (und diese ,,Kraft der unbekannten/
Gestirne* kann auf vieles hindeuten: auf Gott, Naturzusammenhénge, den Kosmos), eben zu
,leere[n] Papphiillen ohne jeden Eigenwert“ werden, zum leichten Spielball also jedes
geschickten Manipulators wie die oben erwdhnten, dem Staat treu dienenden Bienen.

Dass hierbei die sprachliche Manipulation als besonders prekédr gesehen wird, zeigen diese
Zeilen 14 und 15. Wobei zu unterstreichen ist, dass das Indefinitpronomen ,,einer* in ihnen
zwei Mal mit groBem Anfangsbuchstaben figuriert — sehr im Unterschied beispielsweise zum

Gedicht ,,Kommt einer von ferne“ aus der spiateren Sammlung Flucht und Verwandlung

%% Helmut Bottiger zufolge birgt dieser Satz den ganzen Roman in sich. (BOTTIGER 2017: 254)
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(1959), worin wir es bei der Gestalt des Fliichtlings mit einem ,kleinen® ,einer zu tun
haben.®*

Offenbar soll durch das wiederholt verwendete grofe ,,E“ im Wort ,,Einer” des Gedichts
,Volker der Erde“ der Person dahinter Respekt gezollt werden, allerdings nicht aus
Bewunderung, sondern als Abschreckung und Warnung;** so wie im Deutschen die Kriege
héaufig mit groen Anfangsbuchstaben versehen werden, z.B. der GroB3e Krieg, wie von den
Zeitgenossen zuerst der Erste Weltkrieg bezeichnet wurde (und die Historiker iibernahmen
336

diese Bezeichnung)
Weltkrieg.**’

und spdter auch der in unserem Zusammenhang wichtige Zweite

Der abzuwehrende grof3e ,,Eine* in Nelly Sachs’ Gedicht, der ,,.Leben sagt®, allerdings ,,Tod*
meint, also genau das Gegenteil seiner Rede, und der dariiber hinaus zwar von der ,,Wiege
spricht“, allerdings ,,Blut* intendiert, welches, wie bereits ausgefiihrt wurde, bei Nelly Sachs

vor allem auf die Verbrechen der Shoah zielt3®

ist zweifelsohne ein solcher listiger
Sprachmanipulator und angehender Marder. Als Beispiel der tatsichlichen Folgen des Wiitens
eines solchen ,Eine[n]* kann in unserem Zusammenhang eine Stelle des zeitgleich
entstandenen, auch fiir die Sternverdunkelung bestimmten und ebenfalls erst 1961
veroffentlichten Gedichts ,,Wenn im Vorsommer® dienen. In diesem Gedicht wird, parallel
zur Anrufung der ,,Volker der Erde®, die ,,Welt* angesprochen, allerdings mehr in Hinsicht

auf Vergangenes, zu Bewiltigendes der NS-Krematorien:

Welt, man hat die kleinen Kinder wie Schmetterlinge,
fliigelschlagend in die Flamme geworfen — (SACHS 11 2010: 93).

% Auch in diesem Gedicht findet sich ein Moment, das als grotesk bezeichnet werden kann; und zwar wenn der
Fliichtling, wie in einer Klammer hdmisch bemerkt wird, in seiner Vergangenheit womdglich auf einem Meteor
ritt, also etwas vollig Absurdes tat: ,kann auch sein/ er hat Feuer unter den Sohlen/ (vielleicht ritt er/ auf einem
Meteor)“ (SACHS II 2010: 95). Seine Fremdheit soll dadurch unterstrichen werden.

% Diese These teilt nicht Girschner-Woldt, die behauptet: ,,Die GroBschreibung des Personalpronomens erinnert
wieder an Biblisches: Er — der Herr.“ (GIRSCHNER-WOLDT 1971: 122) Doch wiirde man dem folgen,
unterstellt das Gedicht dem Herrn, dass er absichtlich Ligt.

%% 50 beispielsweise im Titel bei Becker und Krumeich: Der Grofe Krieg: Deutschland und Frankreich 1914-
1918 (vgl. BECKER/KRUMEICH 2010) oder beim Politikwissenschaftler Herfried Miinkler: Der Grofie Krieg.
Die Welt 1914-1918. Auch der Historiker David Fromkin spricht vom ,,GroBen Krieg®“ (FROMKIN 2005: 17)
und bezieht sich dabei auf Fritz Stern und seine Einschédtzung des Kriegs als ,,der ersten Katastrophe des 20.
Jahrhunderts, de[s] GroBen Krieg[s], aus der sich alle folgenden Katastrophen ergaben.” (FROMKIN 2005: 17,
STERN 1999: 200)

337 Als ,,groB* figuriert der Zweite Weltkrieg z.B. in Kaschnitz’ Engelsbriicke von 1955, wobei ,,Zehn Jahre nach
dem groflen Krieg*“ sogar als Titel erwogen wurde; allerdings mit kleinem ,,g“. (KASCHNITZ 1981 1II: 11)
Vielleicht wollte sich die Autorin absichtlich gegen diese ,Médnnerdoméne‘, wie sie schon in Bertha von Suttners
Roman Die Waffen nieder! (1889) figuriert und kritisiert wird (VON SUTTNER 1964: 149-151), positionieren
und dem Krieg seine Signifikanz nehmen.

%38 vgl. KRANZ-LOBER 2001: 150.
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Anstatt des ,,Eine[n]“ des Gedichts ,,Volker der Erde* erscheint hier ein weniger
akzentuierter, jedoch genauso anonymer und unbestimmter ,,man‘ als Agens, dessen Morde
jedoch offensichtlicher sind, auch wenn sie auf symbolischer Ebene bleiben. Das Gedicht
,,Volker der Erde” will demgegeniiber die Bedingungen fiir die geschichtliche Blutriinstigkeit
zeigen, die extreme und perfide Sprachmanipulation des ,,Eine[n]“, der dhnlich wie Charlie
Chaplins Der grofe Diktator (1940) auf die Ikone Adolf Hitler hinweisen kann.®*

Gegen solche sprachlichen Verdrehungen geht auch die letzte Strophe des Sachsschen
Gedichts ,,Volker der Erde* vor, diesmal allerdings in Form einer positiven Bitte, die nach all
den sich zuspitzenden Warnungen der zweiten und dritten Strophe (in insgesamt vier
negativen Imperativen) wie eine Katharsis zu wirken vermag und etwas Anzustrebendes, eine
Art Utopie vorstellt; und zwar erstmals, wie Christa Vaerst unterstreicht, als ,,ein vollig
korrektes syntaktisches Gefiige von Hauptsatz und davon abhidngigem Relativsatz“.**® Diese
Utopie wird nach der vierten und letzten Anrede der ,,Vélker der Erde* in Zeile 17 nur leicht
skizziert: ,lasset die Worte an ihrer Quelle* (Zeile 17), im néchsten Schritt aber durch eine
Begriindung weiter ausgefiihrt. Diese Begriindung orientiert sich u.a. an zwei Substantiven,
die, wie Jennifer M. Hoyer bemerkt, tiblicherweise im Singular verwendet werden, da sie
etwas Einzigartiges, Souverdnes und Einheitliches bezeichnen. (Vgl. HOYER 2017: 92) Es
handelt sich um ,,die Horizonte* (Zeile 18), die von den Worten ,.in die wahren Himmel*
(Zeile 19) geriickt werden, wéhrend jedoch die ,,Quelle” in Zeile 17 im Singular verbleibt.
Hoyer schlussfolgert in diesem Zusammenhang:

The use of these plural forms stands out all the more clearly because of the second line of the
final stanza: “lasset die Worte an ihrer Quelle* [...]; if there are worlds,*" horizons, and
heavens, what is “the“ source? Owing to the agency of the peoples of the Earth depicted in the
poem, the poem lays bare the uncomfortable truth that they prefer to believe the “Weltall der
Worte* [...] is a natural occurrence, or even a mystical entity, when in fact it is something they
create and manipulate according to need. (HOYER 2017: 93)

Dies mag erkldren, warum Nelly Sachs die Pluralformen der Worter ,,Horizont* und
,Himmel*“ gewdhlt hatte, denn jedem der ,,Volker der Erde* soll offenbar, je nach seiner
,Selbstbestimmung‘ gewissermalien, sein eigener Horizont als Ziel und sein eigener Himmel
als Sehnsuchtsort zugestanden werden. Doch es gibt gleichzeitig nur ein ,,Weltall der [wie

,,Horizonte* und ,,Himmel“ pluralischen, J.H.] Worte* und es gibt auch nur eine einzige

%9 Michael Braun meint dagegen viel allgemeiner: ,Die Grofschreibung von ,Einer* impliziert die
Stellvertreterschaft des Angesprochenen. Das Wort eines jeden einzelnen ist verantwortlich fiir die Sprache
aller.* (BRAUN 1998: 55)

0 \VAERST 1977: 77. Nur die Kommas fehlen nach Zeile 20 und in der Mitte und am Ende der Zeile 21; statt
eines {iblichen Punktes ist hinter der Zeile 22 ein fiir Nelly Sachs typischer Gedankenstrich.

1 Von ,euren sterbenden Welten® spricht die vierte Zeile der urspriinglichen Fassung des Gedichts
(verdffentlicht 1950 in Sinn und Form 2.1, S. 83-84). Zitiert in HOYER 2017: 91.
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,,Quelle* der (individuellen oder kollektiven oder universalen) Worte. Diese bestimmt in der
jiidischen Mystik griindende Quelle,** durch das Schopferwort représentiert, scheint zu
garantieren, dass — wenn die Worte mit ihr in Verbindung bleiben — das, was die ,,Volker*
sprechen, ihre Menschenworte, des Géttlichen teilhaftig, also gesegnet und gut, werden. 33
Das Gedicht gipfelt in einer Vision, die die Funktion der aus der Quelle schopfenden Worte
beleuchtet. Einerseits ist es ihr Vermdgen, ,,die Horizonte/ in die wahren Himmel [zu]
riicken” (Zeile 18 und 19), also das jeweils dem Menschen Sichtbare und Erfahrbare in den
Kontext des Wahren, Schonen und Guten, des Idealen zu versetzen. Andererseits handelt es
jedoch von der Kraft der ,,abgewandten Seite” der Worte, die offenbar mit dem Negativen,
Gefahrlichen oder schwer Fassbaren zusammenhdngt, wobei die Worte mit einer ,,Maske*
verglichen werden, ,dahinter die Nacht gihnt“ (Zeile 20 und 21). Das Motiv der
personifizierten ,,gdhnenden Nacht* wirkt dabei hochst bedrohlich, und noch mehr, wenn wir
an die oben angefiihrten Gedichte ,,Landschaft aus Schreien und ,,Teile dich Nacht* denken,
die die nichtliche Bedringnis ausgestalten und sie mit dem unheilvollen Geschichtlichen des
Weltkriegs und der Shoah in Verbindung setzten.

Aber auch in seiner iibertragenen Bedeutung im Sinne von ,sich in eine groBe Tiefe o. A.
hinein 6ffnen* ist das Verb ,,gdhnen* als eine Bedrohung aufzufassen, verweist es ja in dieser
Eigenschaft stark auf das Substantiv ,,Abgrund“, dessen Assoziation das Gefahrliche der
Nacht vertieft. Gefiahrliches und Unheilvolles kann dariiber hinaus auch das ,Nichts*
signalisieren, das Ingrid Girschner-Woldt in diesem Zusammenhang als ,,Jahmend* zitiert und
das sie der ,Nacht“ gleichsetzt. (GIRSCHNER-WOLDT 1971: 123) Sogar im Titel der
Sammlung, zu der das Gedicht ,,gehdrig* ist,*** Sternverdunkelung, sieht Christa Vaerst einen
Verweis auf Bedrohliches und Negatives, wenn sie urteilt: ,,Sternverdunkelung ist Zeichen fiir
die apokalyptische Verfinsterung des von Gott kiindenden Sternenlichts.” (VAERST 1977:
78)

Wenn die Worte nun angesichts all dessen ,,mit ihrer abgewandten Seite/ wie eine Maske

dahinter die Nacht gdhnt/ die Sterne gebédren helfen®, so beschiitzen sie die gottgewollte

2 Die Beziige des Textes ,,Volker der Erde” zur jiidischen Mystik untersucht eingehend Christa Vaerst im
Kapitel ,,Astral- und Weltallmetaphern im Kontext von ,Sprachverwirrung*“ (VAERST 1977: 76-84) ihres
Buchs Dichtungs- und Sprachreflexion im Werk von Nelly Sachs; wobei der ,,Quelle als einem ,,Zentralbegriff
der jiidischen Mystik* nachgegangen wird.

%3 Vaerst fiihrt dabei aus: ,,Die Welt der Emanationen Gottes ist also zugleich eine, in der der SprachprozeB in
Gott selbst vorweggenommen ist. Der Sohar kennt folgende Stufen der Sefiroth-Welt, die nacheinander
unergriindliches Wollen, Gedanke, innerliches und unhérbares Wort, vernehmbare Stimme und schlie8lich Rede,
das heiBt wirklich artikulierter und differenzierter Ausdruck, heien. (Vgl. VAERST 1977: 77) In diesem
Zusammenhang wiirden die zwei Mal im Gedicht vorkommenden ,,Worte* die hochste Stufe, die Rede,
reprasentieren.

% Sowohl in der Ausgabe von 1961, ,,Fahrt ins Staublose®, als auch in der kommentierten Ausgabe von Nelly
Sachs” Werken (2010) wird das Gedicht als ,,Zur Sternverdunkelung gehorig® eingestuft.
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Sternengeburt, indem sie als Hiillen oder Masken fungieren, die eine abschreckende Wirkung

35 und dieses in seiner

auf das Dunkle, Bedrohliche und Gestaltlose der Nacht ausiiben,
Expansion aufhalten, es bannen.>* Dadurch bringen sie mitten in die gihnende, amorphe,
gefahrvolle Nacht das Sternenlicht, an dem sich die Menschen orientieren konnen. Diese
Geburt des Lichts aus der Dunkelheit einer amorphen, nachtlichen Masse, in der sich offenbar
auch die geschichtlichen Traumata ablagern, begleitet, und der Gedankenstrich am Ende des
Gedichts unterstiitzt dies, ein feierliches, friedliches Pathos, das die ,,Volker der Erde*
animieren soll, auf ihre Worte zu achten und mit ihnen gewissenhaft umzugehen.**’

Dieses Pathos vermittelt auch eine vielleicht naiv zu nennende Religiositét, die nahelegt, dass
menschliche Worte, solange sie aus der erwahnten Quelle schopfen und nicht unehrlich oder
manipulativ oder gar pervertiert verwendet werden, gottlichen Ursprungs sind und von Gott
zeugen,*® und dass sie die Wirklichkeit grundstzlich, wenn auch nach der geschichtlichen
Zisur mit unbedingt neuen Mitteln,**® beleuchten konnen. Wie bereits im Vergleich mit den
beiden Gedichten ,,Landschaft aus Schreien” und ,, Teile dich Nacht“ ersichtlich, wird Nelly
Sachs diesen Nachkriegsoptimismus im Laufe der Zeit zuriicknehmen, denn das Traumatische
bleibt zdh, auch nach Jahrzehnten noch, und die Politik entwirrt die ,,Sprachverwirrung® der
,,Volker der Erde* keineswegs.

Gerade dies signalisiert Ingeborg Bachmann in ihrem Widmungsgedicht ,Ihr Worte®, das
genauso appellativ wie Nelly Sachs’ ,,Volker der Erde” vorgeht, allerdings die Form eines

«3%0 wihlt, der direkt an ,,Worte* ergeht, und nicht auf ihre breit

sehr raffinierten ,,Schlachtrufs
aufgefassten Benutzer, Nelly Sachs’ kosmopolitischen, menschheitlichen ,,Vélker der Erde*.
Mithilfe eines einzigen lyrischen Ich, das wir oben als gebieterisch bestimmt haben
(gebieterisch aber in positivem Verhalten wie Friedfertigkeit und Liebe), wird in diesem

Gedicht die Sprache in statu nascendi kommandiert und kommentiert, und zwar in ihrer

35 Siehe beispielsweise den folgenden Eintrag im Worterbuch der Symbole zum Stichwort ,,Maske*: ,,Fast allen
M.en liegt eine abschreckende Bedeutung zugrunde, weshalb sie meist grotesk-schaurige Ziige, in denen sich
auch menschlich-tier. Formen mischen, tragen.“ (BECKER 1992: 184)
% Durch das Aussprechen des Negativen dies zu bannen war auch das poetologische Anliegen von Marie Luise
Kaschnitz, wie es beispielsweise in ihrem Buch Orte thematisiert wird: ,,Wer ausspricht, bannt, und der Wunsch,
das Schreckliche zu bannen, mag die Ursache meiner traurigen Gedichte und pessimistischen Geschichten
ewesen sein.* (KASCHNITZ 1991: 30)

*" Das Gewissen der Worte wird noch 1975 Elias Canetti einfordern, indem er unter diesem Titel seine Essays
aus den Jahren 1962-1974 versammelt.
38 Ich bin ja gliubig* duBert Nelly Sachs am 26.5.1960 gegeniiber Paul Celan, was seine heftigste Reaktion
hervorruft und was auch auf den Unterschied in ihrer jeweiligen Poetologie hinweist.
%9 Der Passus vom Brief an Carl Seelig vom 27.10.1947 wurde bereits zitiert: ,,Wir nach dem Martyrium
unseres Volkes sind geschieden von allen fritheren Aussagen durch eine tiefe Schlucht, nichts reicht mehr zu,
kein Wort, kein Stab, kein Ton — (schon darum sind alle Vergleiche iiberholt) was tun, schrecklich arm wie wir
sind, wir miissen es herausbringen, wir fahren zuweilen iiber die Grenzen, verungliicken, aber wir wollen ja
dienen an Israel, wir wollen doch keine schonen Gedichte nur machen [...]. (SACHS 1985: 83-84)
S0 WOLF 1972: 122.
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ganzen Dynamik und Paradoxie, mit der sie Kriegerisches zitiert, es aber zugleich aushohlt,
und dadurch bekriegt. Wie einem General sollen die vom traumatischen Geschehen
zeugenden, ,extremistischen‘ Worte®" dem Ich ins Feld der Nachkriegs- und Post-Shoah-
Wirklichkeit folgen und ergriinden, was sie darin zu erkdmpfen fahig sind, wie sie sich
angesichts des Zivilisationsbruches verhalten sollen, konnen, diirfen.

Wobei dies gesellschafts- und iiberlieferungskritische Vorgehen im (Euvre Ingeborg
Bachmanns eine lange Tradition verzeichnet und im Bereich der Kriegsrhetorik
beispielsweise bereits im Gedicht ,,Herbstmanéver (BACHMANN 1982 1. 36) aus der ersten
Sammlung Die gestundete Zeit (1953) zur Sprache kommt. Hier transponiert Bachmann die
beriihmt-beriichtigten militdrischen Truppeniibungen der im ,Fortwursteln® befindlichen
Donaumonarchie hamisch in die Nachkriegsszenerie eines gar nicht heilen, gar nicht
idyllischen Siidens, der als Fluchtdestination vor den zeitgendssischen Problemen total
versagt, weil die Selbstsucht einer solchen ,Methode‘ entlarvt wird. Gedichte wie ,Exil*
(BACHMANN 1982 I: 153) oder ,,Mirjam“ (BACHMANN 1982 I. 155) aus der zweiten
Sammlung, Anrufung des Groffen Bdren (1956), bezeugen ebenfalls Bachmannns
Beschiftigung mit dem Jiingstvergangenen, dienen nun aber der Einfiihlung in die No6te der
eigenen wie fremden, v.a. jl'jdischen,352 Herkunft*>®, Allen diesen Gedichten, ,,Thr Worte*
mit eingeschlossen, kann man ,,die Fortbildung der Sprache im Augenblick der duflersten Not,
im Moment der extremen Verzweiflung™ (LARCATI 2006: 39) attestieren, wie sie nicht nur
fiir Bachmann, sondern auch fiir Celan (seine ,,Schwarze Milch der Frithe® sei, meinte er

1960, ,.ein unter Herzensnot Zueinander-Geboren-Werden der Worte****

) und Sachs (deren
,Dasein immer an einer duflersten Spitze erlebt, immer und jede Minute im Gedenken an die
Marter [...] in meine Worte [floB]*, wie 1959 geduBert®™) gingig ist. Fiir Bachmann sei dabei
typisch, dass sie ,,besonders auf die dynamische und innovative Dimension sprachlicher
Prozesse abzielt“ (LARCATI 2006: 40), die auch das Gedicht ,,Ihr Worte® wesentlich
konstituiert.

Das bisher sehr unterschiedlich interpretierte Gedicht wird vor diesem Hintergrund

insbesondere dann stimmig, wenn man, und der Versuch wurde von der Forschung bisher

%I HAMBURGER 1995: 302.

%2 Das Gedicht ,,Exil“, das einen ,,Tote[n] [nachzeichnet] der wandelt// [...] mit der deutschen Sprache/ dieser
Wolke um mich* (BACHMANN I 1982: 153), scheint besonders auf Celans ,,Muttersprache Mordersprache
Deutsch einzugehen und erweist sich dariiber hinaus als ein Pendant etwa zu Nelly Sachs Gedicht ,,WIR SIND
SO wund,/ da3 wir zu sterben glauben/ wenn die Gasse uns ein boses Wort nachwirft” (SACHS 2010 I: 71), das
ebenfalls die innere Befindlichkeit eines Uberlebenden der Shoah portritiert.

33 g, letzte Zeile des Gedichts ,Landnahme®“. (BACHMANN 1982 I 98)

%4 paul Celan: Fragmente aus den Notizen zur Biichnerrede ,,.Der Meridian® (1960); in: WIEDEMANN 2000:
485.

%% 50 Nelly Sachs im Brief an Walter Muschg vom 24.5.1959; in SACHS 1985: 212.
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nicht unternommen, sein ganzes Anliegen auf das Problem der Artikulierbarkeit extremer
traumatischer Erfahrungen bezieht, vor allem auf die Artikulierbarkeit der Shoah, die ja das
Zentrum von Nelly Sachs’ Werk darstellt.**® Die Verbalisierung der mit ihr verbundenen
Atrozitdten scheint namlich der Impuls zu sein, der das lyrische Ich dieses Textes zu immer
neuen Anldufen motiviert, auf dem Post-Shoah-Terrain weiter zu kommen, auch wenn diese
Anldufe zu schmerzlich, ,,zu weit gegangen sind, und es dariiber hinaus Klar ist, dass sie
letzten Endes als Versuche bis in die Ewigkeit unabgeschlossen bleiben miissen, ,,zu keinem
Ende* fiihren. Wobei dies ,,zu keinem Ende geht’s* als Abschluss der ersten Strophe auch die
Feststellung der Unsinnigkeit der Shoah mitmeinen kann, im Sinne einer Antwort auf die
Frage, ,,warum® sie geschehen musste, ,,warum® der mit ihr verbundene immense Schmerz.

Dass die Antwort auf diese Frage vorrangig Kognitives intendiert im Sinne einer Aufklarung
der bisher dunklen Zusammenhéinge, beweist ex negativo der abgesetzte Vers ,,Es hellt nicht
auf“.*" In der Rede ,,Die Wahrheit ist dem Menschen zumutbar von 1959 wird, positiv, eben
eine solche Aufhellung der Wirklichkeit vom Schriftsteller verlangt; er soll ,,in diesen
Zustand kommen, den hellen, wehen, in dem der Schmerz fruchtbar wird.“ (BACHMANN IV
1982: 275)** Im Gedicht ,Ihr Worte“ wird jedoch der Glaube, durch Literatur die
(traumatisierte) Welt zu erhellen, geleugnet, und durch die Enjambements und die
Kontraktionsformen (,,andre®, ,,zichn“) auch sprachlich nachvollzogen, denn es heifit hier

lakonisch und fast stotternd:

Das Wort

wird doch nur

andre Worte nach sich ziehn,

Satz den Satz. (BACHMANN | 1982: 162)

Dies kann man mit Arturo Larcati als Entlarvung eines ,,automatischen, unreflektierten
Wortgebrauchs deuten (LARCATI 2006: 95) oder als traurige Konstatierung der Armut des
Dichters oder eines anderen Sprechers, dem angesichts der Komplexitit solcher Vorgénge wie

%6 3. peispielsweise BAHR 1980: 68: ,,Das beste Bild fiir die Entwicklung des Werkes der Nelly Sachs ist
vielleicht die Spirale, die sich in wachsenden Ringen iiber die Kernthematik erhebt. Das Zentrum bleibt der
Holokaust, auch wenn er nicht mehr genannt wird.*

%7 Susanne Bothner sieht in dieser Zeile den ,Kernsatz dieses Gedichts®, auch deshalb, weil sie optisch
hervorgehoben wird. (BOTHNER 1986: 294)

%8 Die Begriindung lautet: ,,Es kann nicht die Aufgabe des Schriftstellers sein, den Schmerz zu leugnen, seine
Spuren zu verwischen, iiber ihn hinwegzutduschen. Er muf} ihn, im Gegenteil, wahrhaben und noch einmal,
damit wir sehen kdnnen, wahrmachen. Denn wir wollen alle sehend werden. (BACHMANN IV 1982: 275)
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Weltkrieg und Shoah nur Worte zur Verfiigung stehen, die ihren ,Dienst® auch aufkiindigen
kénnen; was bereits Hofmannsthal®*® in seinem ,,Chandosbrief« (1902) skizzierte:

Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und nichts mehr liel sich mit einem
Begriff umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um mich; sie gerannen zu Augen, die
mich anstarrten und in die ich wieder hineinstarren muf3: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen
mich schwindelt, die sich unaufhaltsam drehen und durch sie hindurch man ins Leere kommt.

(HOFMANNSTAL 1987: 84)

Doch diese fragmentierten und isolierten, zudem durch den Tempuswechsel geféhrlich agil
gewordenen Worte eines sich moglicherweise in der Dissoziation befindlichen Subjekts, die
bis zum Nihilismus reichen, sind nicht das Problem fiir das lyrische Ich des Gedichts von
Bachmann; sondern vielmehr ,die Welt“ (Zeile 10), die sich den aufgerufenen Worten
maufdrangen® will, um ,,gesagt zu sein, und zwar ,.endgiltig” (Zeilen 11-13). Und dies
Endgiiltige, Fixierte ist es wohl, wovor das Bachmannsche Ich am meisten Angst hat und
wovor es warnt, in Form einer Bitte an die Worte: ,,Sagt sie [die Welt, J.H.] nicht, 3%

Bezogen auf die Shoah, die, wie nochmals zu betonen ist, die zentrale Kategorie im Werk von
Nelly Sachs darstellt, wiirde es an die Adresse der Worte heiflen: Sagt die Shoah nicht, sagt
sie nicht endgiiltig. Eine dhnliche Warnung gab schon in den 50er Jahren Paul Celan, dem

ebenfalls die Shoah, Jean Bollack zufolge, ,,[d]er einzige, eigentliche Bezugspunkt* war**"

und dessen Dichtung ,,von Auschwitz her32

zu verstehen ist, in dem poetologischen Gedicht
»Welchen der Steine du hebst; das seinerseits eine Antwort auf Nelly Sachs’ ,,Chor der
Steine® aus dem Jahr 1947 ist. In Hinsicht auf die Opfer der Shoah, die, wie Nelly Sachs in
ihrer Sternverdunkelung (1949) hervorhob, ,,so wund [sind]/ daB} [sie] zu sterben glauben/

wenn die Gasse [ihnen] ein bdses Wort nachwirft,*®® heiBt es in Celans Gedicht bitter:

Welchen der Steine du hebst —

du entblof3t,

die des Schutzes der Steine bediirfen:
nackt,

erneuern sie nun die Verflechtung.

Welchen der Baume du fillst —

%9 Auf Nietzsche und Hofmannsthal und dariiber hinaus Mauthner und Wittgenstein weist in diesem
Zusammenhang bereits SCHMITZ-EMANS 1995:72 hin.

%0 Als eine Bitte, und nicht etwa als ein ,,Aufruf (FEHL 1970: 30), versteht auch Albert Berger diese Zeile:
»Wenn der Absatz mit dem Vers endet: ,,Sagt sie nicht®, so ist es kein Befehl mehr, keine Forderung. Das ist
eine Bitte, die verschdamt das Rufezeichen meidet, um nicht den Widerspruch des Partners zu provozieren.
(BERGER 1974:159) Peter Fehl ist sich seiner Deutung so sicher, dass er die betreffende Zeile 14 des
Bachmannschen Gedichts falschlicherweise mit einem Ausrufezeichen zitiert: ,,Sagt sie nicht!“ (FEHL 1970: 30)
%L BOLLACK 2000: 167.

%2 MAY 2008b: 238.

%3 SACHS 1 2010: 71.
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du zimmerst

die Bettstatt, darauf

die Seelen sich abermals stauen,
als schiitterte nicht

auch dieser

Aon.

Welches der Worte du sprichst —
du dankst
dem Verderben.
(CELAN 2005: 82)
Die Worte iiber die Shoah wiirden demnach, wenn sie versuchen wiirden, den jeweiligen
verantwortlichen Téter/Mitldaufer zu bezeichnen und zu richten, laut Celan nur ihre Opfer
entbldBen und treffen.®** Ihre Traumata wiirden sich somit perpetuieren, statt sich abzubauen,

so dass auch das neue Zeitalter, so dass die ganze Ewigkeit®®

schiittern wiirde, ohne jedoch
jemals perfektiv erschiittert zu werden, ans Ende ihres Schiitterns zu gelangen.*®® Denn Celan
scheint sich bewusst zu sein, dass jedes auch noch so eindeutig kritische Wort iiber die Shoah
neben seiner deskriptiven Seite auch affirmativ oder praskriptiv wirken kann und dem
. Verderben“ ungewollt danken, dienen.*®’ Deshalb auch die Bachmannsche Bitte an die
Worte ,,Sagt sie [auch: die fast ,,endgiiltig® vollbrachte Shoah, J.H.] nicht.“ Die dichterische
»Wortbegier und der diskursabhingige, philosophische ,,Spruch auf Widerspruch® wiirden
zu einem jeweils leeren Mechanismus flihren, der durch den Imperativ in Strophe 4 des
Gedichts ,,]hr Worte* verhindert werden soll. Aber auch Emotionen sollen ausgeschaltet
werden (Strophe 5) und als Finale des Gedichts die Hilfe des Transzendentalen (Strophe 7),
auf welche das lyrische Ich in ausgekliigelter paradoxer Fiigung und voller sprachlicher
Raffinesse (geistreiches Spiel mit Antithesen, Negationen und Litotes) verzichtet, wobei die
Worte nicht mehr pluralisch angeredet werden, sondern in direkterem Duzen, das auch Nelly
Sachs als der Dichterin, fiir die das Gedicht bestimmt ist, gelten kann. Hochst interessant ist in
diesem Zusammenhang, dass diese erste Du-Ansprache in Zeile 26 geschieht (,,zum Tod fall
dir nichts ein“), die, wie Peter Fehl ausfiihrte, eine Anspielung auf Karl Kraus’ Satz ,,Zu
Hitler fallt mir nichts ein“ (FEHL 1970: 38) aus der Ausgabe ,,Warum die Fackel nicht

%% Dies in kritischer Anlehnung an die bekannte Perikope iiber Jesus und die Ehebrecherin aus dem
Johannesevangelium (Verse 7,53— 8,11) bzw. an das daraus entstandene gefliigelte Wort.

35 Das Wort ,,Aon* bezieht Celan bestimmt auf das pathetische Ende von Nelly Sachs’ ,,Chor der Steine®, das
fiir Enthaltsamkeit wirbt: ,,Wenn einer uns [d.h. die Steine, J.H.] wirft im Zorne/ So wirft er Aonen gebrochener
Herzen/ Und seidener Schmetterlinge.// Hiitet euch, hiitet euch/ Zu werfen im Zorne mit einem Stein — [...]*
(SACHS 1 2010: 38). Vor diesem Hintergrund wiirde man auch hier, wie Jean Bollack es hinsichtlich des
Briefwechsels zwischen Paul Celan und Nelly Sachs darstellt, von der ,,Geschichte eines Kampfs* sprechen
konnen, denn die Positionen Celans und Sachs’ sind diametral entgegensetzt.

%6 Ahnlich unabgeschlossen zittern die beiden Fliigel in Nelly Sachs’ oben untersuchtem Spatgedicht ,,Teile dich
Nacht®.

%7 Insbesondere wihrend der sog. Goll-Affire sollte Celan solche Bedeutungsverschiebungen reichlich erfahren.
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erscheint™ (1934) ist. Hitler und Tod werden somit gleichgesetzt; beide sollen durch genau
abgesteckte Worte (Zeilen 27-32) in Schach gehalten werden.
Die vorletzte Strophe pladiert dariiber hinaus als eine Art Conclusio gegen Dreifaches: gegen
,das Bild/ im Staubgespinst (also gegen Verjdhrtes, das in der Gegenwart nicht mehr
verlangt werden kann, und nur als Archaismus zu wirken vermag), gegen ,,leeres Geroll/ von
Silben* (wie es uns in Automatismen begegnet) und schlieBlich gegen ,,Sterbensworter*. Hier
haben wir es das erste Mal mit reinen ,,Vokabeln“ zu tun, und nicht mit , Worten®,
Signifikaten, die Sinn, Bedeutung, Inhalt, Rede, ja Gedicht implizieren konnen. Diese
»Sterbensworter sind das Ende der lebendigen Sprachverwendung und sollen abgewehrt
werden, doch so, dass sie, in der letzten Strophe, die Redewendung ,,kein Sterbenswort* in
Anspruch nehmen und dadurch zur vélligen Verschwiegenheit verpflichten.
Genau genommen verpflichten sie aber nur dazu, nicht zu sterben, sondern zu leben, und
grenzen sich beispielsweise von Nelly Sachs Gedicht ,,Vergebens verbrennen die Briefe* ab,
worin die Liebe ,,da auf dem Papier/ [...] sterbend singt“ (SACHS Il 2010: 123), und
tiberhaupt von Nelly Sachs’ personlichen Aussagen wie jener von 1959: ,Mein ganzes
Lebenswerk [ist] aus der Quelle entstanden, da unter den 7 Jahren unter Hitler ein geliebtester
Mensch zu Tode gemartert wurde® (SACHS 1985: 209). Auch angesichts des vielfachen
Mordes, des Volkermordes, sollen Gedichte vom Leben zeugen, und, mit Nelly Sachs
gesprochen, als Antwort auf die gdhnende Nacht des (geschichtlichen) Abgrunds ,,die Sterne
gebiren helfen — « (letzte Zeile des Gedichts ,,Volker der Erde®).
Somit sind beide Gedichte ein Plddoyer fiir ,,eine anthropologisch und politisch verstandene
Utopie* (BOTHNER 1986: 291), wie sie sich auch in einem Nachlassgedicht von Ingeborg
Bachmann aduflert, das das berithmte Buch von Bertha von Suttner Die Waffen nieder! von
1889 zitiert, doch ohne das dazugehdrige Ausrufezeichen, also als eine inwendige Bitte:

Die Waffen nieder

Fiir diesen Tag will ich die Worte frisch halten,

Fiir den Tag unbekannt, an dem die Arbeit an Waffen

stillsteht und das Brot schimmelt, das sie gegeben hat,

an dem ein stummer Zug in der Welt aus den Toren kommt

Fiir diesen Tag will ich streiten, den anarchischen

an dem Ordnung gemacht wird in Hirnen und Herzen

an dem jeder sein Anteil am Bdsen beklagt [...].
(Nachlass Ingeborg Bachmann: LIT 423/14; Ser.n.25.094-25.202)

Zu einer solchen friedlichen Ordnung fliichten sich beide Dichterinnen in den untersuchten
Texten, und diese Flucht und ihre schlieBliche Auflosung in der Hoffnung auf Zukiinftiges ist
der Struktur ihrer Gedichte ,,Volker der Erde” wie ,Ihr Worte™ fest eingeschrieben. Das
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Gedicht von Nelly Sachs gelangt durch die wuchernde Parataxe der ersten Strophe und durch
die mehr oder weniger verborgenen mythischen, biblischen und historischen Anspielungen
der Strophen 1 bis 3 immer mehr in die ,Normalitdt® einer einfachen Bitte mit poetischer
Begriindung in Strophe 4, und nur die ausgelassenen Satzzeichen und ihre typischen
Gedankenstriche sowie die kosmischen Personifikationen des ,,Weltall[s]* ihrer ,,Worte*
bezeugen Lyrisches und Typisches fiir Sachs.

%8 und die

Ingeborg Bachmanns ,,fliegende Eile* (so in der Exposition zu Malina formuliert)
,»atemlos voranhetzenden Befehle an die Worte (OELMANN 1983: 53) finden ihren Anfang
schon in der ungeduldigen Abtrennung des Imperativs der ersten Zeile durch ein Komma
(,,Jar Worte, auf, mir nach!,”), so dass zwei Satzzeichen aneinander geraten und zusammen
mit dem Zeilensprung und der Kontraktion von ,,geht’s noch einmal/ weiter [...] am Ende
der ersten Strophe einen ersten Hohepunkt der Unruhe des Gedichts markieren. lhnen gliedern
sich kontrapunktisch und oft hochst dramatisch weitere Befehle, Wiinsche, Bitten des
lyrischen, gebieterischen Ich an, bis zu der eingeengten, rhetorisch und philosophisch
herausragenden Definition des einzig angemessenen Sprechens nach Krieg und Shoah
(Strophe 7) — die jedoch durch den Gedankenstrich an ihrem Ende in der Schwebe gehalten
wird. Sie miindet in das simple, spielerisch offene Bekenntnis zu ,,[k]ein[em] Sterbenswort
in Zeile 36, das ein Komma von der letzten Zeile trennt, worin aber ,,Jhr Worte* neu mit
groflem ,,I* ansetzen. Als Zeichen der Zuversicht.

Beide Gedichte artikulieren bei all ihrer Hermetik letzten Endes klar, was sie wollen: nichts
Geringeres als die Genesung der Welt durch aufrichtige, stimmige, lebendige Worte. Wenn
Bachmann gleich in ihrer ersten Frankfurter Vorlesung (1959) festhalt: ,,Hatten wir das Wort,
hétten wir Sprache, wir brauchten die Waffen nicht“ (BACHMANN IV 1982: 185), so sind es
1961 pluralische ,,Worte*, die die beiden Dichterinnen anfiihren, um diesem Ziel zu dienen.
Dass dabei vor allem das Jiingstvergangene, der Weltkrieg und die Shoah, das Absprungbrett
darstellt, scheint ihren Texten inhdrent zu sein, auch wenn bisher diese Beziige nicht zur

Génze offengelegt wurden. Dieses Desiderates wollte sich das vorliegende Kapitel annehmen.

4.4 Die Post-Shoah-Wirklichkeit darstellen: Paul Celans ,,Fadensonnen (1965) und Ernst
Meisters ,,Der neben mir* (1972)

Zwei Gedichte, Celans ,,Fadensonnen und Meisters ,,Der neben mir* spielen im (Euvre der
Autoren schon dadurch eine wichtige Rolle, dass sie weit iiber sich hinausweisen. Denn

Celans Gedicht ,,Fadensonnen®, erstmals 1965 in der einmaligen bibliophilen Ausgabe

368 BACHMANN 111 1982: 12.
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Atemkristall publiziert, die neben dem Zyklus von 21 Gedichten Celans auch acht
Radierungen von Gisele Celan-Lestrange prisentierte und 1966 zur Ausstellung der Edition
im Pariser Goethe-Institut fiihrte, geht einerseits in die der Benennung Atemkristall
namensverwandte, den poetologischen Richtungswechsel jedoch unterstreichende Sammlung
Atemwende von 1967 ein, welche das Spatwerk des Autors einleitet. Zugleich benennt aber
das Gedicht bereits ein Jahr spéter, 1968, eine ganz neue Sammlung von Celans Gedichten,
eben Fadensonnen, wodurch der Text des Gedichts eine programmatische Bedeutung
gewinnt, quasi die Zukunft vorwegnimmt und zugleich affirmiert.

Ernst Meister publiziert in seinem Gedichtband Sage vom Ganzen den Satz von 1972, der
ebenfalls den Beginn seines Spatschaffens markiert und dartiber hinaus dem Hohepunkt der

Meisterschen Lyrik zuzurechnen ist,*®

zuerst nur die zweite Strophe seines Gedichts ,,Der
neben mir*; wobei insbesondere die Art der Instrumentalisierung dieser blo sechs Zeilen
denkwiirdig ist. Sie erscheinen namlich als Motto, titellos und kursiv gesetzt (MEISTER 2011
[11: 90) und — was die Spannung noch erhoht — ohne Angabe der Quelle, wie es ja bei Motti
iiblich ist. Das alles hebt das heimliche Selbstzitat so stark hervor, dass dieser eher
unscheinbaren Strophe eine iiber die folgenden siebzig Gedichte der Sammlung verfiigende,
sie bestimmende Macht eingerdumt wird. Zugleich erweist sich die zweite Strophe im
sechsten Abschnitt der gewiss auch sehr programmatischen, instruktiven, wenn nicht gar
ermahnenden Sammlung Sage vom Ganzen den Satz, in welchem das ganze Gedicht
prasentiert wird, als Conclusio, die aus der gleichfalls sechs Verse zdhlenden ersten Strophe
hervorgeht (MEISTER 2011 Ill: 140). Wodurch die zweite Strophe, der hier besondere
Aufmerksamkeit gewidmet werden soll, eine noch stirkere Gewichtung erféhrt.

Beide Gedichte, Celans ,,Fadensonnen* wie Meisters ,,Der neben mir* (und hier insbesondere
die gnomisch zu verstehende zweite Strophe), scheinen jedoch neben dieser Einzigartigkeit

im Gesamtwerk des jeweiligen Autors®™

auch einen intensiven intertextuellen Dialog
miteinander zu fithren und dariiber hinaus das Streitgesprach zwischen Celan und Meister um
die ,richtige‘ Poetologie nach der jiingsten Vergangenheit zu versinnbildlichen. Denn auf die
provokant diistere und undurchdringliche Vision des Gedichts ,,Fadensonnen antwortet
Meister ganz offensichtlich mit dem unnachsichtigen Imperativ von Sage vom Ganzen den

Satz.

%9 \/gl. HUCH 1999: 143.
370 (Jber eine ,,besondere Bedeutung im Gesamtwerk* Celans spricht beispielsweise BEVILACQUA 2004: 98.
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Und obwohl die Celan- und Meister-Forschung dem schwierigen ,Gespriach® der beiden

31 \wurde die Korrespondenz dieser

Dichter und ihrer Werke schon einiges abgewonnen hat,
beiden konkreten Texte bisher nur von Karin Herrmann 2008 bemerkt, hier allerdings mit
dem Zusatz versehen: ,,Weder Meisters noch Celans Gedicht kann hier umfassend behandelt
werden [...]. (HERRMANN 2008: 291) Diese Forschungsliicke will das vorliegende Kapitel
schlieen, wobei gezeigt werden soll, wie die genannten Gedichte insbesondere auf die
Katastrophe des Zweiten Weltkriegs und der Shoah antworten und welche poetologischen
Schliisse daraus gezogen werden.

Zahlreich ist dabei die Forschungsliteratur besonders zu Celans Gedicht ,,Fadensonnen®, das
sehr haufig als typisch hermetisch aufgefasst wird (vgl. FIGAL 1991: 302); seine
Ritselhaftigkeit kann somit zu jenem, im zweiten Kapitel dieser Arbeit erwéhnten, von
Annette Simonis beschriebenen Effekt gefiihrt haben:

Weit davon entfernt, die Mdglichkeit einer gelingenden Kommunikation vollig auszuschlieen,
erzielen die hermetischen Werke aus den Unterbrechungen und Hindernissen, denen die Lektiire
unterliegt, einen paradoxen Gewinn. Die subtile Verrdtselung der Texturen kann daher sogar
eine Steigerung der kommunikativen Reichweite bedingen, die sich vor allem in der diachronen,
literaturgeschichtlichen Hinsicht bemerkbar macht. (SIMONIS 2000: 243)

In dieser Hinsicht ist das immer wieder rezipierte und oft beunruhigende Gedicht
,Fadensonnen“ mit Celans ,,Todesfuge* vergleichbar; allerdings ohne deren sehr direktes
Eingehen auf die Shoah. Denn die ,,Fadensonnen geben auf den ersten Blick nichts preis,
nicht einmal das lyrische Ich: ein Personal- oder Possessivpronomen, das von ihm zeugen
wiirde, fehlt hier vollig. Auch hat der Text streng genommen keinen Titel, nur die durch
Majuskeln hervorgehobene erste Zeile; ein poetisches Verfahren, das auch Nelly Sachs’
Gedichte oft teilen und das unvermitteltes Sprechen offenbart. Der Text des Gedichts von

Celan lautet wie folgt:

FADENSONNEN

iiber der grauschwarzen Odnis.
Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen.

313, insbesondere: Theo Buck: Celan und Meister oder Das ,,Seine® und das ,Meine, 1996; Thomas A lthaus:
Versfragmente. Lyrische Deformation im Gedicht der Moderne: Celan, Bobrowski, Meister”, 1996; Helmut
Arntzen: ,,Ernst Meister — der Andere®, 1993; Ewout van der Knaap: Ernst Meisters Celan-Kritik. Differenzen in
der ,,Holderlin-Schule*, 1993; Theo Buck: ,,Ein Wort mit all seinem Griin“. Zu einem lyrisch-poetologischen
Dialog Erich Arendts und Ernst Meisters mit Paul Celan, 1993; Gregor Laschen: Ein Wort mit all seinem Griin.
Kleine Notiz zu einem Zusammenhang: drei Gedichte von Erich Arendt, Paul Celan und Ernst Meister, 1987.
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Eine Instanz auszumachen, die in diesen Zeilen spricht, ist schwer. Wobei Peter Michelsen
darauf aufmerksam macht, dass zwar das Gedicht {iber eine ,.den Vorgang erlebende
Individualitdt” keinen Aufschluss gibt, dies aber nicht heif3t, dass sie nicht vorhanden wire;
nur: ,fiir das Geschehen spielen kein Ich und kein Du eine Rolle.” (MICHELSEN 1994: 127)

Dies ,,Geschehen®, eng grammatikalisch verwandt mit Celans erwéhnter Chiffre fiir die Shoah
(,,das, was geschah®), kann jedoch so unterschiedlich angegangen und interpretiert werden,
dass die jeweiligen Deutungen dann Welten voneinander trennen. Schon das pluralische
Kompositum ,,Fadensonnen* fungiert wie ein Rétsel an sich. Es erinnert an Nelly Sachs’
ungewohnliche, Irdisches in Astrales iiberfiihrende Plurale in der letzten Strophe ihres
Gedichts ,,Volker der Erde®, worin die ebenfalls pluralischen, von Menschen mit Umsicht
verwendeten ,,Worte* ,,die Horizonte/ in die wahren Himmel* geleiten und somit ,,die Sterne
gebéren helfen — (SACHS | 2010: 92).

Ahnlich optimistisch und transzendierend sieht Dietlind Meinecke Celans ,,Fadensonnen,
wobei es jedoch nicht die menschlichen Worte sind, die auf Hoheres verweisen, sondern der
,Lichtton* als ,,eine audio-visuelle Erscheinung*:

Die ,,Fadensonnen®, der ,,Lichtton* sind Wegmarken zu dem hochsten Worthaften, das diesseits
nicht mehr sprechbar ist. [...] Sprachliches ,jenseits der Menschen* wird nicht mehr durch
Worte angekiindigt, sondern durch eine audio-visuelle Erscheinung. Darf sie in Zusammenhang
mit der reichen heilsgeschichtlichen Tradition, die mit dem Licht verbunden ist, gesehen
werden? Celan 148t ,,Licht™ 6fter als ein messianisches Leuchten eine Wende ankiindigen. [...]
Hier hebt sich der ,,Lichtton gegen ,die grauschwarze Odnis* eines diesseitig Menschlichen
ab. Zweifellos kommt ihm in diesem Verhiltnis 16sende Kraft zu. (MEINECKE 1970: 258-259)
Doch Marlies Janz lehnt schon sechs Jahre spiter dieses angebliche ,,pseudoreligidse
Denkmodell* entschieden ab und ironisiert eine solche ,,Feier einer mystischen Vision*
(JANZ 1976: 205-206), die auch Gadamers Interpretation des Gedichts ,,Fadensonnen von
1973, wenn auch weniger ausschlieB3lich, innewohnt.>’? Janz ist die erste, die zu zeigen
versucht, dass Celans Gedicht keineswegs ,,die empirische Realitdt unbeachtet zu lassen*
beabsichtigt (wie es viele Kritiker wie beispielsweise Helmut Mader nahelegen®”) und ,,ein
selbstgeniigsames Sichverschliefen vor der sozialen und politischen Realitidt” betreibt (JANZ
1976: 203) — sondern vielmehr dass sein ,,Bild der grauschwarzen Odnis [...] Allegorie der

Geschichtslosigkeit* (JANZ 1976: 204) sei:

372 Fiir Gadamer zeichnet das Gedicht eine spirituelle Landschaft* nach, wobei der Titel ,,in die anonyme Weite
unendlicher Welten* einfiihre, die vom ,,Lichtton®, der einem ,,Lied-Ton“ gleichgesetzt wird, und einem so
ausgedehnten Gedanken tangiert wird, dass ,alle menschlichen Mafle und Note iiberwachsen* werden.
(GADAMER 1973: 87-88)

¥ Helmut Mader (Lieder zu singen jenseits der Menschen? Paul Celans Fadensonnen und Ausgewdhite
Gedichte aus seinen frilheren Béanden. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 4. Januar 1969) zitiert in:
WOGERBAUER 2002: 123.
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Im Niemandsland jenseits der Menschen und ihrer Geschichte konnen, dem manifesten
Wortsinn des Gedichts zufolge, noch Lieder gesungen werden. E contrario ist damit festgestellt,
daB in der menschlichen und geschichtlichen Welt keine Lieder mehr gesungen werden kdnnen.
[...] In Wahrheit kiindigt das Gedicht den Liedern auf und weist sie nicht ohne Ironie dem
»baum-/ hohen Gedanken* zu, der nur um den Preis seiner Absonderung, seiner Abstraktion von
der menschlichen Wirklichkeit den ,,Lichtton* fiir ein Lied zu finden vermag. Ironisch ist die
Brechung des Topos vom ,hohen Gedanken® durch das Prifix ,baum®, weil sie die
metaphorische Bedeutung des Wortes ,,hoch® mit der sinnlichen gleichsetzt.” (JANZ 1976: 204-
205)

Seit dieser Interpretation bewegt sich ein bedeutender Strang der Deutungen des Gedichts
nachdriicklich weg von dem Atmosphidrischen, das noch 1986 Otto Poggeler als

h,3* und hin zum Geschichtlichen und somit

Ausgangsbasis seiner Uberlegungen unterstric
auch der Shoah. Peter Michelsen sieht die einzelnen , Odplitze* der Sammlung Sprachgitter
von 1959 (so im Gedicht ,,Bahndimme, Wegrinder, Odplitze, Schutt*) generalisiert zur
singuliren und alles umfassenden ,,Odnis des Universums® dieses Gedichts, die
folgendermaBen bestimmt ist:

Lieder gibt es in ihr — zweifellos — nicht zu singen. Denn das ,Lied* als ein melodisches Gebilde,
in welches sprachliche Formen sich einfiigen, ist Zeichen der Harmonie zwischen der Welt und
ihrem Ausdruck. Das — keineswegs multivalente — Ergebnis des Gedichts ist, dal nur jenseits
der Menschen eine solche Harmonie statthaben konnte: wobei es offen bleibt, ob sie dort
wirklich statthat. Und auch wer es sein mag, der dort die Ubereinstimmung zwischen Welt und
Ausdruck im Gesang zu vollziehen habe, wird nicht gesagt (in der christlichen Tradition waren
es die Engel). Negativ gewendet heifit das: im Bereich der Menschen sind keine Lieder zu
singen, gibt es diese Harmonie nicht oder nicht mehr. (MICHELSEN 1982: 128-129)
Doch dieser Odnis sieht Michelsen ,,wenn nicht Erinnerungen, doch Erinnerungsspuren,
Ahnungen eines Anderen im Vergangenen® fest eingeschrieben, konkret ,,die Vorstellung von
in ihr nicht mehr zu erfahrenen Bidumen [...].“ (MICHELSEN 1982: 134) Diese Baume
werden erstmals ,,[i]n duBerster Spannung zur ,baumlosen‘ [...] Auschwitz-Welt*“ gezeigt;
auch wenn das Bild des Baumes in den ,,Fadensonnen“ nur ein ,vom Gedanken
imaginierte[s]“, immerhin aber ,,in die Mitte des Gedichts* gestelltes ist. (MICHELSEN

1982: 134)
Von diesem Augenblick an wird die Problematik der Shoah bei den relevanten

Interpretationen des Gedichts ,,Fadensonnen® immer sichtbarer und beunruhigender. Hartmut

3 Auch er, dhnlich wie Hans-Georg Gadamer 1973 (,,Es sind gewaltige Riume, die sich in der groBen Gebirde
dieses kurzen Gedichtes auftun. Ein meteorologischer Vorgang, den wir alle irgendwann einmal beobachtet
haben, klingt an: wie iiber der grauschwarzen Odnis einer von schweren Wolken verhangenen Landschaft an
Lichtfiden sich Lichtraume und Lichtfernen 6ffnen; GADAMER 1973: 87), denkt den Begriff der
,Fadensonnen“ erstmals im Zusammenhang mit einer Witterung: ,[...] in diesem Gedicht ist die Sonne
verschwunden; sie mag bedeckt sein durch Wolkengebirge — etwa nach dem Gewitter. Ihr Licht ist noch da in
den Sonnenfaden, die durch einzelne Locher und Risse in den Wolkenmassen herabkommen. In der anonymen
Pluralitdt zerstreuter Sonnenfdden ist die Sonne zersplittert in ,Fadensonnen‘. So bleibt auf der Erde nur
,grauschwarze Odnis‘.“ (POGGELER 1986: 168)
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Steinecke zeichnet 1987 zwar anfangs seines Beitrags namens ,Lieder... jenseits der
Menschen? Uber Moglichkeiten und Grenzen, Celans ,Fadensonnen® zu verstehen®
esoterische, theologische, ideologische und naive Zugangsmodi zu diesem Gedicht nach, aber
nur, um schlieBlich Celans Position ,,in einer langen Tradition utopischen Dichtens, die auch
das Problem ,nach Auschwitz‘ mitberiicksichtigt,” festzumachen; wobei unterstrichen wird:
,,.Die Kette reicht von Hermann Broch und Nelly Sachs bis Nicolas Born und Giinter Kunert.*
(STEINECKE 1987: 200)

Viel direkter geht 1995 dann Axel Gellhaus auf das Gedicht und seinen Bezug zur Shoah ein,
wobei er zugleich eine weit langere Traditionslinie verfolgt:

Bei Hesiod war die Zeugung der Musen durch Zeus und Mnemosyne ein Akt der
Vervollkommnung der Schopfung — allein die Rithmung der Schopfung fehlte ja noch. Damit
war dem Gesang eine so alte Herkunft und fundamentale Funktion zugesprochen, daf er élter
und urspriinglicher noch als menschliches Sprechen gedacht wurde: Als wéren schon Lieder zu
singen gewesen vor der Erschaffung der Menschen. Fiir die poetische Individualitéit, die in
Celans Atemkristall-Zyklus spricht, kehrt sich diese Vorstellung insofern um, als allein die
Funktion des Gesanges noch bleibt ,jenseits der Menschen®. Von einer vollkommenen
Schépfung ist nur eine grauschwarze Odnis geblieben, der Gesang vermittelt auch nicht mehr
zwischen Gottlichem und Menschlichem. Er kiindet allenfalls jenseits der Existenz des
Menschen von seinem Dagewesensein — aber wer kiindet und wem? [...] Nimmt man die
indikativische Aussage dieses einfachen, aber dennoch oft als gnomisch empfundenen Satzes
genau, so kann er nur sagen, daf3 er selbst, sofern er im Lied gesagt ist, von diesem Jenseits der
Menschen her spricht: von einem Jenseits alles Menschlichen, als wére eine Zeit angebrochen,
die das Menschliche iibersprungen, transzendiert hat, einem Jenseits der Menschen, so konnte
man nun erginzen, die in der Lebensspanne des Dichters ermordet worden sind, einem Jenseits
von Millionen Toten, von denen kaum noch einzelne Schicksale, nur noch Zahlen iiberliefert
wurden [...]. (GELLHAUS 1995: 308-309)

Im neuen Millennium wird eine die Shoah unbedingt heranziehende und betonende Deutung
des Gedichts ,,Fadensonnen® insofern kodifiziert, als Werner Wogerbauers diesbeziigliches
Eingehen auf das Gedicht im Rahmen jener zwolf ,Musterbeispiele® der Interpretationen von
Celans Gedichten im repréasentativen Reclam-Heft erscheint. Diese Edition der Universal-
Bibliothek, von Hans-Michael Speier 2002 herausgegeben, hilt unter dem Titel ,,Die
Vertikale des Gedankens. Celans Gedicht Fadensonnen® Wogerbauers Sicht des Textes fest,
die das Singen der Lieder und das Greifen des Lichttons darin folgendermaf3en erlautert:

Dem Singen der Lieder (V. 6) entspricht das Greifen des Lichttons (V.5). Man hat an einen
Barden oder Troubadour zu denken, der auf den Saiten seines Instruments einen Akkord greift;
doch markiert dieses Greifen auch die Aneignung. Die Liedtradition, die hier wohl
stellvertretend fiir die deutsche Lyrik steht, aber auch fiir das, was die Lieder in der
Vergangenheit begleitet haben und somit auch fiir die Verbrechen, wird aufgenommen,
buchstiblich ,,aufgegriffen” und in die eigene Sphire tiibertragen, in einen Bereich der
Erinnerung und des Totengedichtnisses. Dieses ,,jenseits / der Menschen® wire demnach zu
beziehen auf einen historischen Zeit-Raum, den die Menschen, d.h. die ermordeten Juden, nicht
betreten haben, wie iberhaupt dem Wort ,,Mensch* bei Celan oft eine stark jiidische Tonalitit
zu eigen ist. (WOGERBAUER 2002: 121-122)
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Und wihrend Wogerbauer somit in den ,,Menschen® des Gedichts klar die ermordeten Juden
erblickt und Ahnliches bereits am Entstehungsprozess des Gedichts ,,Mandorla“ aus Celans
Sammlung Die Niemandsrose (1963) aufzeigt (WOGERBAUER 2002: 122), geht ein anderer
Forscher, Yoshihiko Hirano, 2011 noch weiter, indem er der ,grauschwarzen Odnis* der
zweiten Zeile des Gedichts unmissverstiandlich ,,Auschwitz* eingeschrieben vorfindet:

Um sich ,jenseits der Menschen“ zu orientieren, muss man erfassen, was mit ,der
grauschwarzen Odnis* gemeint ist. Wenn sie nicht als ,,Allegorie der Geschichtslosigkeit [s.
die erwihnte Stelle bei JANZ 1976: 204; J.H.] aufgefasst werden soll, dann muss davon
Rechenschaft abgelegt werden, warum diese Gegend als ,,Odnis*“ bezeichnet wird, und zwar mit
dem bestimmten Artikel, also offenbar mit der Referenz auf einen speziellen Ort. An dem
Epitheton ,,grauschwarz® ist denn auch eine Kette von au-sch-w-z, d.h. ein Anagramm von
,,Auschwitz®, wahrzunehmen, was auch durch die Vision der Aschen aus den Krematorien des
Vernichtungslagers indiziert wird. (HIRANO 2011: 22)

Dass ein solches Fragen nach dem Sinn ,der grauschwarzen Odnis durchaus seine
Berechtigung hat, beweisen auch die Uberlegungen Otto Péggelers zur Wortwahl von ,,Ode*
und ,,0digkeit* in Celans Ubersetzung von Alexander Blochs Gedicht ,,Die Zwolf* (,,0 du
Gram und Kiimmernis, / Ode du, tddliche / Odigkeit) sowie jener von ,,Odnis* im
vorliegenden Gedicht, wobei seine Schlussfolgerung in Bezug auf Celans ,,Fadensonnen*
lautet: ,,Celans Gedicht Fadensonne [sic] gebraucht nicht die Wortformen ,0de’ und
,Odigkeit’, sondern die Form ,Odnis’, die alles Ode zusammenfaft in dem einen Zustand und
der entsprechenden Gestimmtheit. (POGGELER 1986: 168)

Wenn also die ,,Odnis* in der Sehweise Pdggelers ,,alles Ode [der wahrnehmbaren Realitiit,
J.H.] zusammenfaBt“ und also in sich einsammelt oder gar aufsaugt, so zeigt Hirano
andererseits sehr anschaulich, dass sie sogar der Schrift, den einzelnen Buchstaben iiber diese
Realitdit innewohnt und in Hinsicht auf Celan als Autor seinen ,Stachel im Fleisch¢
versinnbildlicht, mit einer fast gespenstischen Priasenz von ,,Auschwitz* (ob absichtlich, oder
vom Autor nicht intendiert, muss dahingestellt bleiben). Hirano geht noch einen Schritt weiter
und zeigt zugleich einen anderen Anklang in Celans ,,Fadensonnen®, und zwar direkt in
diesem Anfangsvers und den néachsten Zeilen bis hin zum Doppelpunkt in Vers 5; und auch
hier bildet die Allusion eine schmerzhafte Herausforderung an den Dichter, diesmal nicht in
thematischer, sondern in poetologischer Hinsicht:

In dem Anfangsvers ,,Fadensonnen® versteckt sich die erste Reihe der Buchstaben: a-d-0-n, in
der zweiten Hilfte des ndchsten Verses ,.-schwarzen Odnis die zweite: a-r-6-d-n, in dem
Enjambement ,,baum / hoher Gedanke* die dritte: a-0-r-d-n und in dem fiinftenVers ,,greift sich
den Lichtton* die vierte: r-ei[ai]-d-n-0-n, kurz und gut, die Splitter des Namens ,,Adorno®.
(HIRANO 2011: 22)

Wie weit gegriffen diese Lesart auch erscheinen mag, es muss festgehalten werden, dass

gerade Adorno als ein Leidensgenosse Celans (auch er musste wegen seiner jiidischen
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Herkunft emigrieren, in die USA) und durch sein wissenschaftliches Profil (in den Bereichen
Philosophie und Soziologie) eine intellektuelle Herausforderung fiir Celan darstellte; vor
allem in Anbetracht seines berihmten Verdikts, wonach ,,nach Auschwitz ein Gedicht zu
schreiben, [...] barbarisch [ist].“ Celan notierte im Nachlass-Konvolut des Gedichtzyklus
Atemwende (und diesem Zyklus gehort, wie anfangs angemerkt, auch das Gedicht

,,Fadensonnen* an) verstort:

Kein Gedicht nach Auschwitz (Adorno): was wird hier als Vorstellung von ,,Gedicht
unterstellt? Der Diinkel dessen, der sich untersteht hypothetisch - spekulativerweise Auschwitz
aus der Nachtigallen- oder Singdrossel-Perspektive zu betrachten oder zu berichten. (NachlaB3-
Konvolut des Gedichtzyklus Atemwende; zitiert in GELLHAUS 1995b: 55)

Eben einer offenbar dhnlichen Perspektive, die auf das dichterische ,Singen® nicht verzichten
will, auch nach der Katastrophe des Zweiten Weltkriegs und der Shoah nicht, sondern darin
die Kontinuitdt des Menschlichen erblickt, sah sich aber Ernst Meister verpflichtet; und zwar,
obwohl ein solches ,Weitersingen® eine ganze Reihe von Lyrikern (Nelly Sachs, Ingeborg
Bachmann, Rose Auslander, Marie Luise Kaschnitz oder Paul Celan, um nur einige wenige zu
nennen) nach dem ,Zivilisationsbruch Auschwitz® immer mehr ablehnte. lhnen allen — und
zahlreichen weiteren — scheint der konservative Mitldufer Ernst Meister ostentativ
widersprechen zu wollen, auf dem dichterischen ,Lied‘ als einer quasi anthropologischen
Konstante insistierend. Dies belegt auch seine private Stellungnahme im Brief an den eine

Generation dlteren Naturlyriker Wilhelm Lehmann vom 7. Januar 1965:

Nur durch Ahnenschaft ist Soliditdt des Neuen gewdhrleistet. [...] Aber wo ist denn schon das
,neue‘ — gegen das ,alte’ — ,gelungen‘? Auschwitz zum Beispiel mufl Sprache nicht unbedingt
lahmen, im Gegenteil — Sprache, die nicht umhin kann, Wirklichkeit anzuheben (was nicht
heift, sie zu poetisieren), andernfalls bleibt Wirklichkeit Ger6ll unter Geroll. (MEISTER 1987a:
16)

Noch entschiedener als der letzte, der ,,Auschwitz*-Satz dieses Zitats, in dem nach der

Nennung des ,,groBte[n] Friedhofs] der menschlichen Geschichte**"”

ein ,,zum Beispiel*
folgt, als ob der Volkermord nur eines unter vielen interessanten Phanomenen wére, und der
tibrigens gar nicht an sein Ende, seine ,,Exekution” (s. unten) kommt, erscheint Meisters
,,.Notat zu Sage vom Ganzen den Satz* aus dem Winter 1971/1972, jener Sammlung, der auch

das hier zu interpretierende Gedicht ,,Der neben mir* angehort:

Ich habe mich nie auf einer Flucht vor dem Satz befunden, in der Erwartung, da3 er von den
Verstidndigen verstanden werde. Seine Preisgabe ist eine Eitelkeit derer, die sich mit der
Feststellung von seiner Ohnmacht zieren. Dabei gibt es Verhéltnisse von elementarer
Beschaffenheit, die geradezu nach dem Satz hungern, so als handele es sich hier um eine

37 GUTMAN/JACKEL 1993: 119.
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Befreiung von Dingen ohne Namen. Der Artikel zusammen mit dem Substantiv verweist auf die
Macht von Gegenstianden, im Verbum liegt eine Exekution, vor der es keine Rettung gibt, beide
Prinzipien sind tiberwdlbt vom Bogen des Begriffs. Er, der Begriff, ist zwar das Opfer von
jedermann, ein nach Kréften eingesetzter, er vermag aber eindeutig zu ,,enden im Dichten. [...]

(MEISTER1987b: 19-20)

Unter diesem rechthaberischen, unverdeckt abschétzigen und in der Kritik jener ,,Flucht vor
dem Satz, in der Erwartung, daB er von den Verstindigen verstanden werde*
unmissverstdndlich auf Celan, ggf. seine ,,Todesfuge* (heiflt ja das lateinische Wort ,,fuga*
auf Deutsch eben ,,Flucht*) zielenden Vorzeichen®” sei nun der Text des Gedichts von
Meister vorgestellt, ein wie Celans ,,Fadensonnen® titelloses Opus, dessen erste Zeile, ,,Der

neben mir*, aber als Titel fungiert und als solcher christliche Néchstenliebe suggeriert:

Der neben mir

wirft die Glieder,

der neben mir ringt

wie nach Atem um Sprache,
und ich seh meinen Bruder
vom Leben getrennt.

Der Mensch

hat sein Lied zu singen,

und bin ich auch

geriittelt von der Weltstille,

ich will nichts werfen

iber seinen Scheitel. (MEISTER 2011 I11: 140)

Interessanterweise wurde jenes anfangliche, solidarische ,,Der neben mir* von Hans-Giinther
Huch direkt auf Celan bezogen, den Meister als seinen ,,Dichterkollegen” und zudem als
,einen Dichter von hohen Graden* angesehen haben soll. (HUCH 1999: 155)*"" Dies wiirde
jedoch im scharfen Gegensatz zu dem erwidhnten Hohn gegeniiber Celan als Autor ,,der
Werkstatt einer Wunde® stehen (die Zeilen aus der Sammlung Der Siidwind sagte zu mir von
1955 wurden bereits zitiert: ,,Ich wiinsch mir nicht/ schneeiges Kleid, / das angemessen wird /
in der Werkstatt einer Wunde“; MEISTER 2011 I: 162) sowie auch im Gegensatz zu der
offensichtlichen Missbilligung der Celanschen ,.Flucht vor dem Satz**’®. Und auch spiter
duBerte sich Meister an die Adresse Celans eher mit Distanz oder gar despektierlich, wie es

beispielsweise aus dem Bericht eines Zeitzeugen, Alfred Kittner, hervorgeht:

376 Das ganze ,,Notat zu Sage vom Ganzen den Satz wie auch der Gedichtband selbst finden erklirtermafien als
Anlass den Tod Hoélderlins und den Tod Celans: ,,Die Urspriinge der sich in dieser Sammlung manifestierenden
Bewegungen liegen im Jahr 1970. Ich begreife es nach wie vor als ein seltsames [...]. Es gab einen Toten,
dessen 200ster Geburtstag mit Jubildumsfeiern und Schriftlichkeiten bedacht wurde, und es gab einen Toten aus
jlngster Zeit mit einem Schwarm von Nachrufen. — Kurz, Holderlin hatte vor 127 Jahren das Zeitliche gesegnet,
Celan war in die Seine gegangen.“ (Meister 1987b: 19)

37" Welche Griinde fiir diese Annahme sprechen, fiihrt Hans-Giinther Huch nicht weiter aus.

%8 MEISTER 1987b: 19.



133

Wenn ich mich recht erinnere, so beschrinken sich meine Begegnungen mit Ernst Meister auf
meinen zweiten Aufenthalt in Tresach in Kéarnten in der ersten Maihélfte des Jahres 1977. [...]
Das einzige Gesprich unter vier Augen [...] kam kurz vor seiner Abreise zustande, als der Bus
schon vor dem Tore stand — ich, der ich wie meine ruménischen Kollegen erst tags darauf die
Heimreise antrat, fuhr nicht mit. Ich stellte ihm die Frage, wie er sich die Wendung Paul Celans
zu einer immer hermetischeren Poesie erklirte und hoffte, aufgrund der Antwort auch
Aufschlufl iiber seine eigene Auffassung von Lyrik zu erhalten, da mir sein Fall nahezu
identisch mit de[m] meines Freundes Celan erschien, und muf3 gestehen, da3 mich seine
Antwort nicht nur enttduschte, sondern geradezu stutzig machte. Sie lautete dem Sinne nach:
,»Er scheint nicht mehr ganz beieinander gewesen zu sein.[“] (KITTNER 1991: 193-195)

Auch wenn diese Erinnerung des Czernowitzer Landsmannes Celans vor dem Hintergrund der
anfangs zugegebener Vagheit nur bedingt aussagekréftig erscheinen mag, die Tendenz der
Zeilen zeigt deutlich gegen die Annahme, Meister habe in Celan seinen Bruder gesehen, der
,wie nach Atem um Sprache* ringen wiirde. Hans-Giinther Huch ist sich dessen aber so gut
wie sicher, wenn er die ganze erste Strophe von Meisters Gedicht ,,Der neben mir*
enthusiastisch auf Paul Celan hin interpretiert: ,,Der Satz mull gesprochen werden! Sehr
deutlich verweisen diese Verse auf den Dichterkollegen Paul Celan, den Meister personlich
kannte, der auch einmal in Hagen bei ihm zu Besuch war.” (HUCH 1999: 155)

Nun ist der Umstand, dass Meister Celan ,,personlich kannte* und dieser ihn in Hagen
besuchte, noch kein Beweis dafiir, dass er in Celan ,,einen Dichter von hohen Graden*
erblickte (HUCH 1999: 155) oder sogar seinen ,,Bruder* (Zeile 5), der ,,vom Leben getrennt*
(Zeile 6) sei oder wurde. Doch zieht Huch aus dieser Zuschreibung klare poetologische
Schliisse, die die Unterschiede der beiden Dichter in Hinsicht auf das dichterische ,Singen*
klar formulieren: ,,Sehr deutlich wird das Denken Meisters, wenn er von Celan in diesem
Gedicht meint, dall er vom Leben getrennt sei. Dies ist nicht nur zu verstehen als Hinweis auf
den Freitod, sondern soll sicher darauf verweisen, da3 ein Dichter, der sich dem Liedersingen
verweigert, sich auch vom Leben trennt.« (HUCH 1999: 155) Meister verlangt vom Dichter,
dass er singt, Celan dagegen nicht, so viel steht fest.

Wie klar auch Huch diese Intention des Gedichts, eine Warnung gegeniiber Celan und seiner
Art, sich des Singens zu verweigern, sieht: Eine Vorstufe des Meisterschen Textes, die in
Zeile 6 durchaus vom ,leiblichen Bruder® spricht (MEISTER 2011 V: 413), legt vielmehr
eine autobiographische Lektiire der ersten Strophe nahe. Hierbei konnte die schon frither
angefiihrte Stelle aus dem Buch Ernst Meister. Eine Chronik von 2011 auf die erste und
zweite Zeile des Gedichts bezogen werden, so dass jener ,,Der neben mir* des Meisterschen
Gedichts unter autobiographischem Gesichtspunkt durchaus nicht dem lyrischen Ich ein

,Andere[r], de[r] ,Bruder<“ sein miisste, wie Gregor Laschen in seiner Darstellung des
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Gedichts suggeriert,*"

sondern sein dissoziierter Teil, ein Teil des eigenen, sich aufldsenden,
an den Wahnsinn grenzenden Ich. Dann wiirden die Zeilen ,,Der neben mir/ wirft die Glieder*
die erwihnten Dissoziationserfahrungen Ernst Meisters widerspiegeln, erstmals im Sommer
1931 iberliefert, die sein Freund Dieter Bansch folgendermalien (und zwar im historischen
Prasens, das mit dem aktualisierenden, eine bedrohliche Unmittelbarkeit herstellenden
Prasens des Gedichts korrespondiert) schildert: ,,[...] auf dem Weg von seinem Zimmer in die
Stadt [...] erblickt er plotzlich seine Arme und Beine als separate, von ihm getrennte
Lebewesen; er fiirchtet, wahnsinnig zu werden.” (zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011:
21-22)

Ahnlich kann eine autobiographische Lesart der folgenden Verse, ,,der neben mir ringt/ wie
nach Atem um Sprache,/ und ich seh meinen [leiblichen] Bruder/ vom Leben getrennt“, nach
dem erneuten Bezug zum eigenen Ich und seiner Sprachnot auf den jiingsten Bruder Ernst
Meisters, Gerhard Meister (1922-1980), verweisen, so dass in dieser Strophe nicht Celan ,,um
Sprache* ,ring[en]* wiirde und ,,vom Leben getrennt* wire (wie HUCH 1999: 155 meint),
sondern neben Ernst auch, oder vor allem, Gerhard Meister, der — wie schon erwidhnt —
wihrend seines Chemiestudiums in Gottingen in geistige Umnachtung fiel und seitdem all
seine Jahre in der psychiatrischen Anstalt Bethel verbringen musste, getrennt von seinen
Nichsten und dem ,s0zialen Leben‘.*®° Dass Ernst Meister dies stark bewegte, auch aus Angst
vor eigenen ,,Kopfzustinden®,*® wurde bereits ausgefiihrt. Hier soll jedoch sein Brief an Karl
Lowith vom 12. Januar 1950, der von wacher Anteilnahme am ,,tragischen* Schicksal des
Bruders®*? zeugt, nochmals in Erinnerung gerufen werden, denn eine solche Anteilnahme
lassen die AuBerungen Meisters hinsichtlich Celans ,tragischem Schicksal‘ (das ja, wie die

383

ganze Shoah, ,,Sprache nicht unbedingt Idhmen* muss)™" vermissen:

Meinem jiingsten Bruder geht es nach wie vor schlecht. Er war iiber Weihnachten zu Hause. In
den ersten Tagen — er hatte mehrere Schocks erhalten — ging es ihm recht gut. Aber schliesslich
mussten wir ihn schleunigst wieder nach Bethel bringen. Meine Mutter scheint sich nicht
aufopfern zu wollen. (zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 55)

319 Der Respekt vor dem Anderen, dem ,Bruder’, artikuliert sich so als genauester Anspruch. (LASCHEN

1981: 7)

%80 Bei Franz Werfel gehort die Gestalt der geisteskranken Mila im Roman Der veruntreute Himmel von 1939
,hicht ins ,soziale Leben‘, sondern in die Obhut des Staates (WERFEL 2005: 121), was duflerst kritisch
verstanden werden soll. Auch Meister empfindet die Tatsache, dass sein Bruder Gerhard in der genannten
Anstalt Bethel leben muss, als Versagen der ganzen Familie, vor allem der Mutter.

%L Ernst Meister zitiert von Axel Gellhaus in: ROTHER 2011. In: Aachener Zeitung, 31.8.2011. Online in:
http://www.planetlyrik.de/ernst-meister-gedichte/2012/01/. [18.7.2019]

%823, Brief Meisters an Karl Lwith zu Ostern 1949; zitiert in HERRMANN/JORDANS 2011: 55.

%83 MEISTER 1987a: 16.
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Aus all dem wiirde hervorgehen, dass in der ersten Strophe des Meisterschen Gedichts nicht
Celans Hindernisse und Sprachnot thematisiert werden, denen Meister gewohnlich ziemlich
verstindnislos gegeniiberstand,*®* sondern hauptsichlich jene des Bruders Gerhard (der
eventuell auch in den beiden ersten Zeilen als derjenige portritiert werden konnte, welcher
dem autobiographischen lyrischen Ich nahe ist und — wohl im Wahn — die Glieder wirft), ggf.
die eigenen. Sie wiirden im Rahmen der gesamten ersten Strophe durch Rhythmus und
Parallelismen dramatisch tiberwdlbt und zu empirischen Exempla stilisiert, die erst dann, als
Ganzes, auf Celan bezogen werden; nicht aber auf sein Leben, sondern auf seinen ,Gang in
die Seine‘, seinen Selbstmord.*®* Als ob Meister in der ersten Strophe an drei konkreten
Beispielen eine Skala des irdischen Leidens als notwendiger Herausforderung an jeden
Menschen skizzieren wiirde (Ich-Dissoziation, Sprachverlust, sozialer Tod) und sie dem
,Geist“ Celans®® entgegenhalten wiirde mit einer quasi christlichen, allerdings recht
unduldsamen, schroffen Lehre,*®” die den Beginn der zweiten Strophe markiert und die
unmissverstiandlich als Conclusio des in der ersten Strophe Ausgefiihrten gedacht ist: ,,Der
Mensch/ hat sein Lied zu singen®.

Der Freitod Celans, eine fiir die ,Uberlebenden der Shoah‘ durchaus nicht untypische

<388

,,Spétfolge der Verfolgung™“™" (man denke dabei an Jean Améry oder Peter Szondi), erscheint

in diesem Zusammenhang schlicht als Verletzung einer solchen Regel, die der ,,poeta, der

<389

philosophiert™ zu suchen und anderen sichtbar zu machen bestrebt ist. Das Singen, worin

%% Hier noch weitere Argumente fiir diese Sichtweise. Wéhrend Gregor Laschen 1987 Ernst Meisters Vorbehalte
gegeniiber Celan und seiner Poetologie (am Beispiel des Gedichts ,,Was nédht*) noch zuriickhaltend als ,,eine
gewisse Reserve gegeniiber dem Besonderen des Celanschen Textes, gegeniiber der Gefahr, ins Schweigen
abzukippen in seiner extremen, auch extrem schonen Besonderheit, letztlich zu miinden in eine Verschliisselung,
abgetrennt von allen wirklichen Erfahrungen, die AnlaB und Grund waren fiir eine derartige Anstrengung der
Sprache*, bezeichnet (LASCHEN 1987: 48), um im ndchsten Schritt zuzugeben: ,,Meister teilte hier durchaus
die Position der Celan-Kritik, vor allem im Hinblick auf die letzten vier Gedichtbiicher Celans*“ (LASCHEN
1987: 48), muss Theo Buck 1996 ,[g]rundsdtzliches Divergieren [...] in den poetologischen Auffassungen®
beider Dichter einrdumen. (BUCK 1996: 14) Obwohl Ernst Meister ,,die jeweiligen Verdffentlichungen Celans
stets einldBlich zur Kenntnis genommen habe, lieBe er sich — das bezeugen Meisters Eintragungen in
Celanschen Biichern — nicht selten ,,[z]u geradezu wiitenden, gelegentlich sogar zu ausfallenden Kommentaren
[...] hinreiBen®; denn er wollte sich ja ,,gegeniiber einem konkurrierenden lyrischen Kombattanten* behaupten,
was ,sein ureigenstes Interesse war”. (BUCK 1996: 14) Einige hohnische Eintragungen Meisters (,,C. [Celan]
das ist die Sackgasse®) werden in BUCK 1996: 15 zitiert.

%85 ygl. Meisters ,Notat zu Sage vom Ganzen den Satz* in: MEISTER 1987b: 19.

36 Im ,Notat zu Sage vom Ganzen den Satz“ referiert Meister mehrere Male zum ,,Geist* Holderlins, Valérys
und Celans. Vgl. MEISTER 1987b: 19.

%7 Der Calvinismus der Familie Ernst Meisters mit seiner Betonung des FleiBes und des Arbeitseifers diirfte hier
Pate gestanden haben.

%88 Wie bereits erwihnt, benannte Ruth Dinesen als »patfolgen der Verfolgung* ihren Artikel iiber Nelly Sachs
von 1994, worin in Bezug auf William G. Niederlands Buch Folgen der Verfolgung: Das Uberlebenden-
Syndrom Seelenmord von 1980 gezeigt wird, wie intensiv die erlittene Verfolgung Leben wie Werk von Nelly
Sachs priagte und wie langwierig die damit verbundenen Traumata an die Oberfliche des Bewusstsein gelangten.
(DINESEN 1994: 284) Dies lasst sich natiirlich auf andere Verfolgte ausweiten.

39 S0 der erwihnte Anspruch an sich selbst in Ernst Meisters Brief an Karl Lowith von Ostern 1949; zitiert in:
HERRMANN/JORDANS 2011: 55.



136

auch das Singen nach dem Zweiten Weltkrieg und Auschwitz notwendigerweise inkludiert ist,
gilt hierbei nach wie vor als selbstverstandlich und verpflichtend fiir jedes menschliche
Wesen, vielleicht auch an Goethes ,,Ahnenschaft“ (MEISTER 1987a: 16) angelehnt, wie sie
sich beispielsweise in den beriihmten Versen duBert: ,,Und wenn der Mensch in seiner Qual
verstummt,/ Gab mir ein Gott zu sagen, was ich leide.”“ (GOETHE 1961 1I: 113)390

Doch bei Goethe war das ,Singen‘, genauer aber das niichternere ,Sagen‘, ,Ausdriicken® der
Qual, etwas dem Dichter Vorbehaltenes und zudem nur mit Hilfe Gottes Mogliches,
wohingegen des Menschen ,,Lied* bei Meister jedem Individuum verfiigbar erscheint und ihm
per se eigen als ,,sein Lied”, die Bezeugung seiner (schmerzhaften) Existenz gleichsam. Die
Worte ,,Lied”, ,,singen®, ,,sangbar” begegnen dann immer wieder in der gesamten Sammlung
Sage vom Ganzen den Satz und iiber sie hinaus, stellen offenbar eine immer wieder
dichterisch angegangene Problemkonstante von Meisters Spétschaffen dar, die sich oft an

391

Celan wendet, sich an ihm abarbeitet.”™" Gleich das dritte Gedicht der Sammlung insistiert auf

dem ,,Sangbaren®, das gerade in hochster Not eines jeden menschlichen Wesens (,,Wenn wir/
entbloBt sind/ bis auf den Lehm®), angesichts des Todes beispielsweise, zu seinen Rechten

kommen soll:

Wenn wir
entblof3t sind
bis auf den
Lehm, dann
ist die Rede
richtig vom
Sangbaren.

Zu Ende gedacht

den geborenen

Menschen,

tont’s zuriick. (MEISTER II1 2011: 95)

Dieses Gedicht lasst sich als eine mehrfache Referenz auf Celan lesen: in den Zeilen 1-2 in
Bezug auf sein Gedicht ,,Welchen der Steine du hebst”, welches das ,Entbl6Ben‘ der
Schutzlosen thematisiert (CELAN 2005: 82), in den Zeilen 3-4 in Bezug auf seinen ,,Psalm*

390 Reinhard Kiefer betont 2000 hinsichtlich Goethe und seines Einflusses auf Meister: ,,Die Klassiker der
deutschen Lyrik des neuzehnten Jahrhunderts — Goethe und Holderlin vor allem — erhielten nicht nur
Vorbildfunktion, sondern wurden nachgeahmt.* (KIEFER 2000: 29) Auch Else Meister, Ernst Meisters Ehefrau,
nennt unter den Autoren, die ihren Mann ergriffen haben, an erster Stelle Goethe. (Vgl. MEISTER 1996: 73)

%1 Im Notat zu Sage vom Ganzen den Satz* meint Meister zuerst in Hinsicht auf Valéry, dessen Grab er
besuchte, bald aber in Hinsicht auf Holderlin und Celan: ,JIch hatte Valérys Bemerkung présent, da3 der
menschliche Geist um das Sorge trage, was nicht existiert. Ich flirchtete bereits, daf3 dies ein tragischer
Automatismus sei, daB nach gewissen moglichen Heilungen der ,Ri¢ doch nicht zum Verschwinden gebracht
werden konne. Ich dachte trotzdem an das Geschehene und fragte mich, ob es moglich sei, zwischen den
Entwiirfen zweier so verschiedenen Geister (Holderlin — Celan) ein Drittes auszufiihren. (MEISTER 1987b: 19)
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(vgl. LOHR/RODEWAD 2011: 393), in den Zeilen 4-6 schlieBlich auf das Gedicht
,,Fadensonnen®, das uns hier besonders interessiert und das Meister in seinem Atemwende-
Exemplar ,,rechts unter dem Text des Gedichts [mit der] Wendung ,jenseits der Menschen‘
(LOHR/RODEWAD 2011: 393) versah, sich also besonders mit der Pointe des Celanschen

Textes auseinandersetzte.%

Ihr antwortet auch sein eigenes Gedicht, indem es den
,»geborenen Toten™, d.h. Celan, am Tag seines 50. Geburtstages ,,[zJu Ende* denkt, bis zu
seinem Selbstmord also vordringt, und wahrnimmt, wie dieses Denken zum stellvertretenden
Lied fiir den Umgebrachten wird, wie etwas (ein Geist?) ,,zuriick® ,,tont.” (Zeile 10) Ein Lied

wird somit horbar jenseits des Menschen Paul Celan.

Und mehr oder weniger direkt zu Celans ,,Geist* sprechen, ihm opponieren dann noch etliche
Gedichte der Sammlung: ,,Viele haben keine Sprache®, ,,Kind keiner Jahreszeit®, ,,Demnach,
nach-, ,,Die Fliisse allerdings®, ,,Wer denn hat diesen”, ,,Den Atem ausgetauscht®,
,Langsame Zeit“ — bis hin zu den folgenden Versen des Gedichts ,,Getdtet von sich selbst®,

fast am Ende der Sammlung:

Getotet

von sich selbst, im Tode
leider auch entriickt

der einzigen Gewalt,
die Liebe hief3.

Niemand begreift

dies Losliche,

es sei denn, er verstiinde
die ganze List.

Dies ist ein Lied. (MEISTER I11 2011: 180)

Hier geht man schon direkt vom Faktum eines Selbstmords aus, dessen Besonderheit darin
erblickt wird, dass er sich der Liebe als ,,der einzigen Gewalt* (Zeile 4), wohl auch im
christlichen Sinne gedacht, widersetzt. Doch auch dieser Tod ordnet sich schlie3lich, so die
zweite Strophe, in das Geheimnis des ,,Losliche[n]* an sich, der Tatsache des Aus-der-Welt-
Scheiden-Miissens, das fiir alle menschlichen Wesen zuletzt unbegreifbar, unfassbar bleibe.
Der listige Tod am Ende der zweiten Strophe steht dabei in einer auffilligen Parallelitét zu der

letzten Zeile der ersten Strophe, die der Liebe galt — schon rein rhythmisch sind sich die

392 Auch die Zeile 10, ,tont’ s zuriick®, bezichen Lohr und Rodewald auf Celans ,,Fadensonnen®, ndmlich auf
den Passus iiber den ,,Lichtton® (CELAN 2005: 179), der vom Gedanken gegriffen wird. Dariiber hinaus
verweisen sie bei der Zeile 9 und dem ,,geborenen Menschen® in ihr auf Meisters Brief an J. P. Wallmann vom
30. Januar 1971, ,,mit dem Meister auf die Zusendung eines Aufsatzes zum 50. Geburtstag (November 1970) des
im April 1970 aus dem Leben geschiedenen Paul Celan antwortet [...]: als ihr Artikel iiber den geborenen Toten
hier in Haspe ankam, war ich nicht zu Hause, /...].“ In: PARK. Zeitschrift fiir neue Literatur. Heft 23. Dez.
1984, S. 39. (LOHR/RODEWALD 2011: 394)
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Zeilen ,,die Liebe hieB“ / ,die ganze List“ sehr verwandt, wenn auch der Zischlaut im
Ausdruck ,,List* einen bedrohlichen und undurchdringlichen Eindruck hinterlasst.

Die durch die Leerzeile hervorgehobene, rhythmisch nochmals die Zeilen 5 und 9 kopierende
letzte Zeile des Gedichts, infolge des Demonstrativpronomens ,,dies mit einem starken
Gestus des Zeigens und Insistierens versehen, korrespondiert dariiber hinaus auffillig mit dem
Beginn der zweiten Strophe von ,,.Der neben mir* (,,Der Mensch/ hat sein Lied zu singen®),
worin die Aufgabe des Menschen, ndmlich ,,sein Lied zu singen®, als eine verbindende
aufgezeigt wurde. Zugleich stellt der abgesonderte Satz ,,Dies ist ein Lied* eine Conclusio der
vergangenen Verse 1 bis 9 dar (parallel zu den Zeilen 7 und 8 von ,,Der neben mir*, die eine
dhnliche Funktion in Hinsicht auf die erste Strophe dieses Gedichts erfiillen), wobei
insbesondere das Wort ,,Lied” als Endstelle der eigenartigen Alliteration von ,leider” und
,,Liebe‘ auf der einen Seite, und ,,dies Losliche* und ,,List* auf der anderen — und zudem als
Schlusswort des Gedichts — semantisch beschwert wird. In Hinsicht auf Celan, dessen
Biographie und vor allem Todesart tatsdchlich Beispiele dafiir sind, wie einer ,,im Tode/
leider auch entriickt [wurde]/ der einzigen Gewalt,/ die Liebe hie3* (MEISTER 2011 III:
180), kann dies versinnbildlichen, dass, trotz der Shoah, die freilich bei Meister selten offen
thematisiert wird, durchaus ,,noch Lieder zu singen* seien diesseits des Menschlichen, und
nicht also ,,jenseits/ der Menschen®, wie es Celans ,,Fadensonnen® nahelegten.

Die Schlusszeile ,,Dies ist ein Lied* ist zugleich ein Exemplum einer solchen grammatikalisch
intakten Sprache nach der Shoah. An Celans Technik der ,nachstotternden® Wiederholung der
letzten Worte eines Abschnitts am Anfang eines nichsten geschult, wie sie ein signifikantes
Beispiel seiner ,graueren Sprache®, das Gedicht ,,Engfiihrung®, aufweist, erfahren die
allerdings keineswegs nachstotternden, vielmehr mit instruktivem Nachdruck konstatierenden
Worte von ,,Dies ist ein Lied* noch dadurch ein besonderes Gewicht, dass sie auch den ersten
Vers des nichsten, ebenfalls titellosen Gedichts der Sammlung Sage vom Ganzen den Satz
bilden, so dass wir es hier mit einer Art ,Zwillingsgedicht’ zu tun haben. Das verstirkt ihre
Botschaft noch einmal und erweitert und variiert sie auBerdem. Und erst in dieser Variation
lassen sich spiirbare Ansédtze von Meisters Bedauern hinsichtlich Celan und — vielleicht — der
Shoah finden:

Dies ist ein Lied,
ein in das Hierige
getauchter Ring,
sein Gold
zerfallend freilich
immerzu.
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Es ist

der deine, mit seinem
Steingefunkel anverwandelt
meiner Hand.

Ich 1af3 ihn

trinken. (MEISTER 111 2011: 181)

Der ,,in das Hierige/ getauchte[] Ring™ fiir Celan, der zugleich ein Lied ist, das sich dem
Diesseits, nicht dem Jenseits verschreibt, soll offenbar zugleich einen ,Rettungsring* fiir einen
bekannten Ertrinkenden ergeben, in dessen berithmtestem Werk zudem symbolisch die Shoah
,getrunken® werden muss: ,,abends und ,,mittags* und ,,morgens* und ,,nachts* (CELAN
2005: 40-41). Dieser Ring besteht aus Gold, einem edlen Metall also, das zwar immer mehr
zerfallt, trotzdem aber eine gute Substanz darstellt und Glanz, vielleicht auch
Vorbildfunktion, nahelegt. Zudem erklért ihn die zweite Strophe, und gerade durch sein
»Steingefunkel”, seinen Glanz, als ,,anverwandelt der Hand der Ich-Instanz des Gedichts,
was deren Hilfe und Schutz intendiert. Doch diese angehende Zweisamkeit wird jah zerstort,
denn das Meistersche Ich von ,Dies ist ein Lied“ muss in den beiden letzten Zeilen
selbstkritisch — und im unmittelbaren, endlos dehnbaren Prasens wie dem der ,,Todesfuge™ —
konstatieren: ,,Ich a3 ihn/ trinken.* (MEISTER III 2011: 181)393

Der Sinn des Gedichts scheint klar — es versucht nicht, Celans Leben (oder das anderer Opfer
des ,Wahnsinns des Jahrhunderts‘) zu retten, sondern ,,ein Lied* dariiber und an seiner/ihrer
statt her- und vorzustellen, das ,,in das Hierige* getaucht ist; was sich noch einmal von Celans
,Lieder[n] [...] jenseits/ der Menschen* absetzt. Man sollte aber auch die Zeichen der Trauer
Meisters in diesem Gedicht nicht iibersehen, wenn der goldene Ring, dessen Material auf
Erkenntnis und Liebe hinweist,*** der Hand des lyrischen Ich vererbt wird. Dieser Hand steht
es zwar zu, das Abgebrochene, Ruindse des Celanschen Satzes fortzuschreiben, es gar
abzurunden, auszubessern. Doch der Zerfall des Goldes, des Glanzes, ldsst sich auch hier
nicht aufhalten.

Auch in dem hier zu analysierenden Gedicht, ,,Der neben mir“, begegnen wir einem solchen
Anflug von Trauer. Nach dem befehlenden, rechthaberischen ,,Der Mensch/ hat sein Lied zu
singen”“ am Anfang seiner zweiten Strophe, das der Celanschen Unmdglichkeit zu singen
grundsétzlich opponiert, finden sich namlich die expressiven und bewegenden, den Zustand

des Meisterschen lyrischen Ich charakterisierenden Verse: ,,und ich bin auch/ geriittelt von der

%% Ewout van der Knaap nennt in seinem Artikel ,,Ernst Meisters Celan-Kritik aus textgenetischer Perspektive®
im Zusammenhang mit Meisters Gedicht ,,Die Fliisse allerdings® sowohl bei Meister als auch bei Celan noch
andere Gedichte mit dem Motiv des (Wasser) Trinkens. Keines davon verweist jedoch auf die Shoah, wie es bei
dem Gedicht ,,Dies ist ein Lied* manifest zu sein scheint. (VAN DER KNAAP 2016: 63-71)

%% BECKER 1982: 104.
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Weltstille® (Zeile 9 und 10). Vor allem das Adverb ,,auch® ist hierbei wichtig, das eine
Solidaritit suggeriert und durch das Enjambement akzentuiert.

Doch diese Suggestion soll iiber die grundsitzliche Unvertraglichkeit der beiden ,,Geister*
Celan und Meister nicht hinwegtiuschen, vor allem was Meisters Beziehung zu Celan betrifft.
Kurz nach Celans Freitod, am 11.5.1970, entstand beispielsweise ein Gedicht Meisters, das
den Toten offensichtlich als einen ,,Wortnarr[en]* bloBstellt, seine Kunst dem Mechanischen

zuordnet und seine schmerzhafte Erkenntnissuche ziemlich herabsetzt:

Auch an

den Flufitod

muf} ich denken,
das ist aber

der Tod des Flusses
und seiner

Schiffe.

Lal} mich

nichts Untergéngliches
tun als

Mechaniker,

Wortnarr, nicht

hinter dem Wirklichen
Wirklichkeit liigen,

denn was ist,
ist genug. (MEISTER 1987c: 14)

Die Worte ,,LaBl mich [...] nicht/ hinter dem Wirklichen/ Wirklichkeit ligen mdgen sich
dabei gegen Celans Bremer Rede von 1958 wenden, in der davon gesprochen wurde, dass
Gedichte ,auf etwas zu[halten]. [...] Auf etwas Offenstehendes, Besetzbares, auf ein
ansprechbares Du vielleicht, auf eine ansprechbare Wirklichkeit”. Im Abschlusspassus dieser
Rede heift es dann iiber Celans eigene Bemiihungen sowie ,,auch diejenigen anderer Lyriker
der jiingeren Generation®, die der Rolle des Dichters — und zwar insbesondere nach der Shoah

— gelten:

Es sind die Bemiihungen dessen, der, iiberflogen von Sternen, die Menschenwerk sind, der,
zeltlos auch in diesem bisher ungeahnten Sinne und damit auf das unheimlichste im Freien, mit
seinem Dasein zur Sprache geht, wirklichkeitswund und Wirklichkeit suchend. (CELAN 1968:
128-129)

Auf ,,Wirklichkeit suchen® antwortet der eine halbe Generation éltere Meister mit
,,Wirklichkeit liigen®, er unterstellt also Celan das Verlogene in Hinsicht auf die Darstellung

von Wirklichkeit. Ahnlich Harsches zitiert auch Ewout van der Knaap aus Meisters
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Kommentaren im Celanschen postum veroffentlichten Band Schneepart, in der
Entstehungszeit von Sage vom Ganzen den Satz geschrieben, worin Meister beispielsweise
beim Gedicht ,,Hinter Schldfensplittern® unwirsch moniert: ,,er [d.h. Celan, J.H.] versaut das
ganze Gedicht.« (VAN DER KNAAP 2016: 62)

Es scheint manchmal, als ob Ernst Meister gegeniiber seinem ,.konkurrierenden lyrischen
Kombattanten (BUCK 1996: 14) Paul Celan, einem schon zu seinen Lebzeiten kanonischen
Dichter,*® dessen Tod zudem, wie Meister bemerkte, ,.mit einem Schwarm von Nachrufen*
(MEISTER 1987b: 19) bedacht wurde, ein dhnliches stolzes, autoritdtswidriges Verhalten
entwickelt hitte wie sein einfacher westfalischer Grof3vater zu den ,,Herren Pastoren; denen
er, ,,sie zu Hause aufsuchend, mundartlich ihre Fehler in der Auslegung nach der Predigt
dartat, wofiir er bekannt war. (MEISTER 1989: 41)

Doch in der Dichtkunst fiihrender Autorititen (und eine Autoritit war Celan seit den 50er
Jahren in der bundesdeutschen Szene bestimmt und von Meister als solche aufmerksam
verfolgt) ,,Fehler entdecken zu wollen ist kleinlich, und viel eher als zur Behauptung der
eigenen Position kann dies zu peinlichen Karikaturen fiihren, die neben der Verzerrung des
Gegenstands ihrer Aggression wenig leisten. Das kann man an der frithen Sammlung Der
Siidwind sagte zu mir (1955) mit ihrem Facher von zum Teil lacherlichen, zum Teil lustigen
,HPortrits” (Heidegger, Celan, Bachmann, Aichinger, Eich usw.) beobachten, genauso aber
noch am spiten Gedicht ,,Die Fliisse allerdings™ aus Sage vom Ganzen den Satz, das in seiner
Pointe Celans Gedicht ,,Ein Drohnen“ (aus der gleichen Sammlung Atemwende wie das
Gedicht ,,Fadensonnen®) attackiert und seine ,,Wahrheit selbst* angesichts des Celanschen
Selbstmords der Licherlichkeit preisgibt.3%

Aus den Entstehungsstufen dieses Gedichts, wie sie Ewout van der Knaap im ersten Teil
seiner Studie ,,Ernst Meisters Celan-Kritik aus texgenetischer Perspektive® (2016) beleuchtet,
geht allerdings hervor, dass Meisters Ausfille gegen Celan von einem Entwurf zum néchsten
an ihrer Brisanz verlieren, nicht zuletzt deshalb, weil aus urspriinglich mehr als 30 Zeilen bei
der endgiiltigen Auspragung nur noch 12 Verszeilen iibrig bleiben. Es zeugt von Meisters
Geistesgegenwart und kiinstlerischem Urteilsvermdgen, dass er zwar sein Schreiben auch als

Wutabfuhr benutzt bzw. als ein Heilmittel gegen seine Einsamkeitsgefiihle anwendet, dass er

39 Egs ist erstaunlich, dass vor allem seine ,Todesfuge* auch von konservativen Kritikern wie Holthusen und
trotz der sog. Goll-Affare bewundert und anerkannt wurde, wenn auch nicht immer im Sinne Celans.

3% Celans Gedicht lautet: ,,EIN DROHNEN: es ist/ die Wahrheit selbst/ unter die Menschen/ getreten,/ mitten
ins/ Metapherngestober.” (CELAN 2005: 206) Meister duflert dagegen in der finalen Version seines Gedichts
hohnisch: ,,(Die Fliisse allerdings/ von niemand,/ das Meer noch minder/ je auszutrinken)// Geborgen. Kein/
fetter Mann, gern/ essend in Frankreich, sondern/ sein Fleisch/ gesittigt mit Wasser, Aas,/ weill blithend, Algen/
zu einer Rose, der/ ,Wahrheit selbst*.“ (MEISTER III 2011: 106) Freilich &uBert sich in den Versen auch die
Erschiiterung iiber die Todesart Celans sowie iiber den Tod allgemein.
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aber schlielich doch tendenziell eher das gelten ldsst, was literarisch tiberzeugt. So publiziert
er das zitierte, etwa zwanzig Tage nach Celans Tod entstandene Gedicht ,,Auch an den
FluBtod* mit der einigermallen sturen, doch offenbar das eigene Ich stiitzenden Pointe ,,denn
was ist/ ist genug® nicht zu seinen Lebzeiten; es diente wohl der Schockbewiltigung nach der
— in Anbetracht seiner eigenen psychischen Probleme sicher hochst traumatisierenden —
Nachricht von dem Selbstmord des Dichterkollegen und der ,,Weltstille“, die sie bei Meister
verursachen mochte.

Also wire die erwdhnte solidarische Geste an den Leidensgenossen in der neunten und
zehnten Zeile seines Gedichts ,,.Der neben mir” (,,und ich bin auch/ geriittelt von der
Weltstille®) etwas, was vom lyrischen Ich zuerst eher in eigener Sache erfahren und erst
danach, durch das ,,auch*, auf den Mitmenschen bezogen wird als eine Einschitzung seiner
dhnlichen Notlage. Und auch hier lassen sich autobiographische Zusammenhédnge auffinden.
In seinem ,,Fragment” vom 10.3.1971 berichtet Meister in Hinsicht auf sein frithes Gedicht
,Monolog der Menschen®, dem ersten Gedicht seiner ersten Gedichtsammlung Ausstellung
von 1932, folgendes, den Stillstand der Welt betreffendes:

In diesem Gedicht findet sich alltdgliche Heimlichkeit, jedoch steht die Tiir nach Seiten der
Angst vor fremder Verdnderung offen:

Wir sind die Welt gewdhnt.

Wir haben die Welt lieb wie uns.

Wiirde die Welt plotzlich anders,

wir weinten...
Ich selbst, der, ohne klassische Aufforderung, in dem Erstaunen lebte, da3 iiberhaupt etwas sei
und nicht nichts, fiirchtete mehr als Verdnderung: daf plotzlich das Universum stillstand oder
gar verschwand, mitsamt meiner noch nicht einmal miindig gewordenen Person. War ich
neurotisch? Ich fiithlte mich in einem spannungsvollen Advent. (MEISTER 1989: 19-20;
Hervorhebung J.H.)**’

Dieser gefiirchtete Stillstand des Universums, in Meisters Gedicht als , Weltstille®
paraphrasiert, ist dem lyrischen Ich offenbar so sehr gefdhrlich und unertrdglich, dass das
pathetische, dynamische Kontrastwort ,,geriittelt“ zur Beschreibung seiner inneren Lage
engagiert wird. Auch die Exposition von Celans Gedicht ,,Fadensonnen™ kiindigt etwas
Ahnliches, weitgehend Stillstehendes an, wenn auch auf eine hochst lakonische, nur

sporadisch konstatierende Art und Weise:
FADENSONNEN

¥7 Vor allem die zweite Strophe dieses Gedichts weist frappante Ahnlichkeiten mit Celans Gedicht ,,Psalm* aus

der Sammlung Die Niemandsrose von 1963 auf. Nihilistisch heifit es bei Meister: ,,Im Nichts hausen die Fragen./
Im Nichts sind die Pupillen gro8./ Wenn Nichts wiére,/ o wir schliefen jetzt nicht, und der kommende Traum/
sdnke zu Tode unter bloden Riesenstein. (MEISTER 1 2011: 11) Celans dritte Strophe lautet dhnlich ketzerisch:
,.Ein Nichts/ waren wir, sind wir, werden/ wir bleiben, blithend:/ die Nichts-, die/ Niemandsrose.” (CELAN
2005: 132)
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iber der grauschwarzen Odnis.

Hier ist die Situation jedoch um so schwieriger, als vollig unbekannt ist und bleibt, wer diese
Vision verbreitet — oder gar wer sie entwirft. Ein menschliches Bewusstsein? (Und wenn ja,
diesseits, oder jenseits der Geschichte?*®®) Oder etwas ,,die Menschen Ubersteigende[s]*
(MEINECKE 1970: 259), Géttliches, oder Orakelhaftes?
Dass diese beiden Zeilen zuerst einmal als tonlos vorauszusetzen sind und nur optisch
definiert, beweist die Zeile 5 des Gedichts, die erst den gegriffenen ,,Lichtton* auf den Plan
ruft. Aber ist dieser ,,Lichtton tatsachlich nur von der Fachsprache zu definieren, also im
Zusammenhang mit dem ,,Lichttonverfahren, [das] in der Tonfilmtechnik zur Aufzeichnung
und Wiedergabe des zu den Bildern gehdrenden Tons [dient]“?*%
Vor noch grolere Probleme stellt uns der Begriff der ,,Fadensonnen® gleich am Anfang des
Gedichts, auf dessen Bezug zum Gerat des Fadensonnen-Zeigers (Filargnomon), also wieder
zu einer technischen Apparatur, 1991 Peter Konig hingewiesen hat, und zwar mit folgender
Definition:
[E]s ist eine Vorrichtung, bei der durch das Loch einer Metallplatte, die vor einem Fenster im
Freien angebracht ist, das Bild der Sonne so in einen abgedunkelten Raum geworfen wird, daf3
es genau zum Zeitpunkt des ,,wahren Mittags“ auf einen Faden fillt, der vor einer
Projektionsfliche aufgespannt ist. Fiir jeden Beobachter, der in dem dunklen Raum steht,
bedeutet das offenbar, daB3 er einen feinen Lichtstrahl wahrnehmen kann, der von der
Metallplatte vor dem Fenster ausgehend zur gegeniiberliegenden Wand, der Projektionsfliche,
fiihrt und der wéhrend des Tages — synchron zum Lauf der Sonne — langsam durch den Raum
wandert. (KONIG 1991: 46)
Und er bestimmt vor diesem Hintergrund folgendermallen das singuldre Wort ,,Fadensonne®:
,,Eine ,Fadensonne‘ wire demnach ein Gebilde, das nur in dem kiinstlichen Gehéuse eines
Apparates existiert, der auf seine Weise der wahren Zeit- und Ortsbestimmung dient.*
(KONIG 1991: 46) So dass die ,,Fadensonnen/ iiber der grauschwarzen Odnis* auf etwas
hinweisen wiirden, was es nicht mehr gibt, das es aber auszumessen gilt; und eine
stillstenende, offenbar entmenschlichte Wiiste langsam durchgehen wiirden, um sie
auszumessen.
Um welche Wiiste, ,,Odnis“ es sich dabei handeln konnte, verrit ein verwandter literarischer
Text, ein Sonett Rose Ausldnders aus den Jahren 1942-1944, dessen strenge Form die
Geschehnisse im Ghetto Czernowitz, ,,Zwangsarbeit, Todesnot, Kellerversteck” (BRAUN

1991: 254), jener Zeit, in der die eine Generation dltere Dichterin dem angehenden Dichter

%% \/gl. MEINECKE 1970: 258-259; JANZ 1976: 204-205.

39 S0 Barbara Wiedemann im Kommentar zu dem Gedicht ,Fadensonnen“ in CELAN 2005: 723. Sie
spezifiziert dort auBerdem: ,,Die akustischen Schwingungen werden dabei [bei dem Lichttonverfahren] in
entsprechende Intensitdtsschwankungen des Lichts umgewandelt.*
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Paul Antschel begegnete, zu bannen versucht.*® Es heift ,Ins Nichts gespannt“ und zeichnet
in seiner ersten Strophe den Zustand eines verwundeten, geladhmten Wir nach — ohne dass es
jedoch, wie in Celans ,,Todesfuge* (deren tragendes Oxymoron der ,,schwarzen Milch“ einem
anderen Gedicht Rose Ausldnders entstammt), manifest wiirde, dass dieses Wir jiidisch zu
denken sei und das ganze Gedicht auf die Shoah verweist:

Féaden ins Nichts gespannt: wir liegen wund

verwoben in das Material der Qual,

ein Muster liickenlos auf grauem Grund

wie es ein schwarzer Wille anbefahl. (Rose Auslédnder in WERNER 1991: 93)
Bereits hier finden wir die Farben grau und schwarz partizipierend am ,,Material der Qual®,
dessen ungewdhnlicher Binnenreim im vom ,,schwarze[n] Wille[n]* Anbefohlenen der Zeile
4 widerhallt (,,Qual“ —,anbefahl“) und somit das Ldhmende, die Ohnmacht des Wir
unterstreicht. Celans ,,Fadensonnen“ wiirden demnach versuchen, diese ,,Fdden in Nichts

01 74 beziehen, um

gespannt aufzugreifen und sie auf die Sonne, dies uns bekannte ,,Licht®,
sie vor dem Nichts zu retten. Aber auch wenn man sie an eine bestimmte Witterung bindet,
wie es Otto Poggeler in dem bereits zitierten Passus vorschldgt, bleiben sie defizitér,
zersplittert:

[...] in diesem Gedicht ist die Sonne verschwunden; sie mag verdeckt sein durch
Wolkengebirge — etwa nach einem Gewitter. lhr Licht ist nur noch da in den Sonnenfdden, die
durch einzelne Locher und Risse in den Wolkenmassen herabkommen. In der anonymen
Pluralitdt zerstreuter Sonnenfiden ist die Sonne selbst zersplittert in ,,Fadensonnen®.
(POGGELER 1986: 168)

Nicht nur diese Zersplitterung der Sonne (,,mit den Semen ,kugelig®, ,groB°“, wie Walter

Gebhard ausfiihrt)*®® zu Fiden (,,mit den Semen ,Jlang*, ,diinn*)*%

reduziert das Symbol der
lebens- und lichtspendenden Kraft sowie der titigen Vernunft. Peter Michelsen findet in dem
Kompositum ,,Fadensonnen® ,.eine Intensitdt an Helligkeit ausgesprochen und im gleichen
Atemzug zuriickgenommen® (MICHELSEN 1994: 131), was an Nelly Sachs’ paradoxe
Neuprdagung von Sternverdunkelung als Titel fiir ihre zweite Gedichtsammlung (1949)

erinnert, die versucht, den ,,Absturz dieses Sterns“, also der Sonne, aufzuhalten.*®* Die

% Ewout van der Knaap zufolge bleibe es ,,dahingestellt, ob Celan einen Bezug angestrebt hat.“ (VAN DER
KNAAP 1996: 193) Es ist jedoch anzunehmen, dass Celan das Gedicht zumindest kannte.

015 BECKER 1992: 279: ,In der Astrologie heif3t die Sonne, wie auch der Mond, einfach Licht.*

“2 GEBHARD 1990: 119.

‘%3 GEBHARD 1990: 119.

% Den Anlass und die dichterische Intention dieses Werks bestimmte Sachs im Brief an Gudrun Déhnert vom
Oktober 1948 folgendermaBen: ,,Ein junges Ehepaar aus Polen, die im Konzentrationslager beide waren, zog in
unsere frithere Wohnung, und was sie berichten von den Martern ihrer ermordeten Familien und Kinder ist so,
daBl man nur noch die Augen schlieBen mochte, da man den Absturz dieses Sterns nicht aufhalten kann. Ich habe
versucht, in meiner neuen Gedichtsammlung diese apokalyptische Zeit zu fangen, aber auch die ewigen
Geheimnisse dahinter schimmern zu lassen. Unsere Zeit, so schlimm sie ist, mufl doch wie alle Zeiten in der



145

Celanschen ,,Fadensonnen® erscheinen jedoch noch viel differenzierter und
widerspruchsvoller, bergen sie doch in ihrem Wort-Inneren neben dem durchaus poetologisch
konnotierten Ausdruck ,,Faden® (fiir Lyrisches als Ovids filum lyrae, ,,die Saite der Lyra“ 405
fiir Episches als Goethes ,,roter Faden“406) auch das Adjektiv ,,fade”, ,,fad“, dessen Bedeutung

407 oder ,,ohne jeden Reiz“ in unserem Zusammenhang auf die ,welke‘, energielose,

,,welk
eben groBtenteils stillstehende Post-Shoah-Zeit hinweisen konnte.

Diese postkatastrophische Lage der Menschheit gilt es durch das ,.dunkle Licht“**® der
,,Fadensonnen® zu reflektieren, aufzuhellen, dhnlich, wie Bachmanns lyrisches Ich und seine
Eule im Gedicht ,,Mein Vogel“ in jenem ,,Dunstkreis [dugten], den das Gelichter bewohnt*
(BACHMANN 1| 1982: 96). Allein vom Optischen her lédsst sich aber diese ,,grauschwarze
Odnis®, die nicht nur rein phonetisch Auschwitz in sich enthilt und die die ,,Fadensonnen®
langsam von oben durchwandern, kaum durchdringen; auch sie ist defizitar, denn kein Verb
erginzt sie. Die beiden Zeilen spiegeln die immer wieder unternommenen, doch im Endeffekt
vergeblichen Versuche wider, einen Narrativ fiir die Shoah zu finden.

Erst als sich jener ,,baum-/ hohe[] Gedanke* der Zeilen 3 und 4 den ,,Lichtton* ,,greift”, ist der
Tonfilm der Shoah (und Celan iibersetzte den Kommentar zum ersten Dokumentarfilm tiber
die NS-Vernichtungslager, Alain Resnais und Jean Cayrols Nacht und Nebel von 1956, ins
Deutsche)409 plotzlich intakt — durch den ,,Lichtton® und seine kognitive wie emotionale
Komponente  synchronisiert und in  solcher audio-visueller =~ Komplementaritit
,sendungsbereit.

Kennzeichnend ist hierbei der bereits erwdhnte Sachverhalt, dass es ,,[e]in baum-/ hoher
Gedanke* ist, und nicht einfach der damit ironisierte ,,hohe*“*® (wie z.B. jener des

,» Tausendjahrigen Reichs*), der diese Synchronisation auslost und den Beginn der ,Sendung’

Vergangenheit in der Kunst ihren Ausdruck finden, es mufl mit allen neuen Mitteln gewagt werden, denn die

alten reichen nicht mehr aus.“ (SACHS 1985: 97-98; Hervorhebung J.H.)

'S, JANZ 1976: 204.

% Goethes ,roter Faden® (aus seinen Wahlverwandtschaften) hat sich inzwischen nicht nur im Deutschen als
efliigeltes Wort eingebiirgert.

9 Deutsches Wérterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm — online: http://woerterbuchnetz.de/cgi-

bin/WBNetz/wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GF00186#XGF00186. [20.7.2019]

408 74 der Wahrheitsauffassung Celans, die Holderlins ,,dunkles Licht“ reflektiert, s. GELLHAUS 1995: 301:

,Der Begriff von Wahrheit, wie er Celan leitet, ist nicht allein gepragt vom Gewesenen, sondern gleichermallen

vom Kiinftigen. Daraus ergibt sich automatisch die Konsequenz, daf3 die Dichtung Celans nicht als Arbeit an der

moglichen Formulierbarkeit des Erlebten verstanden werden kann. Das Vergangene erscheint vielmehr im Lichte

des Moglichen und Kiinftigen, auf das hin sich das Sprechen Celans richtet: ein Licht, welches mit der genuinen

Dunkelheit der Dichtung so untrennbar verbunden ist, da man mit Holderlin vom dunklen Licht sprechen

mochte.*

%99 \v/gl. MAY 2008b: 238. Ein Skandalon war, dass die deutsche Bundesregierung durch ihren Botschafter in

Paris die Teilnahme des Films bei den Filmfestspielen in Cannes verhinderte, was als ,,paradigmatisch fiir die

Verdringungstendenzen der Adenauer-Ara“ galt und was Celan ,sehr genau registrierte®. (MAY 2008h: 238-

239)

410 v/gl. JANZ 1976: 204-205.


http://woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GF00186#XGF00186
http://woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GF00186#XGF00186
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(des die Shoah verarbeitenden Films, des Gedichts) ermoglicht. Er ist somit groBer als ein
Mensch zu denken (also als seine Herausforderung und zugleich als sein Schutz zu
verstehen), aber noch in den dem Menschen erfahrbaren, ,natiirlichen®, organischen
Dimensionen. Und er greift sich moglicherweise nicht nur akustisch den ,,Lichtton®, sondern
auch visuell den Ton der Farbe Grauschwarz, die eben der Post-Shoah-Wirklichkeit
innezuwohnen scheint und sie auch charakterisiert. Sein ,,Licht* ist es, das in den Narrativ des
Gewesenen den Funken der Erkenntnis einbringt.

Die Ubermittlung dieser Erkenntnis ist aber keineswegs einfach: ihre Artikulierung erstreckt
sich iiber ein Drittel des Gedichts, mit dem voll orchestrierten Doppelpunkt in Zeile 5
angefangen iiber den iiberraschend positiven, wenn auch durch den Zeilenbruch nur zégernd
genannten, gleichsam zerhackten Sachverhalt von ,,es sind/ noch Lieder zu singen* bis hin zu
jenem ratselhaften Zusatz ,jenseits/ der Menschen® in Zeile 6 und 7, an dem sich viele
stieBen, nicht nur Ernst Meister. So opponierte beispielsweise Erich Fried zur gleichen Zeit
wie Ernst Meister in ,,.Der neben mir” durch sein fiinfundzwanzigzeiliges Gedicht ,,.Beim
Wiederlesen cines Gedichts von Paul Celan“ aus der Sammlung Freiheit den Mund
aufzumachen (1972), und zwar mit Versen, die — wie auch jene von Ernst Meister — von
Celans ,,Tod her®, d.h. in Bezug auf Celans Selbstmord, sprechen wollen und das Celansche

,jenseits/ der Menschen‘ hochst beunruhigend empfinden:

Lesend

von deinem Tod her

die triachtigen Zeilen
wieder verkniipft

in deine deutlichen Knoten
trinkend die bitteren Bilder
anstofend

schmerzhaft wie damals

an den furchtbaren Irrtum
in deinem Gedicht das sie lobten
den weithin ausladenden
einladenden

ins Nichts

Lieder

gewil}

auch jenseits

unseres Sterbens

Lieder der Zukunft

jenseits der Unzeit in die wir
alle verstrickt sind

Ein Singen jenseits

des fiir uns Denkbaren

Weit

Doch nicht ein einziges Lied



147

jenseits der Menschen (FRIED 1972: 33).

Dieses Gedicht sieht in Celans ,,Fadensonnen® einen ,,furchtbaren Irrtum®“ am Werk und
akzeptiert die ,Lieder” im Zusammenhang mit dem Wort ,jenseits sogar in dreierlei
Hinsicht: als lebendige Lieder ,jenseits/ unseres Sterbens (Zeile 16 und 17), als
gesellschaftskritische, progressive ,,Lieder der Zukunft/ jenseits der Unzeit in die wir/ alle
verstrickt sind,* (Zeile 18 bis 20) und schlieBlich als ein prophetisches ,,Singen jenseits/ des
fiir uns Denkbaren/ Weit“ (Zeile 21-23) — nur nicht ,,jenseits der Menschen® (Zeile 25, ohne
Enjambement). Das legt die Auffassung nahe, Celan habe in seinen Versen diese drei
Wirkungsmoglichkeiten der Lyrik unterdriickt und die offentlich engagierte Rolle des
Dichters geleugnet, jenes Dichters, der fiir eine bessere Zukunft kimpft. Werner Wogerbauer
zitiert in diesem Zusammenhang auch den marxistischen Rezensenten Helmut Mader, der in

411 und

Celans Gedicht ,,das Eingestiandnis einer ,kommunikationslosen Isolierung® erblickte,
hilt dem entgegen, dass ,,es Celan aber nicht darum gehen konnte, gleichsam die Solidaritét
mit der unterdriickten Menschheit aufzukiindigen.* Darauf weise schon der Umstand hin, dass
,Fadensonnen“ am gleichen Tag wie das Gedicht ,,Mit den Verfolgten entstanden ist.
(WOGERBAUER 2002: 124)

Fiir Wogenbauer steht vielmehr hinsichtlich der Folgerung der ,,Fadensonnen* fest: ,,Jenseits
der Menschen werden die Lieder mit den Menschen gesungen: zu Ehren einer wegen ihres
Menschseins getdteten Menschheit, gegen die Unmenschlichkeit und auf seiten der
Verfolgten.“ (WOGERBAUER 2002: 124; Hervorhebung vom Autor) Dies entspricht im
GroBlen und Ganzen auch der bereits zitierten Darstellung von Axel Gellhaus, wonach der
Zusatz ,jenseits/ der Menschen* auf all die Menschen zielt, ,,die in der Lebensspanne des
Dichters ermordet worden sind, einem Jenseits von Millionen Toten, von denen kaum noch
einzelne Schicksale, nur noch Zahlen iiberliefert wurden [...].“ (GELLHAUS 1995: 309)
Diese Deutungsart erginzt und verscharft Yoshihiko Hirano in Hinsicht auf das von ihm in
der Zeile 2 gefundene Auschwitz- und in den Zeilen 1-5 vermutete Adorno-Anagramm,
indem er ,,,das Jenseits der Menschen® eben als ein ausgepragt geschichtliches Gebiet in der
Gegenwart nach der Kriegszeit [auffasst]. Man sitzt ja ,jenseits der Menschen® und inmitten
der Un-Menschen zugleich, die immer noch Barbareien veriiben.” (HIRANO 2011: 22) So
dass Celans Erkenntnis am Abschluss von seinen ,,Fadensonnen® durchaus mit Bachmanns

Gedicht ,,Alle Tage* (1952) sowie mit ihrer Geschichte ,,Unter Mordern und Irren® (1961) zu

1 Helmut Mader: Lieder zu singen jenseits der Menschen? Paul Celans Fadensonnen und Ausgewdhite
Gedichte aus seinen fritheren Bédnden. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 4. Januar 1969, zitiert in:
WOGERBAUER 2002: 123.
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korrespondieren scheint und einen noch viel deutlicheren Bezug zu beider schriftstellerischen
Gegenwart herstellt als bisher angenommen.

Fir Ernst Meister scheinen dagegen weder die entmenschlichte Geschichte, noch die
entmenschlichte zeitgenossische Gegenwart ein Thema zu sein — auller sie betrdfen die
existentiellen Koordinaten des Menschen, die er immer wieder beriicksichtigt.*® Doch
intuitiv muss er die Brisanz des (Zeit)-Geschichtlichen verspiirt haben, unterstrich er ja in
seinem Atemwende-Exemplar neben der ersten Zeile der ,,Fadensonnen“ auch die
poetologische Forderung ,,Lieder zu singen jenseits/ der Menschen® (vgl. VAN DER KNAAP
1996: 193). Sein lyrisches Ich, dessen pauschale Identitidt mit dem Autor-Ich der Germanist
Ewout van der Knaap dank einer Selbstaussage Meisters im Mai 1975, anlésslich eines
Seminars in den Niederlanden, festhalten konnte (VAN DER KNAAP 1996: 188), will
trotzdem im Gedicht ,,Der neben mir* angesichts der ihm wohl bekannten, da mit dem
bestimmten Artikel versehenen ,,Weltstille nur Ruhe bewahren und ,nichts werfen/ tiber
seinen [des Menschen, der ,,sein Lied zu singen® habe, J.H.] Scheitel (Zeile 11 und 12).
Wobei die naheliegende umgangssprachliche Verwendung des Ausdrucks ,,Scheitel” (in der
aus der Bibel stammenden Redensart ,,vom Scheitel bis zur Sohle* im Sinne ,,der Mensch in
seiner Ganzheit®, v.a. was seine moralischen Eigenschaften betrifft) gut mit dem Titel der
Meisterschen Sammlung, Sage vom Ganzen den Satz, harmoniert und die Kompetenzen eines
menschlichen Wesens fest umreifit: bis zu der GroBe seiner Gestalt — und nicht dariiber
hinaus. Dass dies christlich zu verstehen ist und ein ,verlorenes Ich® nicht zuletzt davor
schiitzen soll und kann, Hand an sich zu legen, steht auler Debatte. Ersichtlich ist jedoch
zugleich auch, dass eine solche Haltung fiir Menschen, die tief erschiittert sind, nicht immer
hilfreich sein muss.

Der ,,baum- /hohe[] Gedanke* in Celans Gedicht, der sich ,,den Lichtton* fiir die zu singenden
Lieder ,,greift”, ist da viel ambitionierter, aktiver (ist er ja ,der einzige Akteur in dem
Gedicht“),413 wenn auch dhnlich verloren in der ihm auch bekannten ,,grauschwarzen Odnis*

wie das lyrische Ich Meisters in der ,,Weltstille®.

12 Karin Herrmans Schluss ist dabei eindeutig negativ: ,,Auf die Erschiitterung durch die Grausamkeiten des 20.
Jahrhunderts reagiert Meister mit der Hinwendung zum Existentiellen. Seine Reflexionen iiber die Aufgabe des
Dichters und die Quelle seines Wissens scheinen viel eher an Daten der Geistesgeschichte denn an denen der
Realgeschichte orientiert. Gerade in der Auseinandersetzung mit Celans Dichtung wird Meisters
Vernachldssigung der historischen Dimension deutlich. Weder der Bedeutung der historischen Ereignisse noch
dem Anspruch der Celanschen Dichtung, ,den Akut zu setzen‘, wird Ernst Meister damit gerecht.*
(HERRMANN 2008: 292)

3 MICHELSEN 1994: 131. Peter Michelsen sicht den Akt seines Greifens sogar als ,nicht ohne
Gewaltsamkeit*: ,,Wer ,sich etwas greift‘, vollzieht eine Inbesitznahme, reidt etwas an sich, was nicht von Natur
ihm zukommt* (MICHELSEN 1994: 131); so dass wir uns hier in der Néhe des Raubvogels Eule aus dem
Gedicht ,,Mein Vogel*“ von Ingeborg Bachmann befinden.
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Hinter dieser ,Weltstille* muss jedoch ein verdeckendes Schweigen subsumiert werden, auch
jenes tiiber die konkreten, privaten Verstrickungen in die Atrozititen der jiingsten
Zeitgeschichte. ,,Nur das eine, so einfache Wort findet er nicht: Es tut mir leid, ich sehe ein,
was ich getan habe...“ vermisst Celan beim Kritiker Giinter Blocker (als dieser den

Wirklichkeitsbezug seiner Dichtung bestreitet),***

und dhnliche Vorbehalte wird er angesichts
vielen, die die Shoah zu tabuisieren bestrebt waren, gespiirt haben. In Hinsicht auf Ernst
Meister duBert Ewout van der Knaap 2016: ,,Die Rede von der Unfahigkeit zur Trauerarbeit in
den Nachkriegsjahrzehnten manifestiert sich in seiner Lyrik als Nicht-Thematisierung des
Volkermords. [...] Das Fehlen der expliziten Bezugnahme auf Celans Trauma ist moralisch
kaum nachvollziehbar.” (VAN DER KNAAP 2016: 75)

Auf die Celansche poetologische Forderung des Singens, allerdings ,,jenseits/ der Menschen*
(Zeile 6 und 7), antwortet Meister nochmals ein Jahr nach Sage vom Ganzen den Satz (1972)
mit einem Gedicht seiner nachsten Sammlung, namlich Schatten (1973). Dieses Gedicht weist
noch viel direkter auf Celans ,,Fadensonnen‘ hin und scheint im (Euvre Meisters eine dhnlich
wichtige Rolle gespielt zu haben wie ,,.Der neben mir* — denn der Dichter nimmt diesen Text

auch noch in seine letzte Sammlung, Wandloser Raum von 1979, auf:

Der von den Sonnen,
Himmelshéuptern,

gesponnene Faden,

der wahrhaft schwarze,

durch unsere Leiber gezogen...

wir in den Zeiten

Aufgereihte (MEISTER 111 2011: 198).

Es ist dies ein typisches Beispiel der vor dem Problem der Schuld ausweichenden
Verarbeitung des Meisterschen ,,Todesstoffes”, den Eva Zeller zufolge Meisters ,,Konstitution
[...], eine physische und psychische Anfilligkeit, die ihm seit seinem 23. Lebensjahr schwer
zu schaffen gemacht hat“ (ZELLER 1979: 88), mit sich brachte. Dieser Text ist nicht
poetologisch wie ,,Der neben mir“, sondern existentialistisch zu bezeichnen, und relativiert
jegliche Schuld durch die Aussicht, dass wir uns alle auf den Tod hin bewegen.

Erst diese Vision riickt das Credo des Titelgedichts von Sage vom Ganzen den Satz in das
richtige Licht: ,,Du darfst nur nicht/ Liebe verraten. (MEISTER III 2011: 142) Meister
gewann es nach einem ,,Stillstand[] von mortualer Ausrichtung® (MEISTER 1987b: 19), den

bei ihm der Freitod Celans hervorrief, wobei er sein ,,Meine‘ auf das Celansche ,,Seine* und

#1450 Celan gegeniiber Nelly Sachs im Brief vom 22.10.1959. (CELAN/SACHS 1996: 26)
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den deutsch ausgesprochenen Namen des Flusses ,,Seine* reimte, in dem sich Celan das
Leben genommen hatte, und dies auf das ,,Allgemeine* (vgl. MEISTER 1987b: 19). Seinem
allgemeinen Ratschlag, ,,nicht/ Liebe [zu] verraten“, konnte Celan, um dessen Aufrichtung
sich am Ende seines Lebens liebevoll und verzweifelt mindestens drei Frauen (Giséle Celan-
Lestrange, Ingeborg Bachmann, Ilana Shmueli) und mehrere Freunde (Franz Wurm, Klaus
Demus) bemiiht haben, kein Gehor schenken. Indes musste Meister im Gedicht ,,Den Atem
ausgetauscht (das u.a. auf Celans Sammlung Atemwende anspielt, die das Gedicht
,Fadensonnen® enthilt) lapidar schlieen: ,,Ich hab dir/ das Meine/ umsonst gesagt,// und so
rede/ ein Jedes/ das Seine umsonst. (MEISTER III 2011: 111) Ein Gesprich dariiber, ob und
wie nach der Shoah zu dichten und zu leben sei, konnte es zwischen dem ,,Geist* Celans und
dem ,,Geist“ Meisters nur in Ansitzen geben. Um so mehr zeugen ihre Gedichte von der

Eigenstindigkeit beider.

4.5 Das Vermaéchtnis der NS-Zeit: Paul Celans ,,Die fleiBigen* (1968) und Nelly Sachs’ ,,Sie
schreien nicht mehr* (1971)

Eine der besonderen Perfidititen der Shoah stellte die Institution der Gaskammer dar, die zum
charakteristischen ~ Symbol  der industriell  perfektionierten und  maximierten
Totungsmaschinerie der NS-Zeit wurde und deren Effizienz, bekanntlich insbesondere durch
die Verwendung des Ungeziefer-Vernichtungsmittels Zyklon B optimiert und zuerst gegen
psychisch Kranke eingesetzt, Massentotungen von ungeahntem Umfang moglich machte.
Insbesondere das monstrose Projekt der ,,Endlésung der Judenfrage™ konnte auf diese Weise
fast vollbracht werden.

Folglich muss vor allem fiir die iiberlebenden jiidischen Menschen, deren zahlreiche Néchsten
auf diese Art aus dem Leben scheiden mussten, die Vorstellung der Gaskammer ein besonders
aufwiihlendes Trauma gewesen sein, und es erscheint kennzeichnend, dass sowohl Paul Celan
als auch Nelly Sachs noch in ihrem Spétschaffen versuchten, verschiedentlich darauf
einzugehen, diesem Thema und der damit verbundenen mentalen Herausforderung gerecht zu
werden. Diesen Versuchen, wie sie sich in Celans Gedicht ,,Die fleiBigen* und in Sachs’
Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr abzeichnen, soll im vorliegenden Kapitel nachgegangen
werden.

Als typisch kann hierbei gelten, dass in beiden Fallen den Gedichten von der Forschung das
Etikett des Hermetischen zugewiesen wurde. In Hinsicht auf Celans Gedicht ,,Die fleiigen*
aus dem zweiten Zyklus seiner Sammlung Fadensonnen (im Oktober 1968 erschienen)
sprechen von ihm Thomas Sparr wie Kai Fischer (vgl. SPARR 1989: 65, FISCHER 2008:
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98), in Hinsicht auf Nelly Sachs’ Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr®, das erst postum
publiziert wurde und gegen Ende des ersten Zyklus von Teile dich Nacht platziert ist (jenes
Bandes, der von Margaretha und Bengt Holmquist 1970 herausgegeben wurde),
beispielsweise Ruth Kranz-Lober (vgl. KRANZ-LOBER 2001: 149). Insbesondere bei Celan
eroffnet die betreffende Sammlung Fadensonnen dariiber hinaus den Teil seines (Euvres, der
am wenigsten wissenschaftlich erschlossen ist und auch vom Publikum bisher nicht mit viel
Aufmerksamkeit bedacht wurde. (Vgl. FISCHER 2008: 98)*** Das vorliegende Kapitel will
u.a. einen Impuls setzen, diese Liicke zu schliefen.

Beide Gedichte haben streng genommen keinen Titel und verweisen schon durch Anonymitat
auf die Realitdt der Vernichtungslager; Celans Gedicht auf eine statische, nominale, unruhig
registrierende Art und Weise, Nelly Sachs dagegen mit Hilfe von vielen Verben (,,schreien®,
,weh tut”, steigt”, ,sind“, ,treten“ und ,tropfen®), die zudem durch Alliterationen
(schreien/steigt, treten/tropfen) verwoben sind. Und wihrend Celans Gedicht ganze
einundzwanzig Zeilen zéhlt, disponiert das Gedicht von Nelly Sachs nur iiber sechs Zeilen.

Sie lauten:

SIE SCHREIEN NICHT mehr

wenn es weh tut

Einer steigt auf die Wunden des Andern

aber es sind nur Wolken

auf die sie treten

die tropfen denn geisterhaft — (SACHS 11 2010: 202).

Der Gedankenstrich am Ende des Gedichts scheint dabei mit dem Ende des im Kapitel 4.3
eingehend interpretierten Gedichts ,,Volker der Erde von 1961 zu korrespondieren; doch der
Unterschied im Schluss beider Gedichte konnte nicht groBer sein.

Denn waren es bei dem gleichfalls titellosen, fritheren Gedicht ,,Volker der Erde™ durchaus
noch ,,Worte“, in die Hoffnung gesetzt wurde und die schlieBlich ,,die Horizonte/ in die
wahren Himmel riicken konnten (Zeile 18 und 19, SACHS 1 2010: 92), haben wir es bei dem
Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr®, das zwischen 1962-1967 konzipiert wurde, nicht nur mit
dem Fehlen jeglicher positiver Aussicht zu tun, sondern sogar mit der Unmdglichkeit, auch
nur noch Schreie der Pein von sich zu geben; und zwar grundsitzlich und — durch den
Gedankenstrich pointiert — offenbar in alle Ewigkeit, so dass obendrein auch die bewegten

und bewegenden schwarzen Visionen des Sachsschen Gedichts ,,Landschaft aus Schreien®

3 Diesen Sachverhalt hilt Kai Fischer fiir besonders kritikwiirdig in Hinsicht auf die unser Gedicht betreffende
Celansche Sammlung Fadensonnen, wenn er anmerkt: ,,Kein anderer Gedichtband C.s ist weniger kommentiert
und erfolgreicher ignoriert worden als Fadensonnen.* (FISCHER 2008: 98)
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(aus der Sammlung Und niemand weif3 weiter von 1957) mit all ihren vergegenwartigten
Qualen tiberboten werden.

Adornos korrigierender Zusatz zu seiner These iiber die Unmdoglichkeit, nach Auschwitz
Gedichte zu schreiben (1951), 1966 in seiner Negativen Dialektik publiziert: ,,Das
perennierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie der Gemarterte zu briillen; darum
mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz lieBe kein Gedicht mehr sich schreiben®
(ADORNO 1975: 355), erscheint hiermit mit einer nachkatastrophischen Stille konfrontiert,
die auch Celans Gedicht ,,Fadensonnen* und seine ,,grauschwarze Odnis* (Zeile 2) evozierte.
Doch in diesem Gedicht lieB Celan immerhin das Grauschwarze, auf Auschwitz Hinweisende
vom ,,baum-/ hohe[n] Gedanken sowie vom ,,Lichtton* (Zeilen 3-5) tangieren; Nelly Sachs’
Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr endet dagegen mitten im Geisterhaften. Und &hnlich diister
schliefft auch Celans Gedicht ,,Die fleiBigen*, am 7.10.-9.10.1966 entstanden, nachdem es
asyndetisch scheinbar Unzusammengehdriges (abwechselnd geologisch, prosodisch, biblisch,
architektonisch definiert) aneinanderreihte. Sein finaler, zu erreichender Zustand ,,ohne Uhr®,
wie er den an Depressionen leidenden Menschen wohl bekannt ist, ist ein Fixpunkt, der nicht
tiberwunden werden kann. Hier nun der Wortlaut des ganzen Gedichts ,,Die fleiBigen* von

Paul Celan:

DIE FLEISSIGEN
Bodenschitze, hiuslich,

die geheizte Synkope,

das nicht zu entritselnde
Halljahr,

die vollverglasten
Spinnen-Altire im alles-
iiberragenden Flachbau,

die Zwischenlaute
(noch immer?),
die Schattenpalaver,

die Angste, eisgerecht,
flugklar,

der barock ummantelte,
spracheschluckende Duschraum,
semantisch durchleuchtet,

die unbeschriebene Wand
einer Stehzelle:

hier
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leb dich
querdurch, ohne Uhr. (CELAN 2005: 236-237)

Bei diesem Gedicht ist trotz allen Hermetismus spétestens in Zeile 15 klar, um welches
Terrain es sich handelt, das dem lyrischen Du schlie3lich als Basis fiir sein ,Querdurchleben®
dienen soll; Yoshihiko Hirano zufolge ist es sogar schon in Zeile 9, die ,,die Zwischenlaute*
auf die Szene treten lasst, klar, dass das sehr direkte und dariiber hinaus imperativische Du
hier nach Auschwitz gerit, schon der ,retrograd umgestellt[en]* Laute von ,,Au-sch-wi-(t)z*
(HIRANO 2011: 34) wegen. Und nicht zuletzt signalisiert die in Zeile 18 thematisierte und
durch die Position direkt vor dem alles Bisherige subsumierenden Doppelpunkt besonders
hervorgehobene ,,Stehzelle” etwas Arrestartiges, worin das Du unfreiwillig und in groBer
Enge ausharren muss, hierher gleichsam ,enggefiihrt¢.**°

Demgegeniiber erscheint Nelly Sachs’ Gedicht recht abstrakt und auf sehr Verschiedenes
anwendbar, jedenfalls was seinen Beginn angeht. Denn die bereits erwahnten Verben wie
,weh tut“ (das mit ,,Wunden* in Zeile 3 sowie mit ,,Wolken* in Zeile 4 alliteriert) oder
,,schreien® (das eine dhnliche Verbindung, wie bereits ausgefiihrt, mit ,,steigt™ in der Zeile 3
eingeht) verweisen allgemein auf den Schmerz als eine anthropologische Konstante, dem in
vielfacher Ausformung begegnet werden kann. Dariiber hinaus konnten die ,,Wolken™ aus
Zeile 4 zuerst einmal einer surrealen Verfremdung der Natur entsprungen sein und ein auf die
romantische Poesie verweisendes, sie eigenwillig umformendes Requisit darstellen, das dem
Menschlichen zur Ausdruckskraft verhelfen soll; ist ja die traditionelle, vor allem romantische
Lyrik wie schon bemerkt ein wichtiger Ausgangspunkt des Frithschaffens von Sachs.

Erst wenn realisiert wird, dass die ,,Wolken* dasjenige darstellen, worauf — entgegen den
Naturgesetzen wie auch den Gepflogenheiten der Poetik — die anonymen Menschen (doch
sind ,,SIE* das iiberhaupt, oder iiberhaupt noch Menschen?) ,.treten* und das in der Folge
,»geisterhaft offenbar nach unten ,tropft*, ,stockt® der lyrische Fluss wie auch das schnelle
Verstiandnis. Die, wie Ruth Kranz-Lober betont, ,,fast kindliche Formulierung ,weh tun‘*
(KRANZ-LOBER 2001: 149) der zweiten Zeile, schon mit dem anfinglichen, in der
Vergangenheit einmal radikalen ,,SIE SCHREIEN NICHT mehr* im potentiellen Konflikt,
kontrastiert auch mit dem in Zeile 3 hervorgerufenen Geschehen (,,Einer steigt auf die

Wunden des Andern®) wie auch mit seinem ratselhaften, unheimlichen Zusatz in den Zeilen 4

8 Auf die Wichtigkeit des Bezugs von Celans Gedicht ,Die fleiBigen“ zu seinem friiheren Gedicht
~Engflihrung® (aus der Sammlung Sprachgitter, 1959) weist Yoshihito Hirano indirekt dadurch hin, dass er seine
Ausfiihrungen zu ,,Die fleifigen mit dem Zitat der Einfangsverse von ,,Engflihrung* und einem kleinen Exkurs
dazu beginnt. (HIRANO 2011: 32-33)
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und 5 — um schlieBlich in Zeile 6 zu gipfeln mit dem semantisch beschwerten Adverb
»geisterhaft.

Aber auch dann kénnte man dem Gedicht eher einen sinnbildlichen Gehalt unterstellen und es
als eine allgemeine, zeitlose Aussage iiber ,Menschliches, Allzumenschliches® verstehen: {iber
Schreie der Pein, die ab einem gewissen Punkt in eine hoffnungslose, ohnmaichtige
Stummbheit miinden; iiber Wunden, die — anstatt lindernd bedacht oder wenigstens gemieden
zu werden — zum Kampffeld eines heimtiickischen gegenseitiges Tretens werden; so dass
folglich der Akt der Aggression in eine surreale Chimére tiberfithrt wird und im Gewichtlosen
der Wolken endet, aus denen es regnet (was seine absurde Sinnlosigkeit bezeugt und
unterstreicht). Die ,,Wunden*“ gehen somit in ebenfalls zweisilbige, pluralische, wie erwahnt
durch Alliteration verbundene ,,Wolken* ein, aus denen in &hnlicher Logik infolge des
Tretens Tropfen des Regens werden; wobei auch die Verben ,.treten* und ,,tropfen* zweisilbig
sind und miteinander alliterieren. Ganz einfach ausgedriickt konnte die Botschaft des
Gedichts dann der lateinischen Sentenz ,,Homo homini lupus‘ entsprechen und als solche fiir
wiirdevolles Verhalten der Menschen zueinander eintreten.

Eine gravierend andere Bedeutung erhalten die sechs Zeilen jedoch bei Zuhilfenahme einer
Prosaprobe aus Ruth Kliigers autobiographischem Buch weiter leben, erst 1992 erstmals
erschienen, auf die Ruth Kranz-Lober 2001 bei ihrem Eingehen auf das Gedicht ,,Sie schreien
nicht mehr* aufmerksam macht (KRANZ-LOBER 2001: 149). Diese Stelle lautet:

Da wir alles erforschen, so wissen wir ja jetzt auch genau, wie man in den Gaskammern
umgekommen ist. In der letzten Agonie sind die Starken auf die Schwachen getreten, und so
waren die Leichen der Ménner stets oben, die der Kinder ganz unten. (KLUGER 1997: 34)

Vor dem Hintergrund dieses Zitats erscheinen die Sachsschen Verse ,,Einer steigt auf die
Wunden des Andern” als eine explizite Anspielung auf das duflerst entwiirdigende,
demiitigende Sterben in der Gaskammer, und sind trotzdem auch seltsam verklart durch das
Verb ,steigt und das Substantiv ,,Wunde®, die in dem entmenschlichten, rauen Kontext
geradezu altmodisch edel wirken. Das gleiche Wort ,,steigen” benutzt 1948 Celan schon in
seiner ,, Todesfuge*, auch im Zusammenhang mit den Vergasungen: ,,dann steigt ihr als Rauch
in die Luft“ (CELAN 2005: 40, Zeile 25) — wobei dies der perfide ,,Meister aus Deutschland*
dem jiidischen Wir prognostiziert. Und auch im bereits interpretierten Gedicht ,,Volker der
Erde* von Nelly Sachs ist das Verb ,,steigen” zu finden, wieder in der zweiten Person Plural,
hier allerdings zum Zwecke der paradoxen Charakterisierung einzelner irdischer Vélker: ,,die
ihr in die Sprachverwirrung steigt/ wie in Bienenkdrbe,/ um im Siilen zu stechen/ und
gestochen zu werden.“ (SACHS 2010 I: 92, Zeile 5) Auch dieser Kennzeichnung wohnt schon

Raitselhaftigkeit und Unheimlichkeit inne, doch hier halten sich die Faszination und die
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Gefahr noch die Waage. Es scheint ein besonderes Anliegen der Dichterin zu sein, das
Gedicht schlieBlich hoffnungsvoll, im Glauben an die rettende Funktion der menschlichen
Worte enden zu lassen.

Zwolf bzw. siebzehn Jahre spiter (das Gedicht ,,Volker der Erde* erschien erstmals 1950, das
Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr wurde 1962-1966 geschrieben) ist die Situation diametral
anders. Nach dem Tod der Mutter und des nahen Freundes Enar Sahlin im Jahr 1950 fallen
wichtige private Stiitzen Nelly Sachs’ weg, neue finden sich schwer. Die spiten fiinfziger
Jahre konfrontieren sie zudem mit bisher Unaufgearbeitetem aus der NS-Zeit, entlarven aber
vor allem ihr verzweifeltes Harmoniestreben als illusorisch und schwer mit der rauen Realitét
der Post-Shoah-Zeit und der Epoche des Kalten Kriegs vereinbar.*” Besonders die Jahre 1960
bis 1963 bringen die Notwendigkeit ausgedehnter Klinikaufenthalte mit sich, und in dieser
Zeit reaktivieren sich nicht zuletzt auch ihre bisher nicht eingestandenen Verfolgungsingste
aus den langen Jahren unter dem NS-Terror in Berlin. Sie mischen sich mit den offenbar
aufmerksam oder sogar gierig verfolgten Berichten iiber die Konzentrations- und
Vernichtungslager dieses Regimes und bilden ein eigentiimliches Amalgam, wie dies das
folgende, bereits kurz erwédhnte Zitat aus einem Brief an das befreundete finnisch-
schwedische Ehepaar Margretha und Bengt Holmquist (vom 23.6.1962) bezeugt, in dem die

Gaskammer eine zentrale Vergleichsgrofe darstellt:

Margaretha — Bengt —

das Unfaflbare, Schreckliche, was mich seit Jahren verfolgt und mich fast immer im
Krankenhaus leben 148t, diese Radiotelegraphie und Sendungen Tag und Nacht — diese ,,geistige
Tortur der Gestapo®, wie man sie an den Intellektuellen iibte — hat sich in der letzten Zeit
insofern verdndert — weil ich hier [im Krankenhaus Beckomberga, J.H.] bewahrt bin vor
Telegraph-Gerduschen. Dafiir kann ich kaum mehr einen Schritt vor das Gitter gehen — ohne
Schreckliches zu erleben. Die guten Krifte schiitzen mich — das weil} ich — aber was ist das fiir
ein Leben, was man schiitzen mufl und wo man folgt mit jedem Schritt — oder Fahrzeug. Nun
aber in der letzten Woche wurde der Hohepunkt genaht — da wo die deutschen Herren aus
Dortmund kamen. Uberall begegnete ich der roten Hieronymus-Bosch-Farbe — Blut — Blut —
jedes Auto — jedes Motorrad, Gartengerite — auf der Bank, wohin ich nach dem Hornsplan fuhr,
alles rot. Daf} ich dieses iiberlebt habe, libersteigt alle Grenzen. Sie taten mir ein gleiches damals
in Bromma, wo man mich in der Nacht in S6dersjukhus holte.

Ja, meine geliebten Freunde — ich habe gedacht — die Gaskammer hat wohl ungefidhr 20 Minuten
gedauert — aber dieses hier seit so vielen Jahren. [...] (SACHS 1985: 280-281)

7 vgl. ihren Briefwechsel mit Paul Celan, der ihr den Boden unter den FiiBen wegzuziehen scheint;
beispielsweise den bereits erwdhnten Brief vom 26.10.1959 an Sachs: ,,Ach, Sie wissen gar nicht, wie es in
Deutschland tatsdchlich wieder aussieht. Sehen Sie — ach, ich weil}, wie sehr ich sie damit belaste, aber ich muf}
es Sie wissen lassen — die jiingste meiner Erfahrungen. [...] Und niemand antwortet diesen Burschen! Auch das
— das Antworten — bleibt dem Juden iiberlassen. (CELAN/SACHS 1996: 24)
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Der Vergleich der Tortur der Gaskammer mit dem jahrzehntelangen inneren Leiden der
Autorin (als immerhin am Leben Gebliebenen und kérperlich weitgehend Unversehrten®®)
am Ende des Zitats mag tiberraschen und erscheint einigermallen zweifelhaft, wie sehr auch
ihre Halluzinationen, hier durch den Besuch der ,,Herren aus Dortmund® **° (also aus dem
Land der Tater) ausgelost, die Erbschaft des Krieges und der Shoah durch die iiberall
ausgestreute Farbe Rot bildlich sehr gut treffen; denn es ist tatsichlich viel, viel Blut
geflossen. Zugleich weisen sie, wie Ruth Kranz-Lober ausfiihrt, auf ,,die Erfahrungen vieler
Uberlebender der Shoah [hin], die am Ende ihres Lebens, von den lange zuriickliegenden
Ereignissen wieder eingeholt und von konkreten Erinnerungen daran gequélt werden®
(KRANZ-LOBER 2001: 149), so dass sie als typisch anzusehen sind. Durch den Umstand
zudem, dass einer privaten Ausweglosigkeit bei Nelly Sachs schon vor der Shoah mit einem
resoluten Todeswunsch begegnet wurde, wird ihr Empfinden entsprechend weiter
radikalisiert. Es gipfelt am Ende des zitierten, langen Briefs an Margretha und Bengt
Holmquist, mit einer erncuten Referenz auf den ,,Gastod*, wobei klar gemacht wird, wie sehr
er wohl auch Nelly Sachs’ personliches Szenario gewesen wire (und im gewissen Sinne,

420

gedankenmaBig, immer noch ist),” gidbe es ihre Mutter nicht:

Wie habe ich mir den Tod gewiinscht immer nach schwerem Schicksal, nur fiir den geliebtesten
Menschen, meine Mutter, habe ich {iberhaupt noch gelebt und fiir sie nach Schweden im letzten
Augenblick gerettet. Ich wire allein im Gastod geblieben. Und nun — wo Licht gekommen ist —
meine Arbeit einigen Menschen Freude bereitet — geliebte Freunde gewonnen — nun haben sie
mich soweit gebracht, daf3 ich mir nur noch Erlésung wiinsche. (SACHS 1985: 283)

Also bildet der Gedanke an diesen besonderen Tod, den ,,Gastod*, und somit auch auf die
Gaskammer einen festen Rahmen, in dem sich der sonstige, unruhig von einer Verfolgung zur
néchsten eilende Inhalt des Briefes bewegt. Angefangen mit der Nennung des bésen Omens in
Bezug auf eine Vormieterin mit dhnlichem Fliichtlingsschicksal (die ,,auch Furchtbarstes
durchkdmpft hatte und keine Ruhe in der Wohnung fand*; SACHS 1985: 281) iiber die

8 Allerdings war Nelly Sachs’ Kérpergewicht durch die ,,Fluchtjahre* hindurch bei weitem nicht normal, wie es
z.B. der Brief an Karin und Erik Lindegren vom 31.7.1962 bezeugt: ,Ihr meine Herzen — bevor ich das letzte
Mal im Juni zusammenbrach, hatten sie ja Hexenjagd mit schrecklicher roter Farbe gemacht. Aber hier sind alle
jetzt guten Muts — die Arzte, die Schwestern und sind voll solcher Giite, weil ich 38 Kilo wiege, wollen sie mich
richtig stopfen — aber ich habe ja diese Fluchtjahre noch weniger gewogen.* (SACHS 1985: 287)

9 Eg handelte sich hier wohl um die Ubergabe des Nelly Sachs-Preises der Stadt Dortmund am 14. Mirz 1962,
also um etwas durchaus Positives.

%20 Man muss ja bedenken, dass Nelly Sachs wortwértlich in letzter Minute gerettet wurde (der Gestellungsbefehl
fiir das Arbeitslager lag schon vor, und die Ziige ermdglichten keine Ausreise mehr, sie und ihre Mutter nahmen
also eines der letzten Flugzeuge) und dass diese schon seit dem Jahr 1938 geplante Rettung lange vollig
aussichtlos aussah. Also ist anzunehmen, dass Nelly Sachs sich sehr wohl ausmalen konnte, wie ihr Leben nach
der Deportation verlaufen wiirde, und die Szenarien der Konzentrations- und Todeslager sowie des ,,Gastods* sie
also hautnah angingen. Mehr dazu s. DINESEN 1994: 107-111.
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Schilderung einiger offen antisemitischer Vorfille bis hin zu den imaginierten,

tagespolitisch bedingten ,blutdiirstige[n] Récher[n] fiir Eichmann [...], die den Tag rot

h**?? verantwortlich sein sollten*?® —

machten [...][und fiir] diese Lynchstimmung gegen mic
wodurch die Verfasserin des Briefs wieder bei der Farbe Rot landet, die die ,,Herren aus
Dortmund* auf den Plan brachten.

Dies alles sind natiirlich Beispiele eines literarisch noch ungeformten Stoffes, so wie ihn das
Leben und Leiden selbst schreiben, wobei man der Farbe Rot zuschreiben kann, dass sie nicht
nur im Zusammenhang dieses einen Briefes ,schreit® und sich als Farbe des Krieges, des
Blutvergiefens und des Hasses (BECKER 1992: 244-245) vehement gegen all dies wendet.
Wenn das Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr nun einen solchen Schrei zuerst durchaus
suggeriert (,,SIE SCHREIEN®) und somit nicht zuletzt auf Edvard Munchs Gemadlde ,,.Der
Schrei* (1893-1910) verweist, nur aber, um im néchsten Schritt dies im ganzen Umfang (,,SIE
SCHREIEN NICHT*) zu negieren — was allerdings gleich wieder durch das in Minuskeln
hinzugefiigte, kleinlaute ,,mehr” eingeschrankt wird — so will dies nahelegen, dass das
anonyme, pluralische ,,Sie“ gegenwirtig verstummt ist, obwohl es frither einmal offenbar laut
schrie.**

Dass der Grund des Schreiens und noch mehr jener des Verstummens eine Verletzung war
und ist, die ,,weh tut”, legt Zeile 2 nahe, wobei die Wahl dieses Verbs neben der erwidhnten
Kindlichkeit auch eine Wehleidigkeit implizieren konnte, jedenfalls aber einem Vorgang gilt,
der sich bis in die Gegenwart hinein zu wiederholen scheint. Was dieses ,,es“ sein soll, das
,weh tut”, bleibt unbenannt. Erst Zeile 3, die ldngste des Gedichts mit ihren vollen zehn
Silben bringt einige Konturen ans Licht. Wir begegnen hier einem lapidaren, lakonischen
,Einer als Subjekt des Satzes und als solches in seiner Spitzenstellung, das als
Indefinitpronomen auf Anonymitit hindeutet, zugleich aber die unbekannte Person mit einem
leichten Anhauch Verachtung versieht; dhnlich wie im Gedicht ,,Kommt einer von ferne*
(SACHS 2010 1I: 95) aus Nelly Sachs’ Sammlung Flucht und Verwandlung (1959), worin

%21 Und zwar noch in ihrer ,,sonnenlosen Hofwohnung, wo man uns mit Pfeilen hereingeschossen hat und Steine
geworfen — die auf ein Haar meine Mutter ins Auge getroffen haben* (SACHS 1985: 281). Dariiber hinaus wird
eine Nachbarin erwihnt, die ,,wadhrend der Hitlerzeit aus ihrem Antisemitismus keinen Hehl machte®, die aber
bei Nelly Sachs oft Kaffee trank ,,und sah sich, wie ich es heute verstehe — genau in unserer Wohnung um.*
(Ebd.)

(SACHS 1985: 281)

*22 SACHS 1985: 282-283.

423 Typisch ist hierbei die Schlussfolgerung von all dem: ,,So muB ich dieses Land verlassen? Aber wohin? Kann
man mich noch retten?* (SACHS 1985: 283)

424 Auch im einleitenden Gedicht von Paul Celans Atemwende (1967) spielt das Schreien eine wichtige Rolle:
DU DARFST mich getrost/ mit Schnee bewirten:/ sooft ich Schulter an Schulter/ mit dem Maulbeerbaum schritt
durch den Sommer,/ schrie sein jlingstes/Blatt.” (CELAN 2005: 175)
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einem bis zuletzt indifferenten Flichtling nur mit distanziert abwartendem Vorbehalt und mit
einigermaBen aufgeblasenen Vorurteilen*”® begegnet wird.*?°

Im vorliegenden Gedicht ist das Pronomen ,,Einer jedoch fest mit dem ebenfalls zweisilbigen
und nicht zuletzt durch die Synkope in seinem Inneren dhnlich lakonisch wirkenden ,,Andern‘
am Ende der Zeile verbunden, womit ,,Einer* und ,,des Andern* als Pole gegeniibergestellt
werden und eine Art Rahmen bilden, worin sich das Pradikat ,steigen” und das Objekt
,,Wunden“ profilieren. Durch das absurde, schwer vorstellbare Steigen ,,auf die Wunden des
Andern®, das das noch absurdere und noch schwerer vorstellbare Steigen aufeinander
impliziert (und das Grolerwerden der gegenseitigen Wunden nahelegt), sind ,,Einer* mit dem
,2Andern“ fest verquickt; wobei das Verb ,,steigen* neben der bereits genannten altmodischen
Beschaffenheit auch auf eine gewisse Zielstrebigkeit und Hartnéckigkeit hinweist — so wie die
Bergsteiger gezielt und zih ihre Route nach oben verfolgen.

Zugleich geschieht dieses obskure, dabei aber sprachlich sehr geddmpft und sehr beherrscht
angegangene Schauspiel auf der Folie des positiven christlichen Postulats ,,Einer trage des
andern Last* (Galater 6, 2),427 wodurch hier wahrlich, um mit Celan zu sprechen, ,,alle Tropen
und Metaphern ad absurdum gefiihrt werden.” (CELAN 1968: 145) Denn die zitierte biblische
Botschaft sollte einem besseren Leben der Christen dienen, bei Nelly Sachs tragt ,,Einer ,,des
Andern“ Last und ,,Wunden* jedoch im Tode und noch viel radikaler, als in Paul Celans
frithen ,,Todesfuge“ (1948) die Gruppe der Juden ,,als Rauch in die Luft” ,steigt (Zeile 25,
CELAN 2005: 40) — unschuldig, nur als Opfer.

Und auch Paul Celans unmittelbar auf diese Endstation ,,Luft seiner ,, Todesfuge* folgende
Zeile an die Adresse der Juden, ,,dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt man nicht
eng™ (Zeile 26, CELAN 2005: 40), wird durch Nelly Sachs Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr*
iiberboten. In diesem Gedicht verwandeln sich ndmlich in der anschlieBenden Zeile 4 die
aufeinander steigenden Menschen prompt in die ,,Wolken™ selbst, so dass das menschlich
Traumatische auch die frither erhabene, romantische Natur besetzt und somit ausschaltet;
auch in dieser neuen, weichen, ephemeren Identitat muss jedoch davon ausgegangen werden,
dass das unmittelbare Aufeinander-Treten nicht aufthort (Zeile 5).

Nelly Sachs’ eigene Vorstellung aus ihrem frithen Gedicht ,,O die Schornsteine® (1947),
worin ,,Israels Leib [...] aufgelost in Rauch [zog]/ Durch die Luft — ““ (Zeile 3 und 4, SACHS

425 Seine Sprache wird beispiclsweise mit dem ,,Wichern der Stute, seine Bewegungen mit denen des Hundes
,oder/ vielleicht der Ratte verglichen. (SACHS 2010 II: 95)

%6 Dieses Gedicht beruht auf einem Konditionalsatz, verwebt ihn sogar so kunstvoll in seinen Bau, dass es
letztendlich unentschieden bleibt, ob dieser unbestimmte Jemand, also der Fliichtling, tatsdchlich auch kommit.
42" Und zwar mit dem zuversichtlichen Zusatz: ,,so werdet ihr das Gesetz Christi erfiillen.« (Galater 6, 2)
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2010 I: 11) und die jiidischen Menschen zu ,,Fliichtlinge[n] aus Rauch“ (Zeile 11, SACHS
2010 I: 11) machte, erfahrt hiermit durch die Zeilen 4 und 5 (,,aber es sind nur Wolken/ auf
die sie treten”) eine mit simplen, fast naiv anmutenden poetischen Mitteln erreichte
Radikalisierung der Vorstellung vom jiidischen Tod in den Gaskammern.

Insbesondere vor dem Hintergrund der letzten Strophe (,,die [d.h. die Wolken, J.H.] tropfen
denn geisterhaft — ) eroffnet sich dabei, dhnlich wie bei der Deutung von Paul Celans
,,Engfiihrung”, ein Interpretationsansatz, der nicht nur die Shoah beriicksichtigen will,
sondern auch das sozusagen benachbarte Trauma der Menschheit, ebenfalls dem ,Wahnsinn
des [20., J.H.] Jahrhunderts‘ verbunden — Hiroshima. Celan machte darauf durch Ausdriicke
wie ,,Orkane®, ,Partikelgestober oder ,Flugschatten aufmerksam, die Marlies Janz
eindeutig den atomaren Explosionen und dem Schatten eines Bombers zuordnet und dariiber
hinaus die Tatsache erwihnt, dass Celan selbst seine ,,Engfiihrung* ,,nicht nur auf Auschwitz,
sondern auch auf die Atombombe®“ bezogen haben wollte (JANZ 1976: 75); so dass
grundsitzlich behauptet werden kann, dass ,,,die zeitlich enge [...] Zusammenfiithrung von
Themen*, durch die sich eine musikalische Engfiihrung charakterisiert, [...] in Celans
gleichnamigem Gedicht primir in der Zusammenfiihrung zweier historischer Themen
[bestehe]: der Ereignisse in den faschistischen Vernichtungslagern mit denen von Hiroshima
und Nagasaki.” (JANZ 1976: 75)

In Hinsicht auf Nelly Sachs und ihr Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr lieBBe sich parallel dazu
in jenem geisterhaften Tropfen am Ende des Textes, das Ruth Kranz-Lober den
,,Begleiterscheinungen des Todes durch Zyklon B — jeden Todes iiberhaupt — “ zuschrieb und
konkret als ,die unwillkiirliche Ausscheidung von Korpersekreten im Todeskampf™
bestimmte (KRANZ-LOBER 2001: 150) — und das dariiber hinaus der herunterfallenden
Krematoriumsasche gelten kann*?® — auch der ,,pechschwarze[] Regen* erblicken, der nach
dem Bombenabwurf auf Hiroshima und Nagasaki ,,in grossen Tropfen vom Himmel [fiel].«**°
Die radioaktive Wolke, die sich beim Aufsteigen abkiihlte und schlieBlich abregnete, war
dabei aus demselben Grund schwarz wie die Wolken iiber den Vernichtungslagern — infolge
des hohen Aschegehalts. Die hochst beunruhigende ,Metamorphose*, bei welcher Menschen
zu Wolken wurden und als solche wieder zur Erde abtropften, verband die millionenfachen
Opfer der nationalsozialistischen  Vernichtungsstitten mit den hunderttausenden

,verdampften‘ Menschen von Hiroshima und Nagasaki — auch wenn ihr Tod nicht so

*28 Diese Krematoriumsasche stellte die einzigen leiblichen Uberreste der Ermordeten dar, die somit tatsichlich

zu Wolken wurden.
2% Sumiko Nakamura: Wie ich den Atombombenabwurf erlebte. Juli 2016. In: http://hiroshima-platz-
potsdam.de/de/zeitzeugenberichte/nakamura.htm. [13.7.2019]
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grundsitzlich mit dem Treten auf die Wunden ihrer Mitmenschen beschwert war. Es scheint
ein Anliegen von Nelly Sachs zu sein, in ihrem Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr* diesen
beiden Gruppen ein Denkmal zu errichten und dariiber hinaus dem Grauen dariiber Ausdruck
zu verleihen, was alles im ,wahnsinnigen® 20. Jahrhundert durch die technisch perfektionierte
Todesmaschinerie moglich wurde. Gegeniiber all dem Fiirchterlichen und schwer
Vorstellbaren insistiert dabei die Dichterin auf so inkommensurablen Kategorien wie Schrei
und Wunde und will zeigen, dass, auch wenn es Hunderttausende und Millionen Opfer gab,
sie trotz der quantitativ kaum vorstellbaren Dimensionen nicht aufgehort haben, jedes einzeln
Schmerz und Entsetzen zu empfinden. Darauf und auf die irreversible Ausloschung all derer,
die nicht mehr schreien kénnen, aufmerksam zu machen bildete wohl Nelly Sachs’ Beitrag zu
der Humanisierung der Postshoah- und Nachkriegswirklichkeit.

Gleichzeitig duBert sich jedoch in ihrem Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr* — im Unterschied
etwa zu dem Gedicht ,,0 die Schornsteine (1947) oder zu ihrem von Paul Celan am 26. Mai
1960 notierten Bekenntnis ,Ich bin ja gldubig® (CELAN/SACHS 1996: 41) — ein
beklemmender Schwund an Zuversicht und dichterischem Sendungsbewusstsein. Es ist ein
sehr trauriges und schauriges, ein im Hoffnungslosen endendes Gedicht, ein lyrisches Pendant
gewissermaBen zum Antimirchen der GroSmutter in Georg Biichners Woyzeck (BUCHNER
1998: 39-40), in die noch diistereren Koordinaten des 20. Jahrhunderts versetzt.

Gegen das Pathos, das in Nelly Sachs Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr* trotz aller Lakonik
und Kiirze spiirbar ist und offenbar nach aufien wirken soll, scheint Celans Gedicht ,,Die
fleiBigen* immun zu sein — zumindest auf den ersten Blick. Denn der Instanz, die sich in
diesem Gedicht sprachlich manifestiert, wird man kaum bewegende Affekte zubilligen. Sie
registriert nur, und zwar hochstwahrscheinlich bereits wohl bekannte Dinge, als ob sie sich
ihrer Existenz nachdriicklich versichern miusste, sie abtasten wiirde, um sie der Reihe nach
aufzuzdhlen. Das legen die vielen bestimmten Artikel nahe, die am Anfang der Verse und der
einzelnen Strophen stehen und im Falle des ,,die fast eine Art feste Anapher bilden: mit dem
anfanglichen ,,Die* der ersten Zeile angefangen (,,Die fleiligen/ Bodenschitze, hauslich®)
iber ,,die“ (,,die geheizte Synkope®) der dritten Zeile, ,,das“ (,,das nicht zu entritselnde/
Halljahr*) der Zeilen 4 und 5, ,,die (,,die vollverglasten/ Spinnen-Altére [...]*) der Zeilen 6
und 7, ,die“ (,,die Zwischenlaute) der Zeile 9, ,,die” (,,die Schattenpalaver) der 11. Zeile,
odie“ (,die Angste, eisgerecht) der Zeile 12, ,der* (,der barock ummantelte/
spracheschluckende Duschraum®) der 14. und 15. Zeile bis zum ,,die“ (,,die unbeschriebene

Wand*) der vorvorletzten Strophe, die erstmals einen unbestimmten Artikel an sich bindet
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(,,die unbeschriebene Wand/ einer Stehzelle®, Zeile 17 und 18) und in das generalisierende
,hier* der vorletzten Strophe (die nur dieses eine Wort enthdlt) miindet.

Eine seltsame Inventur ergibt sich durch all die Verse, die mit dem bekannten, gleichnamigen
Gedicht von Giinter Eich von 1948 insofern korrespondiert, als beide Gedichte eine
Bestandsaufnahme der Realitdten nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs versuchen. Eich auf
der Grundlage dessen, was einem nach den Peripetien des Dritten Reichs im
Kriegsgefangenenlager geblieben ist (,,Miitze*, ,Mantel“, ,Rasierzeug”, ,Beutel®,
,Konservenbiichse®, ,,Socken”, ,Pappe“, ,Bleistiftmine”, ,Notizbuch®, ,Zeltbahn®,
,Handtuch® und ,,Zwirn*) und was 1949 den Begriff Kahlschlag prigte — Celan auf in ,Nacht
und Nebel‘ verborgene Relikte der Konzentrations- und Vernichtungslager der NS-Zeit, auf
ihre Erbschaft hindeutend, sie eins nach dem anderen enthiillend.

Schon in seiner ,,Engfithrung® (1959) nahm Celan sich vor, seinen Lesern eine in ihre
,Enge‘430 {431
untriiglichen Spur® (CELAN 2005: 113-118) zu bieten oder — viel eher — aufzudrangen. Doch

(d.h. Intimitét, vielleicht auch Not™") zielende Fiihrung durch das ,,Geldnde/ mit der
betrat man hierbei das Vernichtungslager bzw. das vernichtete Hiroshima als Begleiter von
einem der Opfer, um seinem widerhallenden Inferno nachzulauschen. ,Die fleiligen*
dagegen gewinnen ihre Wirkung durchs Setzen und durch asyndetisches Anhdufen und
Nennen, und erst in der letzten, nur zweizeiligen Strophe wird klar, zu welchem Ende es
geschah und wem es galt. Und auch hier kann man eine Verdiisterung der Aussage
beobachten, insbesondere, nimmt man zum Vergleich neben Celans ,,Engfiihrung™ noch als
erste Stufe seine ,,Todesfuge®.

In ihr konnte der Autor ndmlich Auschwitz noch voll orchestrieren, mit gewissermalen dick
aufgetragenen Farben und Kontrasten (,,goldenes Haar*/,,aschenes Haar®, ,,schwarze Milch®,
blaues Auge), wihrend seine ,Engfiihrung“ es in jedem Leser einzeln hervorrief;
seismographisch genau, ohne langatmige Musik, in Schattierungen der Farbe Grau, wie sie
auch die Graphiken von Celans Ehefrau, Gis¢le Celan-Lestrange, prasentieren. ,,Die
fleiBigen* gehen noch einen Schritt weiter, indem sie von Anfang an héhnisch bis sarkastisch
sprechen und damit zwar Sinn konstruieren, ihn jedoch im gleichen Atemzug wieder
aushohlen und einer traurigen, ohnméichtigen, wiitenden Licherlichkeit preisgeben. Von einer
Zuversicht, von einem dichterischen Sendungsbewusstsein kann hier noch weniger die Rede

sein als bei Nelly Sachs’ Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr®, das einzige, worauf sich die

%0 Das eine solche Enge insbesondere in poetologischer Hinsicht fruchtbar sein kann, legte Celan nahe, indem er
vom Dichter, vom Kiinstler allgemein in seiner Biichner-Preis-Rede ,,Der Meridian“ (1960) verlangte: ,,[...] geh
mit der Kunst in deine allereigenste Enge. Und setze dich frei.” (CELAN 1968: 146)

8! yoshihiko Hirano macht darauf aufmerksam, dass ,»Angst® [...] etymologisch mit ,eng® verwandt™ sei.
(HIRANO 2011: 38)
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einzelnen Zeilen hinbewegen, ist ein wortkarger Imperativ, der iiberhaupt erstmals ein Subjekt
auf den Plan ruft: ,hier// leb dich/ querdurch, ohne Uhr.“ (Zeile 19, 20 und 21). Die
,Bilderflucht<*? die von Celans ,Todesfuge” ausging und in seiner ,,Engfithrung®
beschleunigt und radikalisiert wurde, gerit hier an ihren katastrophischen Endpunkt, den vor
allem das Adverb ,,querdurch* markiert.

Denn es wird dem lyrischen Ich nicht etwa nahegelegt, dass es sich in all den bei der
,Bilderflucht® hervorgerufenen, meist dunklen und paradoxen Realititen ,einlebt‘, sich an sie
,anpasst‘, sondern dass es sich hier ,,querdurch® positioniert, im Zustand einer permanenten
Opposition verharrt. Und dhnlich wie in Nelly Sachs’ ,,Sie schreien nicht mehr* wird diesem
anstrengenden, gespenstischen Zustand eine unbegrenzt lange Zeit eingerdumt; bei Sachs
durch den Gedankenstrich nach dem Wort ,,geisterhaft unterstrichen, bei Celan durch den
Zusatz ,,ohne Uhr akzentuiert. Wenn in Celans ,,Engfiithrung® imperativisch aufgefordert
wurde: ,,Geh, deine Stunde/ hat keine Schwestern, du bist — / bist zuhause® (CELAN 2005:
113) und das Erschreckende also der Tod darstellte, ist nun, im Gedicht ,,Die fleiigen®, die
wahre Katastrophe die unbegrenzte Zeit inmitten des erschreckenden Terrains.

Als ein Trost erscheint hier wohl nur die Erkenntnisfahigkeit der einzelnen Setzungen, die
bereits einigen Interpreten zu denken gab. Schon die beiden ersten Verse, ,,DIE
FLEISSIGEN/ Bodenschitze, hauslich®, wenden dabei durch den Kontrast von Majuskeln
und Minuskeln (der bisher von der Forschung nicht thematisiert wurde) ein dhnliches
Stilprinzip an wie Nelly Sachs’ ,,SIE SCHREIEN NICHT mehr*; wobei bei Celan durch die
GroBschreibung der ganzen ersten Zeile zuerst unklar bleibt, ob wir es hier mit dem Adjektiv
,»fleiBig®”, durch das Enjambement von dem dazugehorigen Substantiv in der zweiten Zeile
abgetrennt (,,Die fleiigen/ ...*), zu tun haben, oder mit dem substantivierten Adjektiv ,,Die
FleiBigen®“. In beiden Féllen wiirde man allerdings etwas Lebendiges erwarten, vielleicht die
Deutschen als nationale Gruppe, der der Fleil traditionsmdBig zugeschrieben wird
(NAZARKIEWICZ 2002: 2). Und mit dieser Erwartung scheint der Autor auch bewusst zu
spielen; dass er sie enttduscht, soll den Leser dhnlich vor den Kopf stolen wie am Anfang der
»Engfiihrung® die Zeilen: ,,Verbracht ins/ Geldnde/ mit der untriiglichen Spur“ (CELAN
2005: 113).

,Untriiglich* evident ist an den Zeilen 1 und 2 des vorliegenden Gedichts jedenfalls, dass ,,der

ganze menschliche Bezug der Tugenden ,Flei3‘ und ,Hauslichkeit® verschwunden ist; ,.die

32 Diesen Begriff benutzt Thomas Sparr bei seiner Deutung des Gedichts ,,Die fleiigen (SPARR 1989: 66); er
lieBe sich aber m.E. schon auf Celans ,,Todesfuge* beziehen, insbesondere bedenken wir die bereits erwéahnten
lateinischen Wurzeln des Wortes ,,Fuge (lat. fuga ,,Flucht*) und die Vorstellung, dass in ihr ,die eine Stimme
gleichsam vor der folgenden ,flieht‘.“ (DUDEN 1989: 209)
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Tugenden erscheinen verdinglicht, als Eigenschaften des Objekts menschlicher Arbeit, ihr
humaner Charakter ist getilgt” (SCHULZ 1977: 246), so Georg-Michael Schulz, der zudem
den ,,Ton der ersten beiden Verse [...] auBerordentlich sarkastisch® empfindet (SCHULZ
1977: 246). Yoshihiko Hirano will dagegen diese Verse ,,noch sachlicher lesen, indem er
nahelegt, dass es sich bei den ,,fleiBigen/ Bodenschétze[n]“ ,,ja nicht mehr um irgendwelche
Personen, sondern gerade um einige Sachen™ handele. (HIRANO 2011: 35) Er zitiert die
,,Leistungsfiahigkeit der fiinf Krematorien des Konzentrationslagers Auschwitz-Birkenau
(,,insgesamt pro Tag 1.756 Leichen*; HIRANO 2011: 35) und betont:

Als Brennstoff wurden die ,,.Bodenschitze*, meistens Koks, benutzt. Wihrend das Adjektiv
»fleiBig™, das sich eigentlich auf Menschen beziehen soll, nunmehr ,,Bodenschétze™ als reine
Stoffe modifiziert, werden die Menschen hingegen als zu verbrennende Sache abgewertet. Mit
dem anderen Adjektiv ,hduslich® werden die ,,Bodenschétze* zugleich als solide Hausfrauen
personifiziert. Die im Deutschen gebréuchliche Synekdoche ,,der hdusliche Herd* wird zur
Metapher zweckentfremdet und suggeriert sogar einen Herd in noch gréBerem Stil, kurz, ein
Krematorium.“ (HIRANO 2011:35-36)

Aber man kann die beiden ersten Verse des Gedichts ,,Die fleiBigen* auch in Bezug auf die
schriftstellerische Gegenwart lesen, wie es Thomas Sparr vorschldgt: ,,Die Konnotationen des
Fleissigen wie Hiuslichen nennen Leitworte der deutschen Nachkriegsgesellschaft, einer
Wirtschaftswunderwelt, die vergal3, was ihr vorausging, was ihr an Bodenschdtzen zugrunde
lag und doch noch weiter wirkt. (SPARR 1989: 66) Nicht nur die fiirchterliche, hochst
unmenschliche Vergangenheit wiére somit anzuprangern, sondern, was vielleicht noch
schwerer wiegt, auch die &uBerst beunruhigende aktuelle, zeitgendssische Lage — die
Kontinuitdt des Bosen, des Verbrecherischen auch noch in den scheinbar friedlichen Zeiten.
So dass wir es auch hier erneut mit dem Bachmannschen ,Alltdglichen® zu tun hétten: ,,Der
Krieg wird nicht mehr erklért,/ sondern fortgesetzt. (,,Alle Tage*; BACHMANN 1982 I: 46)
Thomas Sparr umschreibt den gleichen Sachverhalt so: ,,Die Vergangenheit reicht in die
Gegenwart hinein; ihre Bodenschitze arbeiten fort.” (SPARR 1989: 66)

Dieses Erbe des Verbrecherischen scheint auch die zweite Strophe des Gedichts zu
thematisieren, die nur aus einem einzigen Vers besteht: ,,die geheizte Synkope™ (Zeile 3).
Thomas Sparr macht darauf aufmerksam, dass es sich hierbei um die ,.erste metapoetische
Wendung des Gedichts* handele, wobei fiir ihn das ,,grammatische Synkopieren® dann
vorliegt, wenn ,,ein Vokal im Wortinnern eliminiert wird“ (SPARR 1989: 66). Bezogen auf
Lebendiges kann aber das Verb ,.eliminieren* als hochst alarmierend empfunden werden,
denn dann wiirden seine Bedeutungen wie ,,beseitigen®, ,,ausschalten* eigentlich auf Morde
verweisen und sie durch das Fremdwort tarnen. ,.Eliminieren konnte man daraufhin neben

lebendigen Vokalen auch Schidlinge, denen die Firma ,,Degesch* (,,Deutsche Gesellschaft fiir
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Schidlingsbekdampfung®) durch das Giftgas ,,Zyklon B den Krieg erklérte, wie auch Juden,
die durch dasselbe todliche Mittel, das auf mindestens 25,7 Grad Celsius geheizt werden

musste, 33

in den Gaskammern ihr Leben lieBBen. Der Vers ,,die geheizte Synkope® reime sich
fiir Yoshihiko Hirano auch aufgrund der medizinischen Denotation des Terminus ,,Synkope*
und seiner Geschichte (z.B. ,,asthma, atemnot®, ,.die todliche ohnmacht*) auf ,,Zyklon B*.
(HIRANO 2011: 37)

Die dritte Strophe des Gedichts fiihrt vor dem Hintergrund des eben Dargestellten ,,das nicht
zu entritselnde/ Halljahr vor, wobei wir, sollten wir ,die geheizte Synkope® nicht auf
Jidisches bezogen haben, diesmal nicht anders konnen; denn das Halljahr, auch Jubeljahr,
Erlassjahr oder Freijahr genannt, bezieht sich auf ein Gebot des Alten Testaments, das den
Israeliten nahelegte, jedes 50. Jahr (nach dem siebten von sieben Sabbatjahren, an denen der
,Boden* | seinen groen Sabbath* feiern 3011434) thren untergebenen Volksangehorigen einen
Schuldenerlass, und auch Siindenvergebung, zu gewéhren. Sogar die nichtisraelischen Herren
wurden aufgerufen, die in ihre Schuldsklaverei gefallenen Israeliten bedingungslos
freizulassen, und alle sollten verkaufte oder verpfandete Grundstiicke ohne Entschadigung an
den urspriinglichen Besitzer zuriickgeben. Den Sinn dieser Regelung erldutert Thomas Sparr
folgendermaBlen: ,,Es ist das emphatische Zeitmoment einer Versohnung, die vom
Unversohnten, vom Leid der Vertreibung und Unterdriickung wei3.“ (SPARR 1989: 66)
Indem der Text des Gedichts das Halljahr als ,,das nicht zu entritselnde* bestimmt, wird
einerseits signalisiert, dass nicht zu entrétseln ist, ob und wann das insbesondere den Juden
wihrend der NS-Zeit gestohlene Besitztum an sie zuriickgegeben und die Gerechtigkeit
wiederhergestellt wird; moglicherweise muss dies u.a. deshalb ein Rétsel bleiben, weil es
millionenfach keine Menschen mehr gibt, an die etwas zuriickzugeben wére, die wieder frei
werden koénnten und zum Jubel fahig. Andererseits muss aber rétselhaft bleiben, ob nach den
Erfahrungen der Shoah eine prinzipielle Mdglichkeit der Siindenvergebung und Verséhnung
iiberhaupt bestehe; denn angesichts ihrer Atrozitdten muss jede Versohnung und Vergebung
hochst fraglich erscheinen.

Die vierte Strophe ruft erstmals ganz offensichtlich einen typischen Reprisentanten der KZ-
Architektur auf den Plan (wodurch wir nun Klarheit iiber die realen Wurzeln des ,Geldndes®
gewinnen, auf dem das Gedicht griindet), jedoch nicht ohne Befangenheit im Paradoxen: den

,»alles-/ liberragenden Flachbau® (Zeile 7-8), den zudem ,,die vollverglasten Spinnen-Altare®
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Denn erst dann verwandelte sich die von Kieselgur absorbierte Blausdure in Gas. (WELLERS 1983: 283)
Yoshihiko Hirano sieht in dieser Erwéhnung des ,,Bodens* einen erneuten Hinweis auf die ,,Bodenschétze*
des Celanschen Gedichts, um so mehr, als in Levitikus dariiber hinaus ,,von der ,fleiBigen‘ Arbeit des ,Bodens’
die Rede* sei. (HIRANO 2011: 36)
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dominieren. Yoshihiko Hirano sieht im Letzteren ,die Glaskdsten [...], wo die
Hinterlassenschaften der Opfer aufbewahrt sind, wobei ,[d]ie Haare, die vor der
Verbrennung der Leichen abgeschnitten wurden”, um wiederverwertet zu werden,
,.Spinngewebe assoziieren* konnten (HIRANO 2011: 37)*° — was plausibel erscheint. Und
,»alles-/ iiberragend™ ist der Flachbau wohl deshalb, weil er erstens flichenméBig alles
Bisherige tibertrifft, was an menschlichen Behausungen errichtet wurde, zweitens aber in
seiner Bestimmung, zivile Personen als Feinde auf einem bestimmten Ort zu konzentrieren,
um sie im ndchsten Schritt zu ermorden, die bisherigen, ,menschlichen‘ MalBstibe vollig
sprengt.

Die Strophen 5 und 6 tasten daraufhin das Innere dieses Flachbaus ab und stellen lauter
beriihmt-beriichtigte Tatsachen fest, wie es der bestimmte Artikel bei den drei Substantiven
(,,Zwischenlaute®, ,,Schattenpalaver* und ,,Angste*) nahelegt. Zugleich bewegen wir uns aber
insbesondere in Strophe 5 (,die Zwischenlaute/ (noch immer?),/ die Schattenpalaver®)
semantisch in einem seltsamen, schwer definierbaren Zwischenreich, worin es nicht die
iiblichen, autonomen und allgemein anerkannten Selbstlaute gibt, sondern nur Halb- oder

Teilvokale,**®

von keiner Hochsprache kodifiziert und auf die Hiftlinge mit ihren
verschiedensten, meist gedchteten Sprachen und Dialekten verweisend.

Diese ,,Zwischenlaute* scheinen in den Raumlichkeiten des Flachbaus auch noch nach Jahren
widerzuhallen, was die bescheiden in Klammern stehende, jedoch eindringliche Parenthese
,noch immer?“ andeutet. Wobei von ihrer Wichtigkeit neben der Tatsache, dass sie eine
ganze Zeile fiillt, auch der Umstand zeugt, dass sie eigentlich die beiden Komposita
»Zwischenlaute” und ,,Schattenpalaver aneinander bindet. Dies geschieht inhaltlich im Sinne
eines extensiven ,,Geredes™ mithilfe der minderwertigen ,,Zwischenlaute®, nicht zuletzt aber
auch in zeitlicher Hinsicht, indem die ,,Zwischenlaute® auch als Laute zwischen Leben (im
Flachbau) und Tod (in der Gaskammer, durch die Atombombe) erscheinen und in den

Neologismus ,,Schattenpalaver” miinden, der dhnlich gebaut ist und darauf hinweist, dass nur

* Hirano macht in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam, dass ,[d]as Substantiv ,Spinnen‘, in das
Verbum umgewandelt, [...] ,erzéhlen‘ [bedeutet] und sodann als Umgangssprache ,dummes Zeug, Unsinn reden;
verrlickt sein‘.” Die letztere Bedeutung, d.h. ,,dummes Zeug, Unsinn reden®, bildet eine Briicke zu beiden in der
néchsten, der flinften Strophe, verwendeten Ausdriicken ,,Zwischenlaute” und ,,Schattenpalaver*.

% Das Deutsche Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm zitiert beim Stichwort ,,Zwischenlaut*
Herder, der neben ,,den fiinf selbstlautern noch viele zwischenlaute* erwdhnt sowie Laistner, der von dem sog.
Ltheilvokal spricht.

http://woerterbuchnetz.de/cgi-
bin/WBNetz/wbgui_py?sigle=DWB&mode=Vernetzung&lemid=GZ14017#XGZ14017. [13.7.2019]
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noch ,,Schatten” miteinander verhandeln: endlos, wortreich, aber 1'iberﬂ1'issig,437 denn die
Menschen als Triger der Laute sind 1dngst tot.

Den Eindruck des schleichenden Unbehagens gewinnt man auch, wenn man Thomas Sparrs
Deutung des Ausdrucks ,,Schattenpalaver™ folgt, der bei dem Kompositum in beiden Teilen
Korrespondierendes findet: ,,Wie namlich der Schatten im Optischen das Undeutliche, nicht
klar Konturierte meint, so bezeichnet das Palaver eine Sprache, deren Worte nicht deutlich
unterschieden und deren Mitteilung nicht eindeutig vernehmbar ist.“ (SPARR 1989: 67) Diese
Konturlosigkeit und Unsicherheit fiihrt zu den sehr eindeutigen Angsten, wie sie die zwei
Adverbien ,eisgerecht“ und ,flugklar in Zeilen 12 und 13 offenlegen, zwei weitere
Neuprigungen, die zweiteilig sind und frostige Kélte sowie Klarheit mitten in das Ungenaue
und Gefihrdete bringen.*®

Mit Klarheit wird denn auch in Strophe 7 der ,,spracheschluckende Duschraum* erblickt, der
zwar im Schonen und Behaglichen getarnt, ,,barock ummantelt[...]* (Zeile 14), ist, zugleich
aber in seiner morderischen Dimension, seinem Verschlingen der Sprache (sei es infolge der
Angst als Verstummen, sei es infolge der Wirkung des Zyklon B als Mord), entlarvt wird. Der
Zusatz in Zeile 16, dass ndmlich dieser Duschraum ,,semantisch durchleuchtet* sei, klingt
sarkastisch und erinnert an Bachmanns bittere Verse in ihrem Gedicht , Keine Delikatessen*
von 1968: ,,[...]// Soll ich/ eine Metapher ausstaffieren/ mit einer Mandelbliite?/ die Syntax
kreuzigen/ auf einen Lichteffekt?* (BACHMANN 1982 I: 172), die resigniert enden: ,,Wer
wird sich den Schidel zerbrechen/ iiber so iiberfliissige Dinge — “ (BACHMANN 1982 I:
172).

Doch ,,semantisch durchleuchtet” kann gleichzeitig meinen, dass Licht kommt in den Diskurs
tiber den ,spracheschluckende[n] Duschraum®, der in Wirklichkeit eine perfide
Hinrichtungsapparatur darstellte, welche noch jene beriichtigte, von Kafka in seiner
,,Strafkolonie* (1919) entworfene, weit iibertraf. Seine ,semantische Durchleuchtung® also in
Bachmannscher Manier ,,iiberfliissig” zu nennen wire falsch — obwohl die Bedeutungslehre
dem im ,Duschraum‘ millionenfach veranstalteten, unwiirdigen Morden nur schwer einen
Sinn, eine andere konstitutive Bedeutung einrdumen kann als die der absichtlichen Tauschung
und manipulativer, hohnischer Unwahrheit. Darin zeigt sich das prinzipielle Ungeniigen

jeglicher Semantik angesichts der Graueltaten der Shoah.

#7 Vgl. die Bedeutungsiibersicht des Wortes ,,Palaver bei: https://www.duden.de/rechtschreibung/Palaver:
»(umgangssprachlich abwertend) endloses wortreiches, meist iiberfliissiges Gerede; nicht enden wollendes
Verhandeln, Hin-und-her-Gerede.* [13.7.2019]

3 Fiir Yoshihito Hirano ist dabei die Neuprigung ,eisgerecht eng mit der Realitit in einigen Gaskammern
verbunden: ,,Weil in den Gaskammern manchmal zu viele Menschen zusammengepfercht wurden, sollen sie
dann, ohne Raum zum Hinfallen, wortlich stehenden FuBes gestorben sein, ,eisgerecht‘, wie Eis gerade,
erstarrt.” (HIRANO 2011: 38)


https://www.duden.de/rechtschreibung/Palaver
https://www.duden.de/rechtschreibung/Palaver#Bedeutung1
https://www.duden.de/rechtschreibung/Palaver#Bedeutung1
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Auch die ,,Stehzelle” in der ndchsten, 8. Strophe, die nach Hirano in dem in Auschwitz
benutzten Jargon ,,einen 90 mal 90 Zentimeter groBen Arrest [bezeichnete], wo vier Hiftlinge
stehend tiber Nacht eingesperrt waren, weder sitzend noch liegend* (HIRANO 2011: 38), und
zwar oft mit dem Effekt, dass sie, wie Thomas Sparr bemerkt, verhungerten und erfroren
(SPARR 1989: 66), wird aus der Perspektive ihrer ,unbeschriebene[n] Wand“ (Zeile 17)
vorgestellt, also unter dem poetologischen Gesichtspunkt. Ebenso wie die ,,geheizte Synkope®
und der ,semantisch durchleuchtet[e], ,,spracheschluckende Duschraum® ist auch sie
hohnisch untermalt; in dieser Eigenschaft verweist sie auf die ,tabula rasa‘ — auf eine Wand
also, die ,leer und aufnahmebereit wie ein unbeschriebenes Blatt“ sei, wobei ihre
Aufnahmebereitschaft in Hinsicht auf die in der Stehzelle anonym gequélten, moglicherweise
ermordeten Haiftlinge, die sie in ihrer Leere ausgiebig anzulocken scheint und nach denen
nicht einmal ein Zeugnis an der Wand iibrig bleibt, ebenfalls die Unzuldnglichkeit der Shoah-
Diskurse offenbart. Zugleich befinden wir uns bei dem Vers 18 erstmals in einer singuldren
Lokalitit, ,,einer Stehzelle [Hervorhebung J.H.], im Unterschied zu allem Bisherigen,
mithilfe des bestimmten Artikels Hervorgerufenen. Dadurch nédhert sich der Text seiner
,allereigenste[n] Enge“, die Celan in der Biichner-Preis-Rede Der Meridian (1960) vom
Kiinstler forderte, mit dem Ziel, sich ,frei zu setzen* (CELAN 1968: 146).

Die folgende, vorletzte Strophe 9 umfasst minimalistisch nur das einzige einsilbige, trotz des
Doppelpunkts hinter der Zeile 18 in Minuskeln geschriebene Wort ,hier* (und es ist kein
Zweifel, dass diese blofien vier Laute jenen Gravitationspunkt des Gedichts darstellen, der die
sallereigenste Enge“ des ganzen Textes ausmacht) — man muss sich aber dahinter
selbstverstiandlich all die ,Stationen® vorstellen, die die Verse 1 bis 17 gleichsam vorbewusst
préasentierten in ihrer Suche nach diesem ,kleinen, alles Traumatische absorbierenden ,hier*.
Der Kontrast zwischen dieser Vielheit und dem ,hier”, durch den Doppelpunkt davor
unterstrichen, wirkt so intensiv, dass der Text trotz jener bereits thematisierten trockenen
Aufzéhlung scheinbar disparater Gegenstinde und Umstinde ein erkennbares Pathos
bekommt; etwas, was ihn schlie8lich mit dem Sachsschen Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr*
verbindet.**

Auch die ,Katastrophe* der letzten Strophe, jenes gebieterische ,leb dich/ querdurch, ohne
Uhr* erscheint dem Ausklang des Gedichts von Nelly Sachs verwandt, wobei jedoch Celan

das bisher Dargestellte nun auf das lyrische Du in diesem schroffen Imperativ anwendet, es

4% Doch das Gedicht »SIE SCHREIEN NICHT mehr” kann man von Anfang an auf eine sparsame und
lakonische Art zwar, aber doch pathetisch nennen; in seiner Wirkung ist es zum Beispiel dem Sachschen Gedicht
»WIR SIND SO wund“ aus der Sammlung Sternverdunkelung (1949) éhnlich (s. SACHS 2010 I: 71-72), dessen
Gestaltung der ersten, titelgebenden Zeile dariiber hinaus an die von ,,SIE SCHREIEN NICHT mehr® erinnert.
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ihm aufbiirdet, wihrend bei Sachs das Celansche ,,Niemand/ zeugt fiir den/ Zeugen* (CELAN
2005: 198) vom Ende seiner ,,Aschenglorie” (aus dem Band Atemwende, 1967) in den
Vordergrund gerdat und ihr Gedicht dementsprechend im Nichts der geisterhaft tropfenden
Wolken endet. Das ,,SIE*“ ihres Gedichts, das schrie und schwieg und stieg und tritt,
verschwindet unwiederbringlich, und der Gedankenstrich hinter der letzten Zeile offenbart,
dass sich der geisterhafte Zustand der leblos tropfenden Wolken perpetuieren wird, wodurch
er sich dem unendlichen ,,ohne Uhr“-Leben des Celanschen, ahasverischen Du inmitten der
hervorgerufenen geisterhaften ,Ortschaft® angleicht.

In diesem Sinne wiahrt die Tortur der Gaskammer, wenn man beide Texte nur auf sie bezieht,
tatsdchlich langer als jene von Nelly Sachs in ihrem Brief an Margaretha und Bengt
Holmquist (vom 23.6.1962) erwdhnten 20 Minuten (SACHS 1985: 281). Celans ,,sprachliche
Bilderflucht auf der Suche nach deren Pradikation” (SPARR 1989: 66), auch nach einem
passenden Verb fiir ,,das, was geschah* (es findet sich keines), konfrontiert vielmehr den
Leser mit Menschen, die zu fleiBig arbeitenden, hduslich eingesetzten ,,Bodenschitze[n]
wurden, wihrend sie bei Nelly Sachs noch durchaus menschlich vor Schmerz schrien und vor
allem vor Schmerz verstummten. Mit Menschen dariiber hinaus, die ,geheizt* und
Schidlingen gleich gemacht ,eliminiert wurden, wihrend sie bei Sachs einer tauschend
friedlichen Metamorphose zu tropfenden Wolken unterlagen, bei diesem Vorgang jedoch in
letzter Agonie offenbar riicksichtslos aufeinander traten. Auch noch die menschlichen
Uberreste dieser Hiftlinge, wie beispielsweise Haare, werden bei Celan zu ,,Spinnen-Altiren*
verwendet, dariiber hinaus geistern bei ihm die ,,Zwischenlaute* ihrer herabgesetzten,
defizitairen Sprachen als fiirchterliches, angstvolles ,,Schattenpalaver in Flachbau,
Duschraum sowie Stehzelle, wahrend bei Sachs die geisterhaften, hinunter fallenden Tropfen
auf ihre Korpersekrete, im Todeskampf ausgeschieden, hinweisen und als solche die Erde
diingen.

Doch zugleich wohnt beiden Gedichten ein Moment jener ,Freisetzung’ inne, das Celan in
seiner Biichner-Preis-Rede von 1960 immerhin als eine Chance im menschlichen wie
poetologischen Sinn sieht und sogar als Ziel jedweder Kunst, auch als ,,dic Atemwende*
(CELAN 1968: 146) definiert, fordert. Im Gedicht ,,Die fleiBigen* wire ein solches Moment
im Ausdruck ,,leb®, unmittelbar nach dem Adverb ,hier” (allerdings erst nach der Pause
zwischen Strophe 9 und 10), vorzufinden, jenem ,.hier*, das wir bereits als die ,,allereigenste
Enge®“ (CELAN 1968: 146) des Gedichts erkannt haben. Dieses noch ,engere‘, da nur drei
Laute zdhlende ,leb* wendet den Atem nach all den fiirchterlichen, die Vergangenheit

beschworenden ,Stationen® wieder dem Leben zu als der einzigen GroBle, die man der Shoah
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sowie dem Wiiten des Zweiten Weltkriegs entgegensetzen kann, wobei allerdings noch die
gleiche Zeile ein weiteres Wort, das Reflexivpronomen ,,dich®, hinzuftigt und so den
Imperativ scheinbar tiberfliissig, scheinbar unsinnig auf das eigene Du beschrinkt und bezieht
— als ob ein Leben nur in Hinsicht auf sich selbst noch moglich wiare, nur sich selbst leben
konnen wiirde. .. denn die ,,Andern‘ sind tot.

Erst in der nichsten, letzten Zeile folgt die dazugehorige Bestimmung ,,querdurch®, die, wie
bereits erwihnt, die Richtung eines solchen Lebens nach Weltkrieg und Shoah festsetzt in
sichtbarer Abgrenzung zu allem Erwéhnten und Erinnerten. Dadurch erst, wie unangenehm
eine solche Positionierung auch sein mag (insbesondere in Hinsicht auf die als ,,ohne Uhr*
definierte, eigentlich indefinite Zeitspanne) und wieviel Kraft sie kontinuierlich verlangt,
kann man sich ,freisetzen®, mitten in Traumata, doch ihnen gewachsen.

Auch Nelly Sachs’ vergegenwirtigender, im unmittelbar ansprechenden Pridsens gehaltener
,Bericht* voller Tatigkeitsworter (in jeder Zeile findet sich eines, wéihrend Celans Zeilen 1 bis
19 verblos sind) entbehrt nicht einer ,Freisetzung*. Doch sind es im Gedicht ,,Die fleifigen*
die einzelnen ,Stationen‘, die aufgezihlt und kurz eingeblendet werden, um dem lyrischen Du
einen Weg ,,querdurch® zu weisen, ist es bei Sachs eher ein einziger Vorgang, der zeitlich
nacheinander aufgerufen und durchlaufen wird und der schlielich eine Art Katharsis bereit
halt: Angefangen mit dem Verstummen infolge eines offenbar bekannten, wenn auch nicht
ndher ausgefiihrten, jedenfalls immensen Schmerzes tiber das scheinbar naiv dargestellte, in
Untertreibung gehaltene gegenseitige Treten (mit dem Effekt, dass Menschen auf ihre
Wunden reduziert werden) bis hin zu jener ,Himmelfahrt in ikonographischer Manier*
(KRANZ-LOBER 2001: 150), dem Steigen in die Wolken, und dem schauerlichen Abtropfen
aus ihnen herab.

Hierbei wiegt die letzte Zeile, ,,die [d.h. zu Wolken gewordenen Menschen, J.H.] tropfen denn
geisterhaft — “, besonders schwer und erfahrt zudem durch die sich leicht vom Usus
entfernende Satzgliedordnung (das Verb ,tropfen® sollte normalerweise erst am Ende des
Relativsatzes stehen und erhélt durch seine tatsdchliche Stellung eine zusétzliche, fast gestisch
zu nennende Hervorhebung) eine noch stirkere Gewichtung. Aber auch schon die Zeilen 3 bis
5 mit ihrer klaren, ruhigen Komposition ohne Enjambements (die Celans Gedicht reichlich
benutzt und die bei ihm den Eindruck des Zogernden, Nachstotternden erwecken) sind zu
erwahnen, denn sie sind eigentlich voller Raffinesse. Als solche bringen sie die Erkenntnis an
den Tag, wie leicht es erscheinen mag, zu vergasen oder vergast zu werden; als ob es das
Natiirlichste der Welt — wie der Wasserkreislauf — ware... man wechselt einfach (auch als

Mensch) den Aggregatzustand. Natiirlich besteht die Katharsis dann darin, gegen dieses
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scheinbar Simple, Glatte anzukdmpfen und aufzuzeigen, dass es vielmehr ,,geisterhaft zu
nennen ist (mit einer besonderen Akzentuierung, da dies das letzte Wort des Gedichts ist) —
und es heift, ihm vorzubeugen.

Nicht zuletzt anhand dieses konkreten, geisterhaften Abschlusses sind dem Text auch
Merkmale des Antimidrchens zu attestieren. Schon das Steigen auf die Wunden anderer
Menschen (der dritten Zeile) klingt phantastisch und stellt Mérchenelemente auf den Kopf.
Die Befremdung wichst dann, wenn wie durch Zauber Menschen ,,nur Wolken* werden
(Zeile 4) bzw. geheimnisvoll auf Wolken treten (Zeile 5). Das geisterhafte, menschenleere
Tropfen (Zeile 6) stellt dann den Antipoden zum Happy-End des Mérchens dar und macht die
Nihe des Sachsschen Textes zu dem bekannten, im Tristen und Hoffnungslosen angesiedelten
Antimirchen der GroBmutter in Georg Biichners Woyzeck manifest (BUCHNER 1998: 39-
40), die oben bereits thematisiert wurde. Auch die Nidhe zu Franz Kafkas Prosa Die
Verwandlung, diesem traditionellen Beispiel eines Antimérchens, kann festgemacht werden,
schon rein thematisch, aufgrund der schauerlichen Metamorphose, der Kafkas Held und der
Nelly Sachs’ anonyme Gestalten unterzogen sind.

Doch tiberbetonen sollte man diese Etikettierung nicht, bei keinem der drei Autoren, denn
dann liefe man Gefahr, ihren schmerzhaften Bezug zum Zeitgeschichtlichen zu leugnen, was
ihrer Intention bestimmt nicht entsprach. In Hinsicht auf Celans Gedicht ,,Die fleiBigen* und
Nelly Sachs’ Gedicht ,,Sie schreien nicht mehr®, die im Zentrum des vorliegenden Kapitels
standen, kann vielmehr festgehalten werden, dass beide Texte die zeitgeschichtliche Zasur der
Shoah sehr ernst nehmen und duBlerst konkret zu gestalten suchen. Mit Sarkasmus und
bitterem Hohn im Falle Celans, mit scheinbar naiven und phantastischen Elementen im Falle
von Nelly Sachs. Beiderseits geht es aber um eine auch pathetisch gefarbte Artikulation dieses
menschheitlichen Traumas und um die Erfassung seiner Singularitdt. Dies kann rationale
Griinde haben, jedoch auch spirituelle, das Bose abwehrende, die Marie Luise Kaschnitz, die
Entdeckerin Celans in Deutschland, in die erwdhnte kurze Formel fasste: ,,Wer ausspricht,
bannt“ (KASCHNITZ 1991: 30) — obwohl sie sich gleichzeitig dessen bewusst war, dass ,,das
Aussprechen des Negativen diesem erst eigentlich zum Dasein [verhelfen kann].«
(KASCHNITZ 1981: 135) Diese zwei Aspekte veranschaulichen auch ganz allgemein die
Schwierigkeit, dem Trauma des Krieges und der Shoah poetisch zu begegnen.
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5. Der Beitrag der hermetischen Dichtung zur Entwicklung der Lyrik nach 1945

Auf den anfangs skizzierten und in den Doppelinterpretationen untersuchten ,Wahnsinn des
Jahrhunderts‘, wie er 