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3. Vom Todestango zur Todesfuge

4. Der spatmittelalterliche Totentanz

5. Totentanz, Todestango und Todesfuge

1 Paul Celans Todesfuge gilt als eines der bekanntesten Gedichte der
Shoah-Literatur. Mehrmals wurde das Gedicht in Bezug auf seine
musikalischen Elemente untersucht, insbesondere im Hinblick auf
Ahnlichkeiten zur musikalischen Fuge, die schon im Titel des Ge-
dichts angedeutet werden. Eng mit musikalischen Elementen sind
auch Tanzelemente verbunden, die im Gedicht auftauchen. Der Tanz
ist dabei nie Ausdruck der Lebensfreude oder der Vitalitat, sondern
stets mit dem Tod verbunden, sowohl in der grausamen Realitat des
Lagers als auch als Andeutung der kulturellen bzw. literarischen
Zusammenhange des Todestangos und des Totentanzes. Da diese
Tanzelemente in der Forschung bisher kaum thematisiert wurden,
versucht diese Studie, den Zusammenhang und die daraus entstehen-
den Konnotationen bzw. deren Einfluss auf die Interpretation des
Gedichtes aufzuweisen.
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Tanz und Tod in Paul Celans Todesfuge

1. Der Todestango

2 Die Verbindung zwischen Juden und Tango im Zweiten Weltkrieg, die
einen grausamen Ausdruck im Todestango findet, ist vielfaltig. Nach
dem Ersten Weltkrieg erreichte der Tango, aus Studamerika kom-
mend, die europaische Szene, wo er sich in den Kabaretten, vor allem
in Paris, verbreitete und seinen distinktiven melancholischen Charak-
ter annahm, wie Hess (1996 : 21) in seiner Studie uber den Tango um-
fassend darstellt.

3 Dieses Tanz- und Musikgenre, das die Musik- und Unterhaltungss-
zene der burgerlichen Gesellschaft der zwanziger und dreifSiger Jahre
charakterisierte, verbreitete sich ebenfalls im jidischen Milieu, wo es
ins Jiddische tbersetzt wurde und von den Juden als ,Vehikel, um die
Schwierigkeiten ihres alltaglichen Lebens auszudricken* (Biagini
2004 : 4), benutzt wurde. In den Kriegsjahren blieb der Tango im
judischen Umfeld weiterhin prasent: Auch in den Ghettos und in den
Konzentrationslagern griffen musikalische Haftlinge u.a. auf den
Tango zurtick, um ihren Gefiihlen Ausdruck zu verleihen. Wir wissen
z.B. dank der Berichte von einigen Uberlebenden der Konzentrations-
lager, die Gilbert (2005 : 155-157) in ihrer Studie analysiert, vom
»lango fun Oshvientshim“ (Der Tango von Auschwitz), den ein
judisches Madchen zu der Musik eines Vorkriegstangos geschrieben
hatte. Weitere Belege fiir das Vorkommen des Tangos sowie weiterer
Tanzmusik in Konzentrationslagern verdanken wir Alexander Kulisie-
wicz, einem polnischen Studenten und Amateur-Musiker, der
wahrend seiner Jahre als Inhaftierter des Konzentrationslagers Sach-
senhausen mehrere Hunderte von im KZ entstandenen Liedern aus-
wendig lernte und nach dem Krieg in einem Archiv sammelte.

4 Der Tango pragte auch auf eine andere, grausame Weise das Leben
der KZ-Haftlinge, und zwar in Form des sogenannten ,Todestango*.
Dieser war im engeren Sinne der Titel eines Liedes, das in den Kon-
zentrationslagern auf Befehl der SS-Leitung auf Musik eines Vor-
kriegstangos von Eduardo Bianco verfasst wurde. Im weiteren Sinne
wurde mit ,Todestango“ aber auch allgemein die Praxis der SS be-
zeichnet, einen Teil der Haftlinge dazu zu zwingen, Tango und andere
modische Tanzmusik der Zeit zu spielen, wahrend andere Inhaftierte
Graber schaufelten oder zu den Gaskammern gebracht wurden. Ge-
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Tanz und Tod in Paul Celans Todesfuge

rade auf diese makabre Praxis verweist auch das Gedicht Celans: ,Er
ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr andern singet und spielt®.
(Celan 2003 : 101-102) Um den Zusammenhang des Todestangos bes-
ser zu verstehen, lohnt es sich, einen Blick auf die Rolle der Musik in
den Konzentrationslagern der NS-Diktatur 1933-1945 zu werfen.

2. Die Musik in den Konzentra-
tionslagern

5 Die Musik war auf zweierlei Weise in den Konzentrationslagern
prasent. Wie schon oben kurz erwahnt, gab es Musik, die auf Initia-
tive der Inhaftierten entstand und von der SS-Leitung toleriert
wurde. Diese Art von Musik, meistens einfaches Musizieren oder Sin-
gen, fand in den wenigen freien Stunden des Lageralltags statt und
betraf nur wenige privilegierte Haftlinge, die dafiir noch die musikali-
schen Kenntnisse, aber vor allem die Zeit und die Energie hatten (vgl.
Fackler 2000 : 368).

6 Neben dem selbstbestimmten Musizieren, das eine positive Wirkung
haben konnte (Fackler 2000 : 366ff), gab es in den Konzentrationsla-
gern auch eine zweite Form der Musik, die von der SS-Leitung auf-
gezwungen wurde. Die Musik war namlich ein fester Bestandteil des
Terrorapparats der Nationalsozialisten und pragte somit das Alltag-
sleben der Konzentrationslager. Sie wurde zum einen benutzt, um die
alltaglichen Aktivitaten des Lagers musikalisch zu betonen: In vielen
Konzentrationslagern spielte eine aus Haftlingen zusammengestellte
Lagerkapelle beim Aus- und Einmarsch der Arbeitskommandos. Zum
anderen hatte die Marschmusik, wie Gilbert in ihrer Studie feststellt,
auch eine weitere Funktion: ,Sie gab etwas Ordentliches, fast
Militarisches zu dem, was sonst eine erbarmliche Prozession von
geschwachten, abgemagerten Haftlingen war” (Gilbert 2005 : 186).

7 Die Lagerkapelle spielte aufSserdem auch bei Appellen und Strafaktio-
nen. Alternativ wurde auch Musik aus Lautsprechern tbertragen, oft
mit der Absicht, Mordaktionen und MassenerschiefSungen zu tarnen.
Dartiber hinaus wurde die Lagerkapelle haufig auch bei der Ankunft
neuer Haftlinge an den Eingang des Lagers platziert. In diesem Fall
hatte die aufmunternde Musik eine beruhigende Funktion:
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»viele ehemalige Haftlinge erinnerten sich daran, dass die Anwesen-
heit von Orchestern tatsachlich ein Gefiihl der Ruhe wiederherstellte
und zu dem Gedanken fiihrte : ,Es kann nicht so schlimm stehen’. Die
Orchester dienten dazu, die NeuankOmmlinge von dem abzulenken,
was gerade wirklich passierte, und ihren Schock zu lindern. Somit
konnte ihre Kooperationsbereitschaft leichter gewonnen wer-
den(Gilbert 2005 : 178)

Die Musik fungierte als Tauschungsmanover ebenfalls bei
auswartigen Besuchern von Externen, z.B. vom Roten Kreuz, um die
Lebensbedingungen im Lager besser und menschlicher darzustellen,
als sie tatsachlich waren. (Fackler 2000 : 355)

8 Die Lagerkapellen, oft auch aus professionellen und renommierten
Musikern zusammengesetzt, hatten zudem die Aufgabe, Unterhal-
tungskonzerte fir die SS zu spielen:

,Diese Auffihrungen boten den SS-Mannern die Gelegenheit, sich
mit ihren eigenen emotionalen Bediirfnissen zu befassen, sowohl im
Sinne einer Ablenkung von den eigenen Taten als auch - vielleicht
wichtiger - im Sinne einer Konstruktion ihres Verhaltens innerhalb
eines raffinierten, ,zivilisierten“ Paradigmas® (Gilbert 2005 : 187).
Auch Fackler betont: , Nicht zuletzt diente den Tatern die Musik zur
Aufrechthaltung einer scheinbaren Normalitat und zur Bestatigung
ihres Selbstbildes als gonnerhafte Kulturmenschen® (Fackler 2000 :
365).

9 Die Musik wurde schliefSlich, wie schon oben beim Todestango
erwahnt, zu einem Folterinstrument: ,Viele polnische Haftlinge [...]
berichteten davon, wie sie von den SS-Mannern dazu gezwungen
wurden, rihrselige Lieder zu singen, was eine Folter bedeutete. (Gil-
bert 2005 : 176) Dariiber hinaus mussten die bereits erschopften In-
haftierten bei den verschiedensten Gelegenheiten (Marschieren, Ap-
pelle, Arbeitseinsatze usw.) auf Befehl ein Lied singen. Wenn die SS
mit dem Ergebnis nicht zufrieden war, gab es Strafaktionen: ,Wer das
Lied nicht kannte, der wurde geprugelt. Wer zu leise sang, wurde
geprugelt. Wer zu laut sang, wurde geprugelt.” (Eberhardt Schmidt,
zitiert nach Fackler 2003 : 9)
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Ahnlich heif3t es in einem von Fackler zitierten Zeugenbericht: [...]
im KZ Esterwegen [wurde] ein alterer Jude bei seiner Ankunft aus der
Gruppe der Neueingelieferten herausgegriffen, bekam eine Blech-
trommel Ubergestiilpt und musste so zur Gaudi der SS-Leute tanzen.*
(Fackler 2000 : 129) Auch an anderen Stellen berichtet Fackler von der
Entwirdigungsfunktion des Tanzes und der Musik, die besonders die
judischen Haftlinge betraf (Fackler 2000 : 138).

3. Vom Todestango zur Todesfuge

Den Verweis auf die makabre Praxis des Todestangos findet man, wie
oben angedeutet, im Text des Gedichts von Paul Celan. Der Hinweis
darauf war in der ersten Veroffentlichung der Todesfuge in der Zeit-
schrift Contemporanul in der ruménischen Ubersetzung noch explizi-
ter. Nicht nur war der Text von einer kurzen Erklarung eingefiihrt,
welche die Wahrhaftigkeit des Erzahlten bestatigen sollte:

Das Gedicht, dessen Ubersetzung wir veroffentlichen, geht auf Tat-
sachen zuruck. In Lublin und anderen ,Todeslagern’ der Nazis wurde
ein Teil der Verurteilten gezwungen aufzuspielen, wahrend ein ande-
rer Graber schaufelte. (S. Crohmalniceanu, zitiert nach Solomon 1982
: 223)

Der Titel selbst lautet zudem auf Rumanisch Tangoul mortii, also ins
Deutsche tibersetzt Todestango. Es ist umstritten, ob dieser Titel eine
Wahl des Ubersetzers Petre Solomon war, die vom Autor akzeptiert
wurde, oder ob die Idee von Celan selbst stammte. Wahrend Solomon
behauptet, dass der Titel Todestango von Celan stammte und erst
spater zur Todesfuge wurde (Solomon 1982 : 223, 226), erinnert sich
Alfred Kittner an eine Lesung des Gedichtes vom Autor selbst im Jahr
1944, bei der der Titel schon Todesfuge war (Kittner 1982 : 218). Ob-
wohl wir die Entstehungsgeschichte nicht (mehr) nachvollziehen
konnen, steht auf jeden Fall fest, dass der Titel Todestango (und allge-
mein die Hinweise auf den Todestango) eine ganz andere Reihe von
Konnotationen hervorruft als der spatere Titel Todesfuge.

Auch auf der Ebene der Form gibt es Elemente, die auf den Tango
bzw. auf die Tanzmusik im Allgemeinen zuriickgefiihrt werden
konnen, wie zum Beispiel der Rhythmus und die gewisse Musikalitat,
die durch die Wiederholungen und insgesamt die Struktur des Ge-
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dichtes entstehen. Gerade die Musikalitat und der Rhythmus kénnen
zum einen als Verweise auf das Tanzerische, insbesondere auf den
Tango und den Totentanz, interpretiert werden, zum anderen auch
als musikalische Elemente. Bei deren Analyse sind deutliche Paralle-
len zur musikalischen Fuge festzustellen, worauf schon der (neue)
Titel des Gedichtes hinweist:

Die fugierte Prasentation stellt ein ebenso spannungsvolles artis-
tisches Spiel dar. Es ist vornehmlich getragen von komplexen
Wiederholungs-, Spiegelungs- und Projektionstechniken. — Celan
uberfiihrt das musikalische Kompositionsprinzip in eine Partitur aus
mehrstimmigen Wort-Klang-Bildfolgen. Sie sind jeweils untergliedert
in Stimmfetzen, aus denen sich Bedeutungslinien konstituieren.
(Buck 1999 : 36)

Schon bezuglich des fir die Fuge grundlegenden Prinzips der Poly-
phonie fallt eine Parallele auf: Im Gedicht sind sowohl die Stimme(n)
der Juden (das wiederkehrende ,wir“) als auch die Stimme des SS-
Mannes (das wiederkehrende , Er“) vertreten. Die Satze und Satzteile,
die der jeweiligen Stimme zugeordnet werden konnen, wiederholen
sich, alternieren und unterbrechen sich gegenseitig. Es entsteht
somit eine Struktur, die an den Kontrapunkt der Fuge erinnert:
,2Durchgangig folgt der Autor dem kontrapunktischen Kompositions-
prinzip der Fuge. Stimme und Gegenstimme, Bild und Gegenbild er-
zeugen im Wechsel die thematisch vorgegebene extreme Spannung*
(Buck 1999 : 38).

Die Wiederholungen, die Polyphonie und der Kontrapunkt tragen zu-
sammen mit der teilweise extremen Parataxe zur Musikalitat des Ge-
dichtes bei. Trotzdem sollte man die Parallelen zur Fuge nicht
uberinterpretieren:

»lodesfuge” ladt zum Verstandnis der polysemischen Struktur als
analog zur polyphonen Struktur ein; [...] Sie 1adt zum Verstandnis
eines verbalen Motivs wie ,Schwarze Milch der Frithe” als ein stets
wiederkehrendes fugales Subjekt ein, usw. Allerdings beziehen sich
diese Begriffe von Polyphonie, Kontrapunkt, Singstimmen und fuga-
lem Subjekt nicht aufeinander, wie sie es in der Musikterminologie
tun, und man sollte es von ihnen auch nicht verlangen. [...] In einem
verbalen Gedicht mussen diese Begriffe fragmentarisch bleiben, die
Andeutungen und die Implikationen einer musikalischen Struktur
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sowie der Versuch, sie in eine koharente fugale Form zusammenzu-
setzen, sind nicht nur zum Scheitern verurteilt, sondern auch
auferst uninteressant. (Englund 2012 : 34-35)

Celan selbst bestritt, dass er das Gedicht nach den Prinzipien der
Fuge komponiert habe:

Mein Gedicht ,Todesfuge’ (nicht: Die Todesfuge) ist nicht ,nach musi-
kalischen Prinzipien komponiert’; vielmehr habe ich es, als dieses
Gedicht da war, als nicht unberechtigt empfunden, es ,Todesfuge’ zu
nennen: von dem Tode her, den es — mit den Seinen - zur Sprache zu
bringen versucht. Mit anderen Worten: ,Todesfuge’, — das ist ein ein-
ziges, keineswegs in seine ,Bestandteile’ aufteilbares Wort. (Celan
2003 : 608)

4. Der spatmittelalterliche Toten-
tanz

Die Musikalitat des Gedichtes, der Kontrapunkt, die Wiederholung-
stechniken und die Polyphonie erinnern nicht nur an die musika-
lische Fuge, sondern auch an den spatmittelalterlichen Totentanz.
Die spatmittelalterlichen Totentanze, eine bis heute einflussreiche
Thematisierung der Verbindung zwischen Tod und Tanz in Kunst und
Literatur, entstanden im Kontext der Pestwellen, denen Millionen von
Menschen in Europa zwischen dem 14. und 17. Jahrhundert zum Opfer
fielen (vgl. Link 1993 : 11). In dieser bildkinstlerischen und literari-
schen Auseinandersetzung mit dem Tod und dem Sterben in Form
eines Tanzes wird die Menschheit, reprasentiert von den verschiede-
nen Standen und Altersgruppen, zusammen mit Gerippen oder Tod-
Gestalten sich im Tanz bewegend dargestellt.

Ublicherweise ist der Totentanz in Szenen aufgeteilt, in denen jeweils
der personifizierte Tod oder ein Toter den Vertreter eines Standes
oder einer Altersgruppe in den Tanz hineinzieht. Oft sind die Szenen
von einem Text in gebundener Rede begleitet, der die Szene erlautert
und die Botschaft des Totentanzes unterstiitzt. Obwohl der Toten-
tanz eine lange Geschichte hat, die viele Erscheinungsformen und
unterschiedliche Funktionen aufweisen kann, wurden die meisten
mittelalterlichen Totentanze mit dem Ziel einer ,Memento-Mori“-
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Botschaft fiir die Glaubigen geschaffen, die diese Kunstwerke meis-
tens auf Friedhofen und in Kirchen finden konnten. Die durch die la-
teinische Formel ,Memento-Mori* ausgedriickte Mahnung, dass alle
friher oder spater sterben und Verantwortung fiir ihre Taten tragen
mussen, sollte die Christen zur Umkehrung fithren und sie nicht vor
dem Sterben an sich, sondern vor der ewigen Verdammnis warnen:

Der Tanz, im christlichen Kontext iberwiegend als Inbegriff der
Sundhaftigkeit interpretiert, bildet dabei aber nicht nur den physi-
schen Prozess des Sterbens ab, sondern bedeutet den zweifachen
Tod und damit die ewige Verdammnis, die endgiltige Zerstorung von
Korper und Seele. Dieser unvorbereitete Tod ohne rechtzeitige Bufse
oder Erhalt der Gnadenmittel ist es gerade, den die Lebenden
furchten, denn auf ihn folgt der Verlust des ewigen Seelenheils.
(Samstad 2011 : 14-15)

Wenn man von Totentanzen spricht, bezieht man sich meistens auf
die mittelalterlichen Totentanze: Es ist namlich vor allem im Mittelal-
ter, dass diese besondere Kunstform ihre Bliitezeit kennt. In der Tat
kann der Totentanz kann als , Ausdruck einer europaweit verbreite-
ten besonderen geistig-seelischen Disposition des
spatmittelalterlichen und frihneuzeitlichen Menschen® (Schmidt-
Glintzer 2000 : 7) gelten. Mit Anderungen in Form und Funktion blieb
er allerdings auch danach fester Bestandteil der europaischen Kultur,
sodass er auch zu Zeiten Celans sehr prasent im europaischen kultu-
rellen Bewusstsein ist. In der Barockzeit gewinnt die Funktion der
Seelsorge in den Totentanzen an Bedeutung, hier wird der Akzent auf
die regelrechte Vorbereitung auf das Jenseits gesetzt. Mit der
Aufklarung ist eine Sakularisierung der Totentanze festzustellen, die
nun nicht mehr auf der christlichen Auseinandersetzung mit dem
Tod und dem Sterben basieren, sondern aus den aufklarerischen De-
batten tiber die Konventionen der Darstellung des Todes entstehen.
Ihre Funktion ist nicht mehr die der Mahnung, sondern die der Deko-
ration und der Unterhaltung: die Totentanze vermitteln keine christ-
lichen Werte mehr, sondern karikieren die menschlichen Schwachen.
Im Laufe des 19. Jahrhunderts greift man dann auf den Totentanz zu
Zwecken der politischen Meinungsbildung zurtick, vor allem, um
gegen Ungerechtigkeit und Gewaltausibung zu protestieren. Auch
um Auseinandersetzung mit der Gewalt, vor allem in Hinblick auf die
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beiden Weltkriege, geht es in den Totentanzen des 20. Jahrhunderts.
Die beiden Weltkriege, bei denen zum ersten Mal alle, auch die
Zivilbevolkerung, direkt betroffen sind, bei denen die Menschenver-
luste die Millionenzahlen erreichen und wo der (willkirliche) Tod
allgegenwartig ist, lassen die Menschen an die mittelalterlichen
Totentanze denken. So finden wir sowohl in den Gravuren von Otto
Dix, entstanden zwischen 1915 und 1918, als auch in Frank Masereels
Werk, entstanden 1940 im besetzen Frankreich, das Motiv des Toten-
tanzes. Der Totentanz wird zudem auch im Laufe des 20. Jahrhun-
derts weiterhin in der Politik benutzt, zum Beispiel bei den Propagan-
daaktionen des Nationalsozialismus, die auf den Totentanz
zurickgreifen, um die Bevolkerung vor der vermeintlichen
Gefahrlichkeit der Juden zu warnen. (vgl. Wunderlich : 126)

Der Zusammenhang zwischen Juden und dem Totentanz liegt aller-
dings viel weiter zurtck: Nicht nur waren Juden in den
spatmittelalterlichen Totentanzen vertreten, sondern es gibt in der
judischen Tradition eigene Erscheinungsformen der Verbindung zwi-
schen Tanz und Tod. Beispielsweise wurden zu Hochzeiten und Fami-
lienfeiern oft Totentanze aufgefiihrt (vgl. Daxelmiiller : 592). Eine wei-
tere bemerkenswerte Verbindung von Tanz und Tod in der juidischen
Kultur, welche im Hinblick auf die Praxis des Todestangos in den
Konzentrationslagern eine besondere Bedeutung annimmt, ist der
,lanz zum Tode" (vgl. Link: 14 und 24ff). Link (1993 : 25ff) berichtet
von zwei Fallen in den Jahren 1349 und 1421, als Juden zum Scheite-
rhaufen verurteilt wurden und, den legendaren Tanz des Konigs Da-
vids nachahmend, tanzend in den Tod gingen. Von den Nordhausener
Juden, die 1349 infolge der Anklage, sie hatten durch Brunnenvergif-
tung die Pest verursacht, zum Scheiterhaufen verurteilt wurden,
kennt man aus Berichten die Bitte des Rabbis und der Gemeindevors-
teher an den Stadtrat, mit Tanz und Musik in den Tod zu ziehen. Na-
chdem diese Bitte bewilligt wurde, tanzten die Juden der Gemeinde
auf einem auf dem Grab errichteten Holztanzboden, um durch Tanz
und Musik den Namen Gottes zu ehren, so wie der Konig David im
Alten Testament, als er beim Einzug nach Jerusalem hinter der Bun-
deslade tanzte.

Obgleich im Fall der Nordhausener Juden die Entscheidung fiir einen
Tanz angesichts des Todes in der Hand der Juden selbst lag, sind die
Parallelen zur Praxis des Todestangos in den Konzentrationslagern
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ersichtlich, vor allem in der zeitlichen und begrifflichen Nahe von
Tanz und Tod.

5. Totentanz, Todestango und To-
desfuge

Obwohl die Parallelen zur Geschichte der Nordhausener Juden be-
sonders deutlich sind, hat Celans Gedicht - und im weiteren Sinne
die Shoah, auf die sich das Gedicht bezieht — nicht nur Gemeinsam-
keiten mit dem jidischen Tanz zum Tode, sondern auch mit dem
spatmittelalterlichen Totentanz. Diese gehen weit tiber die enge Ver-
bindung von Tanz und Tod mit dem Tanz angesichts des Todes hi-
naus und betreffen auch die Form und die Bedeutung des Toten-
tanzes.

Wie im mittelalterlichen Totentanz, handelt es sich auch bei dem von
Celan beschriebenen Tanz um einen Tanz, an dem man zwanghaft
teilnehmen muss. Wie die Vertreter der mittelalterlichen Stande von
einem Gerippe oder dem personifizierten Tod in den Tanz gezogen
wurden, so werden die judischen KZ-Haftlinge in seinem Gedicht
vom SS-Mann aufgefordert, Tanzmusik zu spielen: ,er befiehlt uns
spielt auf nun zum Tanz" (Celan 2003 : 101).

Auch der Aspekt der Gleichgtltigkeit des (personifizierten) Todes den
Sterbenden gegeniiber kommt in der Shoah zum Ausdruck. Dieser
Aspekt, der im Totentanz durch die Darstellung der unterschiedli-
chen Stande und Altersgruppen reprasentiert wurde, charakterisiert
auch die Shoah, in der - wie es bekannt ist - alle Juden verfolgt wur-
den, unabhangig von Geschlecht, Alter oder Stand.

Schliefdlich spielt sowohl im Totentanz als auch in der Todesfuge die
allgemeine Giltigkeit und Aktualitat des Geschehens eine wichtige
Rolle. Wie der Totentanz betrifft die Shoah auch jeden einzelnen,
nicht nur diejenigen, die die Verfolgung erlitten, sondern auch die
Leser von Celans Gedicht und im weiteren Sinne die Gesellschaft der
Nachkriegszeit. Dementsprechend kann man das Pronomen ,dich®
das zweimal im Gedicht vorkommt, als eine direkte Einbeziehung des
Lesers in das Geschehene interpretieren: ,Der Tod ist ein Meister aus
Deutschland sein Auge ist blau/er trifft dich mit bleierner Kugel er
trifft dich genau* [meine Hervorhebung] (Celan 2003 : 102). Die di-
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rekte Einbeziehung der Leser betont und unterstiitzt die Funktion
der Erinnerung an die Shoah, die dem Gedicht zu eigen ist und die im
Text insbesondere mit den Totentanzelementen verbunden ist. Denn
die Elemente, die auf den Totentanz, den Todestango oder die musi-
kalische Fuge zurtickgefiihrt werden konnen, bewirken jeweils unter-
schiedliche Konnotationen und Wirkungen des Gedichts selbst.

Die Wahl des Titels Todestango fiir die Veroffentlichung des Ge-
dichtes in deutscher Sprache hatte die Konnotation des im Gedicht
thematisierten Todestangos verstarkt. Einerseits hatte der Zeugni-
scharakter des Gedichtes deutlich an Gewicht gewonnen: ,So gab
Celans erster Titel Todestango seinem Gedicht die Aura des
zuverlassigen Zeugnisses: dieser Mensch wusste, wovon er sprach, er
musste selbst dort gewesen sein, musste das Gedicht dort geschrie-
ben haben”. (Felstiner 1997 : 58) Andererseits hatte Celan damit auf
den Verfall der Kultur der Vorkriegszeit hingewiesen: ,Seinem Ge-
dicht den Titel Todestango zu geben, bedeutete fir Celan, jenen Tanz
zu verneinen, der in seiner Kindheit Europa fasziniert hatte -den In-
begriff eines urbanen, grazidsen, nonchalanten Lebens® (Felstiner
1997 : 57)

Mit der Wahl des Titels Todesfuge fiir sein Gedicht und der Betonung
der Totentanz-Elemente verzichtet Celan auf diese besondere Beto-
nung des Verfalls der Kultur der Vorkriegszeit, erweitert aber den
Bezug auf den Verfall der europaischen Kultur: Nicht nur die Vor-
kriegszeit wird in Frage gestellt, sondern die gesamte europaische
Kultur. Der Widerspruch zwischen einer von Interaktionen und
Interkulturalitat charakterisierten Kultur und der im Gedicht thema-
tisierten Shoah ist dadurch noch starker. Mit der Wahl des Titels To-
desfuge und dem gleichzeitigen Hinweis auf den Todestango durch die
beschriebene Szene gelingt es Celan, diesen Kontrast zwischen der
grausamen Realitat der Konzentrationslager und der europaischen
kulturellen Tradition zu betonen wund sich zugleich vor
Asthetisierungsvorwiirfen zu schiitzen. Er entfernt sich namlich da-
durch vom reinen Uberlebensbericht bzw. einer (reinen) Zeugenaus-
sage und legt stattdessen eine poetische Verarbeitung der national-
sozialistischen Judenverfolgung wahrend der Shoah vor. Dadurch
kann er den Leser auf unterschiedlichen Ebenen erreichen: Dank der
Bezuge auf den Totentanz kann er beispielsweise eine metaphorische
Ebene einfihren, ohne dass die Wahrhaftigkeit der beschriebenen
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Szene in Frage gestellt wird. Die metaphorische Ebene und die Hin-
weise auf den kulturellen Kontext, kanalisiert durch die Beziige auf
Totentanz und Tango, verallgemeinern und aktualisieren das
Erzahlte: Die Shoah und ihre Schrecken haben in unserer Gesell-
schaft, in unserer renommierten europaischen Hochkultur stattge-
funden, nicht in einem fernen barbarischen Land, wovon man sich
leichter distanzieren konnte. Somit kann sich das Gedicht die Auf-
gabe zu eigen machen, nicht nur von der Shoah zu erzahlen und die
Erinnerung daran lebendig zu halten, sondern auch eine Art Mah-

nung zu sein, damit die Shoah nie wieder passiert.

Die untersuchten Elemente und die Konnotationen, die sie mit sich
bringen, sind im Gedicht meisterhaft integriert und ausbalanciert.
Deren Thematisierung und Botschaft sind weder zu brutal noch zu
plakativ - was die Gefahr der Ablenkung mit sich bringen wiirde. Das
Gedicht erschliefSst sich dem Leser vielmehr nach und nach und
spricht ihn sowohl auf emotionaler Ebene als auch auf Vernunftebene
an. Die besondere Fahigkeit Celans, mit seinem Gedicht gleichzeitig
Verstand und Gefiihl anzusprechen, wird bei der Lesung der Todes-
fuge durch den Autor noch verstarkt, vor allem durch zahlreiche per-
formative Elemente wie die Wahl strategischer Pausen, Verlangsa-
mungen und Beschleunigungen sowie die fast metallisch wirkende
Stimme von Celan selbst.
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Deutsch

Der Aufsatz fokussiert auf die Verweise auf Tanz und Tod in ,Todesfuge“ von
Paul Celan und analysiert das enge Verhaltnis, das beide verbindet. Diese
Verbindung zwischen Tanz und Tod verweist insbesondere auf die Tradition
des Totentanzes in der europaischen Kulturgeschichte sowie auf die Praxis
des Todestangos im Nationalsozialismus. Der Artikel untersucht die Konno-
tationen, die diese Verweise hervorrufen, insbesondere in Bezug auf die
Verbindung zwischen Shoah und europaischer Kultur, sowie auf die Funkti-
on der Erinnerung an die Shoah, die Celans Gedicht sich zu eigen macht.
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English

The essay focuses on those elements in “Todesfuge” by Paul Celan that can
be associated with dance and death, analyzing the close interconnection
between them. This link refers chiefly to the tradition of the Totentanz or
Dance of Death in European cultural history as well as to the nazi practice
of the Todestango or Death Tango. Moreover, the paper explores the con-
notations evoked by these references, particularly regarding the link
between Shoah and European culture as well as the task of perpetuating of
the memory Shoah memory that Celan’s poem makes its own.

Francais

Létude se focalise sur les éléments liés a la danse et a la mort dans « Todes-
fuge » de Paul Celan et analyse le rapport étroit qui les unit. Ce rapport ren-
voie notamment a la tradition de la danse macabre dans I'histoire culturelle
européenne ainsi qu'a la pratique nazie du Todestango ou Tango de la mort.
Larticle explore les connotations que ces renvois évoquent, notamment par
rapport au lien entre la Shoah et la culture européenne ainsi qu'a la fonction
de perpétuation de la mémoire de la Shoah que le poéme de Celan assume.
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