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Vorwort

Im Februar 1965 besuchte der Kritiker Marcel Reich-Ranicki die Dichterin Nelly
Sachs in ihrer Wohnung am Bergsundsstrand 23 in Stockholm. Doch der im
Riickblick wohl bekannteste und vielleicht einflussreichste Literaturkritiker in
der Bundesrepublik Deutschland, der als Jude selbst die Shoah im Warschauer
Ghetto und verschiedenen Verstecken in Polen iiberlebt hatte, duflerte sich nie —
zumindest nicht schriftlich — zum Werk von Nelly Sachs.' Erst im April 2011
berichtete Reich-Ranicki in seiner Kolumne in der Frankfurter Allgemeinen
Sonntagszeitung von seinem Besuch bei Nelly Sachs — nach beinahe einem hal-
ben Jahrhundert des Schweigens. Von Freunden sei er gewarnt worden, Sachs’
geistige Gesundheit, ihre ,,Zurechnungsfihigkeit” sei stark eingeschriankt. Er
habe sich dennoch nicht von seinem Besuch bei ihr abbringen lassen und sei von
Sachs mit ihren Verfolgungséngsten konfrontiert worden:

Sie erzdhlte mir dies alles ganz ruhig. Ich konnte nichts sagen, ich war ratlos. Ob
man sie dariiber unterrichtet hat, dass ich in Berlin aufgewachsen war und was ich
spiter erlebt hatte, weill ich nicht. Aber sie stellte mir keine einzige Frage, sie
wollte nichts iiber mich wissen: Nelly Sachs war nur mit sich selbst beschéftigt,
wihrend dieses Besuchs war ausschlieflich von ihr die Rede. Sobald sie vom
Thema ihrer Verfolgung zu anderen Fragen iiberging, sprach sie einfach und ver-
niinftig.

(Reich-Ranicki 2011)

! In einer TV-Sendung des SWR iiber Ingeborg Bachmann hatte sich Reich-Ranicki
bereits 2001 wie folgt geduBert: ,,Ich glaube, sie [Ingeborg Bachmann] ist die weitaus
bedeutendste Dichterin im 20. Jahrhundert. Man muss natiirlich auch verstehen, sie hat
den Nobelpreis nicht bekommen; Nelly Sachs hat ihn bekommen. Aber die [Ingeborg
Bachmann] ist ja auf einer viel hoheren Ebene als Nelly Sachs“ (Filmdokument Reich-
Ranicki 2001: 42. Minute). In Reich-Ranickis Buch Uber Ruhestirer. Juden in der deut-
schen Literatur (1993), das der Autor selbst ,,ergdanzungsbediirftig® (12) nennt, fiihrt er
Sachs in einer Liste exilierter jiidischer Schriftsteller an, die ,,am literarischen Leben der
deutschsprachigen Lander teilnehmen* (34); er nimmt Sachs’ Wendung von den ,,sinnvoll
erdachten Wohnungen des Todes* (34) auf, zitiert die Zeilen ,,Warum die schwarze Ant-
wort des Hasses / auf dein Dasein, Israel?* (49) oder nennt die Werke von Sachs, wie von
Paul Celan, als mogliche Zitatquellen fiir Ausstellungen oder andere Bemiihungen um
vielleicht gut gemeinte, aber wirkungslose Wiedergutmachungsversuche mit ihren ,,wei-
hevoll-elegischen® (38) Tonen. Auch in diesen Reden, die in ihren Urfassungen noch zu
Lebzeiten Sachs’ gehalten wurden (1969/1970), findet sich keine Auseinandersetzung
Reich-Ranickis mit dem Werk von Sachs. Den ersten Ansatz dazu stellt tatdchlich der
angefiihrte Kolumnentext aus dem Jahr 2011 dar.



Der Shoah-Uberlebende Reich-Ranicki traf auf jene Dichterin, die als ,,Dichterin
jiidischen Schicksals“ (Berendsohn 1974) bekannt und mit bedeutenden Preisen
geehrt wurde, der eigenen Verbringung in ein Konzentrationslager aber gerade
noch entkommen war.> Kann es dieser Ruf von der ,,Dichterin jiidischen Schick-
sals* gewesen sein, der Reich-Ranicki erwarten lieB, dass man nun iber ihn,
einen Uberlebenden und seine Erlebnisse, sprechen wiirde? Wire nicht eigent-
lich zu erwarten gewesen, dass der Kritiker die Dichterin besuchte, um etwas
iiber sie und ihr Werk zu erfahren? Auf diese iibliche Erwartung hatte Sachs
vermutlich reagiert.

Reich-Ranicki zeigt sich in seiner Kolumne nicht nur ratlos, sondern auch
verstdndnislos. Warum wohnte Sachs trotz des spédten Erfolges noch in ihrer
kleinen Wohnung im Arbeiterviertel (obwohl sie doch einem ,,groB3biirgerlichen
Milieu® entstammte, wie Reich-Ranicki am Ende seiner Kolumne festhélt)?
Warum begriifite sie ihn gleich so, als ob man sich schon lange gekannt hétte:
,.Die kleine, zarte und zierliche Dame hétte meine Mutter sein kdnnen. Sie be-
griiite mich herzlich und natiirlich, so herzlich, als wiirden wir uns schon seit
vielen Jahren kennen“ (Reich-Ranicki 2011)? Man kann vielleicht vermuten,
dass Reich-Ranicki einige notwendige Informationen nicht bekannt waren, oder
er ihnen zumindest keine Beachtung schenkte. Am Ende seiner Kolumne be-
hauptet er:

Nelly Sachs wurde 1891 in Berlin geboren, sie wuchs in grofbiirgerlichem Milieu
auf, lebte aber wiahrend des ,Dritten Reichs® in Stockholm in drmlichen Verhilt-
nissen. Die Lektiire von Selma Lagerlofs ,Gosta Berling® hat ihre eigenen literari-
schen Versuche angeregt. 1960 reiste sie in die Schweiz, nach Frankreich und
nach Deutschland; zuriick in Schweden erlitt sie einen psychischen Zusammen-
bruch. Sie starb 1970.

(Reich-Ranicki 2011)

Fakten werden hier zusammenhanglos dargeboten und so entstellt. Die Beziige
zwischen Leben und Werk von Nelly Sachs scheinen gar vollkommen unbekannt
zu sein. Sachs lebte sehr wohl im Dritten Reich, und zwar unter stindiger Ver-
folgung zwischen 1933 und 1940, bis ihr und ihrer Mutter nichts mehr blieb als
die Flucht und auf der Flucht ein Koffer mit wenigen Habseligkeiten. Lagerlof
spielte fiir die Werke von Sachs, die nach 1940 entstanden — also fiir eben jene
Werke, die Sachs auch in spéteren Jahren noch gelten (und verdffentlichen) lie3
— keine Rolle mehr. Die Shoah und ihre eigene Verfolgung wurden Grundlage
ihres Schreibens. ,,.Der Tod war mein Lehrmeister” (Dischner 1966: 108), sagte
und schrieb sie. Fiir die auf Reich-Ranicki so verstérend wirkende psychische
Erkrankung Sachs’ und fiir ihren Zusammenbruch 1960 war auBlerdem die Wie-

2 Berendsohn hatte Sachs bereits in einem Artikel aus dem Jahr 1949 eine ,Dichterin
judischen Schicksals“ genannt, noch bevor seine Einfithrung gleichen Titels 1974 er-
schien (Schauerte 2007: 44-45).
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derbegegnung mit Deutschland (neben anderen Faktoren) ausschlaggebend.
Seinen geplanten Bericht fiir Die Zeit verfasste Reich-Ranicki nicht mehr: ,,ich
war dazu nicht mehr imstande, ich kapitulierte.“ Reich-Ranickis Kapitulation als
Shoah-Uberlebender vor Nelly Sachs mag so verstindlich wie tragisch sein.
Auch anderen Uberlebenden der Judenverfolgungen mit eigenen Erfahrungen
der Arbeits- oder Konzentrationslager — wie Paul Celan, Lenke Rothman und
Rosi Wosk — war Sachs’ radikale Form des Mit- und Nach-Leidens zeitweise
unverstindlich (vgl. Fioretos 2010: 254-255).% Doch vergal auch Reich-Ranicki,
wie so viele vor und noch mehr nach ihm, das literarische Werk und verfiel auf
seine eigene Art der Person der Dichterin, indem er aufgrund einer personlichen
Begegnung eben nicht nur zur Person, sondern vor allem zum Werk schwieg.

Auf eine andere, aber ebenso ablehnende Weise war auch dem anderen
,GroBkritiker® der Bonner Republik, Fritz J. Raddatz, das Werk von Nelly Sachs
unverstindlich, ja unzuldnglich und unzugénglich. Zwar hélt er zu Beginn seiner
als Verwerfungen (1972) gesammelten literarischen Essays fest: ,,Wo Einwénde
gegen Autoren formuliert sind, wollen sie als Einwand gegen eine Gesellschaft
verstanden sein, die jene hervorbrachte* (1972: 7). Dahingehend kritisiert er in
seinem Essay Welt als biblische Saat: Nelly Sachs (1972: 43-51) eingangs die
,beweihrduchernde® Rezeption von Sachs in Deutschland. Sachs sei ,,inthroni-
siert worden zur Hohepriesterin des Judentums® (43); es gelte aber zu iiberlegen,
,wieweit Nelly Sachs eben eine deutsche Dichterin ist (45). Zu einer solchen
Uberlegung kommt es jedoch im gesamten Essay nicht. Stattdessen wird zu-
néchst auf Sachs’ frithe ,,blirgerliche Bildungsprosa einer hoheren Tochter” (45)
Bezug genommen und dann ihre Hinwendung zur jiidischen Mystik ausgebreitet:
»Da das Konstruktionsgesetz ihrer Lyrik nicht Deutung, sondern Umdeutung ist,
nicht rationaler Disput oder Kldrung der Konflikte, sondern Verklarung und
Kontemplation, wendet sie sich dem Chassidismus zu“ (45-46). Sachs’ Lyrik
werde aber durch ihre ,,alttestamentarische Devotion“ (48) steinern, zierlich und
monologisch. Eine , kerkerhafte Echolosigkeit™ (49), ,,partnerlose Exklamation®
und ,,Niedlichkeiten* (50) wirft Raddatz Sachs vor. Der finale Vorwurf oder
Verriss ist dann schnell formuliert: ,,das ist Frauenlyrik® (50).

Hatte Raddatz die deutsche Sprache anfangs noch die letzte Heimat von
Sachs genannt, so ,vertreibt® er Sachs zum Schluss recht wortlich selbst aus
dieser letzten Heimat und aus der deutschen Literatur — in zwei eingeklammerten
Satzen:

(Bemerkenswerterweise ist die englische Ubersetzung eine Verbesserung. Wo
,des Sandelbaumes* schlicht ,trees‘ heiflit, wo ,Die Ausfahrt im Sterben der Rétsel
Kometenschweif* herabgetont wird zu ,The enigmas trail of comets erupts in
death, ist der Pirouettenstil gliicklicherweise nicht nachgebildet und der Leser

3 Celan iiberlebte ein rumanisches Arbeitslager, Rothman und Wosk iiberlebten verschie-
dene Konzentrationslager. Rothman hat Sachs immer wieder von ihren Erfahrungen aus
den Konzentrationslagern erzéhlen missen (vgl. Dinesen 1994a: 183).
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gliicklicherweise davor bewahrt worden, die hochst realen Braunhemden in Pur-
pur verwandelt zu sehen.)
(Raddatz 1972: 50-51)

Was bei Reich-Ranicki eine Kapitulation aus eigener Betroffenheit und Ver-
standnislosigkeit ist, scheint bei Raddatz ,Verwerfungen‘ von fortgesetzter Igno-
ranz offenzulegen: Er weiB nicht und er will nicht wissen.” Er will vor den Zu-
mutungen, die Sachs’ Texte fiir den Leser bedeuten und bedeuten sollen, be-
wahrt sein.

Nelly Sachs und ihr Werk vermogen jedoch, die deutsche Literatur nach
1945 um eine wesentliche und belebende Andersartigkeit zu bereichern, wenn
man sie nicht mehr aus dem deutschen Sprach- und Kulturraum ausschlief3t,
sondern sie in dieses geographisch nicht fest umrissene Diskursfeld einbezieht.
Wesentlich sind Sachs und ihr Werk der deutschsprachigen Literatur nach 1945
nicht allein, weil Sachs mit vielen der noch heute bekannten und gelesenen Au-
toren jener Zeit in Korrespondenz stand und mit groler medialer Wirkung einige
viel beachtete Preise in den 1960er-Jahren erhielt (wie zum Beispiel den Frie-
denspreis des Deutschen Buchhandels 1965 und den Nobelpreis fiir Literatur
1966), sondern auch und vor allem aufgrund ihrer literarischen Leistung und
zeitgeschichtlichen Signifikanz. Nelly Sachs in der Betrachtung der Literatur
nach 1945 aufler Acht zu lassen, hiele einen wesentlichen Bezugspunkt der Zeit
zu missachten. Von ,kerkerhafte[r] Echolosigkeit“ (Raddatz 1972: 49) kann
eben keineswegs die Rede sein — es sei denn, man bezdge das ,Kerkerhafte’ auf
Sachs’ psychische Leiden und ihre Jahre in der Psychiatrie. Eine Gemeinheit, die
man Raddatz nur ungern unterstellen wollen wird.

Paradox hingegen ist wohl die belebende Andersartigkeit des Werkes von
Nelly Sachs, hat der Tod doch bei ihr alles durchsetzt — in seinen verschiedenen
Gestalten, von der Shoah bis zum Tod der Mutter am 7. Februar 1950. Leben
unter Bedrohung und Noch feiert Tod das Leben heiflen programmatisch zwei
ihrer Werke. Anders als direkt nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges, als ja
auch mit In den Wohnungen des Todes Sachs’ erste Buchveroffentlichung er-
scheinen konnte (wohlgemerkt im Ostberliner Aufbau Verlag), wollte man in
den 1950er- und 1960er-Jahren von Krieg und Tod nichts mehr wissen. Es ging
nun ums Leben. Da passte eine Stimme wie die Sachs’, die Leben unter Bedro-
hung sagte und vom Tod sprach, kaum ins Bild und zu den Lektiirege-
wohnheiten. Der vielfach falschlich idyllischen Literatur der unmittelbaren
Nachkriegszeit und der aufs Okonomische konzentrierten Wirtschaftswunder-
jahre wird bei Sachs ein Land und eine Welt lebender Toter entgegengesetzt.
Dass sich nach und also mit der Shoah wie mit der zur selben Zeit erfundenen

* Raddatz ist nicht der einzige Fall polemischer Ablehnung. Peter Rithmkorf und Albrecht
Holschuh kénnen in diesem Kontext ebenfalls genannt werden (vgl. Olschner 1992: 270
und 283). Vgl. auch Dinesens Einschédtzung einiger Passagen aus Raddatz’ ,Verwerfung®
als schillernd ,,zwischen Rassismus und distanziertem Achselzucken® (1986: 134).
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und erstmals eingesetzten Atombombe an dieser Grundbedingung und -beschrei-
bung der Welt nichts gedndert hat, wird von der Mehrheit heute noch griindlicher
verdringt als vor einigen Jahrzehnten. Es kann jedoch befiirchtet werden, dass
Leben trotz allen Wohlstandes und aller Verdnderung unter Bedrohung bleibt. Je
mehr wir den Tod in unserem Alltag verdrangen, desto virulenter wird seine
Bedeutung. Als Abwesendes ist er doch stets anwesend. Niemand entkommt
ihm. Oder wie es Norbert Elias in seiner Abhandlung Uber die Einsamkeit der
Sterbenden sagte: ,,Der Tod ist ein Problem der Lebenden® (Elias 1985: 10).
Damit sind Nelly Sachs’ Verdienste um das Spatwerk als literarisches Genre
nicht allein literarhistorisch fiir die Jahre bis zu ihrem Tod 1970 bedeutsam. In
dem MaBe, in dem wir uns selbst in einer spiten, also dem Tod nahen Welt zu
befinden wahnen, in dem MaB3e ist das Werk von Nelly Sachs aktuell und fiir das
Verstandnis unserer Welt essentiell. Wir brauchen es nur lesen zu lernen.

Dieses aber, das Lesenlernen, ist zwar das Zuerreichende, doch gleichzeitig
das Schwierigste. Nelly Sachs schrieb nicht wie andere vor ihr oder nach ihr. Sie
erschrieb sich, weil ihr alles (auch ihre Identitit) genommen worden war, sie las
sich die Welt auf ihre eigene Weise an und verlas ihre Kritik an der bestehenden.
Es ist leicht und oft vergessen worden, dass jede Poetik nicht nur eine Poetik (ein
Geschaffensein, eine Beschaffenheit) auf der Produktionsseite meint, sondern
auch die Rezeptionseite mit einschlieft. Nelly Sachs war sich dieser Zweiseitig-
keit jeder Poetik stets bewusst und forderte zu einem anderen, angemessenen
Lesen ihrer Texte und ihrer Welt auf.

Anhand der bisher unbeachteten spiten Prosa will ich eine neue Lek-
tiire(weise) des Spatwerks von Nelly Sachs versuchen und damit auch ihre Zeit,
die 1950er- und 1960er-Jahre, anders sehen helfen. Es sind nicht nur jene Jahre
des sogenannten Wirtschaftswunders und Aufbaus, sondern auch jene Jahre, in
denen viele (chemalige) Nationalsozialisten ins 6ffentliche und wirtschaftliche
Leben zuriickkehrten. Diese ,,Meister aus Deutschland“ — wie Paul Celan den
Tod in der Todesfuge nannte und Riidiger Safranski seine Heidegger-Biographie
betitelte — diese Generation der Meister aus Deutschland war es also auch, die
Nelly Sachs mit Preisen bedachte. Preise, die in ihrer Intention jedoch oft nicht
mehr waren als politisch-symbolische Wiedergutmachungsofferten zum eigenen
Nutzen, fiir das eigene Ansehen. Weniger ihr Werk wollte man ehren, als viel-
mehr die ,,Dichterin jiidischen Schicksals“. Diese dltere Generation lernte das
Werk von Sachs nicht lesen und las es wohl auch kaum.

Obwohl Sachs durch ihr Geburtsjahr 1891 selbst der dlteren Generation an-
gehorte, setzte sie all ihre Hoffnungen in die jiingere Generation, aus deren Mitte
einige heute Berithmte die Lektiire wagten; Paul Celan war darunter, auch Hans
Magnus Enzensberger, Ingeborg Bachmann, Ilse Aichinger und andere damals
junge Dichter. Thre Lektiiren konnten sich jedoch bis heute nicht oder kaum
durchsetzen und bleiben in einigen Aspekten ebenfalls hinter dem Anspruch der
Werke von Nelly Sachs zuriick. Bis heute dominiert die Lektiire der élteren Ge-
neration das Bild vom Sachs’schen Werk oder es werden anders verharmlosende
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Lektiiren vorgeschlagen (etwa einseitig mystische, religiose, biographische Stu-
dien). Eines der literarischen Hauptwerke jener Jahre der frithen Bundesrepublik
und europdischen Nachkriegszeit bleibt damit bis zum heutigen Tag ungelesen
und harrt seiner Entdeckung.

Auf die Frage hin, wie denn die Texte von Nelly Sachs nun zu lesen seien,
antwortete Aris Fioretos, Sachs-Biograph wie -Herausgeber und selbst Schrift-
steller, in einem 2013 gefiihrten Gesprich:

Sachs sagte selbst, und das wire vielleicht das Motto einer jeden Lektiire ihres
Werks — ob akademisch orientiert oder nicht —, sie sagte, es gehe darum, die
Wunde ,lesbar* zu machen. Was will das heifien? [...] Vielleicht geht es darum,
die Wunde nicht zu schlieflen. [...] Lesen als eine Féhigkeit, die der Interpretation
nicht unbedingt — jedenfalls in ihrer klassischen hermeneutischen Konzeption —
zugdnglich ist, ndmlich als eine Art Weiterschreiben der Wunde. [...] Die Wunde
,lesbar* zu machen, bedeutete fiir sie vielmehr: das Medium der Lektiire ist nicht
grundsitzlich verschieden vom Medium des Gedichts selbst. Sollte man sich auf
diese Vorstellung einlassen, miisste man das Verhéltnis zwischen Text und Ana-
lyse anders denken. Dann konnte die Lektiire zu einem Umgang mit dem Gedicht
werden, der ein Weiterschreiben ermoglicht.

(Fioretos 2014: 26-27)

Wie genau dieses Weiterschreiben aber aussehe, bleibe offen.

Meine Lektiire der spiten Prosa von Nelly Sachs ist genau das: der Versuch
des verdeutlichenden Weiterschreibens, des Lesbarmachens fiir ein Heute. Eine
solche Lektiire, wenn sie angemessen und wahrhaftig sein will, kann den Lesen-
den (und Schreibenden) jedoch nicht aussparen, sondern ihn nur soweit wie
moglich zuriicknehmen. Lesen und Schreiben sind von jeher miteinander aufs
engste verschrinkt; hier erfahrt diese Verschrinkung eine besondere Virulenz.
Es bleibt im Fall von Nelly Sachs und ihren Werken festzuhalten: der Leser hat
den oftmals schweren Gang der Texte mitzugehen. Oder, um es mit Nelly Sachs
zu sagen, die in ihrer Meersburger Rede 1960 programmatisch formulierte: ,,Wir
alle sind Betroffene* (NSW IV: 80).
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I Voraussetzungen

Die folgende Studie ldsst sich grob in drei Schritte gliedern. Im ersten Schritt
(Kapitel I) soll Grundsitzliches Kldrung finden: Kontext, These, Methodik. Dazu
werden zunéchst Betrachtungen zum Spétwerk von Nelly Sachs allgemein ange-
stellt, worauthin die Poetik der entstellten Darstellung eingefiihrt wird; es folgen
Uberlegungen zur Beziehung von Biographie und Werk sowie zur Periodisie-
rung des Gesamtwerks und darauthin die Definition des Textkorpus und die
Ordnung der spiten Prosa sowie ein Uberblick zur Forschungsliteratur; der erste
Schritt schlieBt mit Uberlegungen zum Lesen und seinem ethischen Moment.
Die Unterkapitel dieses ersten Teils schlieen alle jeweils mit einer thesenhaften
Zusammenfassung des Vorangegangenen: Es sind dies die Voraussetzungen fiir
den dann folgenden Durchgang durch die Texte des spiten Prosawerks. Im
zweiten Schritt (Kapitel II-IV) erfolgt in einem Verfahren aus Kommentierung
und Hermeneutik die Anwendung und Uberpriifung der vorher aufgestellten
Thesen zur Poetik der entstellten Darstellung. Der letzte Schritt (Kapitel V) ist
ein Resiimee.

I.1 Spatwerk: Nelly Sachs in der Nédhe des Todes

Manchmal liest man und wundert sich iiber das Gelesene. So gar nicht wie man
den Dichter, die Dichterin kennt. Hochst ungewdhnlich. Man geht dem nach,
eine detektivische Arbeit entspinnt sich, immer weitere Fiden werden gezogen
und verkniipft und schlieSlich wundert man sich wieder — ndmlich dariiber, wo
man anlangt.

Was in diesem Kapitel folgt, ist eine einleitende Anndherung an das Gesamt-
werk von Nelly Sachs, die eben dieses Werk in den Zusammenhang eines Epo-
chen, Gattungen und Sprachen iibergreifenden Diskurses zum Spitwerk stellt.
Erst vor dem Hintergrund eines als grundsitzlich und vielféltig ,spét* verstande-
nen Werkes kann ein Verstindnis der spiten Prosa einsetzen. Von der spiten
Prosa und ihrer expliziten Poetik aus gesehen, ldsst sich wiederum das Gesamt-
werk neu verstehen. Nelly Sachs: nicht wie bisher als die brave, psychisch
kranke Hausfrau, die in ihrer Freizeit Gedichte verfasste; sondern als die radikal
alle Konventionen hinterfragende Meisterin der deutschen Sprache — und in einer
spezifischen, das literarische Genre des Spatwerks betreffenden Néhe des Todes.
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I.1.1 Meister Eckhart, Martin Buber und das Zitieren

Dem Leser der Werke von Nelly Sachs wurde im zweiten Band der Kommen-
tierten Werkausgabe (im Jahr 2010 im Suhrkamp Verlag erschienen) ein Text
prasentiert, der als Teil der genannten Ausgabe vorgibt, ein Gedicht von Nelly
Sachs zu sein, das die Dichterin zu ihren Lebzeiten zwar nicht publizierte, das
uns nun aber posthum erreicht.

Ich habe iiberstiegen alle Berge
und all mein Vermogen

bis in die dunkle Kraft des Vaters
da horte ich ohne Laut

da sah ich ohne Licht

da roch ich ohne Bewegen

da schmeckte ich das was nicht war
da spiirte ich das was nicht bestand.

Dann wurde mein Herz grundlos
meine Seele lieblos

mein Geist formlos

und meine Natur wesenlos.
(NSW II: 247)

Im Kommentar der Herausgeberin Ariane Huml heif3t es zu diesem Gedicht, dass
es sich bei den ersten drei Zeilen laut Sachs um ein ,,Zitat des Mystikers Meister
Eckhart (1260-1328)“ handelt, ,,von dem sie [Sachs] mehrere Werke gelesen
hatte, darunter Das Buch der géttlichen Trostung und Vom edlen Menschen |...],
das sich in ihrer Bibliothek befindet“ (NSW II: 401). Zudem wird dort auf
Sachs’ Gedicht Im eingefrorenen Zeitalter der Anden aus dem Zyklus Noch
feiert Tod das Leben verwiesen, dessen neunte Zeile lautet wie die dritte Zeile im
oben zitierten Gedicht: ,,bis an die dunkle Kraft des Vaters — (NSW II: 134).
Beide Gedichte, Ich habe iiberstiegen und Im eingefrorenen Zeitalter der Anden,
entstanden laut Herausgeberin zwischen 1960 und 1961.

Allerdings versdumen die Kommentare zu beiden Gedichten, die dritte Paral-
lelstelle im Werk von Sachs anzufiihren. Diese findet sich in ihrem spiten Pro-
sawerk zu Beginn einer Aufzeichnung aus der Nervenklinik Beckomberga, da-
tiert auf den Oktober 1960. Dort heiflit es in Versform und die folgende, stark
zerrissene Prosa einleitend: ,,ich habe liberstiegen alle Berge / und all mein Ver-
mogen / bis an die dunkle Kraft des Vaters — (NSW 1V: 69). Alle drei durch
Parallelstellen verbundenen Texte wurden sehr wahrscheinlich Ende 1960 ver-
fasst, wihrend und/oder nach Sachs’ erstem Aufenthalt in der Nervenklinik
Beckomberga. Lediglich einer dieser drei Texte wurde von Sachs zu Lebzeiten
veroffentlicht: Im eingefrorenen Zeitalter der Anden. Mysterids bleibt der Kom-
mentar in der Werkausgabe, dass es sich laut Sachs um ein (verbindendes) Zitat
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von Meister Eckhart handele. Wann und in welchem Zusammenhang erwéhnte
dies Sachs? Wie lassen sich die drei Texte in ihrem erst jetzt wieder sichtbaren
Beziehungsgefiige lesen? Und schlieBlich: Welche Bedeutung kommt ihnen
somit in Sachs’ Schreiben Anfang der 1960er-Jahre zu?

In einem Brief vom 20. Oktober 1960 aus der Nervenklinik Beckomberga
schrieb Nelly Sachs an ihre langjéhrige Freundin Gudrun Dahnert in Dresden:

Es geht nun wieder, ich wage es kaum zu sagen, dem Lichte entgegen. [...] Der
Weg ist ein innerer — der Weg, den wir alle gehen miissen — der Weg des Mysti-
kers ist im Hohen Lied so beschrieben:

Ich habe iiberstiegen alle Berge — und all mein Vermdgen, bis an die dunkle Kraft
des Vaters. Da horte ich ohne Laut, da sah ich ohne Licht, da roch ich ohne Be-
wegen, da schmeckte ich das, was nicht war, da spiirte ich das, was nicht bestand.
Dann wurde mein Herz grundlos, meine Seele lieblos, mein Geist formlos und
meine Natur wesenlos.

(Briefe: 257-258)

Bis auf den Zeilenbruch und einige fehlende Satzzeichen entspricht das eingangs
zitierte Gedicht auch dieser Briefpassage. Eine weitere, vierte Parallelstelle ist
damit genannt, welche die Signifikanz noch verstiarkt, die Sachs dem Zitat im
Oktober 1960 offensichtlich zusprach. Der Brief an Gudrun Déhnert vom 20.
Oktober 1960 findet sich in der von Ruth Dinesen und Helmut Miissener be-
sorgten Auswahledition der Briefe von Nelly Sachs, die 1984 im Suhrkamp
Verlag erschien. Die Herausgeber vermerkten zu dem an Déhnert gesandten Zitat
folgende Herkunft: ,,Martin Buber, Ekstatische Konfessionen [...], hier eingelei-
tet von den Worten ,Nun spricht’ — so heil3it es bei Meister Eckhart — ,die Braut
im Hohenlied:...“. Das Buch befindet sich in der Bibliothek von Nelly Sachs*
(Briefe: 258, Anmerkung 3). — Dort kann man noch heute, dreiflig Jahre nach der
Veroffentlichung der Briefe der Nelly Sachs, eine Kopie eben dieser Ekstati-
schen Konfessionen (Leipzig 1921) aufschlagen — eine Kopie, die Walter
Berendsohn offenbar antiquarisch erworben hatte und Nelly Sachs mit folgenden
Worten der Widmung Ende 1958 oder zu Beginn des Jahres 1959 schenkte:
»Meiner lieben Freundin Li / mit herzlichen Wiinschen fiir ein / gedeihliches
Jahr 1959 // Walter [von fremder Hand in Bleistift hinzugefiigt:] [Berendsohn].«'

Es ist offenkundig, woher das von Sachs so oft und ausfiihrlich Ende 1960
benutzte Zitat stammt: aus Martin Bubers Ekstatischen Konfessionen — und nicht
aus dem erst 1961 erschienenen Band Das Buch der gottlichen Trostung und
Vom edlen Menschen von Meister Eckhart, auf das die Herausgeberin der spaten
Gedichte in ihrem oben zitierten Kommentar verweist. Ein Versdumnis, eine
Ungenauigkeit — keine Frage. Doch liegt mir keinesfalls daran, Kritik an der

! Die Bibliothek von Nelly Sachs ist, wic der GroBteil ihres Nachlasses, in der Kungliga
Biblioteket in Stockholm zu finden. Die Ekstatischen Konfessionen aus dem Besitz von
Nelly Sachs tragen dort die Signatur: NS 707.
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grundsiétzlich positiv hervorzuhebenden Arbeit von Aris Fioretos, Matthias
Weichelt und Ariane Huml zu iiben, die fiir die vierbdndige Kommentierte Aus-
gabe der Werke von Nelly Sachs verantwortlich zeichnen. Vielmehr geht es mir
darum, Sachs’ Umgang mit Zitaten — ihr ,Zitierwesen‘, wenn man so will — ex-
emplarisch, und das heifit die Signifikanz des Zitats ,,Ich habe {iberstiegen alle
Berge...“ im Besonderen, zu beleuchten. Verschleiert oder ungliicklich verdun-
kelt wurde eben dieses Zitat als vermeintliches Sachs’sches Gedicht posthum
verdffentlicht. Denn das oben von mir in seiner Ginze wiedergegebene Gedicht
Ich habe iiberstiegen alle Berge ist nichts weiter als das von Sachs in Zeilenform
gebrochene, nun zweistrophige Zitat aus Martin Bubers Ekstatischen Konfessio-
nen. Es ist nichts weiter — und doch viel mehr (und gerade deshalb sollte man der
Herausgeberin fiir die kleine Ungenauigkeit danken, ohne die es vermutlich nicht
zu einer Veroffentlichung im Werkzusammenhang gekommen wiére).

Schon immer gibt es Anspiclungen, Anleihen, Zitate — gekennzeichnet oder
nicht, verfremdet oder nicht — aus vorhergehenden Texten in den Werken nach-
folgender Dichter. Und jeder Dichter ist ein nachfolgender Dichter. Die Unter-
schiede zwischen Eigenem und Fremdem, zwischen Anspielungen, Anleihen und
mehr oder weniger direkten Zitaten sind oft schwer auszumachen. Man kann mit
einigem Recht behaupten, dass sich im Gesamtwerk eines jeden Autors die ver-
schiedensten Abstufungen zwischen Anspielung und Zitat finden lassen. Sachs
bildet in ithrem Gesamtwerk hierin keine Ausnahme. Héufig zitierte sie in eige-
nen Werken fremde Texte, die ihr teils so nah erschienen, dass sie manche Zitate
ostentativ wiederholte. Eines dieser Sachs’schen Ostinati bildet folgendes Zitat
aus dem Sohar: ,das Sinken geschieht um des Steigens willen®. Es findet sich
beispielsweise sowohl vor dem Gedicht Einer war, der blies den Schofar aus
dem 1947 erschienenen Band In den Wohnungen des Todes als auch wieder und
wieder in Briefen an verschiedene Empfanger, so etwa direkt im Anschluss an
das Zitat aus den Ekstatischen Konfessionen in Sachs’ Brief an Gudrun Dahnert
vom 20. Oktober 1960 (sieche oben; vgl. Briefe: 258 und NSW I: 15).

Wihrend das Zitat aus dem Sohar mehr oder weniger stets als Zitat von
Sachs kenntlich gemacht wurde oder zumindest durch den Empfanger ihrer
Briefe aufgrund ihres ersten Gedichtbandes als Zitat erkannt werden konnte,
stellt das Gedicht Ich habe iiberstiegen alle Berge selbst bei der so hdufig und
nicht immer offensichtlich bzw. ausdriicklich zitierenden Sachs eine Ausnahme
dar. In Zeiten diverser Plagiatsaffdren in der deutschen Politik und hitziger ge-
sellschaftlicher Diskussionen um das Urheberrecht und geistiges Eigentum
kommt der Sachs’schen Praxis plétzlich eine gewisse Brisanz und Aktualitit zu:
ein Zitat als ,eigenes‘ Gedicht. Wobei noch einmal ausdriicklich vermerkt sei,
dass Sachs dieses Gedicht nicht selbst zur Veroffentlichung brachte.”

2 Ein weiterer, dhnlicher Fall findet sich in Sachs’ erster Veroffentlichung, dem Prosaband
Legenden und Erzdhlungen aus dem Jahr 1920. Man kann bei Sachs’ Erzdhlung Wie der
Zauberer Merlin erloset ward von einer Adaption der 1804 erstmals erschienen Ge-
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Wie lasst sich dieses Zitat als Gedicht klassifizieren, deuten und interpretieren?
Im angloamerikanischen Raum und englischsprachigen Kontext gibt es fiir diese
Art der literarischen Praxis den Begriff des ,found poem‘ oder der ,found
poetry‘, die ihre Wurzeln in den Avantgarden des beginnenden 20. Jahrhunderts
hat. Man denke an kiinstlerische Bewegungen wie Dada oder aber Marcel
Duchamps ,readymades‘. Vorgefundenes und zumeist Alltdgliches wird entwe-
der bearbeitet (Collage, Montage etc.) und als eigenes Kunstwerk ausgestellt
oder ohne Bearbeitung gleich in einen neuen Kontext (den der Kunst) gebracht.
In der neuen Kontextualisierung konnte dann die kiinstlerische Leistung gesehen
werden. Im Fall von Sachs geht es vielmehr um eine Vorrangigkeit der Form vor
dem Inhalt. Selbstverstandlich muss angenommen werden, dass Sachs das Zitat
aus den FEkstatischen Konfessionen gerade deshalb immer wieder zitierte und
bearbeitete, weil es sie inhaltlich so sehr ansprach. Nicht umsonst stellte sie die
drei ersten Zeilen ihres ,found poem‘ oder ,Zitatgedichts® vor die bereits er-
wihnte Aufzeichnung aus der Nervenklinik Beckomberga, in der sie sich mit der
spezifischen Art ihres ,Wahnsinns® auseinandersetzte. Die Form ist hier dennoch
die wesentlichere Kategorie als der Inhalt. In Sachs’ Aufzeichnungswerk finden
sich immer wieder Formdiskurse, die gewissermaflen in dem ,Zitatgedicht Ich
habe iiberstiegen alle Berge einen Fluchtpunkt finden. Schon in einer Aufzeich-
nung vom 22. Mai 1951, also etwa ein Jahr nach dem sie zutiefst erschiitternden
Tod ihrer Mutter, wurde die Aufzeichnungsprosa von Sachs voriibergehend in
Versform gebrochen, um eben diesen Formdiskurs zu visualisieren: ,,Es ist
Abend, und keine Form / hdlt den Schmerz linger aus® (NSW IV: 54). Im Okto-
ber 1960 brach Sachs dann, wie bemerkt, ein bei Buber in Prosaform vorgefun-
denes Zitat in Verszeilen und stellte die ersten drei Verse dieses neuen, lyrischen
Formgebildes vor eine kurze Aufzeichnung, deren Prosaform wiederum durch
insgesamt 19 Gedankenstriche aufs Hochste gefdhrdet scheint: als konnte diese
Prosa jederzeit in eine Versform zerbrechen. Weniger die neue Kontextualisie-
rung des Zitats, als vielmehr seine ,Verformung® und Einbindung in einen spezi-
fischen Formdiskurs ist die eigentliche kiinstlerische Leistung von Sachs. Wir
begegnen Sachs in dem ,found poem® Ich habe iiberstiegen alle Berge auch als
Rhetorikerin und Stilistin.

Zugleich begegnen wir Sachs in diesem Gedicht aber eben nicht. Indem
Sachs aus Martin Bubers Ekstatischen Konfessionen zitiert, der Meister Eckhart
anfiihrt, welcher schlie8lich das Hohelied der Bibel in einer eigenen christlich-
mystischen Version wiedergibt, tritt Sachs als Person mit spezifischer Biogra-
phie zuriick, zugunsten eines ,Zitierwesens‘. Noch dazu handelt das Zitat von
gerade diesem Verschwinden der Personlichkeit im ekstatischen, mystischen
Moment. Dieses Verschwinden erhdlt durch Sachs’ Umgang, ihre ,Verformung*

schichte des Zauberers Merlin von Dorothea Schlegel sprechen (vgl. Hoyer 2014: 64-65).
Die Grenzen zwischen Epigonentum und nicht gekennzeichnetem Zitat sind dabei flie-
Bend.
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zusitzlich die Bedeutung eines Verschwindens im ,Zitierwesen‘, das zuriick-
weist auf eine Quelle, einen Urtext: das Alte Testament. Das ,Zitierwesen® ver-
bindet so die verschiedensten Zeiten, Rdume, Sprachen, Religionen und Schrift-
steller — vom hebriischen, alttestamentarischen Hohelied des Judentums iiber
den mittelalterlichen, mittelhochdeutschen, christlichen Denker Meister Eckhart,
iber den deutsch-jiidischen Gelehrten Martin Buber (und dessen Verdffentli-
chung aus dem Jahr 1909, die Sachs in einer Ausgabe von 1921 vorlag) bis hin
zur deutsch-jiidischen Dichterin mit schwedischem Pass in Beckomberga nahe
Stockholm (im Jahr 1960). Gerade diese Verbindung verschiedenster Zeiten,
Réume, Sprachen und Religionen scheint Sachs zum Thema jenes Gedichtes
gemacht zu haben, das als einziger von ihr selbst publizierter Text eine Zeile aus
den Ekstatischen Konfessionen verwendet. Es handelt sich, wie schon zu Beginn
erwihnt, um das Gedicht Im eingefrorenen Zeitalter der Anden aus dem Zyklus
Noch feiert Tod das Leben (erschienen 1961).

IM EINGEFRORENEN ZEITALTER der Anden

die Prinzessin im Eissarg

umarmt von kosmischer Liebe
Auferstehungsklar

mit dem Schicksal der Toten beschrieben schon
dem wurzelsuchenden gebiickten Blick
Nachtgeschau —

unbehelligt von Auflgsungssucht der Elemente
bis an die dunkle Kraft des Vaters —

da — hier —

steht sie —

Ferne im Fleisch gefangen
Zeichen fiir Untiefen

stumm leuchtend

blind atmendes Meergewichs —

Inmitten der rauchenden Arche der Angsttraume
aller fliichtenden Vergangenheitsschlepper

steht sie —

eine Gesalbte schon —

Inmitten der aus zanksiichtigen Sprachen neu errichteten
babylonischen Tiirme

und Pyramiden sehnsuchtsverrenkt

fiir hdusliches Sterben vermessen

steht sie

wéhrend die immer rinnende Endzeit im Ohr

die Rede der Ausgesetzten fiihrt —
(NSW II: 134-135)
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Die ersten beiden Zeilen des Gedichts beziehen sich auf eine Zeitungsnotiz, wie
Sachs selbst einmal gegeniiber ihrem franzésischen Ubersetzer Lionel Richard
erklarte (vgl. NSW IV: 106). Laut der Herausgeberin Ariane Huml ist dies ein
,Bezug auf eine in einem Eissarg eingeschlossene Mumie in den siidperuani-
schen Anden. Das hdchstens 12jdhrige Méadchen liel sich vor rund 500 Jahren
offenbar widerstandslos den Gottern opfern. Diese damals sensationellen Funde
(mittlerweile Weltkulturerbe) gingen zu Lebzeiten von Sachs durch die Welt-
presse™ (NSW II: 333). Gleichzeitig bemerkt Huml die mogliche Anspielung auf
das Mirchen ,Schneewittchen‘. Gleich zu Beginn des Gedichts werden also zwei
sehr verschiedene Kulturrdume und Zeiten in einem Bild verbunden (vgl.
Fioretos 2010: 262-263). Dies bestétigend ist in Zeile drei dann auch von einer
Umarmung durch ,.kosmische Liebe“ die Rede, von einer umfassenden, ein-
schlieBenden Geste, um in der niachsten Strophe die christliche Vorstellungswelt
einzubringen: ,,Auferstehungsklar®. In der vorletzten Strophe werden dann noch
die ,,babylonischen Tiirme* und die ,,Pyramiden erwédhnt. Fiir so manchen Le-
ser mag dies zunidchst wie ein recht beliebiges Durcheinander kultureller Re-
ferenzen wirken, quasi babylonisch. Doch das Miadchen — welches hier zur
,Prinzessin im Eissarg® wurde, und dessen Weg zur Opferung im Gedicht nach-
vollzogen wird — hat eine ,,dunkle Vision®, wie Sachs selbst ihre Wortfindung
,Nachtgeschau“ auf Nachfrage Lionel Richards erklarte (NSW IV: 106). Dank
dieser dunklen Vision tritt dem Maidchen vor ihrer Opferung alles zusammen,
16st sich nicht in einzelne Elemente einer (klaren, taghellen) Welt auf: ,,unbehel-
ligt von Auflosungssucht der Elemente®. Die Welt nicht in ihren Einzelheiten zu
sehen, ist das ,,Schicksal der Toten®, es ist ihr ,,wurzelsuchende[r] gebiickte[r]
Blick®, der sie ,,bis an die dunkle Kraft des Vaters* fithrt. Ein im wahrsten Sinne
des Wortes ,radikaler® Blick der Toten, den sich Sachs zu eigen macht. Viel-
leicht konnen wir uns die ,unio mystica‘ hier weniger als eine Einheit mit Gott,
als vielmehr einen Einheit schaffenden Blick am Rande des Todes vorstellen —
und als den lyrischen Versuch, eine Erklarung dafiir zu finden, wie das Madchen
freiwillig in den Tod gehen konnte.”

Die ,,Prinzessin im Eissarg* steht ,,da* und ,,hier, was nicht nur den Text des
Gedichtes und die Vergegenwértigung der ,,Prinzessin“ darin meinen konnte,
sondern ebenso die Auflésung der Gegensitze und Pole in der Einheit. Fiir die
Gegensitze, die ,,zanksiichtigen Sprachen® unserer Welt, ist sie nicht mehr emp-
fanglich. ,,Ferne” und ,,Untiefen” stehen ihr ndher, charakterisieren sie. Als
,,blind atmendes Meergewéchs® ist ihr ein anderes, ein alles verbindendes Sehen
zu eigen, aber keine individuelle Personlichkeit mehr. Und obwohl ,,fiir hdusli-
ches Sterben vermessen®, ist dem Médchen gleichzeitig der Widerspruch zum

3 Wie sehr die Geschichte um das Médchen aus dem Eis der Anden Sachs in ihrem litera-
rischen Schaffen um 1960 beschéftigte, legen auch die szenischen Dichtungen Der magi-
sche Tdnzer und Eisgrab, oder wo Schweigen spricht nahe — erstere erwihnt dieselbe
Legende, letztere bearbeitet sie.
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herkémmlichen Leben der ,,zanksiichtigen Sprachen® und eben des hduslichen
Sterbens moglich: ,,wihrend die immer rinnende Endzeit im Ohr / die Rede der
Ausgesetzten fithrt”. Sehr nah am Tod und den Toten hort man (vielleicht spricht
man sie auch) die Sprache der ,Ausgesetzten‘ — derjenigen, die unsere Welt, die
Welt der Lebenden, mit anderen Augen sehen, und fiir die wir die verschieden-
sten Bezeichnungen gebraucht haben und gebrauchen: Mystiker, Wahnsinnige,
psychisch Erkrankte.

Die letzte Wendung meiner Interpretation erhélt durch den unmittelbaren
werkgeschichtlichen Kontext von Im eingefrorenen Zeitalter der Anden eine
gewisse Plausibilitdt. Nicht nur entstand das Gedicht im Umfeld von Nelly
Sachs’ eigenem psychischen Zusammenbruch und ihrem anschliefenden Auf-
enthalt in der Nervenheilanstalt Beckomberga, sondern es ist auch Teil des Zy-
klus Noch feiert Tod das Leben, in dessen Gedichten immer wieder auf den All-
tag in einer Nervenheilanstalt Bezug genommen wird. Noch direkter berichtet
Sachs von diesem Klinikalltag in ihrem literarischen Werk nur in einigen Auf-
zeichnungen aus Beckomberga: Ich erwéhnte bereits die Aufzeichnung vom
Oktober 1960, die Zeit und Ort klar nennt. Der Verortung wie der Zeitangabe
des Schreibens wird allerdings sogleich mit einem Entfernen begegnet:

Beckomberga Krankenhaus
OKTOBER 1960

ich habe iiberstiegen alle Berge
und all mein Vermogen
bis an die dunkle Kraft des Vaters —

so ists geschehen — der Himmel iibte Zerbrechen — und ich Blindgewordene sehe
— Gnadenweg des Abdienens — Verzeihung annehmen zu diirfen — hochstes Gliick
sie zu geben. In einem Irrenhaus sehend zu werden! Keine Krankheit. Nur rau-
chender Irrtum in mir gewesen. »Bitte« nicht mehr so weit fort zu fallen von der
Wabhrheit — »Sinken geschieht um des Steigens willen« — Aber alle Kraft jetzt ge-
brauchend — allen Mut nun das Dunkel weiter zu durchschmerzen — die Anderen
vor meiner Tiir gehen — Abdienende gleich mir — fiir sie will ich mutig bleiben —
sie helfen mir — ich helfe ihnen — unsichtbare Rettung in Zeichen und Symbolen
begleitet uns schweigend fiihrt uns Sehendes an der Hand. Meine Uhr hat ein
schwarzes Ziffernblatt — Nachtzeit. »Aber der Tag ist in die Nacht eingeschritten«
— so wird von einem Zaddik erzéhlt — als sich das heilige Mal der Lehre bis zum
Morgen hinzog — so habe er zu seinen Jiingern gesprochen —

(NSW IV: 69)

Schon die Versform des dreifachen Zitats (Hohelied, Meister Eckhart, Martin
Buber) markiert eine Entfernung zur eigentlichen Prosa und verdeutlicht so auf
formaler Ebene das im Vers erwihnte Ubersteigen der Berge. Die drei Zeilen
sind aber auch als eine Entfernung von sich selbst oder dem eigenen Schreiben
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zu verstehen: Das dreifache Zitat wie die mehrfache Verwendung dieses Zitats
im eigenen Schreiben lassen sich als ein Fortschreiben vom Original bezie-
hungsweise des Originals verstehen. Eine weitere, vielleicht noch néher liegende
Deutung dieses ,Zitierwesens® ergibt sich, wenn wir uns den Rest des Eckhart-
Zitates bei Buber und dessen Kommentierung durch Buber ansehen:

,Nun vernehmet, was sie [die Braut des Hohenliedes| meint! dass sie spricht, sie
habe iiberstiegen alle Berge, damit meint sie ein Uberschreiten aller Rede, die sie
irgend iiben kann aus ihren Vermogen, — bis an die dunkle Kraft des Vaters, wo
alle Rede endet.* So ganz iiber die Vielheit des Ich, iiber das Spiel der Sinne des
Denkens gehoben, ist der Ekstatiker auch von der Sprache geschieden, die ihm
nicht folgen kann.

(Buber 1923: 16)

Ist das Zitieren und Fortschreiben in dritter Reihe bei Sachs somit ein Anzeichen
der Ekstase, da es nicht eigentliches, eigenes Sprechen aus der ,Vielheit des Ich*
ist?" Dass Sachs mit dieser Aufzeichnung aus dem Oktober 1960 ihre Art der
,ekstatischen Konfessionen‘ zu verfassen beabsichtigte, macht gleich der erste
Satz stilistisch wie formal wahrscheinlich: ,,so ists geschehen — der Himmel iibte
Zerbrechen — und ich Blindgewordene sehe — Gnadenweg des Abdienens — Ver-
zeihung annehmen zu diirfen — hoéchstes Gliick sie zu geben®. Der exzessive
Gebrauch von Gedankenstrichen illustriert zum einen das Zerbrechen durch den
Himmel. Zum anderen kann man ihn als Anzeichen und/oder Darstellung der
Ekstase lesen. Der Beginn wiederum, ,,s0 ists geschehen®, ist im wortlichen Sinn
einer ,confessio‘ zu vergleichen, einem Bekenntnis.

Doch ist es nicht mehr wie in fritheren Jahrhunderten eine ekstatische
Konfession des Glaubens, sondern eine Konfession des Wahns: ,,In einem Irren-
haus sehend zu werden! Keine Krankheit. Nur rauchender Irrtum in mir gewe-
sen“. Nelly Sachs wusste sich mit ihrem Werk durchaus in einer Tradition des
literarischen Wahnsinns. Je nach Epoche und seinen Symptomen ist der Wahn-
sinn prophetisches Sehen, mystische Ekstase, romantische Dichtungsinitiation
oder zu behandelnde Psychose (vgl. auch Kapitel 11.3.1). Zu allen diesen Epo-
chen des Wahnsinns lassen sich Anspielungen in ihren Werken finden. Aus der
Lektiire von Martin Bubers Vorwort zu den Ekstatischen Konfessionen entnimmt
Sachs, kdnnte man meinen, eine ,,denkwiirdige Einheit*: aus der ,,Gewalt des
Erlebnisses®, dem ,,Sagenwollen des Unsagbaren® und der ,,vox humana“ (Buber
1923: 5). Die Bedingung dieser Einheit, das heiflt das Erlebnis, ist allerdings eine
ganz andere als bei Buber beziehungsweise in den von ihm gesammelten Kon-

* In seinem Vorwort bemerkt Buber zur Auswahl: ,,Wenn ich aber iiberall das Unmittel-
bare suchte, so habe ich doch die Unmittelbarkeit der Uberlieferung nicht zum Grundsatz
fiir die Aufnahme gemacht* (Buber 1923: 8). Ahnliches kénnte im Fall von Sachs’ Auf-
zeichnung gelten. Das Zitieren eines zitierten Zitats kann nicht unmittelbar sein, aber so
wirken.

23



fessionen: Es ist nicht die Einheit mit Gott oder die darin erfahrene ,,Gottesfrei-
heit“, sondern gewissermallen ihr Gegenteil, ein Geschehen, das alle Religion in
Sachs’ Augen radikal in Frage stellt: die Shoah. Schon am 21. November 1947
hatte sich Sachs in einem Brief dahingehend an den jiidischen Religionsphiloso-
phen Hugo Bergmann geédufert:

Alle menschlichen Einrichtungen, auch die religidsen, haben sich so leer gelaufen,
wir kdnnen doch nur noch erleben, erleiden, im Dunkeln nehmen und weiterge-
ben. Es reicht ja doch kein Wort zu nichts mehr hin, von gestern zu morgen ist
eine Kluft wie eine Wunde, die noch nicht heilen darf.

(Briefe: 85)

Die beiden bisher eingehender betrachteten Texte, Gedicht und Aufzeich-
nung, sowie ihre Verwendung des Zitats haben zwei verwandte Aspekte sichtbar
gemacht: die ,Rede der Ausgesetzten und die ausgesetzte Rede (,,ein Uber-
schreiten aller Rede, die sie irgend iiben kann aus ihren Vermogen®, wie Sachs
es Meister Eckharts Auslegung des Hohelieds bei Buber entnehmen konnte). Es
ging fiir Sachs offensichtlich um die Grenzen des Darstellbaren, die Grenzen des
eigenen Wortes, der eigenen Sprache und Stimme. Selbst die vordergriindig so
erschiitternd autobiographische Aufzeichnung aus ihrer Zeit in der Nervenheil-
anstalt Beckomberga beginnt Sachs mit einem Zitat, fiahrt fort mit Anleihen
(beim eigenen Werk und anderen Autoren), literarischen Anspielungen und
weiteren Zitaten, auf die hier nicht weiter eingegangen werden soll. Erméglichen
es Sachs diese Zitate, Anleihen und Anspielungen schweigend zu sprechen? In
der szenischen Dichtung Eisgrab, oder wo das Schweigen spricht ,sagt das
Schweigen — vor allem das Schweigen, nicht nur im Titel (NSW III: 477-479).

Das ,Zitierwesen® ersetzt den Autor als biographische Entitdt durch die Pra-
xis des Zitierens. Der (auto-)biographische Entstehungshintergrund scheint in
Ich habe iiberstiegen alle Berge vollends widerlegt oder in ein Paradoxon auf-
gelost worden zu sein. Zum einen wissen wir aus Sachs’ Lebens- und Werkge-
schichte, dass es sich bei dem Text hochstwahrscheinlich um einen Ausdruck fir
die eigene Situation gehandelt haben muss. Zum anderen stammt nicht ein Wort
von Sachs selbst. In einem Moment grofiten personlichen Leids bringt sie sich
literarisch selbst zum Verschwinden, greift auf eine Tradition zuriick und in sie
ein. Sie gestaltet vorgefundenes Prosamaterial formal um. Doch das entstandene
lyrische Gedicht entspricht formal nicht Sachs’ iiblichem Stil, wie er in ihren
Gedichten bis 1961 vorzufinden ist. Wir sehen, wir lesen: zwei Sétze, zwei Stro-
phen, nur einen Punkt nach jedem Satz, also am Ende einer jeden Strophe, sonst
keinerlei Satzzeichen; eine Form von groBter Schlichtheit, Ruhe und Selbstver-
standlichkeit — und somit ganz das Gegenteil von Sachs’ vielfach gebrochenen,
spannungsreichen lyrischen Gebilden, die von zahlreichen Gedankenstrichen
geradezu zersetzt scheinen. Erst ab 1962, und damit gut ein Jahr nach der Nie-
derschrift von Ich habe iiberstiegen alle Berge, begann Sachs selbst lyrische
Gedichte von dhnlicher Schlichtheit, relativer Ruhe und einer gewissen Selbst-
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verstdndlichkeit zu verfassen. Die Rede ist von dem wvierteiligen Zyklus
Gliihende Rdtsel, dem Hauptwerk ihrer spéteren Jahre: kurze Gedichte von ihnen
eigener Dunkelheit, entstanden zumeist in Beckomberga (vor allem der erste,
bereits 1963 erschienene Teil). Erste Hinweise auf diese spéte lyrische Schreib-
weise von Sachs lassen sich zwar schon in dem anderen Zyklus aus
Beckomberga, Noch feiert Tod das Leben, finden (ich denke an Gedichte wie
Sehr leise im Kreislauf, Soviel Samenkorner lichtbewurzelt, Riickwdrts, und
besonders Diese Kette von Rdtseln, das auch thematisch-motivisch die
Glithenden Riitsel ankiindigt). Doch erst mit den Gliithenden Rditseln erreicht
Sachs’ spéte lyrische Schreibweise ihre volle Ausgestaltung und Geltung. Zwi-
schen der fritheren und der spiteren lyrischen Schreibweise steht das ,gefun-
dene‘ Gedicht Ich habe iiberstiegen alle Berge.

I.1.2  Spétwerk und Spatstil

Der Terminus ,Spétwerk® und die Rede von fritheren und spéateren lyrischen
Schreibweisen sind allerdings im Fall von Sachs problematisch. Zu viele ver-
schiedene literarische Phasen hat Sachs fiir eine einfache, nicht weiter differen-
zierte Verwendung des Begriffs ,Spatwerk® gestaltet und durchlaufen. Zunichst
wére natiirlich der von Sachs selbst gesetzte Bruch durch ihre Flucht und die
Shoah zu nennen. Alles vor 1943 Geschriebene sollte demnach nie wieder er-
scheinen oder auch nur bibliographisch erfasst werden. An den ersten Teil dieser
,lex Sachs® haben sich bis heute fast alle Forscher gehalten. Tatsdchlich war das
von Sachs seit circa 1943 verfasste Werk stilistisch ein radikal anderes als das
vor 1943. Sachs lieB ihr offizielles Werk damit als ein Spatwerk beginnen: Es
kam und kommt nach der Shoah, nach der alles entscheidenden Zisur in Ge-
schichte, Leben und Werk. Die ,Geburt® der Dichterin Nelly Sachs, ihr literari-
sches Beginnen fiele demnach mit dem Spétwerk auf paradoxe Weise zusam-
men. Doch auch das vor Sachs’ Flucht aus Nazi-Deutschland verfasste literari-
sche Werk — immerhin etwa dreifig Jahre kiinstlerischen Schaffens — war und ist
in vielerlei Hinsicht ein spites. Es wurde zumeist als neoromantisch und epigo-
nenhaft bezeichnet; man kénnte es auch spdsromantisch nennen.’

Die Jahre von 1943 bis zu Sachs’ Tod 1970 lassen sich kaum als ein Spét-
werk fassen. Vielmehr ist von mindestens drei groBeren Phasen auszugehen.
Wihrend in den Zyklen der 1940er-Jahre die ,,Sprache der Vielen* (Berendsohn
1965: 8), das lyrische Wir, und die Shoah vorherrschend sind, geht mit dem Tod
der Mutter im Jahr 1950 eine Hinwendung zum eigenen Identitdtsverlust und
einer folgenden Identitdtssuche einher. Dies ist ersichtlich an Zyklen wie den

> Kiinftige Forschungen mégen jedoch ein weitaus differenzierteres Bild der ersten drei-
Big Jahre ihres Schaffens zeigen und zeichnen. Erste Ansédtze und Anregungen hierzu
bietet Jennifer M. Hoyers Studie ,, The Space of Words “ (2014).
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Elegien auf den Tod meiner Mutter oder den autobiographischen Prosaaufzeich-
nungen Briefe aus der Nacht. Obwohl man in gewisser Hinsicht ab 1950 von
einer biographisch-personlichen Wende im Werk Sachs’ sprechen konnte, wird
das (lyrische) Ich in ihren Werken gleichzeitig weiter gestrichen und das Thema
des Leidens der Juden universalisiert zum Leiden aller Wesen. Was jedoch ge-
schah ab 1960, nach ihrem ersten Aufenthalt in Beckomberga, mit Sachs’
Schreiben? Wie schon angedeutet wurden ihre Texte (nicht allein die Gedichte,
sondern auch ihre szenischen Dichtungen) kiirzer, dichter, mehr noch als zuvor
zum Schweigen tendierend. Beginnt hier das eigentliche Spatwerk (wie mit dem
1965 in der Bibliothek Suhrkamp erschienen Band Spdte Gedichte angedeutet),
oder ist es nur die letzte Phase innerhalb des Spétwerks seit 1943 — spit, spéter,
am spétesten?

Auf den ersten Blick mag die Frage banal und unkritisch erscheinen. Waren
da nicht Theodor W. Adorno und in seiner Folge Edward W. Said, die sich beide
auf ihre Weise mit dem Begriff des Spitstils eingehend befasst haben. Insbeson-
dere Said trieb kurz vor seinem Tod die kritische Auseinandersetzung mit dem
oft unreflektiert gebrauchten Begriff des Spitstils voran, indem er Adornos Au-
Berungen zum Spitstil auf verschiedene Kunstwerke anwendete und so dessen
kritische Nutzbarmachung zeigte. Saids Essays 16sten nach ihrer posthumen
Herausgabe (die erste Ausgabe erschien 2006) gar einen kleinen akademischen
Trend aus, der den deutschsprachigen Raum allerdings bislang kaum erreicht hat
(bisher liegt auch keine deutsche Ubersetzung von Saids letzten Essays vor) —
und das trotz vieler frither Texte zum Thema aus eben diesem Raum. Den ersten
wichtigen Beitrag einer deutschsprachigen Auseinandersetzung mit der Diskus-
sion zur Idee des Spatwerks bietet Sandro Zanettis 2012 erschienene Habilitati-
onsschrift Avantgardismus der Greise? Spitwerke und ihre Poetik.’ Nicht jedoch

6 Zanettis Studie stellt ausfiihrlich und kenntnisreich die Begriffs- und Forschungsge-
schichte dar (die fiir ihn bis zu Plinius dem Alteren zuriickreicht) und entwickelt im An-
schluss daran eine Typologie des Spatwerks in zwei Teilen. Es kann festgehalten werden,
dass sich die jeweils fiinf Aspekte der beiden Typologien Zanettis in ausgepragter, ausge-
sprochener und exemplarischer Weise in Sachs’ Werken ab ca. 1943 nachweisen lassen.
Typologie 1, zur Feststellung, wie sehr ein Werk Spdtwerk ist, am Beispiel von In den
Wohnungen des Todes: es ist Folgewerk, indem es wesentliche Aspekte des Berliner
Frithwerks aufgreift (etwa das Thema Abschied); es ist Schwanengesang und Erinne-
rungsarbeit mit seiner Widmung (,,Den toten Briidern und Schwestern®); es ist ein Neu-
einsatz, weil Sachs hier mit dem spétromantischen Stil der Vorkriegsjahre bricht; es ist
jedoch nur bedingt eine Werkinszenierung (man denke an die als Chdre bezeichneten
Texte). Typologie 2, zur Feststellung, wie ein Spatwerk gemacht ist (wobei grundsétzlich
zwischen eher kumulativ und eher reduktiv erarbeiteten Spatwerken unterschieden wer-
den soll): Sachs arbeitet {iberwiegend kumulativ, indem sie aus den verschiedensten
Traditionen Anleihen aufnimmt, um sie dann jedoch zu substituieren, weil ihre Beziige oft
iberspannt sind und eher einem Bruch gleichkommen (wie es Zanetti fiir Holderlins Werk
annimmt, den er jedoch eher der reduktiven Seite der Spatwerk-Typologien zurechnet;
vgl. S. 323-324). Variation und Reanimation hat man Sachs’ Werken zwar bisher haufiger
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um einem akademischen oder sonst wie gearteten intellektuellen Trend blind zu
folgen, sei auf den Begriff des Spitstils eingegangen, sondern um die eingangs
gestellte Frage nach der mdoglichen Bedeutung von Ich habe iiberstiegen alle
Berge, Im eingefrorenen Zeitalter der Anden und der Aufzeichnung vom Okto-
ber 1960 in Sachs’ Schreiben zu beantworten. Dass zudem eine gewisse Verwir-
rung vorherrschen konnte, was die Verwendung der Begriffe ,Spiatwerk® und
,Spitstil® besonders im Fall von Sachs betrifft, diirfte hinreichend deutlich ge-
worden sein.

Zunichst ist zwischen Spatwerk und Spétstil zu unterscheiden. Mag der Spit-
stil einerseits das Spatwerk ausmachen oder begriinden, verfiigt andererseits
nicht jedes Spét- oder Alterswerk (hier noch gebraucht als ,das Werk entstanden
kurz vor dem Tod des Autors oder Kiinstlers®) iiber einen Spitstil im Sinne
Adornos. Fiir Adorno, wie auch wohl fiir Said, scheint klar zu sein: Nur die gro-
Ben Genies, wie zum Beispiel Ludwig van Beethoven, schufen Spatwerke mit
einem eigenen Spétstil. In seinem Essay zum Spdtstil Beethovens aus dem Jahr
1937 stellt Adorno gleich zu Beginn fest:

Die Reife der Spatwerke bedeutender Kiinstler gleicht nicht der von Friichten. Sie
sind gemeinhin nicht rund, sondern durchfurcht, gar zerrissen; sie pflegen der
SiiBe zu entraten und weigern sich herb, stachlig dem blolen Schmecken, es fehlt
ihnen all jene Harmonie, welche die klassizistische Asthetik vom Kunstwerk zu
fordern gewohnt ist, und von Geschichte zeigen sie mehr die Spur als von Wach-
stum.

(Adorno 1964: 13)’

Mit Blick auf Sachs’ Werk von etwa 1943 bis zu ihrem Tod 1970 lie3e sich eben
dies sagen: zerrissen sind sie, disharmonisch und setzen sich dadurch von Sachs’
vorangehenden Werken als Gruppe oder Werkepoche ab. Thre Zerrissenheit ist,
wie Adorno mit Blick auf den Spitstil Beethovens formulierte, sogar ,,fiihlbar in
Stiicken heiteren, selbst idyllischen Tones* (Adorno 1964: 14). Adorno kritisiert
im Anschluss daran die iibliche Sicht auf Spétwerke wie dasjenige Beethovens.
Dies sei eine Sicht, die Spiatwerke mit der ,riicksichtslos sich bekundenden
Subjektivitit erkldre. Adorno will gegen das ,,Cliché¢ >Subjektivismus<* arbei-
ten und benennt fiir dieses Vorhaben das ,,Formgesetz des Spatwerks™ als Lo-
sung (13-14). So stellt er mit Blick auf Beethoven und dessen Spatstil fest: ,,Das
Verhiltnis der Konventionen zur Subjektivitit selber mufl als das Formgesetz
verstanden werden, aus welchem der Gehalt der Spatwerke entspringt, wofern
sie wahrhaft mehr bedeuten sollen als rithrende Reliquien” (15). Auch in diesem
Punkt lieBen sich Sachs’ Werke nach 1943 ohne Probleme auf Adornos Formu-

attestiert (und es lassen sich auch Ansitze dafiir finden), meine Lektiire betont jedoch den
Bruch, der den Werken Sachs’ zugrunde liegt (vgl. in Kapitel .2 meine Ausfithrungen zur
Poetik der entstellten Darstellung).

’ Der Essay wurde 1934 geschrieben und 1937 zum ersten Mal verdffentlicht.

27



lierung anwenden. Oft wurde bemerkt, wie sehr Sachs auf gewisse Konventionen
zuriickgreift. Dies ist ersichtlich an ihrer Verwendung ldngst veralteter Worter
und Bilder wie dem von der Sehnsucht oder vom Schmetterling (Beispiele aus
dem oben zitierten Gedicht Im eingefrorenen Zeitalter der Anden sind ,,Prinzes-
sin®, ,,Arche* und ,,Gesalbte*). Den einen war dies eine Wiederbelebung, eine
Rettung der Sprache; den anderen erschienen sie als kritikwiirdige Klischees.
Neben diesen konventionellen, veralteten Bildern und Wortern stehen Wortneu-
schopfungen im Werk von Sachs; dem einen sind diese innovativ, dem anderen
zu eigenwillig und subjektiv (wieder ist aus Im eingefrorvenen Zeitalter der An-
den ein Beispiel zu nennen: ,,Vergangenheitsschlepper®).

Fiir Adorno sind wahrhafte Spatwerke keine Reliquien, weil die Subjektivitét
des sterbenden oder dem Tod nahen Kiinstlers sich langsam aus dessen Werken
zuriickziehe, wie eben an dem Einbruch von gewissen Konventionssplittern ins
Werk ersichtlich sei. Die Subjektivitit, ,,als sterbliche und im Namen des Todes,
verschwindet in Wahrheit aus dem Kunstwerk™ (Adorno 1964: 15). Der Tod sei
dem schaffenden Menschen eigen, nicht aber dem geschaffenen Kunstwerk, in
dem der Tod nur Allegorie sein konne. ,,Das verfehlt die psychologische Deu-
tung. Indem sie die sterbliche Subjektivitit zur Substanz des Spatwerkes erklart,
hofft sie bruchlos im Kunstwerk des Todes innewerden zu kénnen; das bleibt die
triigende Krone ihrer Metaphysik® (16). Die Konventionen werden daher beim
spaten Beethoven

Ausdruck in der nackten Darstellung ihrer selbst. Dazu dient die oft bemerkte
Verkiirzung seines Stils: sie will die musikalische Sprache nicht sowohl von der
Floskel reinigen als vielmehr die Floskel vom Schein ihrer subjektiven Be-
herrschtheit: die freigegebene, aus der Dynamik geldste Floskel redet fiir sich.
(Adorno 1964: 16)

Man konnte, wenn man denn wollte, in dem ,found poem* Ich habe iiberstiegen
alle Berge exemplarisch die Negation von Subjektivitit im Werk von Sachs
sehen. Nicht ein Wort stammt von ihr. Ist es der Sieg der Konvention? Wéren
Sachs’ Texte nach 1943 daher als Allegorien des Todes zu lesen?

Mit Edward W. Said und seinen Studien aus On Late Style lieen sich wei-
tere Hinweise filir diese Lektiire von Sachs’ Werken hinzufiigen. Said verstand
Adorno selbst als einen ,Spatstilisten® und sammelte Hinweise zur Idee des Spét-
stils aus Adornos gesamtem Werk, um sie in seine eigenen Uberlegungen zum
gleichen Thema aufzunehmen. Nach Said muss es eine Zasur zwischen Vorher
und Nachher geben, auf die ein spates Werk folgt, das unzeitgemil, fragmenta-
risch und disharmonisch sei. Charakteristisch fiir den Spétstil nach Said sind die
Néhe des Todes (in welcher Form auch immer), das Abschaffen des Selbst, un-
versohnliche Spannung, nicht aufzulosender Widerspruch und ,a sort of
deliberately unproductive productiveness going against*, ein Schweigen mithin.
Said versteht das Spatwerk eines so beschriebenen Stils als eine Form des Exils
(Said 2007: 7-8). Wieder konnte man fiir das Werk von Sachs anhand zahlrei-
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cher Beispiele ihres Schaffens seit 1943 Anhaltspunkte finden, die es folgerich-
tig erscheinen lieBen, das Sachs’sche Werk als ein Spatwerk auch im Sinne von
Said zu beschreiben. Wieder lieBe sich der Werkzusammenhang von Ich habe
tiberstiegen alle Berge als ein radikaler Kulminations- oder Hohepunkt dieses
Spitstils anfiithren. Doch es bleibt ein schwerwiegendes Problem, das dieser
Sicht widerspricht: Auf Ich habe iiberstiegen alle Berge und den Zyklus Noch
feiert Tod das Leben folgte in Sachs’ Werk eine Reihe von lyrischen Gedichten
und szenischen Dichtungen, die sich in einigen wesentlichen Punkten dem Spét-
stil nach Adorno und Said widersetzen.

Das letzte Gedicht des Zyklus Noch feiert Tod das Leben endet mit folgenden
Zeilen:

Im blauen Norden der Windrose
wachend zur Nacht
schon eine Knospe Tod auf den Lidern

so weiter zur Quelle —
(NSW II: 151)

Diese beiden letzten Strophen des Gedichts So einsam ist der Mensch werden
von dem néchsten auf sie folgenden Gedicht im publizierten Werk Sachs’, also
dem ersten Gedicht des Zyklus Gliihende Rdtsel, scheinbar beantwortet:

DIESE NACHT

ging ich eine dunkle Nebenstralle
um die Ecke

Da legte sich mein Schatten

in meinen Arm

Dieses ermiidete Kleidungsstiick
wollte getragen werden

und die Farbe Nichts sprach mich an:
Du bis jenseits!

(NSW II: 154)

Als wire der Schritt tiber die Grenze zwischen den beiden Gedichten, zwischen
den beiden Zyklen getan worden. Und mit dem Schritt in ein Jenseits (welches
Jenseits, das sei hier unbeantwortet) geht ein anderer Stil einher. In sich ist das
Gedicht nun nicht mehr fragmentiert; es ist ruhiger, flieBender und ausgegliche-
ner als etwa noch Im eingefrorenen Zeitalter der Anden; Konvention und Sub-
jektivitit liegen nicht mehr im Wettstreit miteinander. Das eben noch durch
Adorno und Said gewonnen geglaubte Bild vom Spitwerk brockelt. Sicher,
Sachs war im Kanon der beiden Autoren nicht vorgesehen. Doch ebenso wenig
diirfte ihnen recht gewesen sein, dass ein Werk so genau zu ihrer Beschreibung
des Spétstils passen will, welches beinah dreiflig Jahre umfasst (keineswegs nur
die letzten Jahre vor dem Tod, sondern das gesamte ,giiltige* Werk einer Dichte-
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rin), und welches verschiedene Phasen aufweist. Die letzte dieser Phasen wird
zudem ausgerechnet von einem Stilwechsel geprigt, der dem beschriebenen
(oder bevorzugten?) Spétstil von Adorno und Said widerspricht.

Damit diirfte deutlich geworden sein, inwiefern sich Adorno und Said zwar
um eine kritische Reflexion des Begriffspaars Spatwerk/Spétstil verdient ge-
macht haben, wie sehr sie aber dennoch Geschmacksurteilen und biographischen
Pramissen verhaftet geblieben sind. Edward Said deutet die Grenzen seiner kriti-
schen Auseinandersetzung mit dem Begriffspaar selbst an, wenn er eine andere
Form des Spitstils (ndmlich das Gegenteil des von ihm bevorzugten) anspricht
und sogleich fallen lisst. Mit Shakespeare und anderen Autoren, auch antiken
wie Sophokles, sieht er im angloamerikanischen Raum eher ein Verstindnis von
Spiétstil vorherrschen, dem er entgegen wirken will: ,,a special maturity, a new
spirit of reconciliation and serenity* und ,,a remarkable holiness and sense of
resolution® (Said 2007: 6). Gegen Ende von Saids posthumer Verdffentlichung
On Late Style trug der Herausgeber zudem einige Texte und Textpassagen des
Autors zusammen — Glimpses of Late Style —, die sich ebenfalls auf Beispiele
von Spitstilen beziehen und in denen Said selbst Zweifel an seiner Konzeption
des Spitstils zu duBlern scheint. Mit Blick auf Schriftsteller wie James Joyce und
T. S. Eliot bemerkt Said: ,,Literary modernism itself can be seen as a late style
phenomenon (Said 2007: 135). Noch so eine verallgemeinernde Behauptung,
fiir die vieles spricht — und auch einiges dagegen. Im Kontext der deutschen
Literatur unmittelbar nach 1945 liee sich in gewisser Hinsicht und mit Ein-
schrinkungen von einer Epoche des Spétstils unter den Lyrikern sprechen. Man
denke an den ,spdten‘ Gottfried Benn oder Bertolt Brecht. Doch gerade mit die-
sen beiden Dichtern hitte man einen Spitstil gewéhlt, wie ihn Adorno und Said
nicht beschrieben. Was tun? Der Spétstil nur eine biographistische Chimire, ein
unhaltbares literaturwissenschaftlich-theoretisches Konstrukt? Einiges, meine
ich, spricht dennoch dafiir, von einem Spitstil im dargestellten Sinn auszugehen.
Ein Stil, der sich durchaus in sehr dhnlichen Varianten bei vielen Autoren finden
lasst und der kaum zu ignorieren ist; ein Stil jedoch, der sich weder epochal,
noch chronologisch-biographisch festlegen ldsst.

Gordon McMullans rezeptionshistorische Untersuchung Shakespeare and the
Idea of Late Writing. Authorship in the Proximity of Death (erschienen 2007)
bietet Hilfe in Form von kluger Kritik. Mit McMullan schlage ich vor, als Aus-
gangspunkt die Ndhe des Todes zu nehmen, den Tod jedoch nicht zwingend und
allein als den Tod des Autors selbst zu verstehen. Anhand der Spatwerk-Rezep-
tion von Shakespeare stellt McMullan fest, dass es sich in jedem Fall um eine
Zuschreibung des Spatwerks oder Spdtstils handele. Es gebe nichts Natiirliches,
meint McMullan, ,,about the lateness in question. Either it is subsequently
imposed by critics as a product of hindsight or it is consciously adopted by the
artist in order to determine posterity’s understanding of his work® (McMullan
2007: 62). Das ist gegen das nicht hinterfragte, transhistorische Phinomen eines
(chronologisch-biographischen) Spétstils geschrieben, wie ihn McMullan ganz
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richtig bei alteren Theoretikern und Autoren vorgefunden und sehr aufschluss-
reich dargestellt hat. Jedoch kann ich McMullan nicht zustimmen, wenn er das
Phénomen eines Spatstils schlieflich ganz in Frage stellt. Sicherlich sind viele
der aufgefiihrten Merkmale des Spitstils nach Adorno und Said fiir jeden einzel-
nen Fall neu zu beschreiben. Dennoch bleiben, meines Erachtens, die auffilligen
Ubereinstimmungen der verschiedenen Stilausformungen in der Nihe des Todes
bestehen — wie im Fall von Sachs angedeutet —, Stilausformungen entlang der
von Adorno und vor allem Said offengelegten und von McMullan zusammenge-
tragenen bindren Kombinationen: konventionell/subjektiv, fragmentarisch/ganz,
disharmonisch/harmonisch, unversdhnlich/versdhnlich und so weiter (vgl.
McMullan 2007: 45). Diese Komponenten des Spétstils sind Teil einer Tradition,
sind weder transhistorisch noch biographisch/natiirlich (im Sinn von: unreflek-
tiert vor dem eigenen Tod des Autors), sondern unterliegen der Geschichte und
mit ihr den kommenden und gehenden Moden.

Mit McMullans antibiographischer Bewusstseins- oder Traditionsformel ist
fiir den eben hier besprochenen Fall der letzten, spiaten Werke Sachs’ viel ge-
wonnen. Gerade im deutschsprachigen Raum, so zeigt McMullan, waren das
Spatwerk und der mit ihm verbundene Spitstil ein langst sehr bekannter, viel
besprochener Topos in Kunst und Literatur, als Sachs sich zu Beginn der 1940er-
Jahre fiir die Zasur ihres Werkes entschied und sie als solche selbst sehr frith und
ganz bewusst darstellte. Noch dazu eine Zédsur im Zeichen eines spezifischen und
ungeheuerlichen Todes: der Shoah. Die Werke, die unmittelbar auf diese be-
stimmte Ndhe des Todes folgten, waren deshalb Werke in einer ,,Sprache der
Vielen®, wie bereits erwdhnt. Der Tod der Mutter im Jahr 1950 bedeutete dann
eine andere, wiederum spezifische Ndhe zu einem anderen Tod. Sachs entschied
sich auch hier ganz bewusst fiir eine literarische Auseinandersetzung mit diesem
Tod, so zu sehen an den Elegien auf den Tod meiner Mutter und den Briefen aus
der Nacht. Der dritten und letzten Zasur liegt abermals eine spezifische Néhe
zum Tod zu Grunde, die Sachs in der Nervenheilanstalt Beckomberga fand und
literarisch untersuchte. Es ist die Ndhe des Todes im Wahnsinn — einem Wahn-
sinn, der die eigene Personlichkeit zutiefst gefdhrdet und manchmal, vielleicht
fiir eine bestimmte Zeit nur, ganz abschafft oder ,,ausschaltet (um Sachs’ eigene
Formulierung zu benutzen, siche unten). Das Jenseits der eigenen Person war die
spezifische Néhe des Todes, auf die zum letzten Mal ein ,neuer® Spitstil im
Werk von Sachs folgte. Ganz bewusst gestaltete sie in diesem ruhigeren, dichte-
ren, kiirzeren Spétstil (ihrer tatsdchlich letzten zehn Lebensjahre) das eigene
psychische Leiden und das Leben in der Nervenheilanstalt sowie das Jenseits der
eigenen Personlichkeit. Sachs erreichte damit literarisch nach 1960, was ihr
schon lange ein literarisches Anliegen gewesen war: ,.Du wirst [...] meine wie-
derholt ausgesprochene Bitte verstanden haben, dafl ich hinter meinem Werk
verschwinden will, daB ich anonym bleiben will [...]. [Ich] will, daB man mich
génzlich ausschaltet — nur eine Stimme, ein Seufzer fiir die, die lauschen wollen*
(zit. nach Fioretos 2010: 6). Diese in ihrer Wahl der Worte doch erstaunlichen
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Sdtze gingen am 25. September 1959 an Walter A. Berendsohn, den Literaturhi-
storiker, Freund und Forderer, der eine erste Monographie zu Nelly Sachs zu
veroffentlichen intendierte, die jedoch erst nach dem Tod von Nelly Sachs er-
schien (Fioretos 2010: 7; vgl. Berendsohn 1974). Diese Sétze an den Freund sind
nicht allein Ausdruck einer Verfolgungsangst, die sie Ende der 1950er-Jahre — zu
Zeiten beginnender 6ffentlicher Bekanntheit und folgender kurzer Berithmtheit —
immer wieder durchlitt. Ein Ausdruck des Verschwindens der Autorpersonlich-
keit aus dem literarischen Text waren bereits die ,,Sprache der Vielen“ der
1940er-Jahre und die von mir oben zitierten brieflichen AuBerungen an Hugo
Bergmann: ,,wir kdnnen doch nur noch erleben, erleiden, im Dunkeln nehmen
und weitergeben® (Briefe: 85). Schon im Jahr 1947 stilisierte sich Sachs ganz
bewusst als eine Art literarisches Medium, durch das die Zeiten hindurchgehen.
Das ,Ausldschen® der eigenen Personlichkeit ist bereits nach der ersten Zésur in
ihrem sich entwickelnden literarischen Programm angelegt. Es lieBe sich auch
von vielfdltigen Schwellensituationen sprechen, die Sachs grundsétzlich in ihren
Gedichten und szenischen Dichtungen gestaltet hat. Damit wird deutlich: die
Ziasuren haben wir uns in allen drei Féllen bei Sachs (und wohl iiberhaupt) eher
als einen graduellen Ubergang vorzustellen, mit Kontinuititen und ganz be-
stimmten, auffilligen Neuerungen.

Mit dem ,Zitierwesen® des ,gefundenen Gedichts® Ich habe iiberstiegen alle
Berge und seinem niheren Kontext ist also der Ubergang zur letzten Ausfor-
mung eines Spitstils bei Nelly Sachs markiert. Diesem erneuten Ubergang in ein
letztes Spéatwerk liegt das Jenseits der eigenen Personlichkeit als spezifische
Néhe zum Tod zugrunde. Die zweite und letzte Strophe des Gedichts Ich habe
tiberstiegen alle Berge hat bezeichnenderweise eben dieses Jenseits zum Inhalt.
Sie sei deshalb noch einmal zitiert:

Dann wurde mein Herz grundlos
meine Seele lieblos

mein Geist formlos

und meine Natur wesenlos.
(NSW 1I: 247)

In der Wesenlosigkeit des mystischen Moments erkannte Sachs wohl die ange-
strebte ,Ausloschung® ihrer eigenen Person wieder. Es war ein historisch-literari-
sches Beispiel, wie die Erfahrungen aus der Nervenheilanstalt Beckomberga
Sachs ein gegenwirtiges Beispiel dafiir waren. Es mag Zufall sein, dass Sachs
ausgerechnet dieses Zitat aufgriff; wie sie dieses Zitat literarisch aufgriff, verar-
beitete und in einen Werkzusammenhang stellte, war sicher nicht zufallig. Sachs’
Texte sind nicht als literarisch-biographische Zeugnisse misszuverstehen; sie
gestaltete sie bewusst als literarische Zeugnisse, als Spéatwerke und sich als pro-
phetische Dichterin, die nicht Zeugin, sondern unpersonliches Zeugnis zu sein
behauptete. Es ist nicht der Tod, der ins Werk eingreift und dort zu finden ist,
wie Adorno bemerkte, sondern es ist die Allegorie des Todes, der wir im Text
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