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Hermetik und die Shoah bei Paul Celan und Nelly Sachs

Noch vor 1900 wurde der Begriff', Hermetismus ‘ aus den spdtantiken Geheimlehren
auf'die Literatur iibertragen — um bald danach in der sog. hermetischen Lyrik eine
negative Etikettierung zu erhalten. Vor allem die Dichter, die sich einer Poetik der
Unverstdindlichkeit bedient haben, wurden somit kritisiert und zuriickgewiesen.
Dabei wurde oft iibersehen, dass diese Unverstindlichkeit keineswegs eine eitle
Machart selbstbewusster Dichter war, sondern eine innere Notwendigkeit.

Am Beispiel dessen, wie Paul Celan (1920-1970) und Nelly Sachs (1891-1970)
die Shoah lyrisch verarbeiteten, sollen Griinde fiir die Wahl der hermetischen
Ausdrucksweise gefunden werden: eine zu komplexe und widerspriichliche
Wirklichkeit, die Angst vor der Gefdhrdung durch eine verstindliche Aussage
oder die Entscheidung fiir das ,offene Kunstwerk‘ mit beliebig vielen méglichen
Interpretationen.

1 Voraussetzungen des ,Hermetischen‘ bei Paul Celan und Nelly Sachs

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts feierten in Frankreich magische Prak-
tiken, durch okkultes Schrifttum angeregt, grofle Erfolge und drangen auch in
die literarischen Oberschichten ein (FRIEDRICH 1996: 92). Die sogenannten
Hermetischen Biicher, dem sagenhaften antiken Weisen Hermes Trismegis-
tos! zugeschrieben (dieser dgyptisch-griechische Gott der Magie und Alchemie
(NEUBAUER 1995: 85) soll ,,die Kunst erfunden haben [...], eine Glasrohre
mit einem geheimnisvollen Siegel luftdicht zu verschlieBen, SCHMIDT 2010:
209), wurden 1863 von L. Ménard ins Franzosische iibersetzt. Durch sie setzte
sich eine Tendenz fort, die laut H. Friedrich schon im 18. Jahrhundert hervor-
trat: ,,Die Anndherung der Dichtung an Magie und Alchimie. (FRIEDRICH
1996: 92)

Doch die ,,Alchimie des Wortes“, wie Rimbaud sie beschrieb,? hatte dia-
metral andere Voraussetzungen als das ,,Schweigen, wie Gold gekocht, in/

1 Dieser Mann soll als ,,Philosoph, Priester und Konig* der ,,dreifach Grofite, der Aller-
grofte” gewesen sein (SCHMIDT 2010: 209).

2 Er berichtete beispielsweise: ,,Ich berechnete Form und Bewegung jedes Konsonanten
und bildete mir ein, mittels eingeborener Rhythmen [der Sprache] ein dichterisches Urwort zu
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verkohlten/ Handen* von Paul Celan, dessen Gedicht Chymisch aus Die Nie-
mandsrose (1963) von der Erfahrung der Shoah nicht loszulsen ist. Dies reichte
bei Celan noch weiter: Sein Gedicht Einmal aus der Sammlung Atemwende
(1967) machte ,,die ,Vernichtung‘ quasi zum Ausgangspunkt des ,Ich-Sagens‘*
(MAY 2008: 97).

Dass die ,,Formen und Urspriinge* moderner hermetischer Dichtkunst mit
Italien im starken Zusammenhang stehen, bewies schon Herbert Frenzel in
seinem Aufsatz von 1953 (vgl. FRENZEL 1953: 136-166). Er kritisierte Giu-
seppe Ungarettis Gedichte aus den 1920er Jahren, also nach der Zasur des Ers-
ten Weltkriegs, da sie ,,zusehends dunkler und schwerer verstindlich wurden*
(FRENZEL 1953: 136),3 und zitierte den italienischen Kritiker Francesco Flora,
demzufolge es fiir die ,poesia ermetica‘ ,,in der ganzen italienischen Dichtung,
von Petrarca bis Carducci, nicht ein einziges Vorbild gab* (Flora in FRENZEL
1953: 136). Den Symbolismus als einen ,,Importartikel aus Frankreich®, als
,ein typisches Fabrikat des 19. Jahrhunderts* (seinerseits angeblich ohne jede
Tradition in Frankreich), sah Flora 1936 ebenfalls eindeutig negativ. Doch sein
Begriff des Hermetischen, vor allem auf das hermetische Gedicht gemiinzt, soll
schon friih neutralisiert worden sein (ebd. 137). Das ,,Dunkle®, ,,Schwierige®,
,»Rauhe* und ,,Harte* konnte daraufhin Frenzel in der spanischen Lyrik, im
Gongorismus, in der provenzalischen wie frithitalienischen Dichtung, bei Guit-
tone d’ Arezzo, Arnaut Daniel und Donna Petra, bei Valéry, Mallarmé, Ungaretti
und Montale, bei Stephan George, Rilke, Holderlin, Novalis und anderen mehr
nachweisen, was die These von der Wurzellosigkeit des hermetischen Gedichts
nach und nach widerlegte.

Detailliert ging 1989 Thomas Sparr auf die Urspriinge der hermetischen
Dichtung ein, indem er ihre Vorformen in der Romantik offenlegte und ihre
»Skepsis an der allgemeinen Mitteilbarkeit™ der Welt unterstrich. Anhand von
Kleist zeigte er die ,,Furcht, falsch verstanden zu werden*; den ,,romantischen
Unsagbarkeitstopos‘ explizierte er an Novalis, Holderlin, den Gebriidern Schle-
gel sowie Kierkegaard (SPARR 1989: 20ff.). Doch einen nicht minder wichtigen
Teil seiner Studie widmete er der Hermetik in der Asthetik der Moderne, die
er bei Benjamin, in Adornos Asthetischer Theorie sowie Sartres Littérature
Engagée anschaulich machte. Erst nach der Skizzierung dieser Zusammenhén-
ge konnte Sparr gezielt auf Celans Lyrik eingehen, deren Metaphorik er sich
besonders zuwandte.

erfinden, das, frither oder spater, allen Sinnen zugénglich sein konnte.“ (Rimbaud in FRIED-
RICH 1996: 92)

3 Diese Tendenz sollte sich in Ungarettis Dichtung nach 1945 verstérkt fortsetzen.
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Auch Bernd Witte befasste sich in seinem Artikel von 1981 zuerst theore-
tisch mit der hermetischen Lyrik, um dann auf Paul Celan einzugehen. Dabei
unterstrich er den politischen Aspekt schon bei den Autoren, die er als Vorfah-
ren des hermetischen Gedichts verstand und die Dolf Oehler und Wolfgang
Fietkau 1975 und 1978 ,politisch gerettet* haben — vor allem bei Baudelaire.
Dieser soll mit seinen Fleurs du Mal ,,auf das Scheitern der Revolution von
1848 und den Coup d’état des Louis Bonaparte* reagiert haben (vgl. WITTE
1981: 134). In seinem 1859 entstandenen Gedicht Le Cygne werden dem-
nach ,,Bilder aus der antiken Mythologie, aus der Natur und aus der Pariser
Stadtlandschaft [...] als Chiffren fiir die vom Dichter als verfehlt erfahrene
Geschichte einsichtig® (ebd. 135). Diesem in ,,pathetische[n] Metapher[n]*
sich duernden Weltbild fehle ,,die aufkldrerische Hoffnung auf einen Sieg
der Vernunft“ vollends (ebd. 135), was das Gedicht ,,zum antinatiirlichen
Text [macht], der sich als subjektive Allegorie dem Leser verschlieft* (ebd.
135).

Eine ,politische Rettung® Celans entstammt ebenfalls den 1970er Jahren
und erfolgte, wie die Baudelaires, im Zusammenhang mit der Studentenbewe-
gung: Marlies Janz benutzte zwar nicht den Begriff der Hermetik, sprach aber
verwandt Vom Engagement absoluter Poesie anhand der Lyrik und Asthetik
Paul Celans. Sie unterstrich, dass Celan ,,Sprache nicht primér als Mittel der
Verstandigung* gebrauche (JANZ 1976: 10), was deren ,,Inkommunikativitét®,
die Hermann Korte 2004 der ,hermetischen Lyrik* attestierte (KORTE 2004:
47), entspricht. Doch diese Weigerung habe ein spezifisches Ziel: ,,Erkenntnis-
theoretisch geht [Celan] davon aus, daf3 die tiberkommenen Sprachformen der
angemessenen Wahrnehmung aktueller Wirklichkeit hinderlich sein koénnen;
daB sie sich wie ein Schleier iiber das Wahrzunehmende legen und damit das
erkennende Subjekt von der Welt entfremden.* (JANZ 1976: 14-15)

Dass der Grund fiir diese Entfremdung geschichtlicher Art ist, dass Celan
wie auch Nelly Sachs Dichter ,,einer geschichtlichen Zasur* sind, die noch
,unsere heutige Gegenwart bestimmt®, unterstrich Axel Gellhaus gleich am
Anfang seiner 2009 entworfenen Monographie Chymisch. Studien zum Werk
Paul Celans (GELLHAUS 2009: 7). Das Magische, Geheimnisvolle im Werk
dieses Dichters kommt darin genauso zum Ausdruck wie die Bemiihung, den
kognitiven Wert dessen Oeuvre zu bestimmen und zu erdrtern. Im Folgenden
soll anhand von Gedichten der Shoah von Nelly Sachs und Paul Celan der Dar-
stellung des ,Epochenbruchs Auschwitz® im ,hermetischen Gedicht® sowie den
Griinden fiir die Wahl einer Poetik der Unverstandlichkeit bei diesen beiden
Dichtern nachgegangen werden.
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2 Zu Paul Celans Todesfuge, Engfiihrung und Die fleifiigen

Als ,,Uberlebende der Vernichtungskatastrophe® (KOELLE 1998: 75) des
europdischen Judentums fiihlten sich sowohl Celan wie auch Sachs mit ihr
unablésslich konfrontiert; doch bei Celan kam der Umstand hinzu, dass er das
Trauma eines Verschonten mit dem ,,Verrat“ an seinen Eltern verband (Celan in
KOELLE 1998: 75). Weil seine Eltern kein Grab hatten,* sollte dieses fehlende
Materielle und Religiose mit der Dichtung kompensiert werden. Der Inbegriff
dieses Grabmals sollte die berithmte 7odesfuge sein, von der Celan gegen-
iiber Bachmann duflerte: ,,Auch meine Mutter hat nur dieses Grab.”“ (CELAN
2005: 608)

Neben der hochst privaten Pietét sollte aber dieses Gedicht auch der erste
und gleich duflerst umstrittene Versuch Celans sein, ,,das Ungeheuerliche der
Vergasungen zur Sprache zu bringen® (Vaclav Lohnisky in CELAN 2005: 608),
also zu benennen, was in der Shoah geschah, wodurch dieser ,Epochenbruch’
singuldr war. Er wiéhlte eine dem schrecklichen Geschehen addquate pathe-
tische Sprache, die zwar Uberliefertes zitierte’ — es jedoch zugleich radikal
in Frage stellte, dekonstruierte.® Auch die Komposition ist ibersichtlich und
kontrastreich, wie um eine Einfiihrung in die Problematik der Shoah darstellen
zu wollen: ein Wir der ,,Sterbenden® und spiter “Gestorbene[n] und Tote[n]*
(nach Notizen Paul Celans von 1958-1960 in CELAN 2005: 607), also der
Juden, kdmpft mit einem Mann, der — symbolisch — mit den Schlangen spielt,
also Inbegriff des Bosen ist und ,,seine Juden®, iiber die er herrscht, einfalls-
reich qualt.”

Nicht nur symbolisch erfahren wir von der Boshaftigkeit, ja vom riick-
sichtslosen Zynismus dieser Figur. Die Héftlinge trinken unauthoérlich von der
»schwarzen Milch®, die sie ihnen offenbar als einziges Nahrungsmittel serviert

4 Jozef Tancer unterstreicht in seinem Artikel von 2001, wie schwerwiegend fiir die Juden
der Umstand war, dass sie ihre Néachsten, die Opfer der Shoah, nicht beerdigen konnten;
so dass sie ,,irgendwo ,zwischen® Lebenden und Toten steckengeblieben sind*“ (TANCER
2001: 33).

5 Zuden weniger bekannten Beziigen gehéren die Worte ,,und es blitzen die Sterne®, Puccinis
Tosca entnommen; einem berithmten Opernszenario (FORSTER/ RIEGEL 1999: 409).

6  Freilich wollen die folgenden Ausfithrungen nicht versuchen, das Gedicht, das zu den meist
interpretierten poetischen Werken des 20. Jahrhunderts gehort, neu und originell darzustellen.
Vielmehr soll dieses Gedicht im Zusammenhang mit den Fragestellungen des vorliegenden
Artikels beleuchtet werden.

7 Aus Raumgriinden wird hier auf das Zitieren der 7odesfuge verzichtet, ihr Wortlaut darf
als bekannt vorausgesetzt werden.
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und die Muttermilch pervertiert; sie miissen sich ihr eigenes Grab graben,
wiéhrend eine andere Gruppe der Juden ,,zum Tanz* spielt (beides inzwischen
vertraute Bilder der Vernichtungslager, wenn nicht gar Klischees; doch zur
damaligen Zeit neu und mutig).? Kultur vermischt sich hier mit Gewalt und
Sadismus (dessen Ausdruck auch die ,,Riiden* sind, ebenfalls eine beriihmte
Staffage, die die Realitét der Todeslager versinnbildlicht). Auch das romanti-
sche Motiv des abendlichen Briefeschreibens an die (wie Goethes Gretchen
blonde) Geliebte angesichts der vor Gram oder gar Verbrennung ,,aschene[n]*
Jidin Sulamith sowie das Motiv des Meisters aus Deutschland, das zuerst an die
Meistersédnger sowie die musikalischen Gréfen des deutschen Kulturkanons
(Bach, Handel) erinnert, sich aber zuletzt als der Tod selbst entpuppt, was aus
der (groBgefeierten ,deutschen®) ,,Fuge® einen Totentanz macht, verweisen auf
Inhumanitét. Dieser Tod, der mit dem ,,Meister aus Deutschland® gleichgesetzt
wird, ist zuletzt derjenige, der iiber das arisch blaue Auge verfiigt und der das
lyrische Du, erst dem Ende zu sichtbar, ,,mit bleierner Kugel* perfektionistisch
»genau® trifft.” Sodass wir schlieBlich mit zwei fast stereotyp gezeichneten
Gruppen zu tun haben: den hilflosen, schuftenden und musizierenden Juden,
die zum Objekt degradiert wurden, und dem arischen deutschen Mann, der
sich kultiviert und liebend gibt (freilich liebt er eine arisch blonde Frau), doch
den Tod duBerst brutal und kaltbliitig ,bedient‘. Vor unseren Augen wird so das
,Spektakel Auschwitz* aufgefiihrt.

Doch nicht alle Zeitgenossen wollten einem solchen Drama zusehen. Kri-
tiken kamen auf, die ,,Celans 7odesfuge [...] und ihre Motive, die ,schwarze
Milch der Friihe‘, de[n] Tod mit der Violine [doch Celan spricht schlichter von
,Geigen®, J.H.], ,ein[en] Meister aus Deutschland‘, alles das durchkomponiert
in einer effektbewuflten Partitur (BAUMGART 1995: 83), nicht wahrhaben
wollten. Die Gruppe 47 fand Celans Vorlesen der Todesfuge lacherlich; die

8 Beim rumédnischen Erstdruck der 7odesfiige wurde dementsprechend hervorgehoben: ,,Das
Gedicht, dessen Ubersetzung wir verdffentlichen, geht auf Tatsachen zuriick. In Lublin und
anderen ,Todeslagern® der Nazis wurde ein Teil der Verurteilten gezwungen aufzuspielen,
wihrend ein anderer Griber schaufelte® (zitiert nach Solomon, 1980, S. 56 in EMMERICH
2001: 51). Noch fiir die Mitte der 1960er Jahre 14sst Bernhard Schlink seinen Helden Michael
Berg im Roman Der Vorleser kritisch bekennen: ,,Wenn ich auf die Jahre damals denke,
fallt mir auf, wie wenig Anschauung es eigentlich gab, wie wenig Bilder, die das Leben und
Morden in den Lagern vergegenwirtigten. (SCHLINK 1997: 142)

9 Celans eigene Mutter, deren Grab das Gedicht darstellen sollte, wurde in dem Lager
Michailowka ,,durch Genickschuf3“ umgebracht, worauf das Detail der bleiernen Kugel im
Finale des Gedichts hinweisen diirfte — dariiber hinaus die einzige Stelle im Gedicht, worin
ein Reim erscheint (EMMERICH 2001:45).

159



Aussiger Beitrdge 8 (2014)

Goll-Affare drohte, das ,Grabmal‘ der Mutter zu entweihen, indem sie auch
dieses Gedicht zum Plagiat erkldrte. Celan reagierte zuerst mit dem kiihlen poe-
tologischen Gedicht Welchen der Steine du hebst (Von Schwelle zu Schwelle,
1955), dann aber mit dem ldngsten seiner Zyklen, der Engfiihrung (Sprach-
gitter, 1959) (CELAN 2005: 113—118); wobei dieser musikalische Terminus
den letzten Teil der Fuge meint, und das Werk somit das Fazit der Todesfuge
darstellt.

Es wird darin aber nicht mehr ,,Unmenschlichkeit beschrieben® (s. Baum-
garts Titel in BAUMGART 1995: 67), sondern das lesende Ich wird diktatorisch
und unvermittelt ,, VERBRACHT ins/ Geldande/ mit der untriiglichen Spur:*
(CELAN 2005: 113), dhnlich, wie die Juden prompt und meist ahnungslos in
Todeslager gelangten. Diese anonyme Person soll nicht blof3 dartiber lesen, sie
soll auch diese Realitdt nicht nur vor sich ,,sehen®, imaginieren, sondern sie
soll dieses Geldnde erwandern wie die, die darin umkamen. Ein anspruchsvol-
les Unterfangen, das, wie Marlies Janz zeigte, nicht nur auf die Unerhdrtheit
der Shoah zielte, sondern auch auf die Hiroshimas (JANZ 1976: 74ff.) — und
das zugleich eine Art Zusammenfassung von Celans privatem Trauma dar-
stellen mochte. Dieses soll zuletzt, nach der anders gewichteten Variation des
Anfangs, ,,([...] Verbracht/ins Gelande/mit/der untriiglichen/Spur: [...]%) in
Klammern in das Lakonische zusammengepfercht werden: ,,([...] Gras./ Gras,/
auseinandergeschrieben.) (CELAN 2005: 118) Fiir Peter Szondi stellt dieses
Gras die Buchstaben eines Textes dar (SZONDI 1978: 347); autobiographisch
hieBe es dann, dass nach Celans Durchgang durch ein Todeslager nur vier lose
Buchstaben iibrig blieben, Zeichen ohne Sinn. Auch kann sich das Gras auf
das Geschehene gelegt haben, es bedecken und unsichtbar machen. Beides
fallt jedenfalls erniichternd aus, wobei mit Verstand, mit Logik einem solchen
Vorgang nicht begegnet werden kann.

Die Tendenz zur Fragmentierung und Unverstandlichkeit schreitet voran im
Gedicht Die fleiffigen aus der Sammlung Die Fadensonnen (1968):

DIE FLEISSIGEN
Bodenschitze, hiuslich,

die geheizte Synkope,

das nicht zu entrétselnde
Halljahr,

die vollverglasten
Spinnen-Altédre im alles-
iiberragenden Flachbau,
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[...]

der barock ummantelte,
spracheschluckende Duschraum,
semantisch durchleuchtet,

die unbeschriebene Wand

einer Stehzelle:

hier

leb ich

querdurch, ohne Uhr.
(CELAN 2005: 236 f.)

Das Gedicht reiht ,,durch Attribute ergéinzte Substantive aneinander, bis auf
die vorletzte Zeile ohne jedes Verb® (SPARR 1989: 66). Es sind Versatzstiicke
eines Lagers, die hier aufscheinen (,,Flachbau®, ,,Duschraum®, ,,Stehzelle®),
zusammen mit sprachlichen Termini wie der Synkope (doch sie ist, im Unter-
schied wohl zum ,,Flachbau®, ,,geheizt*) oder ,,semantisch durchleuchtet (CE-
LAN 2005: 236) — was aber zynisch dem ,,spracheschluckende[n] Duschraum
entgegensteht.!9 Ein Verweis auf das letzte zu Lebzeiten Ingeborg Bachmanns
verdffentlichte Gedicht Keine Delikatessen scheint hier vorzuliegen,!! worin
wiederum die Syntax spottisch gekreuzigt wird: ebenso absurd und zu keinem
Ziel fithrend wie wenn der ,,Duschraum® ,,semantisch durchleuchtet® wird,
also nach seinen Bedeutungen befragt wird. Dementsprechend muss das erst in
der vorletzten Zeile auftauchende lyrische Dul? im Zeitlosen einer Depression
enden. Es soll sich angesichts des Geschehenen ,,querdurch®, also gegen den
zeitgendssischen Mainstream, positionieren, seine Uhr soll aber ausgeloscht
werden. Das Deutsche, Héusliche (vgl. Zeile 2) und Fleiflige (vgl. den Titel),
wird unheimlich, das Spiel mit nationalen Stereotypen knapp. Nur noch mit ein
paar Strichen wird hier die Shoah entworfen, zusammenhangslos und duf3erst
skeptisch. Die vielleicht nur unbewusst gewéhlte Poetik der Unversténdlichkeit
tragt dabei dazu bei, die jiingste Geschichte als etwas vollig Disparates und
Auswegloses zu empfinden. Die ,,Bilderflucht* (SPARR 1989: 66) fiihrt zu

10 Schon in Celans Gedicht Die Silbe Schmerz (1963) vermischen sich die dargestellten
Bereiche, hier mit einer Schopfungsgeschichte verbunden, mit ,,generelle[n] Vorstellungen
und Uberlegungen zur Sprache* (HERMANN 2006: 270).

11 Das Gedicht entstand vermutlich 1963, wurde aber erst im November 1968 im Kursbuch
verdftentlicht; Celans Die fleifSigen entstand im Oktober 1966 und erschien im Oktober 1968,
also fast zeitgleich.

12 Auch im Gedicht Todesfuge erscheint, wie bereits ausgefiihrt, das lyrische Du erst ange-
sichts des Endes des Gedichts.
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keinem annehmbaren ,,[H]ier (CELAN 2005: 237) mehr, und das solcherart
,offene Kunstwerk® stiftet nur die Freiheit, gegen die Shoah immer neu anzu-
kdampfen. Auszudriicken ist sie nicht.

3 Zu Nelly Sachs’ O die Schornsteine, Zwischen deinen Augenbrauen und
Die Suchende

Im gleichen Jahr, in dem Celans Todesfiige auf Ruménisch erschien (1947),
publizierte Nelly Sachs ihre erste Gedichtsammlung /n den Wohnungen des
Todes, worin sich gleich am Anfang eines ihrer berithmtesten Gedichte be-
fand, O die Schornsteine (SACHS 1 2010: 11).13 Auch hier, wie bei Celans
Todesfuge, féllt heute der ,,hohe Ton* sowie die Verwendung von Symbolen
auf (FIORETOS 2010: 147), und zwar so sehr, dass Aris Fioretos angesichts
der in der Sammlung auftretenden ,,[m]arschierende[n] Stiefel, weinende[n]
Kinder und mordende[n] Hénde* den Terminus ,,Holocaustkitsch* wagt (ebd.
147). Doch er tut es nur, um im gleichen Schritt die Dichterin fiir das Hier und
Heute zu rehabilitieren. Er bemerkt, dass die tragende Metapher des Schorn-
steins keineswegs einfach ,,abgegriffen® ist, wie von ihm anfangs ausgefiihrt
(vgl. ebd.), sondern im Gedicht variiert und immer neuen Sinn (Rauchséule,
Sonnenstrahl, Finger und Messer, Ausrufezeichen) stiftet. Auch das vormals
kritisierte Pathos, u.a. an den vielen ,,0“-Ausrufen ersichtlich, kann heute mo-
dern gelesen werden, indem diese ,,0%s auf Nullen verweisen und damit auf
das Nichts (vgl. ebd. 149), also die Sinnlosigkeit der Shoah.

Und auch hier, wie in der Todesfuge, werden Traditionen zitiert und, wie
Karl-Josef Kuschel es darstellt, radikal in Frage gestellt und somit dekonstru-
iert (vgl. KUSCHEL 1994: 207). Das Motto des Gedichts ndmlich, ,,Und wenn
diese meine Haut zerschlagen sein wird,/ so werde ich ohne mein Fleisch Gott
schauen®, soll Kuschel zufolge ,,die biblische Tradition gleichsam wie eine
Sequenz aus einem alten Film noch einmal aufblitzen lassen.” Kuschels Fazit
lautet dann allerdings: ,,Die Shoa-Erfahrung scheint die biblische Gott-Rede
buchstéiblich mit in Rauch aufgeldst zu haben* (ebd. 207), was mit dem ur-
spriinglichen Namen der ganzen Sammlung korrespondiert. Denn Nelly Sachs
wollte ihr erstes Buch ,,Dein Leib im Rauch durch die Luft“ betitelt haben,
durchaus verwandt der Todesfuge mit ihren Grabern ,,in den Liiften* und ih-
rem ,,[D]ann steigt ihr als Rauch in die Luft™ an die Adresse der Juden. So
iiberwiegen in beiden Fillen die Vergasungen bei der ersten Artikulation der
Ungeheuerlichkeiten der Shoah. Zu den Todeslager-Requisiten treten neben

13 Beide Gedichte entstanden 1945/46.
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den Schornsteinen nun auch die selektierenden Finger, die iiber Tod und Le-
ben entschieden. Auch diese beiden Synekdochen kénnen von heutigen Lesern
,leicht als schablonenhaft empfunden werden* (FIORETOS 2010: 147); zur
damaligen Zeit waren es aber wohl die ersten Pioniere, die es wagten, ,,das
,Furchtbare [der Shoah] zu beriihren“ (SACHS 1985: 43).14

Noch weitere Gedichte aus Sachs’ erster Gedichtsammlung evozieren die
Geschehnisse in den Todeslagern. Im Abschnitt Gebete fiir den toten Brdiutigam
wird geklagt, dass dem Geliebten seine ,,Schuhe abgerissen* wurden, bevor
er getdtet wurde (auch das als etwas Singulédres der Shoah) (SACHS 1 2010:
21), in der nichsten Sammlung, Sternverdunkelung (1949), lasst Nelly Sachs
gar Hiob selbst auftreten, allerdings mit Attributen eines Konzentrationslager-
hiftlings, dessen Stimme ,,stumm geworden® ist, ,,denn sie hat zuviel Warum
gefragt (SACHS 12010: 60). Karl-Josef Kuschel sieht in diesem Gedicht ,,eine
Verschdrfung des Problems Hiob [Hervorhebung im Original], eines Hiob, der
nicht einmal in der Lage ist, mit Gott zu streiten, gegen Gott zu rebellieren [...]*
(KUSCHEL 1994: 211). Angesichts solcher Macht- und Hoffnungslosigkeit
kennt aber die Dichterin Sachs den folgenden Appell: Auf daf3 die Verfolgten
nicht Verfolger werden; so wichtig ist ihr diese Botschaft, dass sie mit diesen
Worten ein die Schritte der Verfolger thematisierendes Gedicht und einen Teil
der Sammlung benennt.!3

Zeitgleich mit Celans Gedichtsammlung Sprachgitter, worin sich die be-
reits besprochene Engfiihrung befindet, erschien Nelly Sachs’ vierte Gedicht-
sammlung, Flucht und Verwandlung (1959), mit dem Du-Gedicht Zwischen
deinen Augenbrauen. Das angesprochene autobiographische Subjekt bekennt
hier seine ,,Herkunft“, die es als ,,eine Chiffre aus der Vergessenheit des San-
des* definiert, an deren Sinn und Standhaftigkeit also gezweifelt wird. In drei
Strophen wird daraufhin noch relativ metaphernreich dargestellt, was dieses
Du getan hat (,,das Meerzeichen/ hingebogen/ verrenkt/ im Schraubstock der
Sehnsucht®), tut (,,Du sést dich mit allen Sekundenkdrnern/ in das Unerhorte®)
und auch fortan tun wird (ndmlich trauern, denn: ,,Die Auferstehungen/deiner
unsichtbaren Friihlinge/ sind in Tridnen gebadet*). Demgegentiber wird in den

14 Sandra I. Dillon spricht im Zusammenhang mit Celans Todesfuge und Sachs® O die Schorn-
steine in der Terminologie Harald Weinrichs sogar von einer ,,kithnen Metapher*, die in den
beiden Werken vorzufinden sei (DILLON 2010).

15 Auflerdem appelliert sie in diesem Sinne an Max Tau (Sommer 1944) und Walter A. Be-
rendsohn (1948).
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zwei abschlieBenden Strophen nur lakonisch (doch umso zuversichtlicher) kon-
statiert: ,,Der Himmel iibt an dir/ Zerbrechen.// Du bist in der Gnade* (SACHS
112010: 76).

Eine Botschaft ist dies, die diametral anders als diejenige Celans ist, wie sie
in seiner Engfiihrung zur Sprache gebracht wurde oder durch Sprache manifest
wurde. Nelly Sachs verzichtet hier nicht auf die Symbole, doch ihre Symbole
haben im Vergleich zu Celans Engfiihrung einen relativ gut entschliisselbaren
Sinn. In ihrem Gedicht wird nicht, oder nicht vordergriindig, mit der Unver-
standlichkeit gearbeitet, die Celans Engfiihrung so entschieden, so hoffnungslos
pragt, weil die Welt ihm total unversténdlich wurde. Auch wenn Nelly Sachs’
Hiob Paradoxien ausdriickt, auch wenn Zwischen deinen Augenbrauen niich-
tern mit dem eigenen Schicksal abrechnet, eine Poetik der Unversténdlichkeit
scheint hier hochstens einige Metaphern zu modellieren; trotz der hoch kom-
plexen Realitét, die wiedergegeben werden soll. Nelly Sachs ist ,,gldubig!®
und will verstanden werden, wenigstens bis zu diesem Moment.

Dies dndert sich radikal in Nelly Sachs’ Vermichtnis, dem Gedichtzyklus
Die Suchende, der am 10.12.1966 zum 75. Geburtstag der Dichterin und zu-
gleich zur Verleihung des Literaturnobelpreises an sie in einer aufwendigen
und limitierten Sonderausgabe erschien, also parallel zur Entstehung von
Celans Gedicht Die fleifigen (Oktober 1966). Ahnlich wie Kaschnitz, deren
Lyrik nach dem Tod des geliebten Ehemannes (1956) immer riicksichtsloser
gegeniiber dem Leser/der Leserin wird,!” entwickelt hier Nelly Sachs eine
eigene Physiognomie des lyrischen Sprechens, worin die Verstdndlichkeit,
die Sehnsucht nach einer Mitteilung keinen Wert mehr darstellt. Vielmehr
rechnet hier Sachs auf einer sehr abstrakten, sehr allgemeinen Ebene mit dem
eigenen Leben und Leiden ab, voll von Widerspriichen und duflerst eigen-
willig. Immer wieder schimmert in diesen Versen der Tod hindurch, wird als
etwas stets schleichend Priasentes und Gewaltsames, nahezu Hinterhéltiges
dargestellt; so gleich dreimal allein in der ersten Strophe des Zyklus (wobei

16 Ich bin ja gldubig®, ein Statement von Nelly Sachs am 26. Mai 1960 Paul Celan gegen-
tiber, fiihrte zu seinem berithmten Nelly-Sachs-Gedicht Ziirich, zum Storchen (vgl. CELAN/
SACHS 1996: 41).

17 Hermann Korte rechnet ihr Oeuvre der Hermetik zu, betont aber am Beispiel ihrer Lyrik,
dass ,,hermetische Tendenzen, die Abgeschlossenheit gegen Ideologie und Gerede, nicht un-
bedingt Unverstandlichkeit implizieren miissen” (KORTE 2004: 61). Nichtsdestotrotz werden
die spaten Gedichte von Kaschnitz immer schwieriger und eliptischer.
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sogar eine banale Tanzveranstaltung mit Tod und Verfall assoziiert wird,!8
also als hochst bedrohlich empfunden wird):

Vor der gewitternden Tanzkapelle

wo die Noten aus ihren schwarzen Nestern fliegen
sich umbringen —

geht die Leidbesessene

auf dem magischen Dreieck des Suchens

wo Feuer auseinandergepfliigt wird

und Wasser zum ertrinken gereicht —

Liebende sterben einander zu

durchddern die Luft — *

(SACHS 11 2010: 189)

Man ahnt: Es ist nicht eine private Geschichte, die Tragik einer unerfiillten
Liebe, was hier so suggestiv, so voll Verzweiflung entworfen und gleichsam
fliichtig — wie, um Ingeborg Bachmann zu zitieren, ,,in hochster Angst und
fliegender Eile® (BACHMANN 1997: 8) — in den Raum gestellt wird. Der
Zyklus zielt vielmehr anhand von Schliisselmomenten aus Nelly Sachs’ Leben
(Verhor mit dem geliebten Mann (vgl. FRITSCH-VIVIE 1993: 43), Flucht in
den Norden, ,,Wahnsinn®, Todeserwartung) auf das gewaltsame, ,wahnsinni-
ge* 20. Jahrhundert und die Shoah. Obwohl Begriffe wie Henker und Opfer
eigentlich als zeitlos verstanden werden konnten, und Nelly Sachs sich damit
schlieBlich ,getrostet® haben mochte: ,,Die Suchende* und Nicht-Findende
konfrontiert mit dulleren Hindernissen einer Liebe, und die Politik als eine
Macht, die von aullen riicksichtslos einbricht, ist es, die eine Erfiillung der
evozierten, liberaus grofen Leidenschaft verwehrt. Der Gegenstand der Klage
soll dieses unheilvolle AuBere sein, wogegen man verzweifelt ankimpft und
das trotzdem jedesmal siegt. ,,Gebogen ohne Richtung ist das Opfer®, heif3it
es dementsprechend am Ende des Zyklus, was mit dem spidten Bekenntnis
der Dichterin korreliert: ,,Es ist ortlos, wo ich bin und lebe*“.1® Nur noch die
Sehnsucht nach einer anders gearteten Realitdt bleibt, doch diese Sehnsucht
hat keine eindeutigen Worte mehr. Sie kann und soll anderen nur in Ansétzen
verstindlich sein, stiftet aber die Freiheit eines ,offenen Kunstwerks*. Jede(r)
verzweifelt Liebende kann sich hier einfiihlen.

18 Sei es, dieser Tanz verweist auf die verzweifelt tanzenden Juden der Todesfuge.

19 O-Ton von Nelly Sachs, SWR 1965, im Auftakt von: Nelly Sachs. Schriftstellerin Berlin
Stockholm. Speak low 2010.
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4 Fazit

Die poetische Antwort auf die Shoah erfolgte sowohl bei Paul Celan als
auch bei Nelly Sachs zunéchst gleichsam durch das ,grobe Raster® des Pathos
und durch einpragsame Oxymora, die der unfassbar grausamen, hochst para-
doxen Natur der jiingsten Vergangenheit begegnen sollten. Celans ,,schwarze
Milch der Frithe* (Todesfuge, 1948) sowie Sachs’ ,,schwarz[er] Stern“ (O die
Schornsteine, 1947) versinnbildlichen jeweils mit der Farbe Schwarz das Hoft-
nungslose der Realitdt der Todeslager. Bei dem Versuch der Artikulation des
Geschehenen wird dariiber hinaus in beiden Gedichten in erster Linie an die
Vergasungen als etwas Singuldres der Shoah gedacht: bei Nelly Sachs zieht
symbolisch ,,Israels Leib [...] aufgeldst in Rauch/ Durch die Luft* (SACHS
12010: 11), wahrend der ,,Wirt des Hauses, der sonst Gast war* (ebd.), dem
also nichts rechméBig gehorte, nun die ,,Wohnungen des Todes* regiert; durch-
aus vergleichbar mit Paul Celans Juden, die als ,,Rauch in die Luft* steigen
(CELAN 2005: 40), wihrend der im Haus wohnende arische Mann ,,mit den
Schlangen® spielt (ebd).

Beiderseits spielt die kulturelle und spirituelle Tradition als eine Grundla-
ge der lyrischen Sprache eine fithrende Rolle, wird als solche bei Celan wie
Sachs hervorgerufen; doch nur zu dem Zweck, sie aufschimmern zu lassen und
darauthin total zu annullieren. Die Shoah mit den dargestellten Vergasungen,
Selektionen und aussortierten Kleidungsstiicken, Schuhen u.a. hat diese Uber-
lieferung wortwortlich zunichte gemacht.

In einem néchsten Schritt, 1959 (neben Celans Sprachgitter und Sachs’
Flucht und Verwandlung erscheinen so wichtige Prosawerke wie Grass’ Die
Blechtrommel oder Bolls Billiard um halb zehn, die auch mit der NS-Zeit ab-
rechnen?Y), geht es Celan wie Sachs um das eigene Positionieren angesichts der
Shoah. Celans Engfiihrung konfrontiert mit der Aussichtslosigkeit der Beschaf-
tigung mit dem ,wahnsinnigen 20. Jahrhundert® (Hans Dieter Zimmermann,
1992), wiahrend Sachs’ Zwischen deinen Augenbrauen eine mehr oder weniger
positive private Stigmatisierung skizziert. Eben dadurch, dass der Himmel
an einem Ich ,,Zerbrechen® ,,iibt“, kann diese Person den Zustand der Gnade
erreichen (SACHS II 2010: 76).

SchlieBlich, in der zweiten Hélfte der 1960er Jahre, verweisen Paul Celans
lose gewordenen Requisiten eines Todeslagers im Gedicht Die fleifsigen (wobei

20 Dass die Auseinandersetzung mit der NS-Vergangenheit bis heute anhdlt, beweist u.a. der
Artikel von Nadézda Heinrichova Die Aufarbeitung der Vergangenheit in Familienromanen
nach der Wende (2013).
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schon der Titel defizitér ist) auf die Unzuldnglichkeiten der sprachlichen Er-
fassung der Shoah. Keine sprachlichen Mittel (seien sie eine ,,geheizte Synko-
pe® oder ein ,,semantisch durchleuchtet[er] Duschraum®, CELAN 2005: 236)
taugen dazu, hier etwas abzubilden oder einen Sinn zu vermitteln. Die Welt
des Gedichts wird zu einem groflen Fragment, das die bruchstiickhafte Psyche
des durch Traumata gebrochenen, schreibenden Ich widerspiegeln mag. Und
sie ist vielleicht deshalb so verschlossen und unverstindlich, denn, so Gott-
hart Wunberg: ,,Was niemand versteht, ist auch durch niemanden geféhrdet.*
(WUNBERG 1989: 247) In der Zeitlosigkeit einer Depression, querdurch zu
allem, was geschah, sieht sich das lyrische Ich nur dazu fahig, das Vergangene
und seine Uberbleibsel nominal und manchmal hohnisch zu registrieren. Der
Leser/die Leserin soll dies nachvollziehen.

Auch Nelly Sachs verzichtet in ihrem groB3en Wurf, dem Gedichtzyklus Die
Suchende, den sie als bereits 75jéhrige schrieb, auf die Riicksicht auf die Lesen-
den. Die Shoah ist hier ein Teil der Autobiographie, deren private Koordinaten
jedoch ganz entschieden verschwiegen werden sollten (vgl. FRITSCH-VIVIE
2001: 42-49). Deshalb wird auf einer sehr allgemeinen Ebene geschrieben und
mithilfe teilweise nicht nachvollziehbarer Symbole. ,,Nicht mehr die erfahrbare
und erfahrene, die greifbare und begriffene: vielmehr die unbegreifliche und
uniiberschaubare Realitdt ist der Gegenstand, der ,Inhalt® diese[s] Texte[s]®,
konnte man mit Gotthart Wunberg sagen (WUNBERG 1989: 248).

Somit ergibt sich anhand der untersuchten Gedichte Folgendes: Ende der
1940er Jahre sollte die Shoah noch durch Sprache und Metaphern ausgedriickt
werden, was sowohl Celans Todesfuge (1948) als auch Sachs’ O die Schorn-
steine (1947) nahelegen. Da sich aber gezeigt hat, dass einige Kritiker (wie
zum Beispiel der zitierte Reinhard Baumgart) die vermittelte grausame Realitdt
nicht nachvollziehen konnten bzw. wollten und die Versuche, sie poetisch zu
gestalten, als zu ,,durchkomponiert” und ,,effektbewulit, zu dsthetisch, abta-
ten, bemiihte sich folglich Celan, auch seiner eigenen poetischen Entwicklung
folgend, um eine ,grauere‘ und weniger eindeutige Sprache, angewandt in
seiner Engfiihrung (1959). Zur gleichen Zeit versuchte Nelly Sachs in ihrem
Gedicht Zwischen deinen Augenbrauen aus der Sammlung Flucht und Ver-
wandlung (1959), eine private, einpragsame ,Formel® fiir die Shoah zu finden.
Ihr Gedichtzyklus Die Suchende (1966), der Lange und der Bedeutung nach
vergleichbar Celans Engfiihrung, verzichtet dann aber vollig auf Verstdnd-
lichkeit. Die Shoah wird hier in sehr eigenwilligen Chiffren und Metaphern
evoziert. Zuletzt leistet Celans Gedicht Die fleifSigen (1968) nur noch Regist-
rierendes. Sein Ich versucht ebenfalls, wie das Du in Sachs’ Zwischen deinen
Augenbrauen, eine private Formulierung der Shoah; dies misslingt aber und
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nur Negatives, Traumatisches und Fragmentarisches bleibt. Die Shoah zeigt
sich als unabbildbar und ihr Verstandnis als duflerst fraglich.

Die (auch nur unwillkiirliche) Anwendung einer Poetik der Unversténdlich-
keit scheint also mit der Zeit sowohl bei Celan als auch bei Sachs zuzunehmen.
Obwohl man denken konnte, dass mit der tempordren Entfernung Zusammen-
hinge klarer werden, beweisen der Dichter und die Dichterin, dass der ,Epo-
chenbruch Auschwitz auch mit zunehmender zeitlicher Distanz keineswegs
mit Worten erkldrbar oder in Worten fassbar ist. Nur immer wiederkehrende
Versuche und anscheinend immer hermetischere Annidherungen an das Phéno-
men bilden bei beiden Dichtern einen wichtigen Teil ihres Lebens und ihres
Schreibens.
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