JORG ROBERT

Phonographie des Todes
Paul Celans Todesfuge und die Lyrik nach Auschwitz

1. Daten deutscher Dichtung

Im Mai 1947 druckte die Bukarester Zeitschrift Contemporanul (Nr. 32.2)
den Text eines jungen deutschsprachigen Lyrikers jiidischen Glaubens.
Der Dichter hiefl mit biirgerlichem Namen Paul Antschel und stammte
aus Czernowitz in der Bukowina, dem vormaligen ,Buchenland® (heute
Tschernowzy in der Ukraine). Das Gedicht in Contemporanul war seine
erste Publikation, und erstmals nannte er sich hier mit einem Anagramm
des Nachnamens Paul Celan (korrekte Aussprache: ,Tsélan“'). Es handel-
te sich um ein Gedicht, das Celan nach eigener Aussage im Frithjahr 1945
in Bukarest verfasst hatte.” Hier erschien es in der ruminischen Uberset-
zung des Bukarester Freundes Petre Solomon, sein Titel lautete Todestan-
go (»Tangoul mortii“). Dem Gedicht ging ein erklirender Kommentar des
Herausgebers voraus, der den Text im Sinne der Doktrin des sozialist-
schen Realismus in Schutz nahm: ,Das Gedicht, dessen Ubersetzung wir
hier veréffentlichen, beruht auf der Beschwérung einer wahren Begeben-
heit. In Lublin wie in vielen anderen ,nazistischen Todeslagern® zwang
man eine Gruppe von Verurteilten, wehmiitige Lieder zu singen, wihrend
andere Griber schaufelten®?

Lingst ist bekannt, dass in vielen Konzentrationslagern Hiftlingsor-
chester existierten, die zu verschiedenen, oft makabren Anlissen ,auf
Befehl* musizierten.* Uberliefert ist, dass in Auschwitz das KZ-Orchester
Tangos musizierte und die Hiftlinge sogar von einem ,Todestango® spra-

Dies geht aus einer Signatur hervor, die Celan hiufig in den sechziger Jahren wihlt.

~Pawel Lwowitsch Tselan, Russkij poét in partibus nemetskich infidelium.” Paul

Celan: Todesfuge und andere Gedichte. Text und Kommentar, ausgewihlt und mit

einem Kommentar versehen von Barbara Wiedemann, Frankfurt a. M. 2004, S. 118.

Celans Schriften werden zitiert nach der Ausgabe: Paul Celan: Gesammelte Werke

in sicben Binden, hg. von Beda Alleman und Stefan Reichert unter Mitwirkung von

Rolf Biicher, Frankfurt a. M. 1983, hier Bd. 1, S. 41f.

?  Zur Datierung John Felstiner: Paul Celan. Eine Biographie, Miinchen 22010, S. 55;
Theo Buck: Paul Celans Todesfuge mit einem Kommentar, Aachen 1999. Zweite
erw. Aufl. Aachen 2002, S.11-13 (Entstehungsgeschichte), S.26-32 (Druckge-
schichte).

*  Nach Felstiner (Anm. 2), S. 56.

Guido Fackler: ,Des Lagers Stimme‘. Musik in den frithen Konzentrationslagern

des NS-Regimes (1933-1936), Bremen 2000.
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chen, wenn eine Gruppe zur Erschieflung eskortiert wurde.” Im Lager
Janéwska, unweit von Celans Geburtsstadt Czernowitz, befahl ein SS-
Leutnant jidischen Geigern, einen sog. Todestango bei Mirschen, Folte-
rungen oder Hinrichtungen zu spielen. Er basierte auf einem grofien Vor-
kriegsschlager des Argentiniers Eduardo Bianco, den Paul Antschel wih-
rend seines Studienaufenthaltes in Paris (1939) kennengelernt haben
kénnte. Sogar eine Schallplattenaufnahme dieses Todestangos soll noch
existieren — neben vielen Neueinspielungen sog. KZ-Musik, die wir heute
kennen.® Celans Gedicht, das spiter unter dem Titel Todesfuge als poeti-
sches ,,Guernica“ in die Geschichts- und Lesebiicher eingehen sollte, ist
ein Zeit- und gleichsam Tondokument dieser KZ-Musik, in dem wiede-
rum das Phinomen KZ-Musik selbst thematisiert wird.

Fiir Paul Antschel/Celan war das Lager eine prigende und traumati-
sche Erfahrung. Seine Eltern, Leo Antschel und Friederike (,Fritzi“)
Schlager, waren orthodox erzogene Juden, deren Vorfahren aus Ostgali-
zien eingewandert waren. Paul selbst nahm freilich nach der ,Bar Mizwa“
(der judischen Konfirmation) bis an sein Lebensende an keinem Gottes-
dienst teil; sein Judentum war ein sekundires, geweckt durch Verfolgung
und Diffamierung, die durch externen Druck zur Auseinandersetzung mit
der verschiitteten Identitit zwang. ,Mit der Todesfuge beginnt eine
Wiederanniherung des weitgehend Assimilierten an sein Judentum®.’
Unbarmherzig wurde die Familie Antschel von den Verfolgungen der
kollaborierenden ruminischen Behoérden getroffen. Paul selbst hatte noch
Glick im Ungliick. Er wurde einem neu eingerichteten Arbeitsdienst

Szymon Laks: Music of Another World, iibersetzt von Chester A. Kisiel, Evans-
ton/Ill. 1989, S. 37f.; Jacob Glatstein (Hg.): Anthology of Holocaust Literature,
New York 1973, S. 228; Felstiner (Anm. 2), S. 571,
¢ Vgl Horacio Ferrer: El libro del Tango. Uberarbeitete Ausgabe, Buenos Aires
1977, S. 293f. Die pelnische Judin Krystyna Zywulska, die 1943 nach Auschwitz
deportiert wurde, zitiert in ihrem Uberlebensbericht Tunz Midchen einen ver-
gleichbaren Todestanz, dessen letzte Strophe lauter:
Tanz, tanz schnell, Midchen
den Tschardaschtanz
Mit Schwung, mit Sprung, mit Eleganz.
Tanz leicht und locker, nicht angespannt.
Tanz! Deine Mutter wird jetzt verbrannt.
Tanz schnell, beim Tanzen
vergifl die Holle.
Die Mutter lebt nicht,
die Zeit liuft schneller.
Nach Christoph Daxelmiiller: Vom Tanz der Juden in den Tod, jiidischen Toten-
tinzen und Todesengeln. Anmerkungen zu einer Legende, die in Auschwitz Wirk-
lichkeit wurde, in: Franz Link (Hg.): Tanz und Tod in Kunst und Literatur, Berlin
1993, S. 587-598, hier S. 598.
7 Wolfgang Emmerich: Paul Celan, Reinbek bei Hamburg *2006, 5. 55.
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zugeteilt und verbrachte eineinhalb Jahre zwischen Juli 1942 und Februar
1944 im Lager Tabéresti bei Buzau in der siidlichen Moldau. Seine Eltern
waren zur gleichen Zeit in das von Deutschen kommandierte Lager
Michailowka &stlich des Bug deportiert worden. Der Vater starb dort im
Spitherbst 1942 — ob an Typhus oder durch Erschiefung ist bis heute
unklar -, die iiber alles geliebte Mutter wurde durch Genickschuss im
Winter 1942/43 getotet.

Der Tod der Eltern im Winter 1942/43 ist das entscheidende Datum
der Celan’schen Dichtung, ihre Zeiten- und ,Atemwende“. In seiner
wichtigsten theoretischen Schrift, der Dankesrede zur Verleihung des
Biichner-Preises 1960 (,Der Meridian“), kommt Celan indirekt auf dieses
Datum zu sprechen, wenn er betont, dass ,,jedem Gedicht sein ,20. Jinner*
eingeschrieben bleibt“.* Diese kryptische Aussage zeigt zugleich Celans
Verfahren mehrdeutiger, polyvalenter Verweisung. Der ,20. Janner* spielt
konkret auf Georg Biichners Erzihlung Lenz an, die mit den Worten be-
ginnt: ,Den 20. Jinner ging Lenz durchs Gebirg“ (Celan wird selbst ein
Gesprich im Gebirg verfassen). Gemeint war aber auch der 20. Januar
1942, und zwar in doppelter Weise: als — mutmafilicher - Todestag der
geliebten Mutter und als Tag der Wannseekonferenz, auf der unter Vor-
sitz von SS-Obergruppenfithrer Reinhard Heydrich die sog. ,,Endlésung
der Judenfrage“ im Detail geplant und organisiert wurde. Das Gedicht
»bleibt seiner Daten eingedenk®,” und so schreiben sich die Ermordung
der Eltern und der Holocaust insgesamt als fundierende Tat- bzw. Titer-
Sachen in Celans Werk ein, auch und zuerst in den Bukarester Todestango,
dessen deutsche Fassung erst funf Jahre spiter unter dem verinderten
Titel Todesfuge einem gréferen Publikum in Deutschland bekannt wurde.

Viel ist geschrieben worden {iber das Trauma, das der Verlust der El-
tern fiir Celan bedeutete, die ,.Sehnsucht des Autor-Ichs [...], sich mit der
toten Mutter, mit allen unschuldig Gemordeten zu vereinigen®.'” Die
Psychologie spricht hier von einem ,Uberlebensschuld-Syndrom®
(survivor guilt), das viele Uberlebende des Holocaust tiberfiel. Theodor
W. Adorno sprach von der

kulturelle[n] Frage, ob nach Auschwitz noch sich leben lasse, ob vollends es
diirfe, wer zufillig entrann und rechtens (!] hitte umgebracht werden miis-
sen. Sein Weiterleben bedarf schon der Kilte, des Grundprinzips der biirger-
lichen Subjektivitit, ohne das Auschwitz nicht méglich gewesen wire: drasti-
sche Schuld des Verschonten. Zur Vergeltung suchen thn Triume heim wie
der, daf} er gar nicht mehr lebte, sondern 1944 vergast worden wire, und sei-

¥ Der Meridian, in: Gesammelte Werke (Anm. 1), Bd. 3, S. 187-202, hier S. 196. Vgl.
Emmerich (Anm. 7), S. 8-10.

*  Der Meridian (Anm. 8), S. 196.

' Emmerich (Anm. 7), S. 168.
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ne ganze Existenz danach lediglich in der Einbildung fithrte, Emanation des
irren Wunsches eines vor zwanzig Jahren Umgebrachten.!

Dies traf, wie wir aus vielen Berichten wissen, auf Celan zu. Dennoch war
es wohl ein ganzes Biindel von Motiven, das den in Paris lebenden Dichter
veranlasste, in einer Nacht vom 19. auf den 20. April 1970 am Pont Mira-
beau den Freitod durch Ertrinken zu wihlen.

In der Meridian-Rede beschreibt Celan das Gedicht als einen Ort, an
dem sich das ,Gebeimnis der Begegnung® ereignet, einen Ort der ,,Gegen-
wart und Prisenz,"” der auch die Gegenwart und Begegnung mit den
Toten einschliefit. Dichten ist fiir Celan die Suche nach einem Qrt, es ist,
mit einem durch Ernst Robert Curtius geprigten Begriff,
,Toposforschung“."” Die folgenden Uberlegungen suchen nach eben je-
nem Ort und ,Datum® der Todesfuge, dieser ,Inkunabel der Besinnung auf
den Judenmord®." Diese Suche fithrt teilweise, um im Bild zu bleiben, auf
Neuland, sicher aber in eine ,Tiefsee“* und Unterwelt, die zum eigentli-

""" Theodor W. Adorno: Negative Dialektik. Gesammelte Schriften, hg. von Rolf
Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus
Schultz, Frankfurt a. M. 2003, Bd. 6, S. 355f.

2 Der Meridian (Anm. 8), S. 198.

" Der Meridian (Anm. 8), S. 199.

Gert Mattenklott: Zur Darstellung der Shoa in deutscher Nachkriegsliteratur, in:

Judischer Almanach 1993 des Leo Baeck Instituts, hg. von Jakob Hessing, Frank-

furt a. M. 1992, S. 27-34, hier S. 30.

Vgl. den wenig spiter entstandenen, dem surrealistischen Wiener Malerfreund

gewidmeten Essay Edgar Jené und der Traum vom Triume: ,Ich soll ein paar Worte

sagen, die ich in der Tiefsee gehort habe, wo so viel geschwiegen wird und so viel
geschieht® (in: Gesammelte Werke [Anm. 1], Bd. 3, S. 155-161, hier S. 155). Hier
auch der Gedanke des Heraufbeschwérens, im Spannungsfeld von Romantikrezep-
tion (Novalis) und Surrealismus: ,Wie sollte nun das Neue also auch Reine entste-
hen? Aus den entferntesten Bezirken des Geistes mogen Worte und Gestalten
kommen, Bilder und Gebirden, traumhaft verschleiert und traumhaft entschleiert,
und wenn sie einander begegnen in ihrem rasenden Lauf und der Funken des Wun-
derbaren geboren wird, da Fremdes Fremdesten vermihlt wird, blicke ich der neu-
en Heiligkeit ins Auge. Sie sieht mich seltsam an, denn obwohl ich sie heraufbe-
schworen habe, lebt sie doch jenseits der Vorstellungen meines wachen Denkens.®

(ebd., S. 157f.) Celans surrealistische Poetik der Evokation bzw. der Nekyia, deren

Spuren in der Todesfuge uniibersehbar sind, schliefit an die Traditionen der Psycho-

analyse an. Die Unterwelts- bzw. Nachtmeerfahrt, Nekyia und descensus sind hier —

in unterschiedlicher struktureller Bedeutung bei Freud und C.G. Jung — archetypi-
sche Figuren der seelischen Topologie. Vgl. Rosmarie Daniel: ,Nachtmeerfahrt®.

Tiefenpsychologische Reflexionen iber Héllenfahrten, in: Martwart Herzog

(Hg.): Héllen-fahrten. Geschichte und Aktualitit eines Mythos, Stuttgart 2006,

S. 247-263; Isabel Platthaus: Hollenfahrten. Die epische katdbasis und die Unter-

welten der Moderne, Miinchen 2004, S. 55-93. Der frithe Celan steht mit dieser

Rezeption des Unterweltsmotivs auf der einen und der psychoanalytisch gewende-

ten Nekyia/descensus-Mythe auf der anderen Seite in einer literarhistorischen
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chen Abgrund der Celan’schen Poetik wird — das Gedicht mithin als eine
performative Totenbeschworung, als Nekyia oder besser: Nekyomantie.
Wie der Homerische Odysseus im 11. Buch der Odyssee vor der Weiter-
reise nach Ithaka die Geister der verstorbenen Gefihrten, darunter seine
Mutter Antikleia, beschwért, um von ihnen Auskunft iiber sein weiteres
Schicksal zu erhalten, so evoziert Celan die Stimmen der Ermordeten, ihre
ultima vox, ihren letzten Tango. Erinnerung, Beschworung, Evokation
also — diese Operationen bestimmen Celans Werk auch jenseits der Todes-
fuge. Es ist dies eine Poetik der Re-Prisentation, der Anamnesis und des
Andenkens (wie Celan in Anspielung auf Holderlin schreibt'®), eine Poe-
tik, in der die Schatten der Toten, aber auch die Schatten der Texte buch-
stiblich ,zitiert® werden.

Diese Poetik der Stimmen- und Schattenbeschworung hat drei Ebe-
nen, zugleich drei Medien, die sich mit den Begriffen Kenotaph, Epitaph
und Phonograph tassen lassen. Ein Kenotaph, also ein leeres Grab, ist der
Text fur die im Lager verschollene Mutter: ,,auch meine Mutter hat nur
dieses Grab“."” Als epitdphios lgos reiht sich die Todesfuge ein in die Tra-
dition des Grabspruchs, jiddisch des ,Kaddisch“.” Sie ist ein kollektives
Epitaph fiir die namenlosen Toten der Lager, ,eine Grabinschrift und ein
Grab®, schreibt er an Ingeborg Bachmann."” Ein drittes kommt hinzu.
Neben Kenotaph und Epitaph tritt die Funktion des Phonographen. ,Pho-
nograph ist die Bezeichnung fiir die in den 1870er Jahren von Thomas
Alva Edison erfundene ,Sprechmaschine® — ein Vorliufer des Diktiergeri-
tes, das Stimmen unabhingig von der Prisenz der Sprecher und ihrer
Kérper konservierte.™

Konstellation, der auch Texte wie Hermann Nossacks Nekyia oder Hermann Ka-

sacks Die Stadt hinter dem Strom (1947) angehoren.

Ansprache anlisslich der Entgegennabme des Literaturpreises der freien Hansestadt

Bremen (= Bremer Rede), in: Gesammelte Werke [Anm. 1], Bd. 3, S. 185-186, hier

S. 185: ,Denken und Danken sind in unserer Sprache Worte ein und desselben Ur-

sprungs. Wer threm Sinn folgt, begibt sich in den Bedeutungsbereich von: ,geden-

ken®, ,eingedenk sein®, ,Andenken’, ,Andacht*.“

7 Am 12.11.1959; Paul Celan. Die Gedichte, Kommentierte Gesamtausgabe, hg. und
komm. von Barbara Wiedemann, Frankfurt a. M. 2003, S. 608.

" Emmerich (Anm. 7), S. 51.

" Vgl. dazu den Briefwechsel Ingeborg Bachmann — Paul Celan: Herzzeit, Frank-
furt a. M. 2008. Darin der Brief vom 12.11.1959, S. 127. Die Rezension von Blocker
ist ebd. abgedruckt (S. 124f.). Vgl. auch den Briefwechsel Paul Celan — Klaus und
Nani Demus, hg. von J. Seng, Frankfurt a. M. 2009, 284{f.

¥ Zur Bedeutung dieser Erfindung fiir die Kultlur-, Medien- und Literaturgeschichte
vgl. Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986, S. 37-172.
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Thomas Alva Edison mit dem von ihm entwickelten Zinnfolien-
Phonographen von 1878 (Library of Congress Prints and Photographs
Division Washington, D.C.)*

Dies trifft nun auf die Todesfuge — wie etwa auch auf das Gedicht Stimmen
in Sprachgitter” — in besonderer Weise zu: das Gedicht nimmt die Stim-

' Quelle: http://www.loc.gov/pictures/item/brh2003000454/PP/  (letzter Zugriff
22.01.2015).

Zur Rezitation Celans wie zur Stimme als Element und Motiv in Celans Lyrik vgl.
Martin Zenck: Musikalische Aspekte im Gedichtzyklus SPRACHGITTER von
Paul Celan. Zum Gedicht STIMMEN, in: Ulrich Wergin, Martin Jérg Schifer
(Hg.): Die Zeitlichkeit des Ethos. Poetologische Aspekte im Schreiben Paul Ce-
lans, Wurzburg 2003, S. 165-174.

22
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men der Toten auf, ,registriert‘ und konserviert sie und halt sie fiir uns
hérbar durch die imaginire Ton-Spur der Schrift. Todesfuge bewahrt also
eine medienstrukturelle Affinitit zu den authentischen Todestangos aus
den Konzentrationslagern, die uns auf Schallplatte erhalten sind. Petre
Solomons Hinweis in der ruminischen Erstfassung des Todestangos, die-
ser beruhe ,auf der Beschwoérung einer wahren Begebenheit®, auf Evoka-
tion und Revokation, trifft also auch in dieser magisch-medialen Kompo-
nente zu. Von Hofmannsthal stammt die Formulierung, der Dichter
»gleich[e] dem Seismographen, den jedes Beben, und wire es auf Tausen-
de von Meilen, in Vibrationen versetzt.“*> Mehr noch als der Seismograph
bietet sich der Phonograph an, um das Sprechen der Todesfuge zu charakte-
risieren. Celans Dichtung ,registriert’ die Stimmen der Toten ,jenseits der
Grube’, speichert und reproduziert sie als Ton-Dokumente einer versun-
kenen bzw. verfliichtigten Welt. Der Dichter leiht seine Stimme den To-
ten, er spricht — wie auf dem bekannten Tondokument einer Lesung zu
horen™ — im Namen und im Chor der Toten. Der Uberlebende wird zum
Medium der Erinnerung, Dichtung wird zur ,Stimmen-Schrift® oder
Phonographie. Die Anmutung einer ,kalten Glut®, die ein Freund Celans
Rezitation zuschreibt, liegt in diesem — im doppelten Sinne — medialen
Charakter von Celans Stimme begriindet. Es ist eine Stimme, die wie ,in
eines Anderen Sache“” spricht, durch die hindurch ein anderes tont.

2. Todestango — Todestuge

Ein Schliissel zum Text liegt in seiner intermedialen Dimension, in der
Beziehung zur Musik.* Dies gilt fiir beide Versionen des Titels: Todestan-
go wie Todesfuge.”” Dass Celan zwischen der ruminischen Erstpublikation
1947 und der Veréffentlichung der deutschen Fassung (zuerst in der
Sammlung Der Sand aus den Urnen, Oktober 1948) den vermeintlich ,viel
zu grellen Titel“ aus Dezenzgriinden geindert hat, scheint offensicht-

¥ Hugo von Hofmannsthal: Der Dichter und diese Zeit, in: Gesammelte Werke in
zehn Einzelbinden, hg. von Bernd Schoeller in Beratung mit Rudolf Hirsch, Bd. 1,
Frankfurt a. M. 1979, S. 72.

?* Paul Celan: Todesfuge. Track I (Aufnahme 1958), in: Ich hérte sagen. Gedichte und
Prosa. Gelesen von Paul Celan. Der Hérverlag, Miinchen 1997/2004.

% Der Meridian (Anm. 8), S. 196.

% Zum Uberblick Jens Finckh: Musik (im Werk Celans), in: Markus May u. a. (Hg.):
Celan Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2008, S. 271-275 (mit weite-
rer Literatur).

77 Peter Goflens: Das Frithwerk bis zu Der Sand aus den Urnen (1938-1950), in:
Celan Handbuch (Anm. 26), S. 39-54, hier S. 47-49 (,Vom Tangeul mortii zur To-
desfuge™).
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lich.*® Als der ruminische Titel durch einen Aufsatz Petre Solomons von
19807 bekannt wurde, wirkte er in der Tat ,frappierend, ja schockie-
rend“.*® Die Bezichung zum frivol-schlipfrigen Modetanz der dreifliger
Jahre (den Celan in Paris kennenlernte) schien dem Gegenstand ~ dem
Holocaust, der Shoa — auf zynische Weise unangemessen, verglichen mit
der Fuge, die sakrale Aura und Assoziationen weckte, wenngleich unter
den unheilvollen Vorzeichen einer ganz anderen Meisterschaft. Das zyni-
sche Geschehen schien auf diese Weise dsthetisch ,gehoben.

Damit ist zugleich der Tenor der durchaus anerkennenden Rezension
wiedergegeben, die der einflussreiche Kritiker, Dichter und Literaturwis-
senschaftler Hans Egon Holthusen (1913-1997) in einem Artikel der
Zeitschrift Merkur publizierte.’ Sie zeigt die literarhistorische Konstella-
tion, in der die Todesfuge Anfang der fiinfziger Jahre in Deutschland rezi-
piert wird. Holthusens Text ist kritisch, literarhistorisch informiert, im
Ganzen ein anerkennendes Lob von der Warte eines konservativen Mo-
dernisten Benn’scher Prigung. Er sieht in Celan einen Autor, der ,gewisse
Prinzipien der modernen franzésischen Lyrik auf die deutsche Sprache zu
iibertragen scheint“.** Gedacht ist an die Tradition Mallarmés und Rim-
bauds (auch Georges), die in Hugo Friedrichs Struktur der modernen Ly-
rik wenige Jahre spiter (1956) zur Genealogie der Avantgarde geadelt
wird, aber auch an den Surrealismus: ,,Eine solche durch sich selbst inspi-
rierte Dichtersprache ist den Franzosen seit Jahrzehnten geliufig®.** Sol-
chen ,surrealistischen Elektroschocks“** steht der Rezensent ambivalent
gegeniiber. Celans Hermetik wird mit der abstrakten Malerei verglichen,
die ,als reines Spiel der Sprache, die nichts will als sich selbst“*® nicht nach
Deutung verlangt, sondern Assoziation und Imagination anregen will —
moderne ,Gemiitserregungskunst. In der Sache ist Holthusens Genealo-
gie: Romantik — Mallarmé — George nicht von der Hand zu weisen. Auch

®  Buck (Anm. 2), S. 36 sieht innere Griinde in der gelungenen Analogie zur Fugen-

form: ,Deswegen war es auch unumginglich, den urspriinglichen, viel zu grellen

Titel des Gedichts — , Todestango® — fallen zu lassen.”

Petre Solomon: Manuskriptum XXXIII. Paul Celans Bukarester Aufenthalt, in:

Neue Literatur. Zeitschrift des Schriftstellerverbandes der SSR 11 (1980), S. 50-62.

Helmuth Kiesel/Cordula Strepp: Paul Celans Schreckensmusik, in: Getauft auf

Musik. Festschrift fiir Dieter Borchmeyer, hg. von Udo Bembach und Hans Ru-

dolf Vaget unter Mitarbeit von Yvonne Nilges, Wiirzburg 2006, S. 115-131, hier

S. 118.

*' Hans Egon Holthusen: Fiinf junge Lyriker (II), in: Merkur 8 (1954), S. 378-390,
hier S. 390. Im Zentrum dieses Merkur-Heftes stand Gottfried Benn, ,,dessen Ge-
danken tiber das Gedicht als reines Kunstwerk Celan nicht zusagten — von Benns
anfinglichem Nazismus ganz zu schweigen® (Felstiner [Anm. 2], S. 114).

> Holthusen (Anm. 31), S. 385.

* Holthusen (Anm. 31), S. 385.

** Holthusen (Anm. 31), S. 386.

% Holthusen (Anm. 31), S. 387.

29
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den ,konservativen und zutiefst ,romantischen® (auf alle Modernismen
streng verzichtenden) Wortschatz“*® wird man an der Todesfuge bestitigt
finden.”” Celan habe in seinem Gedicht

eines der schrecklichsten und bedeutsamsten Ereignisse der jingsten Ge-
schichte, den massenhaften Verbrennungstod der Juden in deutschen Kon-
zentrationslagern, in einer Sprache zu besingen [vermocht], die von der ers-
ten bis zur letzten Zeile wahre und.reine Dichtung ist, ohne eine Spur von
Reportage, Propaganda und Risonnement.*®

Holthusen ist also kein Holocaust-Leugner; ihm missfillt allenfalls, was
der grofle Mentor Benn den ,soziologische[n] Nenner“* oder ,,die sozio-
logische Theorie des Dichterischen“* nennt. Engagierte Literatur und
journalistisch-neusachliche Formen (,Asphaltliteratur®) werden zuguns-
ten einer Modernitit abgelehnt, die in Asthetizismus und Artistik, in der
poésie pure oder ,absoluten Poesie™' ihr Zentrum findet. Die fiinfziger
Jahre stehen gewissermaflen in Benns Bann. Die Probleme der Lyrik wer-
den emphatisch als ,die ars poetica der heutigen Generation“* begriifit.
Hugo Friedrichs Struktur der modernen Lyrik wire ohne Benns Plidoyer
fur die klassische Moderne, den Asthetizismus und die Artistik der radi-
kalen Formexperimente der literarischen Avantgarde seit 1900 nicht
denkbar. Benns Poetik war das intellektuelle Credo der Adenauer’schen
Restaurations- und der Wirtschaftswunderliteratur. Wer diesem Angebot
folgte, konnte sich zugleich progressiv fithlen, intellektuell an inkrimi-
nierte Vorkriegsbestinde anschliefen und gleichzeitig doch, immer die
Haolderlin- und Idealismusrezeption im Gepick, der ,profanen* Linie der
Lyrik entsagen. Uber Nietzsche war es dann zum modischen Existenzia-
lismus nur noch ein Schritt. Gegen diesen Standpunkt einer durch Mo-

*  Holthusen (Anm. 31), S. 389,

7 Wie bei Kafka verdanke er sich der ,kulturellen Insellage® der deutschen Sprache
und Literatur in der Heimatstadt Czernowitz. Vgl. Buck (Anm. 2),S. 17.

**  Holthusen (Anm. 31), S. 390.

* Im Gedicht Dennoch die Schwerter balten, das folgendermaflen beginnt: ,,Der so-
ziologische Nenner, / der hinter Jahrtausenden schlief, / heifit: ein paar grofle
Minner / und die litten tief.“ Gottfried Benn: Gesammelte Werke in der Fassung
der Erstdrucke, textkritisch durchgesehen und hg. von Bruno Hillebrand, Frank-
furt a. M. 1982, hier Bd. 1, S. 245.

* Benn: Gesammelte Werke (Anm. 39), Bd. 3, S. 84 (Zur Problematik des Dichteri-
schen).

# Zur Geschichte dieses Konzepts Jirgen Brokoff: Geschichte der reinen Poesie.
Von der Weimarer Klassik bis zur historischen Avantgarde, Géttingen 2010.

#  Reinhold Grimm: Die problematischen ,Probleme der Lyrik’, in: Gottfried Benn,
hg. von Bruno Hillebrand, Darmstadt 1979, S. 206f.; Judith Ryan: Monologische
Lyrik: Paul Celans Antwort auf Gottfried Benn, in: Basis 2 (1971), S. 260-282. Das
Gedicht Sprachgitter stellt eine unmittelbare Antwort auf Benn dar.
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dernitit geadelten Neutralitit und désinvolture® schreibt Celans Meridi-
an-Rede von 1960 an, die Rede ist als ganze ein entschiedener Gegenent-
wurf zu Benns Marburger Rede, in der Eckpunkte der Benn’schen Positi-
on zitiert und durchgestrichen werden — darunter die These vom monolo-
gischen und ,absoluten® Gedicht, die Benn 1951 formuliert hatte (der
grofle Antipode war 1956 verstorben).* Celan schreibt: ,Das absolute
Gedicht — nein, das gibt es gewif} nicht, das kann es nicht geben®.* Natiir-
lich indert das nichts an der Tatsache, dass beide Autoren, Benn und Ce-
lan, derselben, ,pontifikalen linie“ der deutschen Literatur angehéren, die
Brecht der ,profanen“ (von Heine zu Karl Kraus fihrenden) gegeniiber-
stellt.* Mit dem Wechsel des Titels vom Todestango zur Todesfuge befor-
derte Celan selbst eine #sthetisierende und sakralisierende Lesart.
Unfreiwilig (!) zynisch gerit die abschliefende Wiirdigung Celans durch
Holthusen, die ja — firr den Anhinger der ,pontifikalen linie* — als Lob
gemeint war:

Mit ganz wenigen einfachen Paradoxien hat Celan ein alle menschliche Fas-
sung sprengendes, alle Grenzen der kinstlerischen Einbildungskraft iiber-
schreitendes Thema bewiltigen kénnen: indem er es ganz ,leicht® gemacht, es
in einer triumerischen, tiberwirklichen, gewissermaflen schon jenseitigen
Sprache zum Transzendieren gebracht hat, so dafl es der blutigen Schre-
ckenskammer der Geschichte entfliegen kann, um aufzusteigen in den Ather
der reinen Poesie. Nicht um das Gewissen der Schuldigen zu beruhigen, son-
dern um den Toten Gerechtigkeit widerfahren zu lassen und ein Denkbild in
die Sterne zu setzen.¥

Diese Lesart benennt — und darin liegt sicher die beiderseitige Tragik —
neben aller zynischen Fehlleistung Celans Zugehérigkeit zu einer dstheti-
sierenden, von Brecht abschitzig so genannten ,pontifikalen Linie* der
deutschen Literatur. Andererseits wird die Grundproblematik Celans, das
Sprechen am Rande des Sagbaren in einer ,jenseitigen Sprache®, richtig
eingekreist. Celan nimmt Holthusens Bemerkung — gewissermafien mit
ambivalentem Trotz — im Gedicht Fadensonnen aus dem Zyklus Atem-
wende auf: ,Es sind / noch Lieder zu singen jenseits / der Menschen®.*
Dass Celan die Erfahrung der massenhaften Liquidierung ,ganz ,leicht
gemacht® habe, um derart ,aufzusteigen in den Ather der reinen Poesie*,

43

Zum Aspekt der ,Gleichgiiltigkeit® Benns Manuel Bodenmiiller: Dichtung als

Lebensform, Wiirzburg 2013.

* Zu Benn und Celan Agis Sideras: Paul Celan und Gottfried Benn — zwei
Poetologien nach 1945, Wiirzburg 2005.

* Der Meridian (Anm. 8), S. 199.

% Bertolt Brecht: Arbeitsjournal, Bd. 1, hg. von Werner Hecht, Frankfurt a. M. 1974,
S. 124; ,sofort nach Goethe zerfillt die schéne widerspriichliche einheit, und Hei-
ne nimmt die véllig profane, Holderlin die vollig pontifikale linie®.

* Holthusen (Anm. 31), S. 390.

# Celan: Gesammelte Werke (Anm. 1), Bd. 2, S. 26.
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ist ganz ohne Zweifel eine unfassbare Bildentgleisung, auch angesichts des
von Holthusen ja beim Namen genannten Genozids. Sie nimmt buchstib-
lich die Perspektive des Lagerkommandanten im Gedicht auf, seine Rede
vom ,,Grab in den Liiften®, in dem man ,nicht eng liegt“ und unterstellt
sie, ins Asthetische gewendet, dem Autor als Strategie. Die isthetische
Form soll die isthetische Verarbeitung des Unsiglichen buchstiblich
serleichtern® und den Genozid — um im zynischen Bild zu bleiben — ,sub-
limieren‘. Kunst als ,Aufhebung‘ des Massenmords, die ,kulinarisch® (mit
Brecht) konsumiert werden konnte. Man versteht Celans Abwehr gegen
diese Lesart und auch das Unbequeme seiner Situation, seine Ambivalenz:
die Manen der Benn’schen Linie sind auch die Celans, hinzu kommt der
massive Einfluss von Romantik und Surrealismus, dessen wichtigstes
Zeugnis Edgar Jené und der Traum wom Trawme (1947) darstellt.
Holthusen sah den Tod — in der Phrascologie der Jahre - ,aufgehoben’
und ,bewiltigt® in der Kunst, der grausame ,Stoff war — mit Schiller ge-
sprochen — in der Form ,vertilgt“.*” Fraglos hat die Anderung des Titels
von Todestango zu Todesfuge die isthetisierende Lesart begiinstigt und die
,profane’, dokumentarische geschwicht. Holthusen setzt Form und Inhalt
des Gedichts in einen dialektischen Gegensatz. Die schone Form kom-
pensiert das hissliche Thema in einer Synthese, die nicht schmerzt — As-
thetizismus als Traumaverarbeitung.

Die besondere Tragik im Gang der Dinge liegt nun darin, dass
Holthusens Genealogie durchaus dem jungen Celan im Allgemeinen, nicht
aber der Todesfuge gerecht wird. Die (musikalische) ,schéne® Form soll
nicht den ,hisslichen® Gegenstand neutralisieren, sondern geradezu do-
kumentieren. Die Kunst — Tango, Fuge oder Literatur — ist vor allem
Thema des Gedichts selbst, das ,durch und durch poetologisch® zu nen-
nen ist.’® Form und Stoff stehen in einem Spannungsverhiltnis, das frei-
lich nur durch den Bezug auf den Todestango seine Potentiale entfaltet.
Tatsichlich simuliert das Gedicht einen Tanz, genauer: einen Totentanz
und danse macabre. In diese Richtung weisen der insistierende Rhythmus,
das vorherrschend daktylische Metrum, das sich zum Ende hin zu atemlo-
ser Dynamik beschleunigt (,das Gedicht wird immer tédlicher®, schreibt
Celan in einem Brief an den Verlag®™). Der Text beruht auf dem Prinzip
der Wiederholung, dies auf rhythmischer #nd semantischer Ebene; eine
begrenzte Zahl von ,Themen® (auf die Sprache bezogen: Kola) wird iber
die vier Stropheneinheiten hinweg variiert und immer neu konfiguriert
(»schwarze Milch der Frithe; ,,der Tod ist ein Meister aus Deutschland®).

¥ Schiller: Nationalausgabe, hg. von Norbert Qellers, Weimar 1943ff., Bd. 20, S. 382:
»Darinn also besteht das eigentliche Kunstgeheimnif} des Meisters, daf} er den Stoff
durch die Form vertilgt (22. Brief).

** Emmerich (Anm. 7), S. 49.

' Gedichte (Anm. 17), S. 607.
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Eine Montage oder Collage also, ein Stiick ,minimal art“, dessen Analogie
zum Tanz tatsichlich zwingend ist.

Diese Form — Tanz — ist nun kein Selbstzweck, keine schone Hiille
tiir einen hisslichen Stoff; sie dsthetisiert und idealisiert nicht, sie bildet
ab und ,nimmt“ die Todesmusik des Lagers getreu, ja dokumentarisch
wauf“. Der Todestango wird so zum historischen Tondokument, zur poeti-
schen KZ-Musik und Phonographie des Todes. Dieser mimetische Cha-
rakter des Textes wird durch den neuen Titel geradezu unterdriickt. Nur
als Tango st der Text jener ,Tanz®, den der anonyme Lagerkommandant
»seine Juden® spielen lisst — ein Totentanz in der ,zeitgemiflen‘ Form des
Todestangos, wie er uns durch Bilder und Schallplattenaufnahmen be-
zeugt ist. Was wir vernehmen, sind die letzten Lebensmomente jenes
Totenorchesters, sein letzter Tango. Aus dieser Zuspitzung bezieht der
Text seinen ,Sog’ — das Orchester spielt buchstiblich um sein Leben. Sei-
ne Meisterschaft im Spiel kontrastiert mit der dunklen Meisterschaft des
Lagerkommandanten, der seine Opfer ,mit bleierner Kugel” und vor al-
lem ,,genau® trifft. So treffen Kunst und Kunstschiitze todlich aufeinander.
Beide Vorginge — das Spiel des Tangos und das Zielen des Schiitzen —
laufen mit grausamer Konsequenz auf den Schluss des Textes zu, den — so
kann der Leser oder Hérer imaginieren — der Schuss des Lagerkomman-
danten darstellt. Mit thm, der notwendig auflerhalb des Textes bleibt,
endet das Gedicht, wie eine jih unterbrochene oder zerbrochene Tonauf-
nahme oder Schallplatte abbricht. Unverbunden, getrennt durch Zeilen-
sprung, werden noch zwei (letzte) Namen hérbar — Margarete und
Sulamith. Der Sinn der Junktur ist doppeldeutig: die Engfithrung beider
Traditionen miindet in eine férmliche Juxtaposition, in der man entweder
das verbindende Nebeneinander oder die absolute und endgiiltige Dis-
junktion sehen kann. In letzterem Sinne heifft das: ,Deutsches und jiidi-
sches Ideal werden nicht nebeneinander existieren®.”

Todesfuge ist ein szenisches Geschehen. Der Ablauf der Exekution
wird Teil der Musik, die sie untermalt. Der Kommandant tritt aus dem
Haus, er ,pfeift” nach seinen Hunden (,Riiden®), dann nach ,seinen Ju-
den®, die ihre Humanitit einbtiffen und wie Tiere behandelt werden. Da-
mit wird der Mensch im System des Lagers zur ,Verfiigungssache” eines
anderen. Er verliert das Recht auf Selbstbestimmung, ja auf sein individu-
elles Menschsein; insofern tritt er nur mehr als namenloses Plural- und
Kollektivwesen auf (,wir“), das dann auch kollektiv exekutiert wird. In
diesen beiden Aspekten — im Absprechen von Humanitit und Individuali-
tit — erfasst das Gedicht Effekte des ,Lagers’, wie sie Giorgio Agamben in
seinem Buch Homo sacer beschrieben hat. Im Lager regiert der schlecht-
hinnige Ausnahmezustand, der Hiftling wird reduziert auf sein ,nacktes

2 Felstiner (Anm. 2), S. 69.
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Leben®, er verliert seinen Status als Rechtssubjekt. Aus dem Biirger wird
durch den ,Bann‘ des Lagers eine Kreatur, die ihre Menschlichkeit verliert
und tber die Schwelle zum Tier tritt. ,Das Lager ist der Raum, der sich
offnet, wenn der Ausnahmezustand zur Regel zu werden beginnt“.* Es
gehorcht dem Prinzip, daff ,alles méglich ist“,** auch der Zynismus einer
musikalischen Untermalung des eigenen Todes. Der Mensch im Lager ist
kein Mensch mehr, er ist vogelfrei — ,homo sacer®.

Dieser Lagerkommandant ist eine ambivalente Figur. Er reprisentiert
als (Schiitzen-)Meister aus Deutschland nicht nur den Tod selbst,
»Freund Hain®, der seine Opfer mitleidlos niedermiht. In thm verbinden
sich auch ,zwei Seelen” — Grausamkeit und Gemiit. Schon in Strophe I
erfihrt man, dass er, ,wenn es dunkelt nach Deutschland®, an seine Frau
oder Geliebte ,,schreibt”. Das Kolon ,Dein goldenes Haar Margarete® ist
ein Zitatfragment aus diesem Brief, Originalton sozusagen. Margarete
erinnert natiirlich an ,Gretchen®, Fausts Geliebte in Goethes Tragadie.
Der Name evoziert einen bestimmten Typus ,deutscher’ Weiblichkeit,
zumal im Gegensatz zu Sulamith, der Geliebten des Hohen Liedes, die
stellvertretend fiir die jidische Tradition, die Synagoge steht. Celan spielt
auf einen vertrauten Bildtypus der christlichen Malerei an, der die ,idealen
Briute‘ des Alten und des Neuen Testamentes (Sulamith und Maria) ty-
pologisch gegeniiberstellt. Dem ,goldenen® Haar (iibrigens eine Reminis-
zenz aus Heines Loreley) korrespondiert das ,aschene® Sulamiths, in dem
die Tragodie des Holocaust verdichtet ist. Das ,goldene Haar® Margaretes
schafft dariiber hinaus eine bildliche Assoziation zum ,Spiel mit den
Schlangen®, auf die Celan selbst (in einem Brief an Walter Jens vom
19.5.1961) hingewiesen hat. In dieser Technik zeigt sich der Surrealist
Celan, der an C.G. Jung geschulte Tiefenpoet. Celan nimmt den zentralen
Terminus C.G. Jungs auf und spricht von einer ,archetypische[n] Ver-
wandlung“?®, wie man sie im Traum, Mythos oder Mirchen finde (also
auch hier Surrealismus!). Assoziiert wird aber auch und vor allem die
Paradieserzihlung, Adams ,Spiel* mit dem Bésen, das gleichermafien von
Eva und der Schlange reprisentiert wird. Surrealistische Bilderfindung und
mehrfache Codierung sind die beiden wichtigsten poetischen Mittel Ce-
lans — und keinesfalls nur des jungen.*

Giorgio Agamben: Homo sacer (zuerst ital. 1995). Die Souverinitit der Macht und
das nackte Leben, Frankfurt a. M. 2002, S. 177.

> Agamben (Anm. 53), S. 179.

> Gedichte (Anm. 17), S. 608.

Die Celan-Forschung hat — im reflexhaften Anschluss an den Autor selbst — Celans
Absage an den Surrealismus zum absoluten, von niemandem mehr hinterfragten
Dogma erhoben. Ich zitiere stellvertretend Peter Goflens: Edgar Jené und der
Traum vom Traume, in: May/Goflens/Lehmann (Hg.): Handbuch (Anm. 26),
S. 154-158, hier S. 157: ,[D]och Celans Bruch mit dem Surrealismus, der sich be-
reits in seinem Essay tiber Jené angedeutet hat, ist endgiltig.” Die Surrealismus-
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Mit solchen Assoziationsbégen geraten Leitbilder und -texte deut-
scher Kultur ins Licht des ,radikal Bésen“. Der Deutsche ist ein ,Meister®
der Briefkunst, er verfugt selbstverstindlich, ja routiniert iber lyrische
Topoi und Register zwischen Goethe und Heine. Er besitzt — wie Dr.
Jekyll und Mr. Hyde bei Robert Stevenson — eine Tag- und eine Nachtsei-
te. Einerseits ist er Humanist und Kenner der deutschen Literatur — auch
des judischen Konvertiten Heine! Seine Haltung zur Geliebten konstitu-
iert sich vor der Folie biirgerlicher Bildungswerte. Er ist der FHumanist in
der Uniform des Sadisten. ,Das ist das Unverstindliche bei den Nazis
gewesen, die konnten erschieflen, morden und vergasen und so sensibel
sein®, schreibt eine Uberlebende des Lagers Auschwitz tiber den Lager-
kommandanten Kramer.” Ein Anhinger der Romantik ist auch Celans

Frage ist nun von der Geschichte der frithen Celan-Rezeption und den — ja immer
subjektiv berechtigten — Empfindlichkeiten des Autors nicht abzulésen. Die neuere
Forschung setzt diese Frontlinien — Holthusen vs. Szondi — fort. Holthusens in
den sechziger Jahren geiuflerte Kritik an Celans ,damalige[r] Vorliebe fiir die ,sur-
realistische’, in X-Beliebigkeiten schwelgende Genitiv-Metapher® (Emmerich
[Anm. 7], S. 126) ist polemisch, sicher auch verletzend; dennoch trifft sie ja stilis-
tisch auch und gerade auf die ,grauere Sprache® des spiten Celan zu, die — wieder
mit dem jungen Celan ~ ,aus den entferntesten Bezirken des Geistes [...] Worte
und Gestalten [...], Bilder und Gebirden™ kommen lisst. Montage, Collage und ge-
suchte Junktur des Heterogensten — auch und gerade im Modus der Genitivmeta-
pher (!} — sind und bleiben als poetologische Operationen Benn’sches und surrea-
listisches Erbe, auch wo natiirlich die einzelnen Elemente, Bilder, Beobachtungen,
Daten usw. ,Partikelgestdber™ einer zerbrochenen biographischen Realitit darstel-
len. Méglicherweise sollte man von einer Transformation surrealistischer Techniken
samt ihrer psychotopologischen Themen sprechen (siche das Motiv des Abgrunds,
Versinkens, des Zur-Tiefe-Gehens; vgl. das Gedicht aus der Niemandsrose usw.). In
der Forschung wird eine faire Behandlung des Themas ,,Celan und der Surrealis-
mus® behindert durch Fragen politischer Verstrickung: Die These des vermeintli-
chen Titer-Philologen Holthusen ist jedenfalls durch den Widerspruch des Opfer-
Philologen Szondi, ,,der 1944 als Fiinfzehnjihriger mit seiner Familie nach Bergen-
Belsen deportiert worden war® (Emmerich [Anm. 7], S. 126), ein fir alle Mal desa-
vouiert. Holthusens Thesen — nicht seine metaphorischen Entgleisungen (!) — die-
nen nur als negative Kontrastfolie. Mehr als vierzig Jahre nach Celans Tod wiire es
Zeit fir eine differenziertere, posthagiographische Beurteilung der literaturwissen-
schaftlichen Gemengelage der Nachkriegszeit — Zeit firr eine Studie iiber Celan und
den Surrealismus. Der rezente Band von Friederike Reents (Hg.): Surrealismus in
der deutschsprachigen Literatur, Berlin/New York 2009 setzt eine neue Beschifti-
gung mit dem lange (durch Adornos Essay Riickblickend auf den Surrealismus) in-
kriminierten Surrealismus in Gang; doch auch hier wird Celan nur beildufig (S. 50)
erwihnt.

Die jidische Geigerin Alma Rosé, die in Auschwitz das Midchenorchester leitete,
fithrt ihre Bericht fort: ,,Kramer hat 24.000 Menschen vergast. Wenn er von seiner
Arbeit miide war, kam er zu uns und hérte sich Musik an.“ Zitiert nach Jean Firges:
Den Acheron durchquert ich. Einfithrung in die Lyrik Paul Celans. Vier Motivkrei-
se der Lyrik Paul Celans: die Reise, der Tod, der Traum, die Melancholie, Tiibingen
1998, S. 92.
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Lagerkommandant. Seine Haltung ist schwirmerisch, er ,triumet (wie es
in bewusstem Archaismus heifit). Als Romantiker schreibt er seine Briefe
daher auch, ,,wenn es nacht wird“ bzw. ,wenn es dunkelt*, wihrend er bei
Tage (in der ,Frithe*) ungerithrt die Exekution vollzieht. Die Analyse
dieses ,faustischen’ Charakters (den ja fast gleichzeitig auch Thomas
Mann 1949 in seinem Doktor Faustus-Roman analysierte) zeigt, dass Ce-
lan keineswegs geneigt ist, sein Thema, den ,Holocaust®, isthetisierend
zu verfliichtigen. Die frithe Rezeption hat hier einen Aspekt des Textes,
seine augenfillige Formreferenz, missverstanden. Celan hat unter dieser
Rezeption, auch wo sie anerkennend war, zutiefst gelitten. Noch mehr,
wenn der Vorwurf des Asthetizismus in der Luft lag, wie in einer Rezen-
sion Guinther Blockers (von 1959), die ihm Ingeborg Bachmann zuge-
spielt hatte. Blécker schrieb dort: ,Celan hat der deutschen Sprache ge-
gentiber eine grofiere Freiheit als die meisten seiner dichtenden Kollegen.
Das mag an seiner Herkunft liegen [...]. Freilich wird er gerade dadurch
oftmals dazu verfithrt, im Leeren zu agieren.“ Diese Rezension war im
Berliner Tagesspiegel am 11.10.1959 erschienen. Celan schreibt, auf diesen
Vorwurf Bezug nehmend, anklagend an Ingeborg Bachmann: ,Wer iiber
die Todesfuge das schreibt, was dieser Blécker dariiber geschrieben hat,
der schindet die Griber. Auch meine Mutter hat nur dieses Grab“.*® Die
Todesfuge steht als ein objet ambign nicht zuletzt auch zwischen den
schwierigen Liebenden Celan und Bachmann.

3. Die verstrickten Kiinste

Celans Entristung war durchaus begriindet. Liest man dieses Epitaph und
Totengebet genau, so fillt auf, wie prizise und konkret, geradezu doku-
mentarisch sich Celan seinem Thema nihert. Er wihlt dazu einen Teilas-
pekt, eine einzelne aber typische Szene aus, die als pars pro toto den iiber-
michtigen Gesamtkomplex ,Holocaust® konkretisiert und verdichtet. Im
Zentrum steht das Erschauern dariiber, dass das ,Volk der Dichter und
Denker* sich (beinahe) unvermittelt zum ,Volk der Richter und Henker*
wandelt. Wenn Hannah Arendt an Adolf Eichmann die ,Banalitit des
Bésen® hervorhebt, so kénnte man hier von der Humanitit des Bésen
sprechen. Bildung und Bestialitit schlieflen sich nicht aus. Die Tradition
der deutschen Literatur, in der ja Celan selbst steht (nicht zuletzt gilt dies
tiir Autoren wie Heine oder Novalis), hat den Holocaust nicht verhin-
dert. Sie bleibt im Gegenteil tief in ihn verstrickt: als willfihrige, ohn-

** Vgl. dazu den Briefwechsel Ingeborg Bachmann — Paul Celan: Herzzeit, Frank-
furt a. M. 2008. Darin der Brief vom 12.11.1959, S. 127. Die Rezension von Blécker
ist darin abgedruckt: S. 124f. Vgl. auch den Briefwechsel Paul Celan - Klaus und
Nani Demus, hg. von J. Seng, Frankfurt a. M. 2009, S. 284ff. Darin hilt Celan
Bachmann vor, an mancher Wahrheit vorbeizusprechen und vorbeizuschweigen.
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michtige Kehrseite des Grauens. Die Rezensionen lesen die Todesfuge
geradezu vor diesem Schema einer autonomen, unbefleckten und unpoli-
tischen Kunst. Die Todesfuge selbst kann der Verstrickung schon deshalb
nicht entkommen, weil die Stimmen der Opfer, die sie aufnimmt und
sregistriert’, selbst der Sprache und Kultur der Titer nicht entkommen
kénnen. Das Opfer teilt mit dem Titer Texte und Traditionen. Hierin, in
dieser Verfangenheit in eine gemeinsame Sprach-Tradition spiegelt sich
das Dilemma jidischer Autoren nach der Shoa, dass sich das ,Totenge-
denken an eine in gewissem Sinne grotesk falsche Adresse wendete®.” Die
Muttersprache ist zugleich Tatersprache, und auch die Todesfuge kann sich
nur von ihr befreien, indem sie diese prekire Verstrickung in die Traditi-
on, die fiir beide Seiten gilt, als solche thematisiert. Darin liegen der poe-
tologische, der sprachkritische Aspekt des Textes und seine fiir Celan
nicht auflsbare Tragik.

Genau besehen, richtet sich diese Analyse nicht unbedingt gegen die
Tradition, sondern vor allem gegen ihre Vereinnahmung als Ornament
des Grauens. Die ,goldenen Haare Margaretes®, von denen der Brief des
Lagerkommandanten spricht, sind ja alles andere als originell. Literarische
Topoi und Traditionen sind zur gemeinen Miinze heruntergekommen —
Banalitdt des Poetischen im Angesicht der Banalitit des Bésen. Die Auto-
nomie der Kunst hat hier eine duflerste, zynische Konsequenz. Die Vor-
stellung einer Kunst fiir die Kunst erscheint angesichts des Phinomens
des ,gebildeten Bosen® als ein zynischer Anachronismus. Der Zynismus
des Lagerkommandanten im Gedicht fillt auf den Asthetizismus und die
Kunst selbst zuriick. Adorno hatte in den Minima moralia (1944-1949)
den viel zitierten Satz geprigt: ,Es gibt kein richtiges Leben im fal-
schen“.®® Entsprechend kénnte man die Aussage der Todesfuge zusam-
menfassen: ,Es gibt keine richtige Kunst im falschen Leben.© Die Figur
des Nazischergen ist ein vehementes Votum gegen jenen Asthetizismus,
der dem Gedicht dann selbst zugeschrieben wurde, weil er ihm als Thema
eingeschrieben ist. Diese Verstrickung der Kulturen und Literaturen ist
Keim des lebenslangen Dilemmas des Autors. Mit dem neuen Titel, der
die mimetische Qualitit des Textes unterliuft, hat Celan einer solchen
isthetisierenden Lesart Vorschub geleistet.

Man versteht daher, dass Celan hartnickig auf den Realititsgehalt ge-
rade dieses Textes hinweisen musste. Zum Beispiel im Hinblick auf die
bertthmte Wendung ,schwarze Milch der Frithe®, an die sich eine eigene,
fiir Celan traumatische Plagiatsdebatte anschloss. Im Umbkreis der Meri-

¥ Wolfgang Emmerich: Paul Celans Weg vom ,schénen Gedicht® zur ,graveren Spra-

che’. Die windschiefe Rezeption der ,Todesfuge® und ihre Folgen, in: Hans Hennig
Hahn/Jens Stiiben (Hg.): Judische Autoren Ostmitteleuropas im 20. Jahrhundert,
Frankfurt a. M. u. a. 2000, S. 359-383, hier S. 382.

%  Adorno: Gesammelte Schriften (Anm. 11), Bd. 4, S. 43.
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dian-Rede von 1960 notiert Celan energisch: ,,Schwarze Milch der Frithe:
Das ist keine jener Genitivmetaphern, wie sic uns von unseren sogenann-
ten Kritikern vorgesetzt [wird], damit wir nicht mehr zum Gedicht ge-
hen; das ist keine Redefigur und kein Oxymoron mebr, das ist Wirklich-
keit*.*' Das Oxymoron ,schwarze Milch der Frithe® ist nicht nur paradoxe
Chiffre fiir das Leid, den Kelch der Vernichtung, den die Opfer der Shoa
bis zur bitteren Neige ,trinken miissen. Sie ist auch ganz konkret und
,eigentlich® verstehbar. Es ist nimlich tiberliefert, dass die Lagerinsassen
die Brithe, die thnen vorgesetzt wurde, tatsichlich als ,schwarze Milch®
bezeichneten.” Auch in diesem Detail ist die Todesfuge also ,,Dokument
und Artefakt zugleich“,” sie wird umweht von der ,Aura des zuverlissigen
Zeugnisses”.* Diese engagierte Seite seiner Lyrik wird Celan in zuneh-
mendem Mafle wichtig. Grofle Dichtung steht unter ,Wahrheitszwin-
gen®,” sie setzt — wie es im Meridian heifit — ,den Akut des Heutigen®.**
Dies gilt auch fur die Wendung vom ,,Grab in den Liften®, wie Celan
gegenitber Walter Jens reklamiert: ,Das Grab in der Luft [...], das ist, in
diesem Gedicht, weiff Gott weder Entlehnung noch Metapher.“® Die
Unterscheidung von eigentlich und uneigentlich ist hinfillig geworden,
wo ,das Surreale im nazistisch vereinnahmten Europa von der Realitit
itberholt ward®.®® Celan schreibt in der Meridian-Rede: ,Und das Gedicht
wire somit der Ort, wo alle Tropen und Metaphern ad absurdum gefiihrt
werden wollen.“*

Dokumentarisch und realistisch bzw. mimetisch ist schon die Form
selbst, welche die Analogie zur Musik herstellt - ob als Todes-7ango oder
als Todes-Fuge. Diese intermediale Dimension ist in der Forschung viel
diskutiert worden, und ich will den zahlreichen Untersuchungen zu die-
sem Thema keine weitere folgen lassen.” Dass der Text eine ,grofle An-
zahl von Parallelen zur musikalischen Fugenform®’' aufweist, wenn man
sie denn sucht, ist unbestreitbar: wie die musikalische Fuge arbeitet die
Todesfuge mit einem begrenzten Vorrat an Themen und ,Stimmen®, die
sich in einer geregelten parataktischen Abfolge ,kontrapunktisch® begeg-
nen. Entscheidend sind Einsatz und Aufnahme der Themen in den ver-

# Gedichte (Anm. 17), S. 608. Herv. i. O.

5 Felstiner (Anm. 2}, S. 62.

¢ Emmerich (Anm. 59), S. 367.

#  Felstiner (Anm. 2), S. 58.

8 Ansprache vor dem Hebriischen Schrifistellerverband, Gesammelte Werke (Anm. 1),
Bd. 3, S. 203.

% Der Meridian (Anm. 8), S. 190.

¢  Emmerich (Anm. 7), S. 51.

8 Felstiner (Anm. 2), S. 62.

*  Der Meridian {Anm. 8), S. 199.

® Vgl. Kiesel/Strepp (Anm. 30) und Jens Finckh (Anm. 26).

M Kiesel/Strepp (Anm. 30), S. 123.
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schiedenen Stimmen. Unterschieden werden dux und comes, nach der
Zahl der verarbeiteten Themen die Doppelfuge, Tripelfuge oder sogar die
Quadrupelfuge.”” Wenn man will, lisst sich diese ,kontrapunktische
Kombinatorik“”* mit ihren Modulationen, Permutationen und ,Engfiih-
rungen‘ im Text wiederfinden. Dem philologischen Spiirsinn sind hier
keine Grenzen gesetzt. Man kann dann von ,einer Doppelfuge ohne
Kontrapunkt® sprechen oder von ,terrassendynamisch anwachsende|r]
Steigerung®.* Solchen Versuchen, die intermedialen Analogien musikwis-
senschaftlich zu konkretisieren und den neuen Titel als ,,unumginglich“”
zu sanktionieren, stoflen jedoch auf einen — eigentlich evidenten — Wider-
spruch, die einfache Tatsache, dass Celan den Text als Tango, nicht als
Fuge konzipiert und zuerst verdffentlicht hat. Der Tanz mit seinen
thythmisch eingebetteten, wiederkehrenden Tanz-Figuren, die sich zu
einem ekstatischen dans macabre steigern, um schliefilich — wie etwa
Ravels Bolero — abrupt und interpunktionslos abzubrechen (weil eben der
Tod hereinbricht!), erfasst die repetitive und rhythmisch-suggestive An-
mutung des Textes wesentlich genauer als die Fuge und erspart auch die
Gewaltsamkeit, ein kontrapunktisch-polyphones Gebilde in einem not-
wendig linear-melodischen Textgeschehen abbilden zu miissen. Ange-
sichts der erwihnten Rezeption distanziert sich Celan am Ende von bei-
den musikalischen Analogien und kiindigt das intermediale Arrangement
auf: ,Mein Gedicht ,Todesfuge‘ (nicht Die Todesfuge) ist nicht ,nach
musikalischen Prinzipien komponiert; vielmehr habe ich es, als dieses
Gedicht da war, als nicht unberechtigt empfunden, es ,Todesfuge’ zu
nennen: von dem Tod her, den es — mit den Seinen — zur Sprache zu brin-
gen versucht. Mit anderen Worten: ,Todesfuge, — das ist ein einziges,

keineswegs in seine ,Bestandteile® aufteilbares Wort“.”®

4. Lyrik nach Auschwitz

Dieses Zur-Sprache-Bringen des Genozids war fiirr den Celan der vierziger
Jahre nur als ein Zur-Musik-Bringen méglich, als transmediales Arrange-
ment, im Mediensprung. Die Bewegung ins Intermediale, in ein Jenseits
der Sprache, das zunehmend auch ,jenseits der Menschen lokalisiert ist,
spiegelt die Schwierigkeiten der Literatur im Umgang mit der Shoa. Sie ist
aber auch charakteristisch fiir die Poetik des jungen Celan. Zunichst zur

Zur Fugenform in musikologischer Hinsicht vgl. den Uberblick von Emil Platen:
Art. Fuge, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. 2. Aufl. Sachteil 3, hg. von
Ludwig Finscher, Kassel/Weimar u. a. 1998, Sp. 930-957.

”  Buck (Anm. 2),S.37.

™ Kiesel/Strepp (Anm. 30), S. 120 bzw. 122,

" Buck (Anm. 2), S. 36.

" Gedichte (Anm. 17), S. 608. Herv. i. O.
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Frage einer ,Lyrik nach Auschwitz“. Adorno hatte sie 1951 angestofien
mit einem Satz seines Essays Kulturkritik und Gesellschaft, der anhaltend
die Diskussionen befeuern sollte. Dieser Satz lautete: ,Nach Auschwitz
ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch, und das frifft auch die Erkenntnis
an, die ausspricht, warum es unméglich ward, heute Gedichte zu schrei-
ben“.” Das Apergu wurde in der Folge vielfach polemisch aufgegriffen,
meist verkiirzend oder entstellend. Konkret ging es Adorno in seinem
Essay gar nicht um Literatur oder Lyrik, sondern um die Rolle der Litera-
turkritik. Literaturkritik ist, vereinfacht gesagt, immer schon Teil des
Kritisierten selbst. Als Komplizin der Kultur sieht sie daher nicht klar,
sondern ist ,blind’ fiir ihre eigene Position im Feld: ,Kulturkritik teilt mit
ithrem Objekt dessen Verblendung“.”® Adorno geht es darum, der Literar-
und Kunstkritik einen ,enthobenen Standort, einen archimedischen
gleichsam® zu gewinnen, von dem aus ein objektives Urteil noch moglich
sein kann. Dies zwingt zu dialektischen Volten, wie in dem zitierten Satz
zu sehen. Adorno relativiert den literarkritischen Satz ,nach Auschwitz
ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch®, sogleich selbst, indem er darauf
hinweist, dass die Erfahrung von Auschwitz nicht nur das Schreiben von
Gedichten unméglich macht, sondern sogar dieses Verbor selbst. Nur aus
der Negation und Opposition, der stindigen dialektischen Reflexion und
~Aufhebung® des eigenen Standpunktes lisst sich eine ,kulturtranszen-
dente Position“ gewinnen — Kultur jenseits der Kultur. Adorno spricht
daher von seiner ,transzendente[n] Methode“.”

Wie gesagt: Der cher beiliufige Aphorismus iiber die Lyrik nach
Auschwitz provozierte unter den Dichtern eine Fiille von Ein- und Wi-
derspriichen,’® die meist die kritisch-dialektische Selbsteinklammerung
Adornos unterschlugen und dafiir umso mehr dessen vermeintlich reduk-
tionistischen Lyrikbegriff attackierten (so iibrigens auch Celan selbst).
Beinahe gleichzeitig (1952) setzte die Wirkung von Celans Todesfuge ein.
Sie begann mit einer fir Celan fatalen Lesung im Rahmen eines Treffens
der Gruppe 47 in Niendorf.*! Walter Jens berichtet: ,,Die Todesfuge war ja

7 Adorno: Gesammelte Schriften (Anm. 11), Bd. 10.1, S. 30.

" Adorno: Gesammelte Schriften (Anm. 11), Bd. 10.1, S. 21.

?  Adorno: Gesammelte Schriften (Anm. 11), Bd. 10.1, S. 26.

* Vgl. die Dokumentation: Lyrik nach Auschwitz? Adorno und die Dichter, hg, von
Petra Kiedasch, Stuttgart 1995 (RUB 9363).

Zuletzt hat Helmut Béttiger: Die Gruppe 47. Als die deutsche Literatur Geschich-
te schrieb, Miinchen 2012, S.122-156, die Geschehnisse der Niendorfer Tagung
noch einmal rekapituliert (hier S. 136f.): ,Richter, fiir den die moderne Lyrik eher
ein Buch mit sieben Siegeln war, sah in Celans Gedichten vor allem Gemeinsamkei-
ten mit Stefan George und dhnlichern Sehern mit priesterlichem Habitus, mit jener
weihevollen und raunenden Pose also, die er vehement ablehnte. Dass Celan Jude
war und in einer anderen Tradition schrieb, interessierte ithn dabei nicht, und damit
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ein Reinfall in der Gruppe! Das war eine vollig andere Welt, da kamen die
Neorealisten nicht mit“. Manche verstiegen sich sogar zu dem Vergleich:
wDer liest ja wie Goebbels“* oder sprachen — wie Hans Werner Richter -
von einem ,Singsang [...] wie in einer Synagoge®.” Gleichzeitig bereitete
die Lesung jedoch Celans Rezeption in Deutschland den entscheidenden
Durchbruch. Celan erhielt bei der Deutschen Verlags-Anstalt in Stuttgart
einen Vertrag fiir einen ersten Gedichtband, der unter dem Titel Mohn
und Geddchtnis im Herbst 1952 erschien. Das Buch machte Celan so-
gleich berthmt. Es sorgte aber auch dafiir, dass die 7odesfuge in der
Fluchtlinie eines mit Nietzsche argumentierenden Asthetizismus wahrge-
nommen wurde. Der Widerstand gegen eine Vereinnahmung fiir das
Benn’sche Credo verbunden mit Adornos Verdikt gegen die Lyrik nach
Auschwitz fihrte bei Celan zu einer kritischen Revision der eigenen Poe-
tik. Musikalitit und Sprachmagie — jene Figenschaften also, die Hugo
Friedrich als strukturbildend fiir die neue Lyrik herausgearbeitet hatte —
sollten von einer ,graueren Sprache abgeldst werden (wie in der zeitge-
ndssischen Architektur der sachlich-funktionale Beton die Ornamente
der Tradition ablésen sollte). Das Ergebnis ist eine neusachliche, anti-
idealistische Hermetik: ,Sie [die poetische Sprache] verklirt nicht, sie
,poetisiert’ nicht, sie nennt und setzt, sie versucht, den Bereich des Gege-
benen und des Moglichen auszumessen“.*® Mit dieser Wende (bzw.
»Atemwende“®) sucht Celan - der surrealistische Jiinger des Novalis —
auch der eigenen poetischen Identitit und Herkunft zu entkommen, was
naturgemill nie gelingen kann. So begegnet uns der spite Celan bisweilen
wie ein entlaufener Romantiker, ein romantigue defroqué, wie Heine sich
nannte, ¢in desillusionierter Heinrich von Ofterdingen.

Die Wendung zur Prosa, zum Profanen und gegen das ,Pontifikale‘
im Brecht’schen Sinne ist das neue Programm, das aber immer seine ele-
gisch-sentimentalische Kehrseite behilt. An der Oberfliche lautet es etwa
so: ,Auch musiziere ich nicht mehr, wie zur Zeit der vielbeschworenen
,Todesfuge, die nachgerade schon lesebuchreif gedroschen ist. Jetzt
scheide ich streng zwischen Lyrik und Tonkunst“.* Dies teilt Celan 1966
Hugo Huppert gesprichsweise mit. Parallel mit der Kanonisierung der
Todesfuge zum Schulbuch distanziert sich der Autor von seinem Text, den
er bei Lesungen nicht mehr vortrigt. Zeitweise untersagt er sogar jeden

entsprach Richter, sosehr er sich auch dagegen zu wenden versuchte, auf seine
Weise der allgemeinen Verdringung, die in Nachkriegsdeutschland herrschte.”

2 Nach Emmerich (Anm. 7), S. 92.

¥ Nach Emmerich (Anm. 7), S. 93.

¥ Anrwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker (1958), in: Gesammelte Werke
(Anm. 1), Bd. 3, S. 167.

% Der Meridian (Anm. 8), S. 195: ,,Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuten.”

¥ Werner Hamacher/Winfried Menninghaus (Hg): Paul Celan, Frankfurt a. M. 1988,
S.320.
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Nach- oder Abdruck des Textes. Celans neue Poetik steht im Zeichen des
Prosaischen: ,Thre Sprache ist niichterner, faktischer geworden, sie mifi-
traut dem ,Schénen’, sie versucht, wahr zu sein [...].“ Sie sucht ,eine
,grauere’ Sprache®, deren ,‘Musikalitdt’ [...] nichts mehr mit jenem
,Wohlklang* gemein hat, der noch mit und neben dem Furchtbarsten
mehr oder minder unbekiimmert einherténte“.”” Die Sammlung Sprachgit-
ter (1959) und insbesondere das Abschlussgedicht Engfiibrung war Celans
poetische Einlésung der neuen Poetik und zugleich eine Art Palinodie auf
die Todesfuge, auch wenn Celan dies explizit bestritt (,,Engfihrung® ist ja
ebenfalls ein Begriff aus der klassischen Kontrapunktik und ,Kunst der
Fuge“).* Auch in Engfiihrung, dessen Analyse den Rahmen hier sprengen
wiirde, werden ,Stimmen® gegen- und ineinander gefithrt. Das Gedicht
korrespondiert dem Eroffnungsstiick der Sammlung, das mit der Zeile
»Stimmen, ins Grin der Wasserfliche geritzt® einsetzt.”” Mag also der
Duktus der Texte prosaischer, grauer und anorganischer geworden sein,
so bleibt doch die Hoffnung, dass das Gedicht jener ,Stimmen-Raum“*
ist, an dem sich die Verstorbenen, Vergessenen sammeln. In gewisser
Weise radikalisieren Gedichte wie Engfiibrung und Stimmen nur noch das
phonographische Prinzip, indem sie den Dichter selbst buchstiblich zu
einem Medium ausdiinnen, in dem sich die Stimmen und Schatten zu
Sprache materialisieren.

5. Vom Zitieren

Wir haben also gesehen: Das Phinomen Stimme bleibt in Celans Poetik
eine konstante Gréfie — von der frithen bis zur spiten Lyrik. Die Todesfu-
ge ist in besonderer Weise ein Gedichtnisort, an dem sich die Stimmen
der Vergangenheit sammeln und in wechselnden , Engfithrungen®, Kon-
trapunkten und Polyphonien begegnen. Das Phinomen Stimme begegnet
hier in vier Aspekten: 1. als Stimme des Autors (auf dem erhaltenen Ton-
dokument), 2. als musikalische Stzmme im Rahmen der Fugenform, 3. als
die Stimmen der Toten, die als Stimmen (der Fuge) hérbar werden. 4. die
Stimmen der Autoren und Texte, die in der Todesfuge prisentiert und
dialogisch hinein verwoben werden.

¥ Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker (Anm. 84), S. 167.

¥ Vgl. Peter Szondi: Durch die Enge gefuhrt. Versuch uber die Verstindlichkeit des
modernen Gedichts, in: Schriften I, Frankfurt a. M. 1977, S. 345-389; Theo Buck:
»Engfuhrung® als Weiterung, in: Muttersprache, Mérdersprache. Celan-Studien I,
Aachen 1993, S. 93-158; Leonard Olschner: Fugal provocation in Paul Celans To-
desfuge and Engfiihrung, in: German Life and Letters 43 (1989), S. 79-89.

¥ Celan: Gesammelte Werke (Anm. 1), Bd. 1, S. 147.

*  Emmerich (Anm. 7), . 99.
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Dieser letzte Punke ist fiir die Faktur des Gedichts und seine Rezep-
tion entscheidend. In der Todesfuge erscheinen nicht nur die Stimmen der
Toten (und die thres Peinigers!), es erscheinen auch die Stimmen anderer
Autoren und Texte. Es gibt kaum eine Zeile, die nicht aus dieser intertex-
tuellen Spannung ihre Energie bezieht, kaum einen Vers, der nicht in
mehrfacher Codierung die deutsch-jiidische Literaturtradition einholt:
Goethes Gretchen und die Sulamith des Hoheliedes sind nur Aspekte
dieser konstitutiven Intertextualitit und Dialogizitit der Celan’schen
Dichtung. Dass der Text eine fast ,komplette Zitatmontage“”' darstellt,
hat die Forschung in akribischer Detektivarbeit belegt. ,Alle Motive des
Gedichts sind vorgegeben“.” Dabei schilen sich drei wichtige
Zitatkontinente heraus: Erstens die jiidische Tradition mit den Psalmen,
dem Buch Hiob oder den Klageliedern des Jeremias.” Zweitens die deut-
sche Literatur der klassisch-romantischen ,Kunstperiode“. Ein dritter
wichtiger Anspielungsraum ist die versunkene Kulturinsel, das ,,Vielvol-
kerbiotop“”* der Bukowina. In diesem Biotop gab es vielfiltige personli-
che und poetische Verflechtungen und — um im Bild zu bleiben — Symbio-
sen. Theo Buck spricht treffend vom ,Czernowitzer Metaphernge-
flecht*,” das sich zwischen Autoren wie Rose Auslinder, Immanuel
Weifiglas oder Alfred Margul-Sperber herausbildete. So hat die Forschung
fir die Formel ,,schwarze Milch der Frithe* zahllose Parallelen in Texten
dieser Autoren gefunden. In Rose Auslinders Gedicht Ins Leben liest man
etwa: ,,Sie speist mich eine lange, tritbe Zeit / mit schwarzer Milch und
schwerem Wermutswein®, beim viterlichen F und und Mentor A[f d
Margul Sperber fmdet sich die Wendung: ,Die 1 des /£

lie sc cimme auf ¢, Oxymora und Gemtlvmetaphern

wie ,schwarzer Schnee* oder ,,schwarzer Frost® finden sich freilich auch
schon bei Georg Trakl. Keine dieser Parallelen reicht indes an ein Gedicht
des frithen Gefihrten Immanuel Weifiglass heran. Sein Gedicht mit dem
Titel Er, entstanden wohl 1944, lautet:

Wir heben Griber in die Luft und siedeln
Mit Weib und Kind an dem gebotnen Ort.

i oL st

" Emmerich (Anm. 59) S. 370.

2 Peter Horst Neumann: Schénheit des Grausens oder Greuel der Schénheit?, in:

Geschichte im Gedicht. Texte und Interpretationen, hg. von Walter Hinck, Frank-

furt a. M. 1979, S. 220-237, hier S. 234.

Insbesondere zur Sulamith-Figur Dieter Lamping: Von Kafka bis Celan. Jiidischer

Diskurs in der deutschen Literatur des 20. Jahrhunderts, Géttingen 1989, S. 103

109.

' So Amy Colin in der Einleitung der von ihr und Alfred Kittner hg. Sammlung:
Versunkene Dichtung der Bukowina. Eine Anthologie deutschsprachiger Lyrik, hg.
von Amy Colin und Alfred Kittner, Miinchen 1994, S. 9.

#  Theo Buck: Todesfuge, in: Interpretationen. Gedichte von Paul Celan, hg. von
Hans-Michael Speier, Stuttgart 2002, S. 9-28, hier S. 15.
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Wir schaufeln fleiffig, und die andern fiedeln,
Man schafft ein Grab und fihrt im Tanzen fort.

Er will, dafl iiber diese Dirme dreister

der Bogen strenge wie sein Antlitz streicht:

Spielt sanft vom Tod, er ist ein deutscher Meister,
Der durch die Lande als ein Nebel schleicht.

Und wenn die Dimmrung blutig quillt am Abend,
Offn’ ich nachzehrend den verbifinen Mund,

Ein Haus firr alle in die Lifte grabend:

Breit wie der Sarg, schmal wie die Todesstund.

Er spielt im Haus mit Schlangen, driut und dichtet,
In Deutschland dimmert es wie Gretchens Haar.
Das Grab in Wolken wird nicht eng gerichtet:

Da weit der Tod ein deutscher Meister war.”®

In der Tat sind die motivischen Parallelen zum Gedicht des Freundes
mehr als offensichtlich, in gewisser Weise schockierend. Sie betreffen
nicht nur einzelnes, sondern die Summe der Todesfuge, die systematisch
von Weifiglass’ Text auszugehen scheint, sofern dem Text des Freundes
die zeitliche Prioritit zukommt (was gleichfalls umstritten ist). Die To-
desfuge also ein Plagiat? Von Anfang an wurde gemutmaflt, dass die Pub-
likation des Weissglass’schen Textes in einer ruminischen Zeitschrift im
Jahre 1970, von der Celan Kenntnis hatte (der entsprechende Band stand
in seiner Bibliothek), der letzte Impuls war, den letzten Weg zum Pont
Mirabeau anzutreten. Mangels Evidenz ist dies weder zu belegen noch zu
widerlegen. Ganz real war die Befiirchtung, dass mit Weiflglass® Text auch
jene unselige Affire wieder auflebte, die Anfang der fiinfziger Jahre durch
Vorwiirfe Claire Golls — der Witwe des Dichters Yvan Goll — entfacht
worden war. Die Vorwiirfe, die wiederum die Todesfuge und die ,,schwarze
Milch der Frithe* betrafen, wurden von Celan als ein antisemitisches Kes-
seltreiben und als Versuch wahrgenommen, ihn als Autor #nd Juden aus-
zuldschen. Restimierend schreibt er schon 1962 an Margul-Sperber:
»Nachdem ich als Person, also als Subjekt ,aufgehoben wurde, darf ich,
zum Objekt pervertiert, als ,Thema‘ weiterleben: als ,herkunftsloser’
Steppenwolf [...] der, den es nicht gibt“.”” Der Titel des neuen Gedicht-
bandes Die Niemandsrose nimmt diese Bedrohung der vollstindigen An-

*  Erstmals publiziert in: Neue Literatur (Bukarest) 21 (1970), S.24. Zitiert nach
Firges (Anm. 57), S. 86f.

Brief an Margul-Sperber vom 8. Februar 1962; zitiert nach Wolfgang Emmerich:
Deutschsprachige Exillyrik nach 1945, in: Jérg Thunecke (Hg.): Deutschsprachige
Exillyrik von 1933 bis zur Nachkriegszeit, Amsterdam 1998, S. 357-379, hier
8. 371.
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nihilation in Anspielung auf den Odysseus Homers auf. Die sog. Plagiats-
affdre, in der sich vor allem die Dichter-Kollegen vehement fiir den Autor
verwandten, perpetuierte fiir Celan das Trauma von Auschwitz. Was im
Physischen misslungen war, so sein Eindruck, musste nun im Geistigen
vollendet werden.

Mit der Distanz eines halben Jahrhunderts und vor dem Hintergrund
einer gewandelten Poetik sieht man die Dinge klarer. Celan etwa — mit
Brechts Worten — ,Laxheit in Fragen des geistigen Eigentums*“*® vorzu-
werfen, ist sicher eine grobe Verkennung der Tatsachen und der grund-
sitzlichen Dialogizitit der Celan’schen Poetik, die von der — oft nur
durch Hintergrunddokumente entschliisselbaren — Intimitit und Privat-
heit lebt. Thr Manifest ist wiederum die Meridian-Rede von 1960, deren
geheimes Zentrum ja die Plagiatsaffire darstelle. Das Gedicht ,wird Ge-
sprich — oft ist es verzweifeltes Gesprich®, steht da, es lebt ,,im Geheim-
nis der Begegnung®.”” Diese Begegnung lisst sich konkret und poetolo-
gisch verstehen. Solche Begegnungen und Gespriche gehoren zur Struk-
tur der spiten Gedichte, die immer wieder verhiillte Ansprachen und
Dialoge etwa mit Ingeborg Bachmann oder der Ehefrau Giséle Celan-
Lestrange enthalten. Die Wendung zum ,Du‘ ist thnen konstitutiv einge-
schrieben. Einen Dialog gehen sie aber auch und vor allem mit der Tradi-
tion ein. Hier ist jene Dialogizitit gemeint, mit der zuerst Michail Bachtin
(1929) die innere Stimmenvielfalt und Polyphonie eines Textes (nament-
lich der Gattung Roman) kennzeichnete. Ende der sechziger Jahre
perspekuvierte Julia Kristeva diese Dialogizitit im Sinne einer umfassen-
den Intertextualitit aller sprachlich-kultureller Leistungen.'®

Die Todesfuge, so stellt es sich heute dar, eréffnet eine intertextuelle
Zwiesprache, vielleicht auch ein Abschiedsgesprich mit den Autoren der
versunkenen Bukowina, ,in der Menschen und Biicher lebten®'®.
Intertextualitit ist Teil der Celan’schen , Toposforschung®. Die Dichtung
— hier die Todesfuge — ist ein Begegnungs- und Erinnerungsort, an dem
sich die alten und neuen Freunde treffen, die Traditionen aufbewahrt und
erinnert werden. Die ,zitlerten‘ Autoren — Rose Auslinder, Immanuel
Weifiglass — haben dieses Verfahren durchaus gewiirdigt. Offenbar war es
Teil der Czernowitzer Kultur, Themen wie die Shoa zum ,Gegenstand

Bertolt Brecht: Dreigroschenbuch, Frankfurt a. M. 1978, S. 304.

#  Der Meridian (Anm. 8), S. 198.

19 Michail M. Bachtin: Probleme der Poetik Dostoevskijs, Frankfurt a. M. 1985; Julia
Kristeva: Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman, in: Critique 239 (1967), S. 438~
465. Fiir eine umfassende Zusammenschau der Geschichte und Erscheinungsfor-
men von [ntertextualitit vgl. Frauke Berndt/Lily Tonger-Erk: Intertextualitit. Eine
Einfithrung, Berlin 2013.

' Bremer Rede (Anm. 16), S. 185.
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eines poetischen Wettstreits“'® zu machen. Weifiglass selbst schreibt:
»Parallelismen bezeugen keineswegs irgendeine Prioritit. Ein kamerad-
schaftlicher ,Kontrapunkt‘ verband oft ,zwei wortbesessene Freunde® in
gemeinsamer Bemithung um das Gedicht*.'®

Dass jeder Text ein Gedichtnis (der in ihm aufgehobenen, anderen
Texte) hat oder darstellt, einen Thesaurus, dass mithin zitieren nicht pla-
giteren sondern Erinnern und ,Andenken® bedeutet, ist zu Celans Un-
gliick erst durch die wissenschaftliche Intertextualititsforschung ins Be-
wusstsein getreten. Renate Lachmann hat es — viel spater — auf den Punkt
gebracht. Der ,Raum zwischen den Texten, ist er nicht der eigentliche
Gedichtnisraum [...]? Der Gedichtnisraum ist auf dieselbe Weise in den
Text eingeschrieben, wie sich dieser in den Gedichtnisraum einschreibt.
Das Gedichtnis des Textes ist seine Intertextualitit*.!™ Diese Einsicht
stand dem Diskurs der fiinfziger und sechziger Jahre noch nicht zur Ver-
fugung; mit ihr verkehren sich die Vorzeichen vollig. Was wie Plagiat
aussieht, ist in Wirklichkeit der Versuch, ,in eines Anderen Sache zu spre-
chen®,'” der Versuch, im ,Gedichtnisraum® des Textes die Stimmen der
Vergangenheit zu versammeln, ,durch die Zeit hindurchzugreifen — durch
sie hindurch, nicht tiber sie hinweg®,!%

Celan steht in emphatischer Weise fiir eine Asthetik der Prisenz.'”
Fur ihn heifft dichten gegenwirtig machen, hérbar machen. Hier hat auch
die Intertextualitit ithren poetologischen Ort: Zitieren heifit ja nicht nur
etwas anfithren, sondern auch beschwéren und evozieren. Schon die Ge-
fihrtin Rose Auslinder hat diesen Aspekt betont, wenn sie in Celans
Dichtung ,ein neues Modell poetischer Evokation® sieht.'® Die Todesfuge
hat in der Tat die Struktur der Toten-Beschworung, der Nekyomantie.
Celan beschwort die Schatten, die ,Luftgebilde der Toten®, wie Odysseus
bei Homer (Od. 11, 49) schreibt. Nekyia und Nekyomantie sind Grund-
operationen in Celans Dichtung. ,Wahr spricht, wer Schatten spricht*,
heiflt es in Sprich auch du.'® Die Wiederkehr oder Wieder-holung der
Schatten ist zugleich Thema und poetische Strategie — auch noch in der
spiten, ,grauer” gewordenen Lyrik (z. B. in Vor einer Kerze, das die Form

' Edith Silbermann: Begegnung mit Paul Celan. Erinnerung und Interpretation,

Aachen 1995, S. 50.

Brief von Weifiglass an Gerhart Baumann vom 27.5.1975 (nach Gerhart Baumann:

Erinnerungen an Paul Celan, Frankfurt a. M., S. 68).

1% Renate Lachmann: Literatur und Gedichtnis, Frankfurt a. M. 1990, S. 35.

"% Der Meridian (Anm. 8), S. 196.

1% Bremer Rede (Anm. 16), S. 186.

7 Vegl. Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik. Uber die Produktion
von Prisenz, Frankfurt a. M. 2004; ders.: Prisenz, Frankfurt a. M. 2012.

% Rose Auslinder: Aschensommer. Gedichte, hg. von Berndt Mosblech, Miinchen
1978, S. 213.

19 Celan: Gesammelte Werke (Anm. 1), Bd. 1, S. 135.
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des Kaddisch aufnimmt und parodiert). Die Todesfuge, als Totenbeschwo-
rung gelesen, evoziert, indem sie in diesem doppelten Sinne zitiert: die
Texte der Czernowitzer Gefihrten, der jitdischen und der deutschen Tra-
dition. Was wir héren, sind zugleich die Stimme des Autors, die Stim-
me(n) der Toten #nd die Stimme der Tradition, die — wie das Land selbst
— in Trimmern liegt. Die Todesfuge ist in diesem Sinne ein Stiick Triim-
merliteratur, ,Wortmaterial aus der zerbrochenen Welt“.!"® Die surrealis-
tische Technik der Montage und Collage erfillt hier den Sinn, einen lite-
rarischen Kosmos zu beschwéren, der nur mehr als ungeheures Fragment,
als poetisches ,,Partikelgestéber® erscheinen kann.

Wenn Dichten Stimmen beschwéren ist, dann muss sich auch die Po-
sition des Dichters dndern. Schon in der Todesfuge wird dieser neue ,,Ort®
deutlich. Hinter der reinen Prisenz der herandringenden Stimmen, hinter
dem Chor der Toten also, verschwindet der Dichter selbst. Hier wird
weder eine prosaische noch eine ,pontifikale’ Haltung eingenommen, der
Dichter lsscht sich nicht aus, er macht sich zum Medium der Erinnerung.
»~Kunst schafft Ich-Ferne®, schreibt Celan in der Meridian-Rede, sie geht
»mit einem selbstvergessenen Ich zu jenem Unheimlichen und Fremden,
und setzt sich — doch wo? doch an welchem Ort? doch womit? doch als
was? — wieder frei“.""" Hier erscheinen noch einmal die drei Funktionen
der Todesfuge — und Celans Dichtung insgesamt — in Gestalt einer Eng-
fithrung: Damit die Fuge zum Epitaph und Kenotaph werden kann, muss
die Dichtung zum Phonographen werden. Damit dies gelingt, missen
Dichtung und Dichter zum Medium werden. Der Dienst an den Toten
zwingt zur Aufgabe einer eigenen, in der Topographie des Textes
verortbaren Position. Der Dichter als Individuum muss durchlissig wer-
den, um die kollektive Erfahrung vernehmbar zu machen; was spricht, ist
nicht der Dichter, sondern ,,das Gedicht“ — ,,Aber das Gedicht spricht ja!
Es bleibt seiner Daten eingedenk, aber — es spricht“.'"? Der Dichter sagt
dagegen von sich: ,Ich hérte sagen®. Er leistet nichts anderes, als im und
mit dem Gedicht einen Ort auszugrenzen, an dem sich die Stimmen und
Schatten sammeln kénnen, einen Ort der Registratur. Die Todesfuge ist
nicht nur Kenotaph der unbekannten Opfer, sondern auch Phonographie
ithrer Stimmen — analog zu den Tondokumenten der KZ-Musik. Diese
,selbstvergessene’ Auffassung von Autorschaft, wie sie die spite Poetik
vertritt, fithre in der lyrischen Praxis zu Ergebnissen, die weit entfernt
scheinen vom ,Musizieren der frihen Czernowitzer und Bukarester
Texte. Und doch dhnelt diese Poetik der radikalen Selbstverleugnung und
-annihilation, dieser poetische Mediumismus noch immer den surrealisti-
schen Selbstversuchen mit dem Freund Weifiglass, bei denen es ja auch

' Felstiner (Anm. 2), S. 53.
"' Der Meridian (Anm. 8), S. 193.
"2 Der Meridian (Anm. 8), S. 196.
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um die Ausdiinnung der Autorinstanz — écriture automatique — ging. Na-
turlich sind die Unterschiede nicht zu iibersehen: was hier ,evoziert* wird,
ist nicht mehr die ,Tiefsee“ des Unbewussten, sondern die Tiefe einer
Geschichte, deren Rauschen nur in der Form einer phonographischen
Operation beschworen werden kann. Wenn Literatur der Figur der
Nekyia folgt, und wenn Literaturwissenschaft aus der ,Sehnsucht [her-
vorgeht], mit den Toten zu sprechen®,"* dann haben wir allen Grund, in
unserem Fragehorizont die Todesfuge immer neu zu spielen und durch
Celans Stimme hindurch die Stimmen der Anderen, der Opfer zu ,regist-
P

rieren’.

TODESFUGE'™

SCHWARZE Milch der Frithe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Litften 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
herbel

er pfeift seine Juden hervor lifit schaufeln ein Grab in der Erde

er befichlt uns spielt nun zum Tanz

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends

wir trinken und trinken

Ein Mann wohnt im Haus und 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 Lisften da liegt man
nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr anderen singet und spielt

er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingts seine Augen sind blau

stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr andern spielt weiter zum Tanz auf

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags 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

" Stephen Greenblatt: Shakespearean Negotiations. The Circulation of Social Energy

in Renaissance England, Berkeley/Los Angeles 1988, S. 1.
" Celan: Gesammelte Werke (Anm. 1), Bd. 1, S. 41£.
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Er ruft spielt sifler 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 Frithe 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 triumet der Tod ist ein Meister aus Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith
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