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Motto: ,, Anscheinend erwartet der Schreibende, dass seiner Hand, schreibend, eine Kurve

gelingt, die intensiver, leuchtender, dem wahren wirklichen Leben ndher ist als die

Mancherlei Abweichungen ausgesetzte Lebenskurve.

Christa Wolf (Lesen und Schreiben, S. 200)



1. Einleitung

Christa Wolf ist ein interessantes Phidnomen der deutschen Literatur. Sie war es,
um die der sog. deutsch-deutsche Literaturstreit entbrannte, sie wurde die Staatsdichterin
der DDR genannt, ihr Verhalten vor und nach der Wende in Frage gestellt, von manchen
wurde sie dann verworfen, von anderen gepriesen. Sie hat ein besonderes Talent, auch
heikle Themen so zu erfassen, dass der Leser oft zu einer Selbstreflexion gezwungen wird.
Ihre Biicher erschienen und erscheinen immer noch in Riesenauflagen und fiir ihre

literarischen Werke wurde sie mit einer Reihe von Preisen gechrt.

Beschiftigt man sich mit den Werken Christa Wolfs, fallen einem drei Sachen
besonders auf: (i) die Autorin spielt mit der Sprache und thematisiert sie auch hiufig, (ii)
die Geschichten sind selten vollig erfunden - entweder werden bekannte Themen
aufgegriffen’ oder die Autorin greift nach bekannten Ereignissen, bzw. nach etwas was sie
selbst erlebt hat - und deswegen (iii) tragen ihre Werke oft eine autobiographische Spur.
Der Anteil der Persénlichkeit der Autorin an ihren Werken und besonders an
Kindheitsmuster, worin sie auch den eigentlichen Schreibakt spiegeln ldsst, ist groB. Nun
stellt man sich die Frage, ob und wie es mit der modernen Tendenz, den Autor von seinem

Werk zu trennen, zusammenpasst?

Im Zentrum dieser Diplomarbeit steht also die Untersuchung der Erzihlstrategie in
Christa Wolfs autobiographischem Roman Kindheitsmuster. FEinen theoretischen
Schwerpunkt bilden die Untersuchung des Autoren- bzw. Erzihlerbegriffs in der modernen
Literaturwissenschaft und die Frage der Wichtigkeit des Autors fiir sein Werk bzw. fiir die

Literatur- und Kulturgeschichte allgemein.

Die Arbeit Umfasst drei Hauptkapitel. Das erste Kapitel beschiftigt sich mit der
Entwicklung des Autorenbegriffs in der modernen Narratologie, es handelt sich um einen
Versuch, die Diskussion zu diesem Thema mdglichst tibersichtlich in ihren Schwerpunkten
und Problemen darzustellen, es kommen formalistische, strukturalistische,
dekonstruktivische sowie feministische und postmoderne Ansétze vor. Einschlieend wird
Christa Wolfs Lebenslauf in seinen fir ihr literarisches Schaffen wichtigen Phasen
geschildert, es wird ihre Stasi-Affdre erzihlt, ihre Abwendung von der Staatsdoktrin, ihre

Aktivitit wahrend der Wende, sowie der deutsch-deutsche Literaturstreit.

' 7. B. Till Eulenspiegel. Kassandra, Medea. Stimmen



Im dritten Teil erfolgt ein Interpretationsversuch, bei dem das erzihlstrategische
Geflecht des Werkes Kindheitsmuster aufgelost werden soll. Die Analyse fingt bei den
grundlegenden narrativen Kategorien an, beschiftigt sich mit der Rolle der Paratexte, die in
der Literaturwissenschaft ein relativ neu behandeltes Phanomen darstellen, sich jedoch als
wichtig fiir das Gesamtbild erweisen, das das jeweilige Werk erzielen soll. Die eigentlichen
Erzihlerrollen werden schematisch abhingig von den Perspektiven, mit denen sie
zusammenhéidngen, beschrieben. Schliellich werden die stilistischen Mittel behandelt, die
fiir das Werk typisch sind und die es auch berithmt gemacht haben, allein schon dadurch,
dass sie Gegenstand der Kritik geworden sind (man denke an Reich-Ranickis Zettelkasten -
vgl. unten); diese Mittel ermoglichen es dem Leser, an dem FErinnerungs- und

Schreibprozess vermittelt teilzunehmen.

Diese Arbeit stellt implizit mehr Fragen, als sie (zumindest anhand der in Prag zur
Verfiigung stehenden Sekundérliteratur) beantworten kann. Je weniger Sekundérliteratur
ich jedoch gefunden habe, desto mehr versuchte ich, mit dem eigentlichen Primirwerk zu
arbeiten und es sprechen zu machen, obwohl in einem anderen Sinne, als es die im

theoretischen Teil dieser Arbeit besprochenen Aufsitze voraussetzen.

Mein besonderer Dank gehort Herrn Professor PhDr. Jifi Stromsik flir seine
wertvollen Konsultationen und Ratschlige, ohne die ich in dem literaturtheoretischen Wald
verloren gegangen wire. Ich méchte mich auch bei Christina Kotrba fiir das Korrekturlesen

bedanken.



2. Zum Begriff des Autors/Erzihlers in der Narratologie

Als ich vor einigen Jahren eine Ausstellung moderner Kunst zum Thema Tanz im
Haus der Kunst in Miinchen besucht habe, gab es unter den Exponaten auch Werke von
Vasilij Kandinsky. Ich fand seine Gemalde interessant und schén, obwohl ich wohl nicht
sagen kann, dass ich sie verstanden hitte. Dann gab es dort eine Skizze ebenfalls von
diesem Kiinstler, eine Zeichnung ,,Nach Oben strebende Gerade auf einfache Gebogene
gestiirzt” genannt: Zwei Striche, der eine gebrochen, der andere gebogen, man konnte es
als eine Hochstvereinfachung einer tanzenden Figur verstehen, es dhnelte vielmehr einer
Kinderzeichnung - ob diese in dem Ausstellungsraum hingen wiirde, wenn ihr Urheber
nicht Kandinsky gewesen wire? Die Antwort ist einfach - und positiv, sie unterstreicht die
Wichtigkeit des Autors fiir sein Werk. In der Literatur scheint dies jedoch bestritten zu
sein, Roland Barthes hat in den fiinfziger Jahren den Tod des Autors ausgerufen und dieser
Gedanke scheint bis heute in der Literaturwissenschaft akzeptiert zu werden. Doch stimmt
es auch in der Praxis? Kann man nur von einzelnen Werken sprechen und den Autor

auslassen?

Die Wahrnehmung des Autors bzw. Autorenbegriffs hat sich im Laufe der
Kunstgeschichte vielfach gedndert - und auch wenn man sich nur auf den Bereich der
Literatur begrenzt, begegnet man einer grolen Menge verschiedenster Auffassungen. Nicht
nur abhéngig von den geschichtlichen Epochen gibt es Autoren, die im Hintergrund bleiben
und oft nur unter einem Pseudonym bekannt sind, daneben stehen solche, deren Lebenslauf
genau so gut wie ithre Werke bekannt ist, selbst wenn sie keine Autobiographie verfasst

haben.

Man bedenke zugleich, dass es bis zum 18. Jahrhundert keine Urheberrechte im
heutigen Sinne gab, d.h. auch wenn sie fiir ihr Werk bezahlt wurden, hatten die Autoren in
der Regel nichts aus einer Wiederausgabe ihrer Werke. Erst mit der Entstehung des
,Copyright* in dem 18. Jahrhundert hat sich die Stellung der Autoren erheblich verbessert.
Heute erleben wir dann Experimente, bei denen - liberwiegend mittels Internet (oft im
Rahmen der sog. Web- bzw. Funzins) - Texte entstehen, die von einer Mehrzahl von

Autoren verfasst werden, ihre literarische Qualitit ist jedoch meistens zweifelhaft®; bei

2 Es gibt jedoch auch ernst zu nehmende Projekte, z. B. das des Globalen Romans (The Global Novel) - bei diesem
Projekt soll ein Roman entstehen, von dem ausgewihlte Autoren aus der ganzen Welt (fiir Deutschland ist das Ingo
Schulze, fiir Tschechien Pavel Kohout) jeweils zwei Kapitel verfassen. Man konnte bei der Analyse eines solchen Buches
Interessantes im Bereich der Autorforschung erfahren, doch das Werk ist noch nicht erschienen.



solchen Texten sind die Urheberrechte nur schwierig zu 16sen, dafiir kann man eine Vielfalt
von Schreibstilen in einem einzigen Text beobachten, ein erster Beweis dafiir, dass der
Autor doch von Bedeutung fiir das Werk sein muss. Noch interessanter wird es, wenn wir

bet solchen Texten nach dem Erzihler fragen.

Christa Wolf greift in Kindheitsmuster in die Handlung hinein, indem sie sich als
schreibende Autorin schildert, die versucht, ihr eigenes Ich aus der Zeit der Kindheit zu
rekonstruieren, sie beschreibt die Schwierigkeiten, die sich bei diesem Prozess ergeben und
wie das ganze aufs Papier kommt und endlich in der schriftlichen Form festgehalten wird.
Doch hat der Autor bzw. die Autorin tiberhaupt ein Recht, in sein Buch in diesem Sinne
einzugreifen? Inwieweit ist der Autor eigentlich fiir das literarische Werk wichtig? Manche
theoretische Texte des 20. Jahrhunderts haben ihn, wie erw#hnt, (metaphorisch) zum Tode
verurteilt, doch er scheint trotzdem zu leben, neben den eigentlichen literarischen Werken
zeigt es die Interpretationspraxis, die den Autor meistens nicht aus dem Spiel lésst. (vgl.

Jannidis 1999, S. 3 f)

Im Folgenden versuche ich, die wichtigsten Stromungen und Ansichten zu
erwdhnen bzw. zu erldutern, die sich mit der Beziehung des Autors zum Text beschiftigt
haben. Ich habe mich fiir eine vorwiegend chronologische Auflistung entschieden, obwohl
man die Auffassungen auch danach aufteilen kdnnte, ob im Zentrum des Interésées der

Autor/Erzdhler, der Text oder der Leser steht.

2.1. Geschichte der Wahrnehmung des Autors bis zum Ausgang des 19.
Jahrhundert

Gehen wir zu den Wurzeln der heute bekannten Literaturtradition, gelangen wir an
viele anonyme Werke, deren Anonymitidt nicht durch die grofle dazwischenliegende
Zeitkluft bedingt ist. Es handelt sich dabei meistens um zumindest teilweise religitse

Texte, man denke z. B. an die indischen Weden oder gar an die Bibel.

In der Antike wurde der Autor gréfBtenteils nur als ein Medium wahrgenommen,
fiir die Produktion der Ideen, aufgrund deren der Autor seinen Text schuf, sollen die Gotter
gesorgt haben, der Autor war nur ihr Bote (hermeneus®); eine wichtige Vermittlerrolle

spielten die Musen.

? Der Terminus geht auf die griechische Wortfamilie ,.hermenetein® zuriick, deren Bedeutung als ,,ausdriicken, aussagen,
auslegen, interpretieren” umschrieben werden kann, dieser Wortfamilie verdankt auch die Hermeneutik ihren Namen.



Bereits in der Antike erforschte man jedoch den Zusammenhang zwischen dem
Autor und seinem Werk, die Schiiler des Aristoteles entwickelten sogar eine neue Gattung -
die Biographik. Ihr Interesse galt dem Zusammenhang zwischen dem Charakter des Autors
und dem Werk. Im 13-14. Jahrhundert wurde diese Tradition wieder belebt, ithre Bliitezeit
kam allerdings erst mit der Aufkldrung. Im 16. Jahrhundert hat Giorgio Vasari die
Wichtigkeit des Personalstils eines Autors festgestellt, der sich entwickelt und reift, und

von anderen Autoren abgegrenzt werden kann.

Johann Gottfried Herder erkldrte 1778: “Das Leben eines Autors ist der beste
Commentar seiner Schriften® (zitiert nach Jannidis 1999, S. 4). Die Personlichkeit des
Autors, die auf seine Intentionen schlieBen ldsst, wurde auch fiir die Auslegung bzw. die
Interpretation der Werke wichtig - F. D. Schleiermacher hat dies in seine Hermeneutik
(1819) einbezogen, indem er den Sinn der Auslegung eines Werkes in der Riickkehr zum
individuellen Leben des Autors und seinem Erlebnis sieht, was zur Rekonstruierung der

Autorenwelt fiihrt (vgl. Bilek, S. 29).

Wilhelm Dilthey befasste sich mit dem ,,Erlebnis“ des Autors, das dessen
spezifisches Verhéltnis zur Wirklichkeit pragt und sich im Werk spiegelt. Die an Friedrich
Schleiermacher ankniipfende hermeneutische Tradition drehte sich um den Begriff der
Autorenintention, das heifit um die (bewusste oder unbewusste) Absicht des Autors - erst

nach deren Rekonstruktion kénne man das Werk richtig verstehen. (vgl. Jannidis 2000, S.
11)

Auch Hippolyte Taine hat in seiner Histoire de la litérature anglaise (1863-1867)
ein positivistisches Paradigma der Ursache und der Folge entwickelt, das sich mit den
gesellschaftlichen, kulturellen, literarischen sowie privaten Einfliissen auf den Autor
beschiftigt, deren direktes Abbild das Werk ist. Ahnlich ist die Auffassung Sigmund
Freuds, der die dichterische Schopfung einem Tagtraum angleicht, der Fortsetzung und
Ersatz der Kinderspiele ist, und treu seiner Psychoanalyse in den einzelnen Elementen des
Werks die innerlichsten Vorstellungen und Elemente dieses Tagtraumes sucht; das Werk ist

in dem Sinne weniger mit dem ,,Ich™ als mit dem ,,Es“ des Autors verbunden.

(vgl. Amold/Detering, S. 102) Wo bei der Hermeneutik das semantische Feld der Auslegung und Interpretation wichtig
ist, interessiert uns bei der Erforschung des Autorenbegriffs eher das Feld des Ausdriickens und Aussagens.



2.2. 20. Jahrhundert

Etwa seit dem Anfang des 20. Jahrhundert sind, verglichen zu frither, der Text und
der Leser sehr stark in den Vordergrund geraten, was Verénderungen in der Wahrmehmung
des Autorenbegriffs mit sich brachte; die Spanne der Auffassungen ist jedoch breit, und die
einzelnen Theorien unterscheiden sich voneinander nicht nur in ihren Aussagen, sondern
auch in ihrer Struktur - als Folge dessen kann man die einzelnen Theorien nicht vollwertig

untereinander vergleichen.

2.2.1. Russischer Formalismus

Die russischen Formalisten haben sich zum Beispiel intensiv mit der Frage der
Literarizitdt beschiftigt. Dabei haben sie versucht, die auflerliterarischen Beziige (z. B. die
Biographie des Autors oder die sozio6konomischen Bedingungen usw.) auszublenden. In
diesem Sinne schrieb Jurij Tynjanov den Essay Das literarische Faktum, in dem er ein
einheitliches literarisches System entwickelt, dessen Bestandteil allerdings auch der
Lliterarisierte Alltag™ und das damit zusammenhéngende ,,literarische Leben® ist, das eine
,literarische Personlichkeit® fithrt, die zu einem ,,nichtverbalen literarischen Faktum® wird

(vgl. Bilek, S. 36).

Ein anderer Vertreter des russischen Formalismus, Boris Tomasevskij, verfasste
1923 den Aufsatz Literatur und Biographie, in dem er sich mit der Beziehung des Werkes
und des Autors beschiftigt. Er stellt sich die Frage, ob man die Biographie des Autors zum
Versténdnis seines Werkes braucht oder nicht. Er kommt zu dem Schluss, dass diese Frage
nicht eindeutig beantwortet werden kann. Zum einen gibt es ja von manchen Autoren keine
Biographien, weil sie im Hintergrund geblieben sind und ihre Biographie gar nicht
offentlich bekannt wurde, zum anderen gibt es Autoren, die eine gewlinschte Biographie
erfunden und 6ffentlich bekannt gemacht haben, weil sie sich davon mehr Interesse seitens
der Offentlichkeit versprachen. Tomasevski) nennt solche Biographien ,ideale
biographischen Legenden®, die allein ein literarisches Faktum darstellen.

Fiir den Literaturhistoriker ist deshalb nur sie [die Legende] fur die Wiederherstellung

des psychologischen Milieus wichtig, das diese Werke umgab, und sie sind insoweit

notwendig, als im Werk selbst Anspielungen auf diese biographischen - gleichgiiltig, ob

realen oder legendédren - Fakten aus dem Leben des Autors enthalten sind. (Tomasevskij,

in Jannidis, S. 57)
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Was die Nutzung einer Biographie des Autors fiir die Wissenschaftler angeht,
unterscheidet TomaSevskij zwischen ,,Kulturgeschichte® und ,,Literaturgeschichte”, wobei
er in der Kulturgeschichte auch die historischen Kontexte und damit auch den Autor fiir
relevant erkldrt. In der Literaturgeschichte ist der Autor nur dann wichtig, wenn
Autobiographisches in dem Werk vorhanden ist und die Person des Autors somit als ein
,wahrnehmbarer Hintergrund des literarischen Werkes, als Voraussetzung, die der Autor
selbst einkalkulierte, als er seine Werke schuf* (in Jannidis 2000, S. 47), wirkt, egal, ob das

literarisch verarbeitete Autoportrat mit der Realitit iibereinstimmt oder nicht.

2.2.2. Anfinge des Strukturalismus - Mukarovsky

Die Strukturalisten kniipften in gewisser Hinsicht an den Formalismus an. Dabet
darf man vom Strukturalismus aber keine einheitliche Probleml6sung erwarten, der
Strukturalismus® ist ja nicht als Schule, sondern als eine methodologische Richtung
anzusehen. Fiir die Entwicklung des Strukturalismus im Bereich der Sprach- und
Literaturwissenschaft war ,,Circle Linguistique de Prague“ (Prager linguistischer Zirkel)
wichtig. Seine Mitglieder entwickelten Modelle strukturaler Literaturanalyse und beriihrten
in ihren Aufsétzen auch das Thema der Autorschaft, besonders Jan Mukarovsky hat sich
dieser Problematik ausfiihrlich gewidmet. Die Frage der Autorschaft zieht sich durch viele
seiner Essays, in denen er sich mit dem Subjekt und der Subjektivitdt des Kunstwerks

beschéftigte.

In dem Aufsatz Umeéni jako sémiologicky fakt (Die Kunst als semiologisches
Faktum 1934) duflert sich Mukafovsky in dem Sinne, dass man das Kunstwerk nicht mit
dem Seelenzustand seines Autors (plivodce) identifizieren kann, sondern dass es vielmehr
ein Vermittler zwischen dem Autor und dem Kollektiv ist. Im Aufsatz Nové némecké dilo o
zdkladech literdrni  védy (N eues deutsches Werk zu den Grundlagen der
Literaturwissenschaft, 1939) ist der Dichter ein abschlieBender Punkt der Perspektive, man
fragt nach seiner Bedeutung im Rahmen der Entwicklung der Literatur, nicht nach seiner
eigenen Genesis, dieselbe Frage stellt man sich beim Leser. Mukafovsky gesteht die
Moglichkeit einer Wechselbeziehung des Lebens des Autors und seines Werkes zu, sieht

aber in keinem Falle das Werk als einen Abguss des seelischen Lebens des Dichters.

* Der Strukturalismus hatte seinen Ursprung in der Sprachwissenschaft (F. de Saussure); neben der Literaturwissenschaft
entwickelte er sich auch in der Psychologie (Piaget) und Soziologie/Ethnologie (Lévi-Strauss)
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In seinem Aufsatz Zdmérnost a nezdmérnost v uméni (Die Intentionalitit in der
Kunst, 1943) iiberlegt Mukarovsky, dass der Sinn des Werkes groBtenteils davon abhiingt,
wie es der Aufnehmende (vnimatel) und nicht der Autor (ptivodce) auffasst. Das Werk
wirkt auf den Aufnehmenden nicht weil es einen Abdruck der Personlichkeit des Urhebers
wiére, sondern weil es die Personlichkeit des Aufnehmenden beeinflusst - es geht auf seine

Erlebnisse zuriick (vgl. Bilek, S. 48).

Ein Jahr spdter geht Mukatfovsky in der Vorlesung Osobnost v uméni (Die
Personlichkeit in der Kunst, 1944) davon aus, dass das ,,eigene psychische Privatissimum
eines jeden Einzelnen in seiner Einmaligkeit nicht mitteilbar ist® (Mukafovsky, In:
Jannidis 2000, S. 65). Die Personlichkeit des Kiinstlers und ihr Einfluss auf das Werk soll
jedoch nicht bestritten werden. Man darf aber nicht annehmen, dass sich die Persénlichkeit
des Kiinstlers restlos und passiv in dem Werk duflern wiirde. Das schopfende Subjekt ist
die Quelle des Werkes, die sich bemiiht, die Natur- und Weltordnung auszudriicken und
nicht sich selbst; der Kiinstler beriicksichtigt den Aufnehmenden, welcher dann das Werk
als einen Ausdruck des Autors respektiert. Mukatovsky vergleicht das Verhéltnis des
Kiinstlers und des Aufnehmenden mit dem Verhéltnis Sprecher - Horer. Das Werk ist
dhnlich wie eine AuBerung ein Zeichen, es bewegt sich von dem Autor zu dem
Aufnehmenden mit der Absicht verstanden zu werden und deswegen wird es auch von
seinem Autor durch das Auge des Aufnehmenden gemessen; ,,der Aufnehmende wiederum
begreift umgekehrt das Werk als AuBerung und fiihit hinter ihm den Autor* (Mukafovsky,
In: Jannidis 2000, S. 71) - man kann diese beiden Entitdten nicht voneinander
unterscheiden: Mukarovsky kommt zu dem Schluss, dass im Kunstwerk nur ein Subjekt
enthalten ist, das durch seine Absicht bedingt ist. Im eigentlichen Werk ist das Subjekt z. B.

durch die Themenwahl oder durch die Auffassung (Autorstrategie) préasent.

In etwa derselben Zeit entstand der Aufsatz Bdsmik (Der Dichter), der als
Worterbuchartikel fiir eine dann doch nicht realisierte Literarische Enzyklopdidie
vorbereitet wurde. In diesem Text wird die Rolle der Erfahrung des Autors hervorgehoben,
er ist der gemeinsame Nenner aller seiner Werke. Mukarovsky beschéftigt sich hier wieder
mit dem Subjekt des Werkes, es ist das ,,Ich®, der Trager der im Werk enthaltenen Gefiihle,
Gedanken und sprachlicher Mittel. Von dem Subjekt her kann das Werk in seiner Ganzheit
und Kompliziertheit iibersehen werden,

es ist deshalb die Briicke von dem Dichter zum Leser, der sein eigenes ,Ich* in das

Subjekt projizieren kann und die eigene Situation im Bezug auf das Kunstwerk mit jener

des Dichters identifizieren (Mukafovsky, zitiert nach Bilek, S. 54).
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Die Nachkriegsforschung von Jan Mukatfovsky beschéftigte sich grundsétzlich mit
anderen Fragen, in dem Bereich der Subjektforschung brachte er jedoch neue
Formulierungen und eine Vereinfachung der Definitionen auf. In seinen Kapifteln aus der
Asthetik definiert er das Kunstwerk als ein komplexes Zeichen, das aus dem ,,Artefakt®,
d.h. dem Text, und aus dem #sthetischen Objekt, dem Resultat des konkreten
Rezeptionsprozesses besteht. Er betont die Interaktion von Text und Leser, und die
Tatsache, dass sich die literarischen Werke abhingig vom Rezeptionskontext wandeln, in

dem sie Aktualisiert werden. (vgl. Arnold/Detering, S. 91 f)

2.2.3. Gadamer und Ingarden

Nach Hans Georg Gadamer verschiebt sich die Kategorie der Bedeutung
aullerhalb des Bewusstseins des Einzelnen, d. h. des Autors. Das Verstehen des Textes ist
dann eine Aktivitdt des Lesers, nicht bedingt durch die Absicht des Autors: Gadamer
beschiftigt sich intensiv mit dem Leser und der Frage des Verstehens, er ibernimmt das

Heideggersche Konzept des hermeneutischen Zirkels.

Bei Roman Ingarden’ ist der Autor entschieden von dem literarischen Werk zu
trennen - in dem Kapitel ,,Was gehort nicht zu dem literarischen Werke* erfahren wir:

Vor allem bleibt vollstindig auflerhalb des literarischen Werkes der Autor selbst samt

allen seinen Schicksalen, Erlebnissen und psychischen Zusténden. Insbesondere bilden

aber die Erlebnisse des Autors, die er wihrend des Schaffens seines Werkes hat,

keinen Teildes geschaffenen Werkes. (Ingarden, S. 18 f.)

Ingarden stipuliert weiter, dass obwohl der Autor und seine Erlebnisse das Werk
beeinflussen kénnen, es nichts daran édndert, dass

der Autor und sein Werk zwei heterogene Gegensténdlichkeiten bilden, die schon ihrer

radikalen Heterogenitdt wegen vollig getrennt sein miissen. Erst die Feststellung dieser

Tatsache erlaubt die mannigfachen Beziehungen und Abhéngigkeiten, die zwischen

ihnen bestehen, richtig herauszustellen. (Ingarden, S. 19)

Die Auffassung des literarischen Werkes bei Roman Ingarden schliefit jedoch
auch den Leser und die ,,Sphére der Gegenstidnde und Sachverhalte® aus dem literarischen

Werk aus.

> Roman Ingarden beschiiftigte sich hnlich wie Roman Jacobson mit einer Typologie der Literatur.



2.2.4. New Criticism

New Criticism ist eine Richtung, die sich besonders auf die Literaturwissenschaft
in den USA und zum Teil in England bezog und bezieht. Thr Schwerpunkt ist der Text, das
literarische Kunstwerk, das als eine organische, vielschichtige und autonome Einheit
gesehen wird. Es wird auch der Leser beobachtet und geschult - man entwickelt das sog.
»close reading®, d.h. eng am Text. Die historischen und biographischen Hintergriinde

bleiben bei New Criticism véllig ausgelassen - der Autor bleibt abseits.

Fiir diese Richtung war der Aufsatz von W. K. Wimsatt und M. C. Beardsley Der
intentionale Fehlschluss (The Intentional Fallacy, 1946) von zentraler Bedeutung. Nach
den beiden Autoren dieses Aufsatzes kommt es zu einem Fehlschluss immer, wenn das
Werk mithilfe textexterner Materialien beurteilt wird. Das besondere Verhéltnis des Autors
zu dem Werk endet mit dem Erscheinen des Werkes: Dann wird es ein Eigentum von allen
Lesern. Wimsatt und Beardsley rdumen zwar ein, dass jeder Autor eine Intention hat, mit
der er seinen Text konzipiert, sie lehnen es jedoch ab, diese Intention fiir einen Maf3stab des
Erfolgs des literarischen Kunstwerks zu akzeptieren. Fiir die Interpretation des literarischen
Werkes ist nach ihnen lediglich das relevant, was geschrieben, oder worauf angespielt wird,
nicht aber die psychischen Umstdnde des Autors, die zu der Entstehung des Textes
beigetragen haben. Das literarische Kunstwerk ist demnéchst ein autonomes Gebilde mit
einer eigenen, dsthetischen Existenzweise, kein subjektiver Ausdruck der Personlichkeit
des Autors (vgl. Jannidis 2000, S. 80 f):

Hinter jedem Gedicht steckt ungeheuer viel Leben, sinnliche und geistige Erfahrung, die

es in gewisser Hinsicht auch bedingt, aber man kann dies niemals in der sprachlichen

und damit intellektuellen Gestalt, die das Gedicht ausmacht, wieder erkennen und muss

dies auch nicht wieder erkennen. Denn alle Objekte unserer vielfiltigen Erfahrung, jede

Einheit, wird durch die Titigkeit des Geistes von ihren Wurzeln abgeschnitten und aus

dem Zusammenhang herausgelost - sonst hitten wir niemals Objekte oder Ideen oder

irgendetwas, woriiber wir reden konnten. (Wimsatt/Monroé, In Jannidis 2000, S. 92)

Ihre Argumentation im zweiten Satz des oben stehenden Zitats ist ziemlich
axiomatisch, in dem darauf folgenden Text werden zwar Beispiele angefiihrt, an denen
gezeigt wird, wie die Thesen der Autoren des Aufsatzes zu verstehen sind; die relativ

philosophische Begriindung, warum dem so ist, bleibt jedoch weiter unerklért.

Zu den Vertretern des New Criticism gehort auch T. S. Eliot. In dem Aufsatz
Tradition und individuelle Begabung (Tradition and the Individual Talent) behauptet er,
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dass das literarische Werk ein ,,objektives Korrelat™ der Erfahrung des Dichters sowie des
Aufnehmenden ist. Seine Objektivitit ist zugleich durch eine organische
Traditionskonzeption bedingt: Um ein Teil der literarischen Tradition zu werden, muss das
Werk die Ordnung dieser Tradition akzeptieren, die eben diese Tradition vorstellt. Bei
einem solchen Prozess wird allerdings nicht nur der Bedeutungsaufbau des Werkes,
sondern auch die Ordnung der Tradition modifiziert, in die sich das Werk eingliedert.
Dabei hélt es Eliot fiir wichtig, dass das Werk von jeglichen Merkmalen befreit wird, die
direkt auf die Persénlichkeit des Autors hinweisen wiirden: Es wird die Unpersonlichkeit
(,,impersonality”) der Werke englischer metaphysischen Dichter im Vergleich zu dem

storenden Finfluss unreifen Personlichkeit Byrons auf sein Werk hervorgehoben.

2.2.5. Deutsche Dichtungswissenschaft

Deutsche Dichtungswissenschaft ist eine nicht zu hdufig verwendete Bezeichnung
fiir die Literaturwissenschaft in Deutschland nach 1950, die sich von fritheren politisch
beeinflussten Richtungen distanzierte und sich rein auf das dichterische Kunstwerk
konzentrierte. Thre wesentliche Methode ist die werkimmanente Interpretation (vgl.
Wilpert, S. 193). Zu den wichtigen Vertretern dieser Richtung z&hlen Franz K. Stanzel und

Wolfgang Keyser - sie beeinflussten sich auch gegenseitig.

Wolfgang Kaysers Aufsatz Wer erzdhlt den Roman (1957) ist in dem Sinne neu
und bedeutend, dass hier die Person des Autors von der des Erzdhlers getrennt wird,
Erzéhler ist allgemein jeder, der etwas erzdhlt: Die Eltern tibernehmen diese Rolle indem
sie ihren Kindern ein Mirchen erzihlen, ein Reisender erzihlt iiber seine Erlebnisse
unterwegs, der Autor des Romans nutzt verschiedene literarische Mittel, um seinen Roman
zu erzihlen: ,,Der Erzéhler ist eine gedichtete Person, in die sich der Autor verwandelt hat*

(Kayser, In: Jannidis 2000, S. 128).

Kayser erwdhnt die Versuche, den Erzdhler aus dem Werk zu verbannen, die es
bereits um 1800 gab, wo sich die Autoren bemiihten, Dialog-Romane zu schreiben, welche
jedoch nicht gut aufgenommen und so gut wie vergessen wurden: Das sei ein Beweis dafiir,
dass der Erzidhler fiir das Werk wichtig ist. Kayser fragt sich weiter, wer der Erzihler des
Romans eigentlich ist, egal ob er nun als ein personlicher Erzéhler wirkt, oder ein Schemen
bleibt. Die Antwort ist nahezu ketzerisch: Dank dessen Allwissenheit vergleicht er den

Erzdhler mit dem Gott:
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Der Erzéhler des Romans - das ist nicht der Autor, das ist aber auch nicht die gedichtete
Gestalt, die uns oft so vertraut entgegentritt. Hinter dieser Maske steht der Roman, der
sich selber erzihlt, steht der Geist dieses Romans, der allwissende, liberall gegenwirtige
und schaffende Geist dieser Welt. Die neue, einmalige Welt entsteht, indem er Gestalt
annimmt und zu sprechen beginnt. [...] Der Erzihler des Romans, in einer Analogie

verdeutlicht, ist der mythische Weltschopfer. (Kayser, In: Jannidis 2000, S. 135)

Der Reiz der Romanform liegt gemif} Kayser in dem Kontakt, der sich hinter dem

Spiel der Verwandlungen von Erzéhler und Leser stiftet.

Franz K. Stanzel kam mit einem Konzept typischer Erzéihlsituatibnen - die
personale, die auktoriale und die Ich-Erzihlsituation. Die personale Erzdhlsituation zeigt
die Geschichte aus der Sicht einer Figur (nicht unbedingt der Hauptfigur), sie wird durch
Beschreibung, szenische Gestaltung und dialogische Partien charakterisiert. Fiir die
auktoriale Erz#hlsituation ist ein ,allwissender Erzéhler typisch, der frei tiber Zeit, Raum
und Geschehen verfiigt. Bei der Ich-Erzéhlsituation wird offensichtlich die erste Person
Singular genutzt, diese Form kommt héufig bei Briefromanen bzw. autobiographischen

Romanen vor.

Stanzel unterscheidet weiter zwischen der ,,Oberflachenstruktur des Romans, die
die oben erwihnten Erz#hlsituationen-Einteilung einbezieht und der ,, Tiefenstruktur® des
Romans, in die Stanzel die Begriffe wie Erzahlfunktion oder der implizierte Autor (sieche
unten) eingliedert, es handelt sich um eine Art Abstraktion (die fakultativ ist) (vgl. Stanzel,

S.271).

Stanzels Erzidhltheorie wurde von vielen Seiten kritisiert, vor allem von Kite
Hamburger, mit der Stanzel in seinen Aufsdtzen einen langjihrigen Disput fithrte. Von
Bedeutung fiir die heutige Interpretationspraxis ist jedoch vor allem die Ergidnzung Theorie
Stanzels durch Gérard Genette, der mit einem néchsten FErzdhltyp ,,mit externer

Fokalisierung™ kam (vgl. Amold/Detering, S. 301).

2.2,6. ,,The Implied Author*

Der Begriff ,,implizite (in friiheren Ubersetzungen auch implizierte) Autor wurde

von Wayne C. Booth in seinem Werk The Rhetoric of Fiction (1961) geprégt. Booth gehort
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zu der Chicago-Schule, die auch Neo-Aristotelismus® genannt wurde, und die sich

gewissermalien gegen den New Criticism wandte.

Booth geht in seiner Argumentation davon aus, dass der Idealfall, ndmlich eine
Unterdriickung der Individualitit des Autors und seiner Lebensumsténde in seinem Werk,
kaum vorkommt:

Wenn er schreibt, schafft er nicht einfach einen idealen, unpersdnlichen ,,Menschen

schlechthin“, sondern eine implizierte Version ,seiner selbst“, die sich von den in

anderen Werken implizierten Autoren unterscheidet. (Booth, In: Jannidis 2000, S.142)

Als Beweis hierfiir gelte unter anderem auch die Tatsache, dass viele Schriftsteller
eine Art Selbsterkenntnis beim Verfassen ihrer Romane erleben. Auch wenn sich der Autor
bemiiht, moglichst unpersoénlich zu schreiben, wird sich der Leser immer bemiihen, sich ein
Bild von diesem ,,offiziellen Schreiber” (,,official scribe®, vgl. Booth, S. 71) zu machen.
Als problematisch beschreibt Booth das Verhiltnis des realen Autors zu verschiedenen
Versionen seiner selbst, die sich in einzelnen Werken voneinander unterscheiden, je nach

den Erfordernissen dieser Werke.

Booth unterscheidet seinen impliziten Autor von den Begriffen wie ,,Person®
(,,persona), ,,Maske® (,,mask®), bzw. ,Erzihler (,narrator, vgl. Booth, S. 73). Diese
konnen auch deswegen nicht genutzt werden, weil er seinem impliziten Autor noch eine
Dimension mehr zumutet: Da die so oft gestellte Frage nach dem Sinn des Werkes nur
selten vollstindig beantwortet werden kann, integriert Booth diese in den Begriff des
impliziten Autors und mehr:

Unser Eindruck von dem implizierten Autor schlieBt nicht nur die herauslosbaren

Sinngehalte ein, sondern auch den moralischen und emotionalen Gehalt jeder kleinsten

Handlung und Erfahrung jeder einzelnen Romanfigur. Kurz gesagt, er impliziert das

intuitive Erfassen eines vollstdndigen kiinstlerischen Ganzen... (Booth, In: Jannidis

2000, S. 147)

Es wird also noch die Bedeutung der ,,Technik® (,technique®), des .,Stils*
(,,style®) und des ,,Tons* (,,tone®, vgl. Booth, S. 74) des Werkes mit aufgenommen. Booth
mochte mit dem Begriff darauf zeigen, dass das Werk ein Produkt einer denkenden,

konzipierenden und auswahlenden Person ist und nichts an sich selbst Existentes.

® Die Anhénger dieser Schule beschiftigten sich mit der Aristotelschen Poetik und betrachteten diese als einen
Ausgangspunkt und Gliederungspendant fiir weitere Forschung; sie widmeten ein groBes Interesse dem Begriff der
Katharsis.
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Der ,,implizierte Autor” bestimmt bewusst oder unbewusst, was wir lesen; wir sehen in
ihm eine ideale, literarische, gestaltete Version des wirklichen Menschen; er ist die

Summe seiner eigenen Entscheidungen. (Booth, In: Jannidis 2000, S. 148)

Der Erzdhler kann von dem impliziten Autor eine mehr oder weniger grof3e
Distanz halten, sowie von den Personen, deren Geschichte er erzéhlt. Im Bezug auf den
Rezipienten spricht Booth von einer Distanz, die der implizite Autor von dem Leser oder
von seinen Normen halten kann; diese Distanz kann geistiger, moralischer oder dsthetischer
Natur sein und spielt eine wichtige Rolle:

Aus der Sicht des Autors wird sein Buch dann richtig gelesen, wenn die Lektiire jede

Distanz zwischen den grundlegenden Normen seines implizierten Autors und den

Normen des postulierten Lesers aufhebt. (...) [Man erkennt] ein schlechtes Buch oft ganz

deutlich daran, dass der implizierte Autor von uns fordert, nach Normen zu urteilen, die

wir nicht akzeptieren konnen. (Booth, In: Jannidis 2000, S. 151 )

Ein néchster fir die gute Aufnahme seitens der Leser wichtiger Punkt ist das
moralische Bild, das der implizite Autor von sich selbst dem Leser anbietet: Der Autor
sollte laut Booth nicht darum kiimmern, ob sein Erzidhler realistisch wirkt oder nicht,
sondern ob der implizite Autor auch fiir die intelligentesten und empfindlichsten Leser
bewundernswert ist. Nur so kann man ein enttduschtes Publikum verhindern. (vgl. Booth,

S.395 )

Der Begriff ,impliziter Autor wurde relativ schnell in das Repertoire
literaturwissenschaftlicher Termini aufgenommen, obwohl er nicht erschépfend definiert
wurde; in The Rhetoric of Fiction wurde der Begriff auch relativ konfus verwendet’. Es gab
jedoch auch scharfe Kritiken dagegen, Gérard Genette hat in seiner analytischen Studie
Implizierter Autor, implizierter Leser? bewiesen, dass bis auf einige Randerscheinungen
der Begriff selbst vollig tiberfliissig sei, da er immer entweder mit dem Autor oder mit der
Gesamtbedeutung des Werkes zusammenfillt. Genette zeigt sich jedoch bereit, den Begriff
unter Umstédnden zu akzeptieren (zum Teil beruft sich dieses Zitat auf Bronzwaer):

Das Feld der narrativen Theorie [ich wiirde vorsichtiger sagen: der Poetik] schliefit den

realen Autor aus, den implizierten aber schlieBt es ein.“® Der implizierte Autor ist all

das, was uns der Text tiber den Autor mitteilt, und sowenig wie jeder andere Leser sollte

7 In dem Kapitel tiber die Stimme des Autors im Werk spricht man z. B. vom impliziten Autor, im nichsten Satz nur vom
Autor und im néchsten Absatz vom Erzihler, obwohl anscheinend immer dasselbe ,,Subjekt™ gemeint wird; man kénnte
dies unter Umstdnden mit der wackeligen Definition des impliziten Autors erkléren, es wirkt jedoch verwirrend.

& Wilhelmus Jozef Maria Bronzwaer
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der Poetologe ihn vernachldssigen. Will man aus dieser Vorstellung vom Autor aber

eine ,narrative Instanz*“ machen, so bin ich dagegen. (Genette, In: Jannidis 2000, S. 244)

Als ein Gegenpol des implizierten Autors bestimmt Genette im Text den virtuellen
Leser, der immer in einem gewissen Mafle vorhanden ist, da sich der Autor immer an einen
potenziellen Leser wendet, die Beziehung zwischen den beiden ist nach Genette einer

vektoriellen Natur.

2.2.7. Objektive Interpretation

Zum ersten Mal ver6ffentlichte Erich D. Hirsch seinen Aufsatz Objektive
Interpretation (Objective Interpretation) im Jahr 1960 in den Publications of the Modern
Language Association 75. Sieben Jahre spdter wurden sie als Anhang in sein Buch Validity
in Interpretation eingegliedert. Bereits der Begriff der Objektiven Interpretation und die
Tatsache, dass er ecinen Bedarf an dieser erklért, stellt Hirsch in eine Opposition zu den

Theorien des New Criticism.

Hirsch baut seine Theorie auf Freges Unterscheidung von Sinn und Bedeutung
auf, sowie auf dem Begriff der Intentionalitit, wie ihn Husserl im Rahmen seiner
Phianomenologie entwickelt, und auf der de Saussure’s Unterscheidung zwischen langue

und parole.’

Scharf kritisiert er die von vielen seiner Zeitgenossen vertretene Ansicht, dass der
literarische Text sein eigenes Leben fithre und dass sich der Textsinn im Laufe der Zeit
verdndere. Eine Erkldrung der jeweils aktuellen Bedeutung des Textes fiir die Gesellschaft
gehore der Kritik an; als falsch betrachtet Hirsch die Annahme vom eigenen ,.Leben des
Textes®, es sei nur eine Tarnung fiir ,,die Vorstellung, dass der Leser seinen eigenen, neuen
Sinn, statt den durch den Text dargestellten erschlieft™ (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 158).
Bei einer solchen Annahme bestehe die Gefahr, dass es so viele Sinne wie Leser gibe. Die
Aufgabe der Interpretation ist es, den Textsinn zu erschliefen, dieser ist nach Hirsch
keineswegs historisch verdnderbar: Der ,,iiberzeitliche Sinn ist und kann nur der vom Autor
intendierte Sinn sein® (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 159). Der Textsinn wird durch die
psychische Akte des Autors determiniert und durch jene des Lesers aktualisiert, dabei ist er
mit keiner von diesen identisch. Um dies zu bekriftigen, geht er an Husserls Begriff der

Intention zuriick, die weniger mit der ,,Absicht” als mit dem ,,sich einer Sache bewusst

? All diese Theorien sind im Text selbst kurz zusammengefasst und bilden zusammen mit Hirschs eigentlicher Theorie ein
Gewirr von nicht immer eindeutig erklarten Begriffen.
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sein“ gleichzusetzen ist.! Er fiihrt auch den ..intentionalen Akt“!! und das ,.intentionale
Objekt“'? nach Husserl ein,
der allgemeine Begriff fiir intentionale Objekte ist >Sinn<. Der Wortsinn ist einfach eine
besondere Art von intentionalem Objekt und bleibt, wie alle anderen intentionalen
Objekte, mit sich selbst identisch. [...] Der Wortsinn ist per definitionem jener Aspekt

der >Intention< des Sprechers, der innerhalb sprachlicher Konventionen mit anderen

>geteilt< werden kann. (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 161)

Der Wortsinn wird als verbale Intention des Autors definiert. Der Interpret muss in
einem solchen Falle herausfinden, ,,welcher Sinn zu jener verbalen Intention gehort und
welcher nicht™ (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 162). In anderen Worten: Die Intention des
Autors ist es, die fiir die richtige Auslegung ausschlaggebend ist. Das wére an sich
revolutiondr genug, doch Hirsch setzt mit folgender nicht gerade eindeutigen AuBerung
und einer mit dem gerade Gesagten nicht vollig ibereinstimmenden Umformulierung fort:

Dieses Problem kann natiirlich anders formuliert werden, so dass fast jeder die

Formulierung akzeptieren wird: der Interpret muss zwischen dem, was ein Text

impliziert, und dem, was er nicht impliziert, unterscheiden; er muss den Text voll

ausschopfen, gleichzeitig aber auch dessen Normen und Grenzen beachten. (Hirsch, In:

Jannidis 2000, S. 163)

Als das eigentliche Problem sieht Hirsch die Suche nach einem Prinzip, mittels
dessen man erschlieen kénnte, welche der moglichen Implikationen als zuléssig betrachtet
werden kann und welche nicht."”® Die Implikationen kann man von der ,,Vorstellung vom
Gesamtsinn® ableiten, man kann auch vom Kontext sprechen, den er wieder von Husserls

“!4 pennt. Diesen Horizont des Autors mdglichst genau

Lehre beeinflusst einen ,.Horizont
zu bestimmen ist nach Hirsch eine Voraussetzung dafiir, dass der Interpret ,jene
Implikationen, die typische und richtige Komponenten des Sinns sind, von denen, die es
nicht sind, unterscheiden* (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 165) kann. Die Wichtigkeit des
Umwegs iliber den Horizont liegt darin, dass man nicht nur bewusste, sondern auch

unbewusste Intentionen des Autors bemerken kann. Neben dem Horizont des Autors, dem

19 Mit dieser Definition entfernt sich Hirsch von seinen Vorggingern, die die Intention des Autors als MaBstab fiir die
Interpretation nahmen, diese aber im Sinne von ,Absicht’ verstanden.

! Intentionaler Akt = das vom Rezipienten wahrgenommene Objekt (und auch der Akt der Wahrnehmung)

2 Intentionales Objekt = der unabhingig von dem Akt der Wahrnehmung existierende Gegenstand

Y Fiir mich ist aber mehr auffallend die Tatsache, dass nach Hirschs eigener Umformulierung der Text und nicht der
Autor im Zentrum steht.

' Horizont = ,,System typischer Erwartungen und Wahrscheinlichkeiten™ (Hirsch, In: Jannidis 2000, S. 164), man konnte
es auch Weltwissen nennen
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.inneren“ Horizont, beschreibt Hirsch auch den ,dulleren Horizont“, der unbegrenzt und

historisch verdnderbar ist, und als solcher die Domine der Kritik vorstellt.

Weiter erklart Hirsch, warum der Text an sich, ohne Bezug auf seinen Autor,
keinen bestimmten Wortsinn darstellen konnte: Nimmt man dem Text seinen Autor weg,
bleibt eine bloBe Wortfolge, die ohne Kontext nicht eindeutig interpretiert werden kann.
Man soll also den Horizont nutzen, um den Text méglichst richtig interpretieren zu kdnnen;
um die Auslegung zu verifizieren, legt Hirsch folgende Normen fest: das Kriterium der (i)
HLegitimitdt® befasst sich mit der sprachlichen Seite der Auslegung, ob sie den Normen der

15 im de Saussureschen Sinne entspricht; das Kriterium der (ii) ,,Entsprechung®

Hlangue®
bestimmt, dass eine Auslegung immer den ganzen Text erkldren muss und nichts auslassen
darf. Das Kriterium der (iii) ,,generischen Angemessenheit™ beobachtet die Relevanz der
Interpretation im Rahmen des Genres (ein Mérchen soll z. B. nicht als ein
wissenschaftlicher Text interpretiert werden), und das auch nur, soweit diese
Gattungsunterscheidung von dem Autor selbst akzeptiert wurde. In den Vordergrund

1 .
o 6, die dem

schiebt Hirsch das Kriterium der (iv) ,,Plausibilitdt oder der Kohirenz
Interpreten besonders dann bei der WortsinnerschlieBung helfen soll, wenn verschiedene
Interpretationsalternativen vorhanden sind: ,,Ein Sinn ist zu einem anderen kohédrent, wenn
er in Bezug auf das Ganze typisch oder wahrscheinlich ist (Hirsch, In: Jannidis 2000, S.
175)

Verifizierung nach dem Kriterium der Kohérenz meint daher Verifizierung auf Grund

von Tatsachen, die die Auslegung zu einer kohérenten machen. Es muss gezeigt werden,

dass der Kontext, auf den man sich berufi, der wahrscheinlichste ist. (Hirsch, In:

Jannidis 2000, S. 175)

Ein wesentlicher Schritt bei der Verifizierung der Auslegung soll eine ,,bewusste
Rekonstruktion der subjektiven Haltung des Autors” sein, falls diese Haltung fiir den Text
relevant ist. Das Pendant der Untersuchung des Interpreten ist der Text, sein Sinn muss in

der Auslegung représentiert werden und darf nicht {iber den Text hinausgehen. Das kann

'3 langue’ bedeutet gemih Ferdinand de Saussure das System sprachlicher Zeichen einer Sprache, die fiir die

Verwirklichung einer ,parole” (AuBerung) notig sind; ein Beispiel fiir ,parol’ ist nach Hirsch auch der Text, dessen
Wortsinn bei der Interpretation zu erschliefen ist. -
'S Die Kohirenz ist wahrscheinlich ein etwas ungeschickt gewihlter Begriff, weil sie kaum als ein Synonym zur
Plausibilitédt betrachtet werden kann. Hirsch mochte diesen Begriff wahrscheinlich in diesem Kontext einflihren, seine
Definition der Kohdrenz ist jedoch unausreichend und konfus; er nennt sie der Implikation verwandt.
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der Interpret nur im Rahmen des Vorgangs der ErschlieBung und Verifizierung machen, um

. . - . ) 7
nicht in einen circulus vitiosus'’ zu geraten.

Kurz kommt er auch auf ,das sprechende Subjekt” (also wahrscheinlich den
Erzédhler) zu: Er weigert sich, es mit der Subjektivitdt des Autors gleichzusetzen, er nennt
ihn vielmehr nur jenen seinen ,, Teil”, der fiir die Bestimmung des Wortsinns verantwortlich

ist.

Hirsch macht es deutlich, dass eine wirklich richtige und objektive Interpretation
des literarischen Werkes nahezu unrealistisch ist, der Interpret miisste sich ja in den Autor
insoweit einleben, in seine Logik, Haltungen, kulturell-historischen und 6konomischen
Umstéinde, in seine Welt, dass er auch seine unbewusste Intentionen aufzeichnen konnte,
was nicht moglich ist. An vielen Stellen betont er jedoch, wie wichtig es ist, die Intention
des Autors moglichst genau zu erschlieBen und mit Hilfe dieser dann auch den Wortsinn

des Werkes.

2.2.8. Der Tod des Autors

Der von Roland Barthes geprigte Begriff ,,Tod des Autors™ geriet im spéten
franzosischen Strukturalismus und Poststrukturalismus in den Vordergrund. Zum ersten
Mal ist der Text mit diesem Namen in englischer Ubersetzung als The Death of the Autor
1967 publiziert worden, ein Jahr spéter erschien der Originaltext La mort de [ auteur in
Frankreich. Barthes bedient sich in dem Artikel einer nahezu demagogischen Rhetorik, die
durch ein sehr traditionelles literaturwissenschaftliches Klima im damaligen Frankreich
erklédrt wird, wo die sog. ,.explication de texte!8 dominierte, die er in dem Essay auch
kritisiert.

In seiner Kritik geht er davon aus, dass der Autor eine moderne Figur ist, die
unsere Kultur erst in der Neuzeit hervorbrachte. In Ubereinstimmung mit Malarmé und
auch von der modernen Linguistik ausgehend, erklart Barthes, dass es nicht der Autor ist,
der spricht, sondern die Sprache'’:

Schreiben bedeutet, mit Hilfe einer unverzichtbaren Unpersonlichkeit - die man

keineswegs mit der kastrierenden Objektivitit des realistischen Romanschriftstellers

17 circulus vitiosus = Teufelskreis

'8 explication de texte (in manchen Quellen auch ,.explication du texte™)= Methode, nach der die Werkbedeutung immer
nur von der Biographie des Autors abhéngig ist und mit dieser in Korrespondenz zu bringen ist

19 Seine Argumentation ist hier relativ vage, er fithrt nicht an, auf welche linguistische Theorie er sich genau stiitzt, seine
Thesen bleiben ohne tiefere Aufkldrung.

22



verwechseln darf - an den Punkt zu gelangen, wo nicht ,,ich“, sondern nur die Sprache

nhandelt™ [, ,performe “]. (Barthes, in: Jannidis 2000, S. 187)

Barthes weist darauf hin, dass auch Valéry (der sich sonst viel mit der Psychologie
des Ich beschéftigte) den linguistischen und zufilligen Charakter der Téatigkeit des Autors
betonte, und knilipft an Proust an, der sich im Rahmen seiner 4nalysen bemiihte, ,,den
Bezug zwischen dem Schriftsteller und seinen Figuren durch einen radikalen Kunstgriff
unerbittlich zu verwischen™ (Barthes, in Jannidis 2000, S. 187). Dazu hat er auch das Epos
des modernen Schreibens geschaffen: Der Schriftsteller ist nicht derjenige, der geschrieben

hat, sondern jemand, der schreiben wird.

Nachdem er die Uberfliissigkeit des Autors erkldrt hat, verkiindet Barthes eine
neue Wahrnehmung des Texts: Durch die Abwesenheit des Autors soll sich der Text von
Grund auf verwandeln, der Text soll ,,von nun an so gemgght gelesen [werden], dass der
Autor in jeder Hinsicht verschwindet* (Barthes, in: Jannidis 2000, S. 189). Glaubt man
schon an den Autor, so ist er als die Vergangenheit des Buches zu verstehen, wie ein Vater
fiir sein Kind®’.

Hingegen wird der moderne Schreiber (scripteur) im selben Moment wie sein Text

geboren. (...) Es gibt nur die Zeit der AuBerung, und jeder Text ist immer hier und jetzt

geschrieben. (Barthes, in: Jannidis 2000, S. 189)

Der Text bestehe aus einem vieldimensionalen Raum, in dem sich verschiedene
Schreibweisen (écritures) vereinigen und bekdmpfen, es handle sich um ein Gewebe von
Zitaten, und so

kann der Schreiber nur eine immer schon geschehene, niemals originelle Geste

nachahmen. Seine einzige Macht besteht darin, die Schriften zu vermischen und sie

miteinander zu konfrontieren, ohne sich jemals auf eine einzelne von ihnen zu stiitzen.

(Barthes, in: Jannidis 2000, S. 190)

Der Schreiber wird zum Nachfolger vom Autor, sein Leben ahmt immer das Buch
nach, und das Buch besteht selbst nur aus einem Netz von Zeichen, die gemal der frither
erwihnten Theorie wieder etwas entferntes nachahmen.”’ Da der Autor abwesend ist,
erkldrt es Barthes fiir tiberfllissig, den Text entziffern zu wollen, die vielfiltige Schrift soll

ndmlich nur entwirrt werden.

® Diesen Vergleich finde ich in dem Sinne schwach, als die richtige Rolle des Vaters nicht nur in dem Akt der Zeugung
besteht, sondern besonders in der Erziehung des Kindes, was genau der Gegenteil dessen ist, was Barthes zu beweisen
versucht.

2 Dem Text ldsst sich keine genaue Definition des Schreibers entnehmen.
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Die Schrift bildet unentwegt Sinn, aber nur, um ihn wieder aufzulésen. Sie fithrt zu einer
systematischen Befreiung vom Sinn. Genau dadurch setzt die Literatur (man sollte von
nun an besser sagen: die Schriff), die dem Text (und der Welt als Text) ein ,,Geheimnis®,
das heifit einen endgiiltigen Sinn, verweigert, eine Titigkeit frei, die man
gegentheologisch und wahrhaft revolutiondr nennen konnte. Denn eine Fixierung des
Sinns zu verweigern, heifit letztlich, Gott und seine Hypostasen (die Vernunft, die

Wissenschaft, das Gesetz) abzuweisen. (Barthes, in: Jannidis 2000, S. 191)

Dieser nahezu hiretische Absatz ist eine Herausforderung fiir die ganze
Hermeneutik. Zugleich 6ffnet er jedoch neue Wege der Interpretationspraxis. Dies wird vor
allem dann deutlich, wenn Barthes die Instanz des Lesers hervorhebt: Es wurde bereits
erwidhnt, dass der Text aus vielfiltigen Schriften gebildet sei, die verschiedenen Kulturen
entstammen und aufeinander positiv wie negativ wirken.

Es gibt aber einen Ort, an dem diese Vielfalt zusammentrifft, und dieser Ort ist nicht der

Autor (wie man bislang gesagt hat), sondern der Leser. Der Leser ist der Raum, in dem

sich alle Zitate, aus denen sich eine Schrift zusammensetzt, einschreiben, ohne dass ein

einziges verloren ginge. Die Einheit eines Textes liegt nicht in seinem Ursprung,

sondern in seinem Zielpunkt. (...) Die Geburt des Lesers ist zu bezahlen mit dem Tod

des Autors. (Barthes, in: Jannidis 2000, S. 192 f.)

Der samtliche Essay wirkt als eine Verteidigung der Dekonstruktion, die zugleich
fiir das einzig annehmbare Prinzip fiir alle zu entstehenden literarischen Texte erklért wird.
Vielleicht gerade dank der Radikalitdt des Artikels wurde dieser rasch in der

literaturwissenschaftlichen Praxis bekannt, zitiert, und seine Gedanken weiter entwickelt.

Bereits 1970 hat Barthes seine These weiterentwickelt: Er unterschied zwischen
dem ,,Schreibtext® (scriptible) und dem ,Lesetext (lisible). Der Text zum Schreiben
ermoglicht es dem Rezipienten nicht, eine eindeutige und vereinigende Bedeutung zu
finden, die Bedeutung ist ndmlich pluralisch. Der Rezipient soll die Struktur nicht
erschlielen, er soll den Text vielmehr selbst strukturieren und im Endeffekt wird er zu
seinem Produzenten. Das ist gemifl Barthes auch der Grund, warum so ein Text nicht auf
eine Interpretation reduziert werden kann. Der Text zum Lesen hingegen ist geordnet, er
hat eine bestimmte logisch-temporale Ordnung, er gibt Antworten auf die Fragen des
Rezipienten. Er ist beendigt und obwohl er auch auf einer Pluralitit griindet, beinhaltet er
keine Derridasche ,,dissemination” (Bedeutungsauflosung). Der Text zum Lesen entsteht

als eine Reaktion auf den Text zum Schreiben (vgl. Bilek, S. 99)
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Kurz nach der Erscheinung von Barthes* Artikel Der Tod des Autors publizierte
E. D. Hirsch (vgl. auch Kapitel 2.2.7 dieser Arbeit) Validity in Interpretation (Prinzipien
der Interpretation, 1967), wo er unter anderem ein Kapitel der ,,Verteidigung des Autors®
widmete. Hirsch fiirchtete, dass man durch die Unterdriickung des Autors als der
bedeutungsbestimmenden Einheit des Textes jegliche normative Prinzipien verliert, die die
Existenz der Interpretationspraxis rechtfertigen wiirden. Die Interpretation dient dem Leser
quasi als Gebrauchsanweisung, die zeigt, wie der Text zu ,nutzen® ist, bzw. sein kann.
(vgl. Arnold/Detering, S. 128 ff). Den Gedanken entwickelt weiter P. D. Juhl in
Interpretation (1980). Jegliche Interpretationsversuche die auf der Annahme einer
semantischen Autonomie des Textes basieren sind nur dann berechtigt, wenn sie die

Absicht des Autors als einen korrektiven Faktor nutzen (vgl. Bilek, S. 78 f).

2.2.9. Was ist ein Autor?

Zwei Jahre nachdem Roland Barthes den Aufsatz Tod des Aufors herausgebracht
hatte, hielt Michel Foucault eine Vorlesung mit dem Titel Was ist ein Autor in der
Franzosischen Gesellschaft fiir Philosophie, in der er die Barthessche Theorie zwar nicht
zitierte, trotzdem aber seine Voraussetzung des Tods des Autors aufgriff und damit als mit

einem wesentlichen Merkmal fiir eine zu machende Analyse der Diskurse arbeitete.

Am Anfang seiner Vorlesung warnt Foucault seine Zuhorer, dass es bei seinem
Vortrag um kein Ergebnis schon fertiger Arbeiten handle, sondern um einen Versuch einer
Analyse, bei deren Vollendung er sich die Hilfe kritischer Stimmen seines Publikums
erhoffe. Dieses Faktum bestimmt auch den Charakter des Vortrages, der eher die Ansétze
fiir eine zukiinftige Untersuchung skizziert, deren Linien Foucault selbst noch kaum sehen
will. Der Schwerpunkt der Textforschung soll sich von dem Autor und seiner (vom
Leser/Kritiker erschlossenen) Absichten auf die Diskursforschung verlagern. Ein Diskurs
ist dabei als ,,eine Menge von Aussagen, die einem gleichen Formationssystem angehren®

zu verstehen (vgl. Jannidis 2000, S. 194).

Foucault beschiftigt sich besonders mit denjenigen Diskursen, die Triger der
Funktion ,,Autor sind, in einer Spirale kommt er dann zu den Diskursgriindenden Autoren,
wie Aristoteles bzw. Freud, deren Werk nicht nur an sich wichtig war, sondern auch

eigenen Wissenschaftszweigen Ursprung gab.

Bei seiner Analyse stellt Foucault fest, dass jene Begriffe, die den Begriff des

Autors ersetzen sollten, ndmlich ,,Schreiben” und ,,Werk® an sich viele Merkmale des
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Autorenbegriffs tragen. Das Werk soll vorwiegend in seinem Aufbau, seiner inneren Form
und in seinen internen Beziechungen analysiert werden, nicht in dessen Beziehung zum
Autor. Es wird jedoch zugegeben, dass das Werk mit dem Autor verbunden ist, da er die
Ausgangseinheit des jeweiligen Autordiskurses ist. Das Schreiben betrachtet Foucault als
ein Spiel, das seine Grenzen sprengt und nach auBen tritt. Foucault verbindet das Schreiben
auch mit dem Tod - er weist auf die Thematisierung des Heldentodes hin, der seine
Protagonisten auch nach dem Tode beriihmt und gewissermaflen unsterblich gemacht hat.
Das dndert sich jedoch in der Gegenwart:

Das Werk, das die Aufgabe hatte, unsterblich zu machen, hat das Recht erhalten, zu

toten, seinen Autor umzubringen. (...) die Bezichung des Schreibens zum Tod duBert

sich auch in der Verwischung der individuellen Ziige des schreibenden Subjekts. (...) das

Kennzeichen des Schrifistellers ist nur noch die Einmaligkeit seiner Abwesenheit; er

muss die Rolle des Toten im Schreib-Spiel iibernehmen. (Foucault, in Jannidis 2000, S.

204)

Den Autor konne man jedoch nicht ohne weiteres fiir tot erkldren, Foucault
bemiiht sich, die Funktion des Autors zu definieren, um den durch seinen ,Tod“
entstandenen Leerraum genau betrachten zu koénnen. Er findet vier Merkmale
ausschlaggebend: (i) der Autorname, der weder eine festgelegte Beschreibung, noch ein
gewohnlicher Eigenname ist, (ii) das Aneignungsverhiltnis, das heute rechtlich fixiert wird,
dabei betrachtet Foucault den Autor nicht als den Eigentiimer seiner Texte, (iii) das
Zuschreibungsverhiltnis?, das bei Unsicherheit kompliziert werden kann und den Autor
eben als einen einigenden Prinzip des Schreibens bestimmt, und (iv) Position des Autors im

Buch (mittels Einschtiben bzw. Vorwort).

In der Vorlesung werden viele interessante Ansitze vorgestellt, es wird mit dem
Tod des Autors gearbeitet, der nicht bezweifelt wird, eher drgert sich Foucault, dass dieser
nicht tauglich ,,gestorben® ist. Es wird jedoch nicht erkldrt, wie genau man sich einen
volistdndigen Tod des Autors vorstellen soll, d. h. wie genau sich der Aufruf in der

literarischen Praxis auswirken soll.

22 Foucault hilt sich grundsatzlich an den Zuschreibungsprinzipien des heiligen Hieronymus: das Wertniveau seiner
Werke ist konstant, es besteht ein begrifflicher und theoretischer Zusammenhang, man merkt stilistische Einheit des
Werkes und es ist auf die historischen Ereignisse und Kontinuitat zu achten (z. B. sollte man nicht einem Autor Werke
zuschreiben, die offensichtlich erst nach seinem Tod entstanden sind) (vgl. Foucault, in Jannidis 2000, S. 215).
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2.2.10. Umberto Eco

In der Reihe der Theoretiker, die sich mit dem Autorenbegriff beschéftigt haben,
scheint mir Umberto Eco besonders wichtig zu sein, da er die literarische Produktion nicht
nur theoretisch beschreibt, sondern sich an dieser auch praktisch beteiligt, und dadurch die
theoretischen Abhandlungen tiber den Autor mit den praktischen Erfahrungen kombinieren

kann, was er auch auf eine sehr einleuchtende Weise tut.

Umberto Eco konzentriert sich stark auf den Leser, dabel versucht er aber immer
ein Gleichgewicht in seinen Theorien einzuhalten, an dem grundsitzlich drei Gréfen
teilnehmen: der Rezipient mit seiner Leserintention (,,intentio lectoris®), der (empirische)
Autor und seine Intention (,,intentio auctoris®) und die im Text verhiillte Intention selbst
(,,intentio operis®) - und zwar so, dass

zwischen der unergriindlichen Intention des Autors und der anfechtbaren Intention des

Lesers die transparente Textintention [liegt], an der unhaltbare Interpretationen

scheitern. (Eco, in: Jannidis, S. 287)

Eco hat ein Kommunikationsmodell entwickelt, das einen empirischen und einen
exemplarischen Autor plus - um das Gleichgewicht zu erhalten - auch einen empirischen
sowie einen exemplarischen Leser einschlieBt:> Der Text wird von dem empirischen Autor
verfasst, wird jedoch ab dem Moment seiner Publizierung autonom, Eco betont
ausdriicklich, dass der Autor jegliche Interpretationen seiner Werke vermeiden sollte (vgl.
Eco 1996), gleichfalls soll der empirische Autor von dem aufenstehenden Interpreten
vergessen werden, weil sein Lebenslauf die Interpretation irrefithren kénnte (vgl. Eco 2004,
S.33). Der Text zielt auf einen exemplarischen Leser ab, dem sich der empirische
(wirkliche) Leser im Idealfalle ndhern kann. Die Textintention, die auf den exemplarischen
Leser gerichtet wird, ist umgekehrt auf den exemplarischen Autor bezogen, sie stimmt mit
ihm auf gewisse Art und Weise iiberein. Unter dem Begriff des exemplarischen Autors®* ist
zugleich auch die narrative Strategie des Textes zu suchen und er kann sich auch als Stil
des Werkes enttarnen. Diese narrative Strategie ist zu akzeptieren, sobald man sich
entscheidet, als ein exemplarischer Leser zu handeln (vgl. Eco 1997, S. 24 f) - das kommt

vor allem bei Texten mit der sog. ,intertextuellen Ironie” vor, dort spricht Eco jedoch

 Im Englischen spricht man vom .model reader’ bzw. ,empirical reader’ und vom ,model author’ bzw. ,empirical
author’, im Tschechischen dann analog vom ,modelovy &tenai* bzw. ,empiricky &tenaf* und ,modelovy autor® bzw.
.empiricky autor®.

2% Der Begriff des exemplarischen Autors ist in vielen Hinsichten dem impliziten Autor von W. C. Booth sehr hntich,
kann mit diesem jedoch nicht einfach gleichgesetzt werden, und das schon aus dem Grunde, dass Booth’s Definition des
impliziten Autors nicht eindeutig ist.
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(wahrscheinlich wegen der vom Autor beabsichtigten Raffiniertheit der Texte) von zwei
exemplarischen Lesern: einem ,,semantischen®, der erfahren will, wie die Geschichte endet,
und einem ,,semiotischen bzw. , dsthetischen®, der die Schritte des exemplarischen Autors,
also die narrative Strategie entschleiern und genieflen mochte (vgl. Eco 2004, S. 201 ff).
Der Erzdhler ist eine ndchste Entitdt, die keineswegs mit dem empirischen Autor zu
verwechseln ist, die jedoch unter Umstidnden, besonders wenn es ein stilistisches Mittel ist,

mit dem exemplarischen Autor teilweise zusammenwachsen kann.

Eco selbst gibt zu, dass sein exemplarischer Leser sehr dhnlich dem implizierten
Leser Wolfgang Isers ist. In Isers Auffassung zwingt jedoch der Leser selbst den Text, die
potentiellen Zusammenhénge, die er verbirgt, zu enthiillen. Der Begriff des implizierten
Lesers bedeutet also eine Textstruktur, die auf den Rezipienten zielt, der Leser wird jedoch
durch den Text nicht definiert. Fiir Iser ist die Rolle des Lesers nicht identisch mit dem
fiktiven Leser, wie ihn der Text entwirft, es ist nur ein Teil der Rolle des Lesers (vgl. Eco

1997, S.27).%

In diesem Zusammenhang sollte auch die tschechische Literaturwissenschaftlerin
Alena Macurova erwihnt werden, die sich einer dhnlichen Aufteilung wie Eco bedient Sie
baut ihre Theorie tiber die Struktur des literarischen Werkes jedoch hierarchisch auf: (i)
aullerhalb des Textes stehen der Autor und der Rezipient, (ii) hinter dem Text wirken der
implizite Autor und der implizite Rezipient und (iii) in dem Text selbst kann man die
einzelnen handelnden Personen, den Erzdhler, einen Reflektoren und Adressaten, ein

lyrisches Subjekt und seine Modifikationen finden (vgl. Bilek, S. 255 f).

AbschlieBend zu dem Exkurs in die Literaturtheorie Umberto Ecos mdéchte ich
noch den Anfang eines Arbeitstexts zitieren, den Gary P. Radford verfasst hat, und der an
der 93. ,,Annual Conference of the Eastern Communication Association” in New York als
bester Arbeitstext ,,Top Paper ausgezeichnet wurde - der Text fasst durch seine Prisenz
das zusammen, was die voranstehenden Zeilen auszudriicken versuchten:

Welcome, dear reader, to this text on Umberto Eco. Let me introduce myself. [ am, of

course, the text. This statement may surprise you. Perhaps you were expecting me to

introduce myself as the author. Let this be the first point made in this discussion of the

work and thought of Umberto Eco: authors do not really matter, only texts. (Radford)

3 Mir scheint der exemplarische Leser irgendwo auf der Achse zwischen Isers impliziten Leser und fiktiven Leser zu
stehen, wobei er sich eher dem fiktiven Leser nihert.
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2.2.11. Feministisch gesehen

Die feministischen Ansétze zu der Frage der Autorschaft unterscheiden sich von
den oben erwidhnten besonders dadurch, dass sie die Frage nach dem Autor mit jener nach
dem Gender zu kombinieren pflegen. Und obwohl sie manchmal nicht gerade plausibel
argumentieren, kommen sie oft mit wichtigen Betrachtungen, die besonders in Verbindung
mit dem Werk von Christa Wolf, die sich ja auch mit feministischen Themen beschéftigte,

erwihnenswert sind.

Julia Kristeva wird in den feministischen Literaturwissenschaftsanthologien
aufgelistet, obwohl sie sich selbst von dem Feminismus als solchem zu distanzieren
versucht?® Sie fasst den Text dialogisch auf und spricht von einer ,textuellen
Permutation®: Der Text ist weder an die Autorenabsicht noch an die Sphére der Realien
gebunden, auf die er sich bezieht. Dieser Gedanke steht jedoch teilweise im Widerspruch
zu ihrer ausdriicklichen Zuriickweisung des Gedankens, dass eine spezifisch weibliche
Schreibweise existiert, bzw. wenn ja, dann sieht sie die Merkmale der Frauentexte als
Defizite: Sie seien (noch) nicht auf der H6he der Avantgardetexte von Ménnern. Wiirde
man jedoch auf der Ungebundenheit des Textes an der Realwelt bestehen, diirfte man gar
nicht in Betracht ziehen, ob ihn eine Frau oder ein Mann geschrieben hat, und ob es also

um weibliche Schreibweise handelt oder nicht. (vgl. Arnold/Detering, S. 510 f)

Adrienne Rich formuliert den Gedanken, dass in der von Minnemn verfassten
Literatur nur ein typisiertes Frauenbild angeboten wird (,,ein hiibsches blasses Gesicht™),
sie mochte jedoch ein anderes Bild finden,

dieses versunkene, schwer arbeitende, verbliiffte, manchmal inspirierte Wesen, sie

selber, das an einem Schreibtisch sitzt und versucht, Worter zu verbinden. (Rich, In:

Jannidis S. 258)

Sie regt also die Schriftstellerinnen an, die eigene Identitdt in den Texten
festzuhalten, d.h. sie ist weit entfernt von einer Verneinung des Autors bzw. der Autorin,

weil dies die feministische Rhetorik in der Literaturwissenschaft gefdhrden konnte.

Des Widerspruchs zwischen der modernen Wahrnehmung des Autors und der
feministischen Forderungen ist sich auch Nancy K. Miller bewusst, sie 16st aber diesen in

einer relativ demagogischen Argumentation auf: Sie stimmt Barthes und Foucault zu, dass

26 Sie wurde in den feministischen Kreisen besonders durch ihre Theorie iiber das ,weibliche Semiotische im ménnlichen
Symbolischen’ berithmt.
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eine Krise des Subjekts eingetreten ist, und der Autor infolge dessen hinter dem Text
verschwinden soll. Das gilt jedoch nicht fiir die Autorinnen, weil sie noch gar keine
Subjekte im Sinne autonomer Urheberinnen ihrer Texte sind, geschweige denn Subjekte in

einer Krise.
2.3. Schlussbetrachtungen zu der Problematik des Autors/Erzihlers

Die Kategorie des Autors/Erzihlers bleibt in der Literaturwissenschaft umstritten -
dies entspricht auch dem Bewusstsein der modernen Autoren, die die Relativitéit dieses

Zustandes in die Struktur ihrer Werke einarbeiten.

In der Gegenwart wird auf der einen Seite von vielen Theoretikern immer noch
der Gedanke des metaphorischen Todes des Autors geprdgt, auf der anderen Seite kam es
etwa Ende der neunziger Jahre in der Autorforschung zu einer Wende, nach der sich einige
Literaturwissenschaftler wieder dem Autor mehr oder weniger zuneigen. Es wird zwar
nicht eine hundertprozentige Riickkehr des Autorenkults gefeiert, doch die revolutiondren
autorverdammenden Theorien der vorangehenden Jahrzehnte werden in ihrer Auswirkung

gemildert.”’

Ich persénlich vertrete die Ansicht, dass der Autor mit dem Text zwar ,,sterben”
sollte, aber nur in dem Sinne, dass er nicht mehr in die Diskussion iiber seinen Text
cingreifen sollte: Es ist die Aufgabe des Lesers, den Text zu lesen und dadurch eventuell
auch etwas iiber den Autor zu erfahren; ob die auf diese Weise gewonnene Annahme tiber
den Autor richtig ist, muss nicht beantwortet werden.und es geh6rt zu der Spannung, die

der Text bietet, dariiber zu ritseln.

Der Text sollte natiirlich an sich versténdlich und komplett sein, er sollte nicht mit
einer Kenntnis des Lebenslaufs des Autors bei den Lesern rechnen, die Forschung nach
diesem sollte meines Erachtens nicht zu der iiblichen Interpretationspraxis gehdren. Weil3
jedoch der Leser/Interpret etwas tiber den Autor und ergénzt er durch diese Information die
eigene Wahrnehmung des Textes, sollte dies als ein Entdecken einer weiteren Dimension
des Textes verstanden werden, einer fakultativen Dimension, deren Entdeckung im Prinzip

in die Kompetenz des exemplarischen Lesers (um Ecos Terminologie zu benutzen) gehort

7 Die Wissenschaftler scheinen sich einig zu sein, dass es sich bei der Rezeption eines literarischen Werkes um einen
Dialog handelt, nur unterscheiden sich die Ansichten, wer der Dialogpartner des Lesers ist, ob der Text, oder der Autor.
Manchmal denke ich, dass es nicht die Wissenschaftler, sondern der Leser selbst entscheiden sollte, mit wem er bei der
Lektiire zu kommunizieren glaubt.



und einen angenehmen Bonus fiir den Leser vorstellt. Man muss jedoch aufpassen - mit
einer auBertextuellen Information tiber den Autor kann man zwar ndher an die
urspriingliche Intention kommen, mit der der Autor seinen Text verfasst hat, man kann sich

aber durch diese auch vollkommen irreleiten lassen.

Auch im Falle, dass der Leser von der aullertextuellen Information iiber den Autor
absieht, ist in dem Text unheimlich viel Information iiber den empirischen Autor
verborgen, ndmlich in der Einheit, die Eco den exemplarischen Autor nennt: Neben den
beabsichtigten Eingriffen in die narrative Strategie und Stil des Werkes spiegelt sich
ndmlich auf dieser Ebene auch die unbewusste Auswirkung des (empirischen) Autors auf
sein Werk - nur bei wenigen Autoren unterscheiden sich zum Beispiel ihre einzelnen
Werke so grundsétzlich voneinander, dass man bei ithnen keine gemeinsamen Risse finden

wiirde.

Eigentlich hat es bereits Boris TomaSevskij formuliert und ich kann nur
zustimmen, dass in der Kulturgeschichte die biographische Spezifikation iiber den Autor
wichtig ist, fiir die Literaturwissenschaft ist diese fiir ein einzelnes Werk jedoch nur dann
wirklich relevant, wenn in dem jeweiligen Werk Autobiographisches vorkommt, das
absichtlich von dem Autor eingetragen wurde. Im Unterschied zu TomaSevskij glaube ich
allerdings, dass die Stellungnahmen und Ansichten der Autoren nicht nur in der Kultur-,
sondern auch in der Literaturgeschichte von Bedeutung sind, was man an dem Lebenslauf

von Christa Wolf auch gut sehen kann.
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3. Christa Wolf: Lebenslauf

,.Jm Groflen und Ganzen wiirde ich mir kein anderes Leben wiinschen.* steht auf
dem Umschlag zu Christa Wolfs Biographie von Jérg Magenau, noch einmal mdochte sie
ihr Leben jedoch nicht genau so leben, erfihrt man in dem Buch. Magenau interpretiert
Wolfs Leben als eine Chronik fortgesetzter Verabschiedungen: ,.cher das beste Mogliche
zu praktizieren als fiir das unmdgliche Beste alles aufs Spiel zu setzen* (Magenau, S. 10).
Der Satz ist sehr charakteristisch, Wolf war nie eine tapfere Freiheitskdmpferin, trotzdem
hat sie durch ihre Werke und auch durch ihre zwar zuriickhaltende aber immerhin
vorhandene Unterstiitzung dessen, was sie fiir richtig und wichtig hielt (in manchen Fllen
hat sie ihre Ansicht spéter korrigiert), viel Gutes auch inmitten eines totalitdren Staates
geschafft. Was um sie herum geschah, war wichtig fiir ithr Werk - sie gehort zu den

Autoren, deren Biographie dem Interpreten hilft, ihre Werke besser zu verstehen.

3.1. Christa Ihlenfeld

Christa Thlenfeld wurde am 18. Mirz 1929 als Tochter von Herta und Otto
Thienfeld in Landsberg an der Warthe?® geboren. Ihre Kindheit wurde durch den
Nationalsozialismus geprégt, sie war ein eifriges Maddchen und auch deswegen erreichte sie
cine ziemlich hohe Position im BDM.” In Kindheitsmuster beschreibt sie diese Etappe
etwas beklommen, ihr Biograph sieht da aber eine klare Parallele:

Hier, wo das Midchen, das sie ,Nelly* nennt, ihr am fremdesten ist, riickt es der

Sozialistin, die sich zu Beginn der siebziger Jahre noch als Teil der DDR und einer

fortschrittlichen Bewegung begreift, zugleich bedrohlich nahe. Irgendwann, heiflt es in

KM, hatte sie verstanden, ,,dass Gehorchen und Geliebtwerden ein und dasselbe ist.*

(Magenau, S. 27)

Am Ende des Krieges ist die Familie Wolf vor der heranriickenden Front geflohen,
Rast hat sie erst in Gammelin (bei Schwerin) gefunden. Die sechzehnjihrige Christa hat
dort als eine Schreibhilfe beim Biirgermeister gearbeitet, erst 1947 konnte sie nach dem
Umzug nach Bad Frankenhausen wieder die Oberschule besuchen und darauf folgend dann

1949 ihr Abitur ablegen.

® Heute Gorzéw Wielkopolski in Polen
* Bund Deutscher Madel = zur Hitlerjugend gehorende Organisation fiir Madchen im Alter von 14 bis zu 18 Jahren
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In diesen Jahren muss bei ihr ein bedeutender Blickwechsel passiert sein. In der
nationalsozialistischen Ideologie aufgewachsen, dreht sie sich jetzt einer anderen Ideologie
- dem Sozialismus zu. Der Anfang dieser Verinderung wird in ihren spiteren
autobiographischen Werken durch das Motiv der Tagebuchverbrennung als einer
symbolischen Reinigung begleitet, man findet es in der Moskauer Novelle, im Nachdenken
tiber Christa T. und im Geteilten Himmel; in Kindheitsmuster taucht dieser Akt auch auf,

wird jedoch von der Mutter angeordnet.

Christa Ihlenfeld, sowie der GroBteil ihrer Generation, hat sich nach dem Krieg fiir
Kommunismus und Sozialismus entschieden, es war ein Ausweg, der sich angeboten hatte,
und zugleich war es eine Moglichkeit, ein neues, ,,besseres”, Deutschland aufbauen zu
helfen. Den Marxismus und die neu entstandene SED*° empfand man als Gegenteil des
NS?! - das reichte oft als Grund, ein Mitglied der Partei zu werden. Das Mitlaufertum der
Eltern-Generation im Laufe der NS-Zeit (das ,,Geschehenlassen®) sollte durch eigenes
Engagement der Kinder in den Nachkriegsjahren gutgemacht werden. 1949 wurde Christa
Ihlenfeld Mitglied der SED.

Ihr Studium fing Christa Ihlenfeld in Jena an, zunichst studierte sie Padagogik,
erst im flinften Semester wechselte sie zur Germanistik und Geschichte. Wihrend des
Studiums arbeitete sie fleiBig in ihrer FDJ-Fakultitsgruppe®® und lernte hier auch ihren
spateren Ehemann, Gerhard Wolf, kennen. 1951 heirateten die beiden und zogen nach
Leipzig um, ein Jahr spéter wurde ihre erste Tochter Annette geboren. Wolf verdffentlichte
ihre ersten Literaturkritiken, die sich streng nach der offiziellen Dialektik der Partei
richteten und schrieb bei Hans Mayer ihre Diplomarbeit iiber ,,Probleme des Realismus im
Werk Hans Falladas®. Nach dem Abschluss des Studiums folgte sie ihrem Mann nach
Berlin, wo sie eine Stelle als wissenschaftliche Mitarbeiterin beim Deutschen

Schriftstellerverband angeboten bekam und auch antrat.

* SED, die ,Sozialistische Einheitspartei Deutschlands® entstand im April 1946 durch Vereinigung der im Juni 1945
gegrindeten Kommunistischen Partei Deutschlands (KPD) und der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands (SPD).
Urspriinglich wollte die neu entstandene SED ein eigenes sozialistisches System aufbauen, das nicht auf dem
sowjetischen System beruhen wiirde; seit 1949 hat man aber dies aufgegeben und sogar einen Kampf gegen sozial-
demokratische Tendenzen erklart.

*! Nationalsozialismus

32 FDJ= Freie Deutsche Jugend

33



3.2. Mustersozialistin

Bei ihrem Arbeitseintritt in den Schriftstellerverband begegnete Wolf Anna
Seghers, die dann lebenslang ihr Vorbild geblieben ist, sie lernte auch Kurt und Jeanne
Stern kennen und mit all diesen hatte sie sich spater befreundet.

Die Exilriickkehrer waren Identifikationsfiguren und stellten fir die an ihren

Schuldgefiihlen laborierende Christa Wolf eine natiirliche Autoritit dar. (Magenau, S.
63)

Im Schriftstellerverband wirkte Christa Wolf zunéchst als Gutachterin fiir junge
Literatur, wo sie iiber ,junge Talente” zu entscheiden hatte, und nebenbei schrieb sie
Literaturkritiken, z. B. fiir die Verbandszeitschrift ,,Neue deutsche Literatur” (diese waren
stark ideologisch geprigt®™). In dieser Zeit kniipfte sie viele Kontakte: zu den bereits
erwdhnten Exilanten und iiber ihren Mann auch zu Autoren aus dem Westen (Heinrich
Boll, Helmut Heif3enbiittel, Klaus Roehler und Hans Erich Nossack) (vgl. Magenau S. 65) -
bis 1956 war die Politik der DDR ja gesamtdeutsch orientiert.

Wolfs Aufsétze aus den flinfziger Jahren sind stark ideologisch konzipiert.

Christa Wolf, immer bemiiht, die Beste zu sein, stand auch als Kritikerin an vorderster
Front. Ihr ,moralischer Rigorismus“ machte sie zu einer ,heiligen Johanna der
Literaturkritik der flinfziger Jahre in der DDR¥, zu einer herausragenden Figur;
anriihrend in ihrer von jedem Eigennutz freien, intelligenten Gldubigkeit - und ein wenig

vom Glanz der Narrheit umgeben. (Magenau S. 69°*)

1955 verdffentlichte sie z. B. den Aufsatz Achtung, Rauschgifihandel!, in dem sie
gegen die Trivialliteratur ins Feld zieht, die aus dem Westen (einschlieBlich der BRD)
komme, um die Herzen und Hirne der Massen zu vergiften. Sie kémpfte weiter auch gegen
den Schematismus, Hang zur Idylle und plumpe Abbildung der Arbeitswelt - sie selbst
betrachtet nun diese Aufsétze als ihre journalistische Phase und rechnet sie nicht zu ihrem

Werk.

Der XX. Parteitag der KPdSU*® im Februar 1956, an dem Nikita Chruschtschow
die Verbrechen Stalins bekannt gegeben hatte, hat auch die Parteiatmosphére in der DDR

verdndert; ob sich Wolf dadurch auch erschiittert fithlte kann man schwer abschitzen, sie

3 _Entscheidend sei, dass man es ,zu der Zeit ehrlich gemeint hat, dass es sich um einen ehrlichen Irrtum gehandelt hat
(der dadurch nicht gerechtfertigt ist) und nicht um Produkte des Opportunismus™“(Magenau, S. 67)

3% Es ist typisch, dass Magenau, Wolfs Biograph, die schreckliche Korrektheit Wolfs erstarrten Ideologismus wahrnimmt,
sie zeigt und benennt, sie aber gleich zu erkldren und rechtzufertigen versucht.

33 KPdSU = Kommunistische Partei der Sowjetunion
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selbst duflerte sich zu diesem Thema erst dreiflig Jahre spiter in dem Sinne, dass es ihre
eigene Systemglaubigkeit geschwicht habe:

Kiinftig wollte ich zu meinen Erfahrungen stehen und sie mir durch nichts und

niemanden ausreden, verleugnen oder verbieten lassen. (nach Magenau, S. 81)

Ihre AuBerungen deuten bis Ende der fiinfziger Jahre an eine starke
Systemgldubigkeit hin, inzwischen war Wolf mit Verlagsarbeit beschaftigt’® und gebar
auch ihre zweite Tochter, Katrin. In der DDR fing man an, die Spuren des Stalinismus zu
beseitigen, es dnderte sich auch die offizielle Ansicht tiber die Literatur, die Schriftsteller
waren nicht mehr als ,,Ingenieure der menschlichen Seele* (so Stalin) anzusehen (diese

Ansicht hat Wolf frither stark vertreten).

1957 ist Wolf zum ersten Mal nach Moskau gereist - sie wurde als Mitglied der
offiziellen Schriftstellerdelegation nach Moskau geschickt, um dort mit dem sowjetischen
Schriftstellerverband einen Freundschaftsvertrag zu unterzeichnen. Die Moskau-Reisen
waren flir sie von Anfang an von grofler Bedeutung. Wolf wirkte jetzt kurz als freie
Autorin fiir die NDL, die Studentenzeitung ,,Forum®, ,,Sonntag®, fiir die SED-Zeitung
,.Neues Deutschland* und fiir die ,,Berliner Zeitung®; im Mai 1958 kehrte sie in die NDL

zuriick, dabei verbrachte sie in der Redaktion aber lediglich drei Tage pro Woche.

3.3. IM Margarete

In dieser Zeit fing das Interesse der Stasi®’ an Christa Wolf an, sie wurde von der
M8 ,,Hanna“ beobachtet. Wolfs Loyalitdt mit der Partei war nicht zu bezweifeln, sie
wurde seitens der Stasi sehr griindlich tiberpriift. Es wurden ihre (fiir die Stasi) positiven
sowie auch die negativen Aspekte ihrer Personlichkeit untersucht; interessant und
zutreffend ist, was GI ,,Hannes* von ihr schrieb:

Ich schitze sie flir klug ein, man kann mit ihr gut im Kollektiv arbeiten, wenn man ihre

Schwichen kennt und nicht Initiative von ihr verlangt. M.E. ist sie sehr auf Karriere

bedacht - nicht einmal im schlechten Sinne - und will unter keinen Umsténden etwas

tun, wo Neuland zu betreten ist, oder wo sie gegen die Meinung bekannter Leute

ankampfen miisste. Wenn schon, dann nur im Kollektiv, das sie deckt... (Vinke, S. 84).

36 1956 arbeitete Wolf kurz als Cheflektorin des Verlags Neues Leben, mit der Geburt ihrer zweiter Tochter Katrin gab sie
diese Arbeit allerdings auf - zum Teil wahrscheinlich auch deswegen, weil sie sich der Aufgabe nicht gewachsen fiihlte.

37 Stasi = Staatssicherheitsdienst der DDR

38 IM = inoffizielle(r) Mitarbeiter(in)
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Fir die SED hat Wolf in Westberlin Flugblitter verteilt, wofiir sie dort in
Untersuchungshaft geriet, weil sie zu einer solchen Tatigkeit keine Genehmigung hatte; im
Laufe der Haft schien sie sich von der Wichtigkeit ihres Kampfes und von Bosheit des

Westens iiberzeugt zu haben.

Im Mirz 1959 wurde Wolf selber als eine Mitarbeiterin der Stasi aufgenommen,
ndmlich als ,,IM Margarete™ (was ihr zweiter Vorname war). Sie tibergab positive sowie
negative Berichte iiber ihre Kollegen. Nach der Wende (1993) behauptete sie, dass sie es
nur aus Befiirchtung vor Problemen tat, die aus ihrer Bekanntschaft mit dem sich gegen die
DDR gewandten Gert Ledig hitten entstehen konnen, und dass sie jetzt davon Abstand
ndhme:

Ich musste, um mir mein Verhalten erkldren zu konnen, mich noch einmal jener Person

aussetzen, die ich damals war: ideologiegldubig, eine brave Genossin, von der eigenen

Vergangenheit mit einem tiefen Minderwertigkeitsgefiihl behaftet gegentiber denen, die

durch ihre Vergangenheit legitimiert im historischen Recht zu sein schienen. Diese

Besinnung war anstrengend, da ich zu der jungen Frau von damals kaum noch eine

Briicke in mir fand, aber ihre in dieser Akte auf mich gekommene Hinterlassenschaft

annehmen musste. (...) Ich habe eine Zeit gebraucht, um mich aus dem Bannkreis dieser

Episode in meinem Leben wieder herauszufinden und mir dariiber klarzuwerden,

welchen geringen Stellenwert sie in Wirklichkeit, gemessen an den dreif3ig folgenden

Jahren hat. (nach Vinke, S. 166.)

Am Ende der flinfziger Jahre setzte Wolf unabhéngig von ihrer Einstellung als IM
Margarete mit den die sozialistische Literatur stiftenden und unterstiitzenden Aufsétzen
und Reden fort:

Viele sagen, ein Talent ist als Schriftsteller, wer das kongenial ausdriicken kann, was er

denkt. Ich glaube, heute kann man schon sagen: ein talentierter Schriftsteller, das ist

einer, der denken und fiihlen kann, was zu denken und zu fithlen richtig ist, und er das

auszudriicken versteht. (zitiert nach Vinke, S. 64°%),

sie ging so weit, dass sie sogar die Zensur verteidigte. Je flammender aber ihre
ideologischen AuBerungen waren, desto schwicher wurde ihre Argumentation, sie
verwickelte sich in Widerspriiche. Vielleicht war das der Grund, warum sie selber zur
prosaischen Schopfung iiberwechselte, wo es nicht so viele und nicht so auffallende

Widerspriiche gab.

3 Es geht um eine Rede auf der Theoretischen Konferenz des Deutschen Schriftstellerverbandes vom 6. bis 8. Juni 1958
im neuen Stadthaus, Jiidenstrasse.
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Auf dem IV. Schriftstellerkongress hatte Anna Seghers die Tatsache kritisiert, |
dass das Thema des Faschismus vergessen werde, obwohl dieser noch lange nicht
tiberwunden wurde; als Folge dieser Rede hat man im Schriftstellerverbund
programmatisch mit Sozialismus gegen die bei den Deutschen fest verwurzelten Resté der
faschistischen Ideologie in Kampf gezogen. Wolf selbst duflerte sich 1962 anlésslich des
Romans Wir sind nicht Staub im Wind von Max Walter Schulz zu dieser Frage:

Gerade wir Deutschen haben keinen Grund, die jiingste Vergangenheit als erledigt

anzusehen. Nicht nur, dass sie in Westdeutschland, geféhrlich und auf neu geputzt,

wieder Staatsdoktrin ist: Auch bei uns kann, wer die Augen offen hilt, beobachten, in

wie vielerlei Gestalt die politisch iiberwundene Vergangenheit in das heutige Dasein der

Menschen hineinspielt. (zitiert nach Magenau, S. 86f)

Im Herbst 1959 zogen die Wolfs nach Halle an der Saale um. Vor dem Umzug
wurde Christas bisherige Zusammenarbeit mit der Stasi bewertet, das Restimee war eher
enttduschend (Wolf habe sich zuriick gehalten, sei dngstlich gewesen und ihre Berichte
haben nur einen informatorischen Charakter gehabt). In Halle wurde sie von der Stasi erst
am 28. Juli 1960 kontaktiert. 1993 hat Wolf in ihrer ,,Auskunft* geschrieben, dass sich die
Zusammentreffen mit Leutnant Richter in Halle um die Verlagsangelegenheiten und
kulturpolitische Fragen drehten, ,,damals noch in der Annahme, tiber diesen Weg Kiritik
wirksamer befordern zu kénnen™ (in: Vinke, S. 143 f.). Das letzte Treffen mit dem
Leutnant Richter in Halle erfolgte gemil der Akte am 18. Januar 1962 (vgl. Vinke, S. 138).
Wolfs Ansichten fingen in dieser Zeit an, sich von der offiziellen Parteipolitik zu
unterscheiden, sie beklagte die ,,Stagnation™ und ,politische Gleichgiltigkeit® im
Deutschen Schriftstellerverband, sie teilte diese Tendenzen auch bei ihren Stasi-
Gesprédchen mit, was natlirlich seitens der Stasi nicht erwartet wurde. In dieser Zeit will

sich Wolf von den Ideologiedogmen langsam losgeldst haben.
3.4. Geburt der Schriftstellerin

In Halle arbeitete Wolf an der Moskauer Novelle und an dem Roman Der geteilte
Himmel. Gleich in ihrem ersten prosaischen Werk, der Moskauer Novelle (1959), findet
man autobiographische Ziige und es wird auf zwei Zeitebenen erzéhlt, eine Vorausdeutung
ihres spiteren Stils; auch wird die Erinnerung an die frithere Identifizierung mit der
nationalsozialistischen Ideologie thematisiert und als Losung die Entwicklung der Heldin

in eine Sozialistin angeboten - das alles im Rahmen einer Liebesgeschichte.
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Im Rahmen des ,,Bitterfelder Wegesj f)z, kam Christa Wolf 1960 in den VEB*!
Waggonbau Ammerdorf. Dort hat sie Stoff filr ihr néchstes Werk gesammelt, urspriinglich
hitte es sich um eine kurze Erzdhlung handeln sollen, dann hat sie aber den Entwurf
erweitert und die deutsche Teilung zum Hintergrund der Liebesgeschichte gemacht. Der
geteilte Himmel (1963) schildert den Konflikt der Entscheidung fiir den Sozialismus oder
fiir die westliche Welt, wobei die Argumente beider Parteien stark und gut nachvollziehbar
sind; dass sich Wolf fiir den Sozialismus entscheidet, ist zu erwarten. Das Werk wurde in
der DDR von Massen gelesen und gepriesen, es gab jedoch auch kritische Stimmen.
Christa Wolf erhielt fiir das Buch den Heinrich-Mann-Preis und 1964 den Nationalpreis II1.
Klasse, eine in der DDR bedeutende Auszeichnung. Der geteilte Himmel wurde 1964
verfilmt, das Drehbuch haben gemeinsam Christa und Gerhard Wolf geschrieben, Regie
fithrte Konrad Wolf.

1962 zog die Familie Wolf nach Kleinmachnow bei Berlin, hier wurde Christa
Wolf von der Stasi nicht mehr kontaktiert. Christa Wolf hat von nun an als freie Autorin
gewirkt und sich von jeglicher Verlagsarbeit zurtickgezogen. Nah zu Berlin und trotzdem
durch die nahe stehende Mauer davon gewissermallen isoliert hat sie sich langsam von der
Parteiideologie entfernt. Der Grund hierfiir lag natiirlich weniger in der neuen Adresse, sie
hat aber zum einen die Literaturkritik und die praskriptive Literaturwissenschaft der DDR
das erste Mal am eigenen Korper als Autorin erlebt, zum anderen haben sich die
Richtlinien des Schriftstellerverbandes - wieder in Folge der politischen Verdnderungen -
gedndert und Christa Wolf hat diesmal abgelehnt, diese ohne weiterem zu empfangen. In
dieser Zeit kann man beobachten, dass obwohl ihre Offentlichen Reden zwar immer

vorsichtig stilisiert wurden, gewannen sie an Schirfe und wurden kritischer.

3.5. Abkehr von der offiziellen Ideologie

Eine klare Kritik duBerte Wolf in ihrer Rede am 11. Plenum des ZKs** der SED
am 17. Dezember 1965, als sie sich gegen den von Erich Honecker vorgetragenen Bericht
des Politbiiros gewandt hatte, indem sie den Vorschlag ablehnte, dass sich die Autoren

weniger um das Subjektive und Individuelle sondern mehr um das Typische kiimmern

4 Bitterfelder Weg™ war ein Programm, das auf der , 1. Bitterfelder Konferenz’ im April 1959 formuliert wurde, und das
die , Trennung von Kunst und Leben’ und die .Entfremdung zwischen Kinstler und Volk® tiberwinden sollte, indem die
Schriftsteller in die Fabriken gingen, um den Arbeitern einen unmittelbaren Kontakt mit der Kultur zu vermitteln, und um
selber in den Kontakt mit der Arbeitswelt zu kommen. (vgl. Bahr 559) Gleich auf der zweiten Bitterfelder Konferenz
1964 wurde auf dieses Programm jedoch verzichtet.

*! VEB = volkseigener Betrieb

42 Zentralkomitee
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sollten. Als Folge wurde sie von der Kandidatenliste des ZKs gestrichen, in den Zeitungen
und in den internen Protokollen wurden die problematischen Passagen ausgelassen - Wolf
erlitt einen Schock, dass in ihrem Land die Realitét parteiamtlich korrigiert wird, was zu
einer Zeitungsphobie bei ihr fiihrte, von der sie sich in einer psychiatrischen Anstalt zu
erholen versuchte. (vgl. Magenau, S. 185 ff.) Von nun an hielt sie sich von Gremien und
Verbanden fern und anstatt zur Jahreskonferenz des DSV* verreiste sie 1966 in die

. . 4
Sowj etunion™”.

1966 fing Wolf mit der Arbeit an Nachdenken iiber Christa T an. Als Stoff hat sie
Tagebiicher ihrer verstorbenen Freundin genutzt und diese durch eigene Invention ergénzt.
Die Arbeit an dem Roman beendete sie am 1. Mérz 1967; sie bezweifelte jedoch seine
problemlose Verdffentlichung und das zu Recht. Die Geschichte solle iiberarbeitet werden,
erfuhr sie. Sie tat es jedoch nicht, sie hat nur ein zusétzliches Kapitel am Ende hinzugefiigt,
das sich mit der Schwierigkeit der Ausdrucksweise in der Ich-Form beschiftigt und diese
durch die Er-Form 16st (diese ,,Methode™ hat Wolf in Kindheitsmuster weiterentwickelt).
Die Autorin sorgte auch dafiir, dass das Buch noch vor der Erscheinung geworben wurde,

und diesmal bekam es tatsichlich eine Druckgenehmigung.

Inzwischen kam allerdings der Prager Friihling, und die Situation spannte sich
auch in der DDR an. Nach der Wende gab es Beschuldigungen, Christa Wolf habe den
Einmarsch der Truppen des Warschauer Pakts in Prag in einem Artikel im ,,Neuen
Deutschland® verteidigt. Der Text, den sie dort abgedruckt hat, war auf jeden Fall héchst
vorsichtig formuliert und wirkt nicht eindeutig, klar ist nur, dass sie sich darin zum
Sozialismus bekannte und zum Westen Abstand nahm. Sie weigerte sich jedoch, die
offizielle Erkldrung des Schriftstellerverbands zu den ,Prager Ereignissen® zu
unterschreiben.*’ Als Folge dessen wurde die Erscheinung von Nachdenken iiber Christa T,

wieder ungewiss, doch anhand der Vorabdrucke gab es bereits Rezensionen {iber das Buch,

“ Deutscher Schriftstellerverband

4 Christa Wolf war mehrmals in Moskau und in der UdSSR gewesen, 1968 nahm sie mit ihrem Mann an einer Reise teil,
auf der eine Menge Schriftsteller auf einem Schiff nach Gorki fuhren, um dort etwas iiber Maxim Gorki zu erfahren.
Unter den Reisenden war auch Max Frisch, der sich mit den Wolfs befreundete und dies spiter in seinem Tagebuch
notierte: ,,19. Juni. Abends wieder Wodka. Gesprach mit Christa Wolf und ihrem Mann bis vier Uhr morgens, drauflen die
helle Nacht tiber Wolga und Land. Labsal: dass man Widerspruch gelten lassen kann. Lange Zeit saf} ein sowjetischer
Genosse dabei, der zuhorte, aber mich nicht stérte. Er scheint berichtet zu haben: heute wissen meine Funktionire, dass es
ein sehr interessantes Gespréch gewesen sein soll, das wir gefiihrt haben.” (Mayer, S. 1451)

4 Es wurde erst spiter in der DDR bekannt, dass das Ehepaar Wolf vor 1968 in ,.Literarni Noviny* schrieb und mit Franzi
Faktorova und Eduard Goldstiicker befreundet war. (vgl. Magenau, S. 203)
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das trotz einer Auflage von 4000 Exemplaren nirgendwo zu kaufen war®® und erst nach

dem Schriftstellerkongress, auf dem es kritisiert wurde, ausgeliefert werden konnte.*’

Christa Wolf wandte sich den Recherchen iiber die Romantik und Karoline von
Giinderode zu und der Arbeit an dem Erzéhlungsband Unter den Linden (1974). Hier
fingen ihre Auseinandersetzungen mit dem technologischen Fortschritt an. Sie gelang auch
an feministische Themen (besonders in der Erzdhlung Selbstversuch), ihre feministische
Auffassung ist jedoch nicht mit dem westlichen Feminismus gleichzusetzen. Sie hat eher
das eigentliche Wesen der Frau hervorgehoben, ihre Wichtigkeit und ihren Wert - sie
kampfte gegen die ,,Vermédnnlichung® der Frau. Sie entdeckte auch Ingeborg Bachmann
und beschiftigte sich mit ihrem prosaischen Werk. Dieses war eine Anregung zu einer
Reihe essayistischer Aufsitze, die mit dem Essay Lesen und Schreiben eingeleitet wurde,
und die ein theoretisch-poetisches Pendant fiir die jiingere DDR Literatur schaffte. Im
Zentrum der Uberlegungen stand die Subjektivitit, die eigene Erfahrung versus die
Unabbildbarkeit der Welt. Das war natiirlich eine Art Revolution. Das Essaybuch Lesen

und Schreiben konnte auch deswegen erst 1972 und das nach Verlagwechsel erscheinen.

3.6. Musterbegribnis

In den siebziger Jahren hat sich Christa Wolf zuriickgezogen. Obwohl sie der
Staatsapparat enttduscht hatte, ist sie in der DDR geblieben - zum Teil auch deswegen, weil
sie den Westen nicht positiv wahrgenommen hatte®® - bewerten konnte sie es aus eigener

Erfahrung, weil sie im Unterschied zu anderen Biirgern ziemlich frei reisen konnte.

Am Anfang der siebziger Jahre hat sie zusammen mit ihrem Mann an dem
Drehbuch 7ill Eulenspiegel gearbeitet, weil es aber zu lang ausfiel, haben sie es als

Filmerzdhlung umgestaltet, die 1973 erschienen ist.

In diese Zeit fallen auch die Arbeiten an dem autobiographisch orientierten Werk
Kindheitsmuster. Obwohl Christa Wolf in Kindheitsmuster die Zeit der Arbeit an dem Buch
zwischen den 3. November 1972 und den 5. Mai 1975 festlegt, sind diese Daten (und auch

manche andere im Buch) als willkiirlich gew#hlt zu betrachten und entsprechen nicht der

* Die Situation war so absurd, dass sie Interesse in der BRD erweckte, iber das Buch gab es einen Artikel in der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung™ und Marcel Reich-Ranicki lobte es in seiner ,.Zeit*-Rezension.

# Eine zweite Auflage gab es 1972, diese wurde aber auf das Jahr 1968 zuriickdatiert (vgl. Magenau S. 226).

8 Am Ende der siebziger Jahre hat das Ehepaar Wolf ein eventuelles Verlassen der BRD abgewogen, ist aber doch
geblieben, Christa Wolf furchtete namlich, dass sie in der BRD nicht schreiben kénnte, und wusste von keinem Land, wo
sie sonst hitte hinziehen kénnen bzw. wollen. Zu einem Umzug der Familie Wolf ist es jedoch gekommen: sie zog von
Kleinmachnow bei Berlin in die Mitte Berlins (Friedrichstra3e).
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Wahrheit - erste Entwiirfe sind bereits vor 1970 entstanden. Die im Roman erwédhnte
Autorenlesung in der Schweiz fand z. B. erst im Oktober 1975 statt (in dem Werk selbst
heiBit es 1974) (vgl. Magenau 250).

Bevor Kindheitsmuster erscheinen konnte, kam es im November 1976 zur
Ausbiirgerung Wolf Biermanns, was einige DDR-Kiinstler in dem Malle beunruhigt hatte,
dass sie sich zu einem offenen Protestbrief entschlossen. Christa und Gerhard Wolf
gehorten zu den Erstunterzeichnern. Der Text war vorsichtig stilisiert und machte klar, dass
sich die Kinstler zwar von der Handlung Wolf Biermanns distanzieren, seine
Ausbiirgerung aber als eine unakzeptable MaBBnahme wahrnehmen. Diese Resolution hatten
die Kiinstler als erstes in die BRD und nach Frankreich geschickt, um ihre Publizierung zu
sichern - und gerade das wurde dann als ein Akt gegen die DDR empfunden. Christa Wolf
war in dieser Sache auch weiter aktiv und wollte einen Raum fiir Kritik und offene
Diskussion in der DDR schaffen - dies jedoch erfolglos. Die meisten der Signatare wurden
anschliefend aus dem Vorstand des Schriftstellerverbandes ausgeschlossen, Christa Wolf

nicht, sie habe ihre urspriingliche Auffassung eingeschrinkt (vgl. Magenau, S. 280 f).

Noch im Dezember 1976 erschien in der DDR das Werk Kindheitsmuster. In der
BRD wurde dasselbe Werk ein Jahr spiter mit dem Untertitel ,,Roman* herausgegeben.
Nach dem Erscheinen von Kindheitsmuster wurde Wolf im Westen oft vorgeworfen, dass
sie eine Kritik an der westlichen Politik ausiibte, und die Verbrechen im Ostblock
verschwieg. Thr ehemaliger Lehrer Hans Mayer nannte es ein ,,Erinnern mit beschrinkter

Haftung® (vgl. Magenau 253).

Die zweite Halfte der siebziger Jahre war fiir Wolf schmerzhaft, sie stand am
Rande des Schriftstellerverbandes und nur dank vieler Kompromisse wurde sie nicht
ausgeschlossen. Sie wandte sich der Arbeit zu, verwertete ithre Recherchen iiber Heinrich
von Kleist und Karoline von Giinderode und schrieb Kein Ort. Nirgends. Zur Karoline von
Giinderode kehrte sie dann noch in dem Essay Der Schatten eines Traumes zuriick, der
einen Sammelband von Glinderodes Werk begleitete, an dem sich Christa Wolf als
Herausgeberin beteiligte. Ende der siebziger Jahre schrieb Christa Wolf noch zwei
Erzéhlungen: Sommerstiick, das erst 1989 erschien - nicht wegen der Zensur, sondern weil
Wolf die Erzdhlung als zu personlich empfand, und Was bleibt, eine Erzdhlung, die den
Alltag einer von der Stasi beobachteten Schriftstellerin skizziert; auch diese Erzdhlung

erschien viel spater, namlich 1990 (vgl. Kapitel 3.10 dieser Arbeit).
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In den siebziger Jahren verlor Christa Wolf ihre Stellung im Kulturapparat der
DDR, viel schmerzhafter scheint fiir sie jedoch der Verlust einiger Freunde gewesen zu
sein: Manche haben emigriert, manche sind gestorben, darunter auch ihre guten
Freundinnen Brigitte Reimann und Maxie Wander. Auf viele dieser bedriickenden

Ereignisse reagierte die entnervte Christa mit Krankheit.

Am 7. Juni 1979 nahm Christa Wolf an der Versammlung des Deutschen
Schriftstellerverbandes Teil, bei der 9 Mitglieder aus dem Verband ausgeschlossen wurden.
Sie protestierte dagegen, und weil der Ausschluss dieser Mitglieder nicht riickgéingig
gemacht wurde, zog sie sich vom Verband zurtick (zu einer Versammlung des Verbandes
kam sie erst 1988 wieder). Innerhalb des Staatsapparats nahm sie nun eine besondere Stelle
ein - man wollte ihre Emigration verhindern, und deswegen wurde es Christa Wolf
genehmigt, frei zu reisen und sogar Literatur aus dem Westen frei geliefert zu bekommen.
Es gab natiirlich auch Stimmen, dass sie aus dem Verband sowie aus der Partei
ausgeschlossen werden solle, dies geschah jedoch nicht. 1980 wurde sie dann innerhalb der
Partei verschoben: Von der Parteiorganisation des Schriftstellerverbandes migrierte sie in
die Parteiorganisation der Akademie der Kiinste, die weniger dogmatisch arbeitete - in der

Partei zu bleiben schien fiir Wolf aus praktischen Griinden wichtig zu sein.

3.7. Feministisch und antitechnisch

Die Rezeption Christa Wolfs in der BRD war etwas kritischer als in der DDR,
trotzdem erhielt die Autorin 1980 den Georg-Biichner-Preis von der Deutschen Akademie
der Kiinste in Darmstadt, deren Mitglied sie 1979 geworden war. Bei der Annahme des
Preises (die es erst nach der Abstimmung mit der Staatsfithrung der DDR geben konnte)
hielt Wolf eine feministisch gerichtete Rede - den Biichnerpreis erhielten seit 1945 ja nur
fiinf Frauen, darunter Anna Seghers, Ingeborg Bachmann und sie.

Im Mirz 1980 reiste die Autorin mit ihrem Mann nach Griechenland, wo sie sich
fiir die dortige Landschaft und Atmosphére begeisterte: Sie fing an, an der Geschichte der
Seherin Kassandra zu arbeiten. Diese Figur wurde auch zum Schwerpunkt der literarischen
Vorlesungen, die Christa Wolf im Mai 1982 in Frankfurt/Main hielt: Voraussetzungen
einer Erzihlung: Kassandra - es ging um keine klassischen poetischen Vorlesungen,
sondern vielmehr um Beobachtungen zur Entstehung eines Kunstwerks, die die Rolle dér
Frau in der Geschichte diskutierten und in diesem Sinne feministisch waren (vgl. Hilzinger,

S. 130 ff). Die Vorlesungen erfreuten sich regen Interesses und wurden sogar vom
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Hessischen Fernsehen tibertragen. Ein Jahr spéter erschienen sie auch gedruckt - und das
zusammen mit der eigentlichen Erzéhlung Kassandra. Das Buch erschien in grofien
Auflagen und wurde gleich in mehrere Sprachen iibersetzt (nur in der DDR gab es

zensurhalber Verz6égerungen).

Anfang der achtziger Jahre nahm Wolf nur selten Einladungen zu Lesungen und
Reden in der DDR an und zog sich zuriick. Im Westen wurde sie in dieser Zeit mit Preisen
und Akademiemitgliedschaften geehrt und ist sogar in die USA gereist, wo sie 1983 eine
Gastprofessur annahm. Sie schien die ,,westliche* Welt erforschen zu wollen, fand sie aber
nicht besser als die ,,6stliche und blieb in der DDR wohnen. Sie bemiihte sich gleichzeitig
fiir alle zu schreiben, nicht nur fiir die Leser in der DDR und im Ostblock sondern auch im
Westen: Ein Grund dafiir war unter anderem auch das devisenbringende Publikum in der
Bundesrepublik, als eine Autorin mit Weltruhm konnte sie auch bessere Behandlung
seitens des staatlichen Apparates der DDR genieflen. Diese Strategie war, besonders bei
Wolfs Themenwahl, ein Balancieren auf diinnem Seil. Nach dem Atomkraftwerkunfall in
Tschernobyl griff die Autorin nach diesem Motiv, der Zensur wegen durfte sie aber das
Kernkraftwerk in Storfall nicht in den Ostblock situieren - die sozialistische Technik durfte
ja nach Tschernobyl keinen Schaden mehr erleiden. Das Buch erschien 1987 in der DDR
und kurz danach in der BRD, wo man Wolf vorwarf, dass sie in ithrem Werk die
Verantwortlichen fiir Tschernobyl nicht angegriffen und sich mit einer allgemeinen Kritik

an der technischen Gesellschaft begniigt hatte.

3.8. Vor der Wende

Die zweite Hélfte der achtziger Jahre ist in dem Ostblock von der Perestroika
Gorbatschows beeinflusst worden. Der Staatsapparat der DDR hat die Perestroika mit
gemischten Gefiithlen beobachtet, man hat einen Stabilitdtsverlust gefiirchtet (nicht im
Volk, dort war die Situation umgekehrt). Fiir Christa Wolf war es immer schwieriger, ihre
strategische Position in dieser Zeit zu halten, sie schwankte zwischen Abwarten und
Engagement; ihre Position der leisen Dissidentin war fiir den Westen immer weniger
interessant, es wuchsen kritische Stimmen gegen ihren literarischen Subjektivismus und

blinden Feminismus.

Als Jurorin hat Christa Wolf 1987 bei der Verleihung des Kleist-Preises diesen
dem DDR-Emigranten Thomas Brasch zuerkannt, dessen Entscheidung, selbst nach der

Emigration ein Sozialist zu bleiben, sie wiirdigte (vgl. Magenau, S. 353 ff). Wolf zeigte
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hier, dass sie den Sozialismus als einen optimalen Weg flir die Zukunft verstand, zugleich
aber mit der Praxis in der DDR nicht einverstanden war. Endlich versuchte sie auch, die
Kritik offiziell loszuwerden: An dem X. Schriftstellerkongress in Berlin nahm sie zwar
nicht teil, schickte dorthin aber einen Brief, in dem sie dem Schriftstellerverband eine
Neuauswertung fritherer repressiver Schritte vorschlug und zu einem Dialog besonders mit
jungen kritischen Autoren aufrief (vgl. Drescher, S. 454 f). Den Brief hatte Giinter de
Bruyn auf dem Kongress vorgelesen, eine Diskussion zu dem Thema wurde aber durch
Hermann Kants Vorschlag verhindert, Christa Wolf solle doch zur ndchsten Berliner
Bezirksversammlung kommen, um dort die erhobenen Thesen zu besprechen. Das tat sie
dann auch und wiederholte die Gedanken des Briefes in einer Rede: Sie sprach von vielen,
die die DDR verlieBen und auch von der Uninteressiertheit der Offentlichkeit an diesem
massiven Exodus. Der Dialog mit der Autorin wurde nicht abgelehnt - zum Teil auch
wegen der Weisung des Politbiiros, das in Wolf eine potentielle Biindnispartnerin in den

unsicheren Zeiten sah (vgl. Magenau, 361).

1988 hat Christa Wolf weder mit der westdeutschen Kritik noch mit der DDR
Staatsfithrung, sondern mit einer schweren Krankheit (Blinddarmdurchbruch mit
anschliefender Sepsis und Bauchfellentziindung) gekdmpft, insgesamt musste sie fiinfmal
operiert werden und wire beinahe gestorben. Thre Rekonvaleszenz zog sich bis in das

revolutionire Jahr 1989.

Obwohl noch nicht gesund, hat sie bei dem DDR-PEN®, der sich am 1. Mérz
1989 versammelte, die Forderung einer ,,umgehenden Freilassung des tschechischen
Biirgerrechtlers Vaclav Havel* mitinitiiert, die der DDR-PEN dann an die internationale

PEN-Zentrale in London weiterleitete.

Ebenfalls im Mérz, piinktlich zum 60ten Geburtstag der Autorin erschien das
Sommerstiick, ein poetisches und sehr personliches Stiick, das sich auf dem Lande abspielt,

und das von der westlichen Kritik zum Grofteil als langweilig bewertet wurde.>

Die Situation in der DDR wurde inzwischen immer komplizierter, viele Biirger
fliichteten tiber die teilweise offene Grenze in Ungarn, es gab zahlreiche Demonstrationen,
die Atmosphére war allerdings keineswegs frei, man fiirchtete einen Eingriff von oben, wie

es ihn im Juni in China gegen die Studenten gegeben hat. Im Juli 1989 trat Christa Wolf

* die DDR Sektion der internationalen Dichter und Schriftstellervereinigung PEN (aus engl. poets, essayists, novelists)

*® Es gab jedoch auch positive Kritiken; Fritz J. Raddatz, der einst die DDR verlieB, hat es sogar als Nobelpreiswiirdig
bezeichnet.
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aus der SED aus und am 31. August duBlerte sie sich zum ersten Mal zu der aktuellen
politischen Lage: Sie bedauerte den Weggang der Massen' und rief nach Pressefreiheit,
nicht jedoch nach deutscher Einheit - in der Existenz eines zweiten deutschen Staates sah
sie ndmlich eine prdventive Maflnahme gegen einen nichsten von den Deutschen
verursachten Krieg. Dieses Argument hat sie dann spéter wihrend der Debatte um die

deutsche Einheit immer wieder verteidigt.

3.9. Die Wendezeit

Am 7. Oktober 1989 hat die DDR 40 Jahre ihrer Existenz gefeiert. Die
Staatsfithrung hat sich um eine Demonstration des Sozialismus gegen den Imperialismus
bemiiht, die Situation im Land, besonders in Ostberlin war jedoch bedenklich:
Hunderttausende demonstrierten und verlangten freie Wahlen. Die Polizei und die Stasi
griffen gegen sie hart durch, die Demonstranten wurden niedergepriigelt und viele
festgenommen - darunter auch Annette, die Tochter von Christa Wolf. Die anfangs
vergebliche Suche und das Gesprich mit der Tochter, in dem Christa Wolf von der
“wahllosen Priigelei junger Leute und einer demiitigenden Haft erfuhr, haben wohl zu einer
Entscheidung gefiihrt, sich fiir diese Machthaber nicht mehr einzusetzen. Nun fiirchtete sie
einen Gewaltausbruch auf den geplanten Demonstrationen der nédchsten Tage und einen

dhnlichen Vorgang wie in China: Davor warnte sie auch in den Medien.

Am 8. Oktober schrieb Christa Wolf einen Protestbrief an Erich Honecker und
verlieB Berlin, um eine Woche auf einer Arbeitsreise in Moskau zu verbringen. Die
Atmosphidre dort soll diister gewesen sein, an der DDR-Botschaft hat man zwar noch
(verspétet) das DDR-Jubildum gefeiert, es habe dort jedoch eine dngstliche und abwartende
Stimmung geherrscht - man wusste, dass es Verdnderungen geben wiirde, deren Natur

jedoch noch unsicher war.

Inzwischen hatte sich die Situation in der DDR weiter verscharft. Am 17. Oktober
wurde Erich Honecker als Generalsekretdr der SED abgesetzt und durch Egon Krenz
ersetzt, was das Volk aber nicht befriedigt zu haben schien. Es entstand eine

Biirgerbewegung - die Leute organisierten sich im ,,Neuen Forum* und ,,Demokratie Jetzt®.

' Am 11. Januar 1989 gelang es einer Gruppe der DDR-Biirger, die BRD-Botschaft in Ostberlin zu besetzen, wodurch sie
sich die Ausreise in die BRD erzwungen haben. Weitere Ausreiseversuche wurden seitens der DDR unterdriickt, also
haben die Ausreisewilligen den sefben Vorgang in Warschau, Budapest und in Prag geltend gemacht, was zu einer
massiven Ausreisewelle seit August 1989 fiihrte, seit dem 11. September konnten die DDR-Biirger dann frei iber Ungarn
ausreisen.
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Christa Wolf hat sich nach ihrer Riickkehr aus Moskau keiner dieser Bewegungen
angeschlossen, trotzdem blieb sie nicht an der Wende unbeteiligt: Wéhrend der
Versammlung Berliner Kiinstler in der Erloserkirche in Berlin® forderte sie die Errichtung
einer unabhéngigen Kommission, die die Polizeigewalt vom 7. und 8. Oktober untersuchen
sollte, sie beanspruchte eine offizielle Erklirung des Stalinismus fiir ein Ubel. Weiter setzte
sie sich in einem Artikel Das haben wir nicht gelernt> dffentlich und zugleich kritisch mit
den Themen der Schule und der Jugenderziehung auseinander, zugleich beschuldigte sie
die Bildungspolitik fiir die ,Unmiindigkeit“ der jungen Generation, fiir ihre
Uninteressiertheit an der DDR.

Bei der Demonstration am 4. Oktober, die die Theaterleute organisiert hatten, hielt
Christa Wolf eine Rede zum Thema Sprache der Wende*; auf der Biihne hatte sie gleich
nach Abschluss ihrer Rede einen Herzanfall und musste ins Krankenhaus gebracht werden.
Von zu Hause aus hat sie am 8. November mittels Fernsehen ecine Botschaft an die
Ausreisewilligen (die es zu Tausenden gab) verlesen: ,,Bleiben Sie doch in Threr Heimat,
bleiben Sie bei uns“, sie sprach von einer anstehenden harten Arbeit, die zur
Demokratisierung, freien Wahlen, Rechtssicherheit und Freiztigigkeit filhren sollte, sie rief
nach einem demokratischen Sozialismus.” Diesen Aufruf haben auch andere Kiinstler und

Journalisten unterschrieben, fiir das Volk scheint es ein wichtiger Schritt gewesen zu sein.

Die Offaung der Grenzen am 9. November 1989 hief fiir Christa Wolf vor allem
eine Enttduschung, sie gehorte ja nicht zu den Massen, die sich nur nach dem Westen
sehnten, fiir sie war es ein Zeichen, dass ein alternativer deutscher Staat nicht zu halten sein

wiirde (vgl. Magenau, S. 387).

Wie es Christa Wolf und andere verlangt hatten, wurde eine
Untersuchungskommission errichtet, die sich mit den Verbrechen der Polizei gegen die
Demonstrierenden am 7. und 8. Oktober beschiftigte; Christa Wolf wurde eines der
Mitglieder dieser Kommission, die iiber ein Jahr arbeitete und auf deren Ergebnisse es dann
nicht mehr ankam, weil die Analyse des Polizeivorkommens eines untergehenden Staates

immer wenig zukunftstiftend ist. Wéhrend der revolutiondren Verdnderungen, die die

32 Diese fand am 28. Oktober 1989 unter dem Motto ,,.Wider den Schlaf der Vernunft* statt.

53 erschienen am 27. Oktober 1989 in der ~Wochenpost™

>* Ihre Rede arbeitete stilistisch mit den Spriichen, die auf den Transparenten der Demonstranten standen, ihr Ziel war, ein
demokratisches Selbstvertrauen des Volkes zu unterstiitzen. (vgl. Magenau S. 383)

% Die Idee einer solchen Rede kam von der Bewegung ,.Demokratie Jetzt* und das Fernsehen hat zugestimmt, ohne nach
dem Inhalt der Botschaft gefragt zu haben, Christa Wolf wurde in diesen Tagen als eine Vertreterin der Gesellschaft
verstanden, wenn der Staat nicht funktionierte. (vgl. Magenau S. 384)
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Wende mit sich brachte, hat sich Christa Wolf immer in einem ,,DDR-erhaltenden™ Kurs
gehalten, sie war flir eine sozialistische Alternative zur BRD in der Gestalt eines
demokratischen Staates, die Vereinigung Deutschlands empfand sie keineswegs als den

richtigen Weg.

Ende November 1989 las Christa Wolf zum ersten Mal offentlich aus der
,.Schubladen-Erzdhlung™ Was bleibt, in der ein Tag unter Stasi Aufsicht geschildert wird.
Der Text wurde als Vergangenheitsbewéltigungsversuch verstanden - die Lesungen wurden
zum Teil durch Radio und Fernsehen an die breite DDR-Offentlichkeit weitervermittelt.
Die Wendezeit ermdglichte es Christa Wolf auch, einen neuen Diskussionskreis zu
erdffnen, der sich diesmal nicht mit den gesellschaftlichen Anderungen, sondern mit jenen
auf dem Feld der Wissenschaft beschiftigte: Zuerst wurde das Buch Storfall respektive das
Thema der Atomenergie diskutiert, spiter kamen dann auch andere Themen an den Tag;
die Autorin suchte Kontakt zu verschiedenen Berufsgruppen, ein Vorgang, der auf der
sozialistischen Basis ihrer Weltansicht ruhte und trotzdem erst nach der Wende

verwirklicht werden konnte.
3.10. Deutsch - Deutscher Literaturstreit

Hatte man sich zu den DDR-Zeiten eine Presse- und Literaturfreiheit und
Authebung der Zensur gewiinscht, war man zum Teil verwirrt, wenn dieser Wunsch
Wirklichkeit wurde. Es gab keine ,,Linien” mehr, nach denen man sich richten konnte, es
herrschte eine Verwirrung - diese konnte man auch auf dem Schriftstellerkongress des
DSV im Mirz 1990 spiiren. Christa Wolf sprach auf dieser Tagung von der Gefahr einer
»allgemeinen Totaldemontage der DDR®, die von einigen Medien der BRD angedroht
wire, und die ,,auch die Literatur demontieren will, die in der DDR geschrieben wurde, und

moglichst viele ihrer Autoren gleich mit.” (zitiert nach Magenau, S. 399)

Die westlichen Medien suchten ndmlich nach Sensationen aus der DDR, ohne das
Leben dort verstanden zu haben - es wurden zahlreiche Anschuldigungen gegen
Intellektuelle erhoben, die in der DDR geblieben sind, wobei oft ihre groBte Schuld eben
das Gebliebensein war; es gab jedoch auch verniinftige Gegenstimmen, es entstand eine

deutsch ~ deutsche Debatte.
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Als im Juni 1990 die Erzihlung Was bleibt erschien’ 6 hieB es in der BRD-Presse,
Christa Wolf, die Staatsdichterin der DDR, habe die Wirklichkeit retuschiert um sich selbst
auf der Seite der Opfer zeigen zu konnen, eine Verdffentlichung dieser Erzdhlung nach
1989 wire tiberhaupt peinlich und bedeutungslos. Es ging nicht nur um Was bleibt, Christa
Wolf und ihr Buch sind wohl nur zufillig der Anlass zu einer Auseinandersetzung
gewesen, die es geben musste.”’ Man hat vor allem die familisre Beziehung der Kiinstler
zum Staat kritisiert, einen Vergleich des totalitdren Nazi-Staates mit der DDR durchgefiihrt
und positiv ausgewertet - die Debatte dauerte einige Monate und es haben sich auf beiden
Seiten Leute aus Ost und West daran beteiligt™®, schlieBlich wurde selbst der Wert und die
Asthetizitit der DDR-Literatur in Frage gestellt (vgl. Enderlein). Es war ein deutsch-
deutsches Verstdndnisproblem: Die meisten BRD-Biirger konnten bei weitem nicht
nachvollziehen, worin das Leben in der DDR bestand, was moglich gewesen ist und was
nicht, und versuchten, den ehemaligen Ostdeutschen zu erkldren, was sie besser hitten tun

miissen.
3.11. Verworfen und geehrt

Die literarische Schopfung Christa Wolfs bestand unmittelbar nach der Wende
grofitenteils aus einer Menge Essays, die sich mit den Verdnderungen in der DDR
beschiftigten und von Verwirrung, neuen Angsten aber auch neuen Hoffnungen
berichteten. Grundsitzlich zog sie sich zuriick und erschien in der Offentlichkeit nur selten
- zum Beispiel als sie gemeinsam mit einigen weiteren Intellektuellen einen Appell an die
UNO schickte, um gegen den Konflikt mit Irak zu protestieren (erfolglos), oder in einem

Film-Portrt> zu ihrem 62. Geburtstag.

Im Mai 1992 sahen sich Wolfs die sog. ,,Opfer-Akte* an, die tber sie 1968-1980
unter dem Namen ,,Doppelziingler gefiihrt wurde. Bei dieser Gelegenheit erfuhren sie von
der Existenz einer ,,Tadter-Akte®, in der Christa Wolf als IM , Margarete™ gefiihrt wurde.
Acht Monate Spéter, im Januar 1993 entschloss sie sich, diese Tatsache zu verdffentlichen.

Wie erwartet, kam es zu einem medialen Gewitter, Wolf war zu dieser Zeit auf einem

36 Christa Wolf hat als Entstehungsdatum ,.Juni-Juli 1979/November 1989* angefiihrt und die Ausgabe als ,,iiberarbeitete
Fassung® angekiindigt

S7Am 2. Juni 1990 hieB es in der FAZ:, Christa Wolf interessiert nicht als kiinstlerischer Fall“ (In:Frank Schirrmacher:
.Dem Druck des hérteren, strengeren Lebens standhalten”, FAZ, 2.6.1990, zitiert nach Magenau, S. 406)

3% Unter Wolfs Verteidigern waren z. B. Lew Kopelew, Walter Janka, Giinter Grass oder Hermann Kant.

%% Das Film-Portrit wurde vom Deutschen Fernsehfunk unter dem Titel ,,Zeitschleifen™ gesendet, Wolf sprach dort neben
anderem von neuen Prinzipien des Schreibens: es wiirde ,,nicht mehr um das zéhe Prinzip Hoffnung gehen, aber doch um
die Frage, ,welche Art Zukunft wir noch in die Gegenwart hineinnehmen kénnen’* (zitiert nach Magenau, S. 418)
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Stipendienaufenthalt in Santa Monica in Kalifornien, also konnte sie in die Diskussion nur
begrenzt eingreifen. Die Debatte starb ab, nachdem Christa Wolf ihre , T#ter-Akte
publizierte. In derselben Zeit erkldrte Christa Wolf ihren Austritt aus beiden Berliner

Akademien der Kiinste.

1994 veroffentlichte Christa Wolf die Texte aus den Jahren 1990-1994 unter dem
Namen Auf dem Weg nach Tabou, der Band spiegelt die Krise dieser Jahre. Um diese Krise
zu Uiberwinden, suchte sie sich wieder eine antike Gestalt aus, mit der sie sich einigermallen
identifizieren konnte und in deren Geschichte sie eine Parallele zum eigenen Leben und zur
Situation im Deutschland sah - die Medea. Sie fing mit den Arbeiten an dem neuen Buch
an. Inzwischen erschien die Autorin wieder in der Offentlichkeit - in der Dresdener
Semperoper, dann an der Leipziger Buchmesse, wo sie auch ihren 65. Geburtstag feierte,
auch im Radio und in den Zeitungen (vorwiegend im Ostdeutschland) - dort, wo man
dhnliches wie sie erlebt hat, und sie dadurch verstehen konnte. Sie kehrte auch in die nun

vereinigte Akademie der Kiinste zurtick.

Das Erscheinen der Medea (1996) war ¢in Erfolg, und das trotz Feuilletons.die
beispielsweise eine angeblich zu markante Ost-West-Parabel in dem Roman kritisierten,
manche ja sogar in der Stimmenvielfalt des Buches Personlichkeiten der Gegenwart
erkennen wollten. Es gab jedoch viele positive Kritiken, ndmlich die nicht politisicrenden.
Medea stand innerhalb von einigen Monaten auf den Bestsellerlisten. Ob es zur Ruhe
Christa Wolfs beitrug? Seitdem hat es keine groflen medialen Kdmpfe um sie gegeben. Sie
selbst beteiligte sich lediglich an einigen Appellen gegen Kriege, Atomversuche, soziale
Ungerechtigkeiten, setzte die Organisierung der Gesprichsrunden der Wissenschaftler,
Kinstler, Politiker und Soziologen in der Pankower Literaturwerkstatt fort, kurz gesagt,

fithrte das Leben einer aufgekldrten und engagierten Biirgerin und Schriftstellerin.

Im Jahre 1999 wurde ihr der Nelly-Sachs-Preis verliehen, im selben Jahr erschien
eine Sammlung ihrer Texte aus den Jahren 1994-1998 Hierzulande Andernorts. 2002
wurde Christa Wolf fiir ihr Lebenswerk mit dem Deutschen Biicher Preis geehrt, der ihr auf
der Leipziger Buchmesse verlichen wurde. Im selben Jahr veroffentlichte sie eine néchste,
etwas umfangreichere Erzéhlung mit dem Titel Leibhaftig (2002). Wolf kehrt hier zu ihrem
ureigenen Thema, dem Konflikt zwischen Individuum und Gesellschaft zuriick. Auch die

gewdhlte Perspektive, ndmlich die einer kranken Frau, ist bei der Autorin nicht neu.

Die néchste Publikation Christa Wolfs geht auf Tagesaufzeichnungen zuriick, die

sie seit 1960 immer am 27. September gemacht hatte. Urspriinglich ging es um eine Idee
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der Moskauer Zeitung ,,Iswestija“, die damals an alle Schriftsteller der Welt ging und die
Christa Wolf nach vierzig Jahren zu Ende brachte: Das Buch heilit Ein Tag im Jahr. 1960-
2000 (2003). Ihr bisher letztes Buch ist wieder ein Erzahlungsband Mit anderem Blick, das

2005 erschien.
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4. Kindheitsmuster

Fast dreiig Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg hat man in der DDR festgestellt,
dass das tabuisierte Thema des Faschismus noch nicht bewiltigt ist. Zu dessen
Enttabuisierung rief man programmatisch auch auf dem VII. Schriftstellerkongress in der
DDR (1973) auf. Christa Wolf meldete sich dort zu Wort mit einer Rede tiber Geschichte
und Geschichtsbewusstsein®:

Eine ernsthafte Auseinandersetzung mit dieser Vergangenheit ist nur moglich, wenn sich

der Autor gleichzeitig der andauernden ernsten Auseinandersetzung mit der Gegenwart

stellt, die er als seine Zeit empfindet. Wir jedoch haben die Problematik zu frith fiir

erledigt gehalten: Das fiel zusammen mit einer Phase der Vergangenheitsbewdltigung in

unserer Gesellschaft, in der wir versucht waren, den Faschismus an die anderen zu

delegieren als Tradition und als Vergangenheit. (Wolf: 1990, S. 432 f).

In ihrem Roman Kindheitsmuster versucht Christa Wolf nicht nur ihre eigene
Kindheit im Nationalsozialistischen Deutschland zu beschreiben, sie bemiiht sich vielmehr
auch darum, sich mit dieser Vergangenheit auseinanderzusetzen. lhre Bemiithungen werden
als eine Art psychologische Arbeit geschildert: In der Tiefe eigener Gedanken und
Erinnerungen soll sie das Kind, das sie gewesen ist, finden, ihm niher kommen, es
verstehen lernen. Es gelingt ihr, indem sie es von sich trennt, iiber es in der dritten Person
schreibt, es anders nennt und so eine Entfremdung schafft, die dann paradoxerweise eine
gewisse Identifizierung ermdglicht - ob diese wirklich stattfindet, bleibt unklar. Es ist ein
langer Weg, auf dem die Erzdhlerin sich selbst als Kind sucht: Sie bedient sich auf diesem
Wege verschiedenster Mittel - Fotos, die es nicht mehr gibt, Trdume, Worterbuchartikel,

Zeitungsausziige, Fernsehnachrichten, Daten, Statistiken...

Die Geschichte wird auf drei Ebenen erzihlt — die Erzdhlerin entwickelt ein auf
den ersten Blick kompliziertes Spiel mit den Erzihlperspektiven, das der Leser gleich auf
den ersten Seiten zu entschliisseln hat, um weiter lesen zu kénnen: Die schreibende
Erzdhlerin vermittelt dem Leser in einer Art Selbstgesprich®' die Entstehungszeit des
Buches sowie eine der Entstehung des Buches knapp bevorstehende Reise in ihre
Geburtsstadt. Sie zieht den Leser auch in den Schreibprozess hinein, indem sie hie und da

eine Schreibreflexion in den Text einflieBen ldsst. Auf allen drei Ebenen gibt es eine

8 Ljest man zwischen den Zeilen, stellt man fest, dass hier Christa Wolf auch einiges @iber ihr neues Buch,
Kindheitsmuster, verriet, an dem sie gerade arbeitete.
S'Diese Ebene wird durch die zweite Person Singular gekennzeichnet.
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Menge Skizzen, Photos, Zeitungsartikel etc. - das Endprodukt wirkt als ein Mosaik. Marcel
Reich-Ranicki empfindet diese Erzdhlweise storend:
Christa Wolf hat Hunderte von Seiten mit Notizen und Zitaten, Stichworten und
Entwiirfen, mit Skizzen, Reminiszenzen und Tagebuch-Eintragungen gefiillt. Sie hat

ihren Zettelkasten geleert und das Material chronologisch geordnet. Was uns als Roman

angeboten wird, ist nur Rohstoff fiir einen Roman. (Reich-Ranicki, S. 224). *

Doch was sind die Erinnerungen an die eigene Kindheit? Sie sind nicht
kontinuierlich, jeder hat ja von den eigenen frithesten Jahren nur einige Bruchstiicke
behalten, keine ganzheitliche Geschichte. Die meisten von uns kdnnen an die vergangenen
Zeiten in einem Photoalbum oder alten Schulheften blatternd zurtickdenken. Wolf und ihre
Familie haben ihre Photoalben verloren, deswegen bekleidet sie ihre Erinnerungen in
Buchstaben und schafft so ein andersartiges Photoalbum. Ich mochte mich auf den

folgenden Seiten bemiihen, die Struktur dieses ,,Photoalbums® zu beschreiben.

4.1. Zusammenfassung der Handlung

Die Erzihlerin bedient sich eines doppelten Rahmens fiir ihre Geschichte: Der
primdre Rahmen erfasst den Entstehungsprozess des Romans, der sekundidre Rahmen
erzdhlt von einer Reise in die Geburtsstadt der Erzihlerin, aus der sie am Ende des Zweiten
Weltkriegs geflohen ist, und die sie jetzt, am 10. Juli 1971, sechsundzwanzig Jahre nach
ihrer Flucht wieder besucht. Ihre Begleiter sind ihr jlingerer Bruder Lutz, ihr Ehemann H.
und ihre Tochter Lenka. Bei dieser Gelegenheit erzihlt sie die eigentliche Geschichte ihrer
Kindheit, deren Hauptheldin sie Nelly nennt, weil sie eine Identifikation mit ihrem

kindlichen Selbst als problematisch bezeichnet.

Der Einfachheit halber 16se ich die Verflochtenheit der drei Zeitebenen auf und

fasse die Handlung chronologisch zusammen:

Am weitesten zuriick gehen die Erzéhlungen liber die Geschichte der Familie -
tiber die ErlebnisseiNellys Vaters in dem ersten Weltkrieg, wie sich dann die Eltern kennen
gelernt haben, wo sie anfangs géwohnt haben, etc - die einzelnen Geschichten kdnnen nicht
immer zeitlich eingeordnet werden. Nur diese ,erzihlten Geschichten gibt es im

Priteritum, der Rest des Romans bedient sich einer Priasensform.

82 Marce! Reich Ranicki irrt sich hier iibrigens - der Stoff wird nicht chronologisch dargeboten (auch nicht im Rahmen
des Wechselspiels der Ebenen), was wahrscheinlich auch als stilistisches Mittel zu verstehen ist.
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Nelly Jordans eigentliche Geschichte fingt an, als sie drei Jahre alt war und zum
ersten mal ,ich* zu sich sagte. Seitdem kénnen wir sie bei ihren Spielen, Angsten und
Uberlegungen begleiten, wir erfahren itber die Geburt ihres Bruders Lutz, was sie ihm alles
angetan, und wie sie um ihn gefiirchtet hat. Nellys Eltern entscheiden sich fiir den Bau
eines eigenen Hauses, was ihnen auch gelingt und die Familie zieht vom Sonnenplatz in die
Soldiner Stralle in das neue Haus um. Dazwischen wird immer {iber die zeitgendssischen
politischen Ereignisse berichtet, wie Hitler an die Macht kommt, dass die ersten KZ’s

gegriindet werden, wie die ganze Stadt ,,nazional-sozialisiert™ wird, etc.

Der Zweite Weltkrieg fangt an, Bruno Jordan, Nellys Vater, muss einriicken,
Charlotte Jordan, Nellys Mutter fiihrt alleine das Lebensmittelgeschift. Nelly wird zu einer
tiichtigen Schiilerin und zum Mitglied des Bundes der deutscheﬁ Maédel. 1941 kehrt Nellys
Vater nach Hause zuriick, weil sein Jahrgang deﬁlobilisiert wurde. Nelly lernt, dass sie
,anders®, besser als z. B. die ukrainischen Arbeiterinnen in L. ist. Sie gerit zwischen zwei
moralische Prinzipien - das eine mahnt sie zur Zuritickhaltung und wird von der Mutter
geprigt, das andere fiithrt sie zu einer ,,Selbstaufgabe” und Selbstverwirklichung im
Rahmen der Hitler-Jugend und wird in der Schule gelehrt, dort hat Nelly auch ihr groBes
Vorbild, die Geschichtslehrerin Dr. Juliane Strauch, getroffen. Am Ende des Krieges hilft
Nelly den Fliichtlingen, die iiber L. gegen Westen ziehen. Im Januar 1945 ist es soweit und
auch Nelly muss L. verlassen - auf dem Wagen ihres Onkels Alfons Radde, der ihren
Bruder, sie und andere Frauen aus der Familie Richtung Westen féhrt. Nellys Mutter
kommt ihnen erst spéter nach, sie begegnet ihnen in Wittenberge an der Elbe. Nellys Vater,
der sich in den letzten Monaten um Gefangene gekiimmert hatte, bricht mit diesen auf den

Marsch auf, wird dort jedoch von der Roten Arme selbst gefangen genommen.

Es dauert relativ lange, bis die Familie wieder einen dauerhaften Sitz findet,
unterwegs schlafen sie in Flichtlingslagern und erfahren auch, dass Bruno Jordan getétet
wurde. Ein Jahr spéter erreicht sie an einem anderen Ort die Nachricht, dass er doch lebt
und sich in einem Gefangenenlager bei Minsk befindet. Inzwischen zieht Nelly mit ihrer
Familie weiter - sie machen einen kurzen Halt in Griinheide, dann ziehen sie weiter, bis sie
nach Bardikow in Mecklenburg kommen, wo sie anhalten und Nelly als Schreibkraft beim
Biirgermeister angestellt wird. Zwei Jahre nach dem Kriegsende kehrt der Vater zuriick,
diinn und schwach, die Familie empfindet eine Entfremdung. Wenn die Oberschulen
wieder getffnet werden, soll Nelly ihre Ausbildung fortsetzen (sie mochte Lehrerin

werden), sie erkrankt aber an Tuberkulose und muss in eine Heilanstalt gebracht werden.
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Sie hat Gliick und wird wieder gesund, nebenbei kommt sie dort zur Lektiire der

klassischen Literatur, was sie stark beeinflusst.

Die Ereignisse zwischen 1947 und 1971 werden nur spérlich erwéhnt, ohne mehr

Raum zu bekommen.

Die zweite Zeitebene beschreibt lediglich zwei Tage, den 10. und 11. Juli 1971, in
denen die Erzdhlerin mit ihrem Bruder Lutz, Ehemann H. und Tochter Lenka ihre
Heimatstadt, jetzt G. frither L., besucht. Die Reise fingt am frithen Morgen an und kopiert
zum Teil und in entgegengesetzter Richtung die Strecke, die ,,Nelly” vor sechsundzwanzig

Jahren auf der Flucht zuriicklegen musste.

In G. besichtigen die Besucher die beiden H&user, in denen Nelly mit Lutz und
ihren Eltern gewohnt hat, wandern durch die Stralen, die Erzdhlerin zeigt ihren Begleitern
den Weg zur Schule oder ihre Lieblingsspielplitze, es ist ein heifler Tag, also erholen sie
sich auch im Park (weil sie das Hotel erst nachmittags beziehen konnen). Sie besichtigen
auch den Friedhof, die traurig berithmte [.G. Farben Fabrik, die Kasernen. Der
Familienausflug bietet eine Gelegenheit nicht nur zu Erinnerungen, anhand von denen die
oben zusammengefasste Geschichte erzéhlt wird, sondern auch zu Auseinandersetzungen
mit der Vergangenheit und zum Teil auch mit der Gegenwart. Die fast fiinfzehnjihrige
Lenka kann nur miihsam verstehen, wieso ihre Mutter im faschistischen Deutschland
aufgewachsen sein kann, ohne gewusst zu haben, dass die Ideologie falsch war - dieser

Widerspruch wird auch thematisiert und es erfolgt ein Erklarungsversuch.

Auf der dritten Zeitebene befindet sich die eigentliche Niederschrift des Buches,
wir erfahren von Autorenlesungen (auch in der Schweiz), von Gesprachen mit den Lesern,
von Bibliothekbesuchen, bei denen die Erzdhlerin die Archivexemplare des ,,General-
Anzeiger“63 aufsucht, um dort Informationen sammeln zu kOnnen, von verzweifelten
Versuchen, den Stoff literarisch zu verarbeiten. Dazwischen kommen die zeitgendssischen
Ereignisse aus dem Leben der Autorin sowie die politischen Nachrichten aus der ganzen
Welt. SchlieBllich gelingt es der Erzéhlerin, zum einen das Buch nach ihren Vorstellungen
zusammenzusetzen, zum anderen scheint auch der Identifikationsversuch mit ihrem
kindlichen Selbst einigermalien gegliickt zu sein, und die Erzihlerin teilt dies dem Leser

ganz am Ende zufrieden mit.

83 Lokale Zeitung, die die Eitern der Erzihlerin in L. gelesen haben.
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4.2. Narrative Struktur

4.2.1. Grundlegende narrative Kategorien

In diesem Absatz mochte ich mich bemiihen, in die komplizierte Erzéhlstruktur
Wolfs etwas Licht hineinzubringen. Dafiir mochte ich vorwiegend die Terminologie der
Erzihltheorie von Gérard Genettes benutzen, weil diese es ermoglicht, ein Werk analytisch

zu erfassen.

Die Grundkategorien, nach denen e¢in erzdhlender Text analysiert werden kann,

sind nach Genette Zeit, Modus der Erzihlung und Stimme des Erzdhlers.

Die Zeit der Erzihlung (erzihlte Zeit) umfasst in Kindheitsmuster drei Zeitebenen
(vgl. Abbildung Nr. 1), die jedoch nicht chronologisch erzéhlt werden, man spricht von
einer Anachronie. Die erste Zeitebene fingt mit den jlingsten Erinnerungen aus Wolfs
Kindheit an, als die Autorin etwa drei Jahre alt war, d.h. es diirfte sich um das Jahr 1932
handeln, und endet 1947 - diese Zeitcbene wird mit der Erzdhlung in der dritten Person
Singular gekennzeichnet. Die zweite Zeitebene umfingt eine Reise nach Gorzow
Wielkopolski, die sich am 10. und 11. Juli 1971 abspielt, und die einen Rahmen fiir die
erste Zeitebene bildet. Die zweite und dritte Zeitebene werden groftenteils in der zweiten
Person Singular verfasst. Die dritte Zeitebene bezieht die eigentliche Entstehung des
Buches mit ein, umfasst etwa die Jahre 1971 - 1975 und geht in die erste Person Singular

tiber.

Bestimmen wir die Zeitebene der im Buch beschriebenen Niederschrift des
Buches als die Ausgangsebene, kénnen wir dann die erste und zweite Zeitebene als duflere
Analepsen beschreiben (die Geschichten iiber Nellys Familie, die zeitlich noch vor Anfang
der ersten Zeitebene fallen, sind dann als duBere Analepsen der ersten Zeitebene zu
verstehen). Was die verschiedenen Zitate der Worterbuchartikel bzw. Beschreibungen von

Photos in dem Buch angeht, sind diese als achronisch zu betrachten.

vor 1932 1932 - 1947 1947 - 1971 10-11. Juli 1971 1971 - 1975
erste Zeitebene zwelte Zeitebene dritte Zeitebene
(Ausgangsebene)

Abbildung Nr. 1

Die Dauer der einzelnen Zeitebenen wird unterschiedlich erfasst. Die erste
Zeitebene wird zeitraffend erzdhlt und beinhaltet einige Zeitspriinge, wihrend bei der

zweiten Zeitebene sehr ausgiebig zwei Tage, die die Autorin in G. verbracht hat,
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beschrieben werden, d.h. es liegt eine sog. Szene vor. Die dritte Zeitebene hat viele
Ellipsen und beschreibt auler dem Schreibprozess selbst nur sehr wenige Ereignisse. Die
Frequenz der Erzdhlung ist singulativ, d.h. das Geschehene wird nur einmal, ohne

Wiederholung erzihlt.

Was den Modus des Textes angeht, handelt es sich um einen narrativen Text mit
einer internen Fokalisierung, d.h. wir erfahren so viel, wie viel die Erzihlerin weil}, bzw.

wissen will.

Die Erzéhlerstimme ist wahrscheinlich als autodiegetisch zu bestimmen, obwohl
hier eine untypische Situation vorhanden ist: Von einer autodiegetischen Erzihlweise
sprechen wir némlich in dem Falle, wenn der Erzdhler zugleich die Hauptfigur ist, was hier
jedenfalls der Fall ist. In der ersten Zeitebene wird jedoch von der Hauptfigur, wie erwéhnt,
in der dritten Person gesprochen, als ob es sich um einen heterodiegetischen Text handeln

sollte. Das ist in diesem Falle jedoch nur als ein Stillmittel zu betrachten.

Verlassen wir die Aufteilung von G. Genette und bedienen wir uns der Typologie
von F. Stanzel, kommen wir zu einer interessanten Feststellung: In Kindheitsmuster
alternieren zwei der von Stanzel bestimmten Erz#hlsituationen, allerdings in gewissen
Modifikationen. Die Ich-Erzéhlsituation ist doppelt besetzt, neben der klassischen Ich-
Erzdhlerin finden wir eine Du-Erzdhlerin, die aber in ihrer Funktion unter die Ich-
Erzdhlsituation f#llt, nur ersetzt sie den inneren Monolog durch einen Dialog. Die
personale Erz#hlsituation bezieht sich auf die in der dritten Person erzihlte

Kindheitsgeschichte.

4.2.2. Paratexte

Unter den Paratexten verstehe ich den von G. Genette geprigten Begriff fiir
Rahmenstiicke eines Textes, die diesen umgeben, obwohl sie nicht sein direkter Bestandteil
sind. Genette unterteilt die Paratexte weiter in zwei Bereiche: Einen engen Bereich, der auf
den Rahmen des gedruckten Buches reduziert wird, und einen weiten Bereich, der die
auBerhalb des gedruckten Werkes stehenden Paratexte einbezieht (vgl. Arnold/Detering, S.
349). Im Folgenden mdochte ich mich bemiihen, die Bedeutung der einzelnen Paratexte fiir
das Werk anzudeuten, dabei werde ich mich auf den engen Bereich der Paratexte

konzentrieren, den weiten Bereich dann nur streifen.
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Zu dem engen Bereich der Paratexte gehoren die nicht textuellen Elemente: Der
Buchumschlag, das Papier, das Format, die Typographie und Ilustrationen®, sowie die
textuellen Rahmenstiicke: (i) die Angabe des Autornamens, (ii) der Titel, (iii) das Vorwort /
die Anmerkung, (iv) die Widmung, (v) das Motto und (vi) das Inhaltsverzeichnis.

(i) Die Angabe des Autornamens: Christa Wolf bedient sich keines Pseudonyms,

Kindheitsmuster sind unter ihrem eigentlichen Namen erschienen.

(i1) Der Titel lautet Kindheitsmuster, die Autorin erklért diese Namengebung in
dem Werk andeutungsweise selbst:

Grund-Muster. Verhaltens-Muster.
Kindheitsmuster, sagte H. beildufig [...]. Damit war das geregelt. (KM, S. 51)

Wolfgang Emmerich erklért und interpretiert zum Teil:

Der Titel , Kindheitsmuster meint die in der Kindheit, in Familie, Schule und Bund
deutscher Midchen (BdM) erworbenen und geprigten Muster des Verhaltens im Sinne
des englischen pattern: Angst, Hass, Hirte, Verstellung, Scheinheiligkeit, Verleugnung
urspriinglicher Empfindungen, Horigkeit und Treue und Pflicht ohne Ansehen der
Person — FEigenschaften, die ein Individuum einem Regime wie dem
nationalsozialistischen anheimgeben, es innerlich widerstandslos machen. (Emmerich,

S. 321)

AuBer der ersten DDR-Ausgabe ist das Werk mit dem Untertitel ,, Roman®
versehen. Die Autorin gibt damit dem Leser ein Zeichen, dass es sich nicht um eine
(hundertprozentig) wahrheitsgetreue Geschichte handelt, sondern um ein kiinstlerisches

Werk.

(iii) Eine #hnliche Funktion hat die Anmerkung: Wolf schickt voraus, es handle

sich bei Kindheitsmuster keineswegs um wahrheitsgetreue Geschichte:

Alle Figuren in diesem Buch sind Erfindungen der Erzdhlerin. Keine ist identisch mit
einer lebenden oder toten Person. Ebensowenig decken sich beschriebene Episoden mit

tatsdchlichen Vorgéngen.

Wer Ahnlichkeiten zwischen einem Charakter der Erzihlung und sich selbst oder ihm
bekannten Menschen zu erkennen glaubt, sei auf den merkwiirdigen Mangel an

Eigentiimlichkeit verwiesen, der dem Verhalten vieler Zeitgenossen anhaftet. Man

% Die nicht textuellen Elemente hingen von der jeweiligen Auflage ab, meines Wissens ist jedoch keine von ihnen
illustriert, das Werk ist sowie gebunden als auch broschiert erschienen, und das jeweils in einem DIN-A5-Format.
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miisste die Verhiltnisse beschuldigen, weil sie Verhaltensweisen hervorbringen, die man

wiedererkennt. (KM, S.6)

Linhua Chen sieht darin nicht nur eine Parodie auf das iibliche ,,Dementi des
Romans®, sondern vor allem ein Mittel, das dazu dienen soll, dass ,,das Buch nicht nur als
eine Autobiographie aufgenommen® wird, und das die Zeitgenossen der Autorin zu einem
Identifikationsversuch mit dem Beschriebenen bringt (Vgl.: Chen, S. 64). Man kann der
Anmerkung eine Bitterkeit, vielleicht sogar Sarkasmus ablesen, weil sie eigentlich auf die
Entschuldigungen der Leute zurlickgeht, die sich an dem Aufbau des NS-Staates beteiligt

haben - alle haben ja so gehandelt, warum sollte dann ein Einzelner dafiir bestraft werden?

(iv) Die Widmung lautet: ,Fiir Annette und Tinka“, das sind die Namen der
To6chter von Christa Wolf. Man konnte den Schluss ziehen, dass die Autorin das Buch
ihren T6chtern widmet, um eine Wiederholung einer falschen Kindheitsmusterbildung zu

verhindern, doch das wire eine reine Annahme.

(v) Als Motto hat Christa Wolf ein Gedicht von Pablo Neruda aus dem Buch der

Fragen erwahlt:

Wo ist das Kind, das ich gewesen,

ist es noch in mir oder fort?

Weil es, dass ich es niemals mochte

und es mich auch nicht leiden konnte?

Warum sind wir so lange Zeit

gewachsen, um uns dann zu trennen?

Warum starben wir denn nicht beide,

damals, als meine Kindheit starb?

Und wenn die Seele mir verging,

warum bleibt mein Skelett mir treu?

Wann liest der Falter, was auf seinen

Flugeln im Flug geschrieben steht?

Besonders der erste Teil des Gedichts stimmt mit der Schreibstrategie Christa
Wolfs iiberein - dhnlich wie Neruda spricht sie ja in Kindheitsmuster von ihrem kindlichen
Ich (bzw. von dem ,Ich* der Erzdhlerin) in der dritten Person Singular. Das Gedicht
symbolisiert offensichtlich die in dem Buch auch thematisierte Suche nach der eigenen

Kindheit, nach der Personlichkeit, die man gewesen ist, bevor der Reifungsprozess anfing.
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Die Autorin selbst duBlert sich zu dem Motto in einem der in den weiten Bereich
gehorenden Paratexte:

Als ich anfing zu schreiben, ich glaube, auch ziemlich am Anfang diese Neruda-Zeilen

fand und sie mir als Motto aussuchte, da hatte ich zumindest eine starke Fremdheit

gegeniiber diesem Kind, es war mir ziemlich fremd. (Christa Wolf im Gesprdch mit

Gudrun Broch)

Im selbigen Paratext erklirt die Autorin auch, warum von dem kindlichen alter
ego der Erzdhlerin in dritter Person berichtet wird:

...das war dann schon dieser Forschungsversuch, diese Recherche bei Kindheitsmuster,

und ich habe da sehr viele Anfinge gemacht, ich habe zunichst in der Ichform
geschrieben (...). Das alles hat mich iiberhaupt nicht befriedigt, und ich habe dann

gemerkt, dass diese Spaltung, die ich in mir fiihlte, und diese Distanz, die ich zu meiner

Kindheit spiirte, (...) und dass ich mich der eben auf diese Weise niherte. Und dass ich
vielleicht, oder sicherlich, so nah herankommen konnte, indem ich mir einen gewissen

Abstand auch gleichzeitig schuf, eben diesen doppelten. (Christa Wolf im Gespréch mit

Gudrun Broch)

Die in den weiten Bereich fallenden Paratexte stellen eine wachsende Menge dar,
da sich die Autorin auch mit dem Abstand der nun dreiflig Jahre seit der ersten Erscheinung
von Kindheitsmuster immer noch in verschiedenen Gespriachen zu diesem Buch dufBert.
Wie bereits in dem theoretischen Teil tiber den Autor erwihnt, ist es des weiteren fraglich,

ob man solche Paratexte bei einer Interpretation in Betracht ziehen soll.

(vi) Das Inhaltsverzeichnis ist in diesem Buch besonders deswegen so interessant,
weil es eine Art nachtrigliche Gliederung vorstellt: Zu den einzelnen Kapiteln werden
passende Stichworter zugeordnet, z. B. ,.8. Nachrichtensperre. Vorkrieg. Das Weille
Schiff.* (Kindheitsmuster, S. 520). Im eigentlichen Text werden die Kapitel nicht benannt,

sondern nur durchnummeriert.

4.2.3. Erzidhlerrollen in Kindheitsmuster

Wie bereits erwihnt, spielt die Autorin das ganze Werk durch ein kompliziertes
Spiel mit Personen und Handlungsebenen. Richten wir uns nach der Einteilung F. Stanzels,
konnen wir die Perspektive in Kindheitsmuster als eine iiberwiegend ,,innere Perspektive®
bestimmen, die laut Stanzel flir autobiographische Werke kennzeichnend ist (vgl. Stanzel,
S. 138). Meines Erachtens gibt es in dem Buch gleich drei Perspektiven, die abhéngig von

der jeweils erzédhlten Zeit von der Erzdhlerin vermittelt und liber die einzelnen Personen zu
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dem Leser gerichtet werden (siche Abbildung Nr. 2). Jede der Perspektiven trigt ihre

eigene Erzihlerrolle, laut der Erzdhlerin sollen dann alle am Ende des Romans vereinigt

werden.
e Nelly
Erzahlerin g ,.,...:@ —_—— N
19?5 SassiseIETELATRITEINN Yy o o 3 t!;w("ﬁg#"‘!i n!\q"'ont\vtt@‘ls"vtttoqninq'!tni\tt Lo

Leser

'
(3. Zeitebene) ;

10.-11.Juli 1976
(2. Zeitebene)

1947

(3. Zeitebene)

1932
Abbildung Nr. 2

Diese Perspektiven werden nicht chronologisch gedffnet und sie wechseln
durchgehend, was als konstituierende Struktureigenschaft des Romans wirkt. Die einzelnen
Perspektiven verbinden jeweils eng die Zeitebene und die Bezugsperson (Nelly, du, ich):
die Geschichte wird in der ersten, zweiten und dritten Person Singular erzéhlt. Die dritte
Person Singular wird mit der kleinen Nelly verbunden, die laut der Erzdhlerin ihr
kindliches Selbst symbolisieren soll und bezieht sich also auf die erste Zeitebene. Das
Besondere an dieser Nelly-Perspektive ist, dass man durch sie wirklich in eine Kinderwelt
kommt, der Leser sicht Nelly trotzen, kindliche Schliisse ziehen, wachsen. Die zweite
Person Singular ermd&glicht eine Art Selbstgespriach der Erzéhlerin, interessanterweise wird
dieses grammatische Mittel fiir die zweite sowie dritte Zeitebene verwendet. Die Du-
Perspektive vermittelt dem Leser im Detail auch den ganzen Erinnerungs- und
Schreibprozess. Erst am Ende, wo die Du-Erzdhlerin mit der Nelly endlich Einklang
gefunden haben mag, kommt die Ich-Erzéhlerin eindeutig zum Vorschein - bis dahin
versteckt sie sich in einem unspezifischen ,,wir” und ist implizit als der Gespréchspartner

im Dialog mit der Du-Erzdhlerin zu verstehen. Linhua Chen nennt das Ich der Erzdhlerin
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das ,,schreibende Subjekt”, die Du-Form bezieht sich nach ihm auf das ,erinnernde
Subjekt” und Nelly ist dann das ,.erinnerte Objekt* (vgl. Chen, S. 68). Diese Aufteilung ist
sehr hilfreich, muss aber einer Korrektur unterliegen - das Du ist ndmlich nicht nur das
erinnernde, sondern auch schreibende Subjekt, was ja bereits am Anfang des Romans klar

wird (vgl. unten).

Um die Terminologie von Umberto Eco zu verwenden, kann man die Ich-
Erzdhlerin in diesem Falle als die exemplarische Autorin des Werkes bestimmen - sie ist es
ja, die fiir das ganze stilistische Spiel mit dem (exemplarischen) Leser verantwortlich ist.
Es ist ein Spiel, das der Leser zuerst entdecken, begreifen, und empfangen muss, um das
Buch ,erfolgreich® lesen zu konnen:*> Um eine Vorstellung von der Struktur zu

bekommen, méchten wir uns den Anfang des Romans ansehen:

Das erste Kapitel wird mit einem allgemeingiiltigen Zitat aus Faulkner ertffnet:
,,Das Vergangene ist nicht tot; es ist nicht einmal vergangen. Wir trennen es von uns ab und
stellen uns fremd.*” (KM, S. 9). Das Vergangene verweist in diesem Falle zweifellos auf die
unbewiltigte Geschichte des Nationalsozialismus, dessen Auswirkung auf die Gegenwart
nicht bestritten werden kann, zumindest in der DDR wurde zu diesem Thema nicht
gesprochen und man tat, als wire es ldngst erledigt. Ob dieser Zusammenhang dem Leser
gleich beim ersten Satz klar wird, bleibt fraglich, bei einer eventuellen Wiederholung der
Lektiire hat dieses Zitat jedoch umso groflere Bedeutung. Es richtet sich ja auf den
,.semiotischen® bzw. ,dsthetischen® Leser, um Ecos Terminologie treu zu bleiben. Das
Zitat gewinnt noch eine nichste Bedeutungsdimension, in die die Du-Erzihlerin den Leser
gleich einzuweihen beginnt:

LAllmahlich, iiber Monate hin, stellte sich das Dilemma heraus: sprachios bleiben oder

in der dritten Person leben, das scheint zur Wahl zu stehen. Das eine unmoglich,

unheimlich das andere* (KM, S. 9)

In anderen Worten: die traditionellen autobiographischen Mittel reichen der
Erzdhlerin nicht, sie weigert sich, die Geschichte in der dritten oder in der ersten Person zu
erzdhlen. Also nimmt sie Faulkners Zitat wortwortlich (aber das erfdhrt der Leser doch erst

einige Seiten weiter) und vollzieht die Trennung auch im Buch. Zunéchst begegnen wir

% Da ich Kindheitsmuster lesenswert finde, habe ich sie einer Freundin zum Lesen empfohlen und ausgeliehen. Sie gab
mir das Buch bald zuriick, es wire ihr zu hoch und kompliziert. Dann habe ich festgestellt, dass sie das Pronominenspiel
am Anfang nicht richtig begriffen und erst recht nicht akzeptiert hat, was die weitere Lektiire fiir sie unmoghch machte.
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also der Du-Erzéhlerin, wie sie verzweifelt den richtigen Weg sucht, ihrer Geschichte einen
Anfang zu geben:
Was du heute, an diesem triiben 3. November des Jahres 1972 , beginnst, indem du,

Packen provisorisch beschriebenen Papiers beiseite legend, einen neuen Bogen

einspannst, noch einmal mit der Kapitelzahl I anfangst. (KM, S. 9).

Nachdem die Erzdhlerin dem Leser ihr Entsetzen mitgeteilt hat, wie schwierig das
gewdhlte Thema zu erfassen ist, bringt sie ihn im Selbstgesprdch vor den Anfang der
zweiten Zeitebene und beschreibt (im Priteritum), wie sie sich fur die Reise nach G.
vorbereitet hat:

Damals, im Sommer 1971, gab es den Vorschlag, doch endlich nach L., heute G., zu

fahren, und du stimmtest zu. (KM, S. 10),

und dadurch einen Auftakt zur Offnung der zweiten Zeitebene macht:

Es war also Sonnabend, der 10. Juli 1971, der heieste Tag des Monats, der seinerseits
der heilleste Monat des Jahres war. Lenka, noch nicht fiinfzehn und an Auslandsreisen
gewohnt, erkldrte auf Befragen hoflich, ja, sie sei neugierig, es interessiere sie, doch, ja.
H., sowenig ausgeschlafen wie du selbst, setzte sich ans Steuer. An der verabredeten

Stelle beim Bahnhof Schénefeld stand Bruder Lutz. (KM, S. 11)

Das Auto hat also seine Crew, die zweite Zeitebene hat ihre Figuren und ist auch
zeitlich bestimmt. SchlieBlich fithrt die Erzihlerin auch die erste Zeitebene ein, in dem sie
zugibt, dass sie sich auch andere Anfinge des Romans iiberlegt hatte:

Frithere Entwiirfe fingen anders an: mit der Flucht — als das Kind fast sechzehn war —

oder mit dem Versuch, die Arbeit des Geddchtnisses zu beschreiben, als Krebsgang, als

mithsame riickwértsgerichtete Bewegung, als Fallen in einen Zeitschacht, auf dessen

Grund das Kind in aller Unschuld auf einer Steinstufe sitzt und zum erstenmal in seinem

Leben in Gedanken zu sich selbst ICH sagt. Ja: Am hiufigsten hast du damit

angefangen, diesen Augenblick zu beschreiben, der, wie du dich durch Nachfragen

tiberzeugen konntest, so selten erinnert wird. (KM, S. 11),

Nun weil} der Leser, dass es sich um ein Kind handeln wird, von dem anscheinend in der
dritten Person Singular berichtet wird. Das Kind gewinnt allmihlich, wenn auch miihsam,
an Gestalt; einen Teil seiner inneren Charakteristik lernt der Leser noch vor seinem Namen
kennen, zugleich wird wieder die Entfremdung betont:

Das Kind selbst aber, das zu erscheinen hatte? Kein Bild. Hier wiirde die Falschung

beginnen. Das Gedichtnis hat in diesem Kind gehockt und hat es tberdauert. Du

miisstest es aus einem Foto ausschneiden und in das Erinnerungsbild einkleben, das
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dadurch verdorben wire. Collagen herstellen kann deine Absicht nicht sein. Vor dem
ersten Satz wire hinter den Kulissen alles entschieden. Das Kind wiirde die
Regieanweisungen ausfithren: Man hat es ans Gehorchen gewohnt. Sooft Du es
brauchtest — die ersten Anldufe werden immer verpatzt -, wiirde es sich auf die

Steinstufe niederhocken, die Puppe... (KM, S. 12).

Und den Namen bekommt das Kind schlieilich auch, diese Namenwahl wird auch gleich
erklért:

Aus dem Wohnzimmerfenster hitte die Mutter nun das Kind zum Abendbrot zu rufen,

wobei sein Name, der hier gelten soll, zum erstenmal genannt wird: Nelly! (Und so,

nebenbei, auch der Taufakt vollzogen wire, ohne Hinweis auf die langwierigen Miihen

bei der Suche nach passenden Namen.) (KM, S. 13).

Der anfinglich moralistische und gedankliche Ton wird nun um eine
Handlungsdimension bereichert, es folgen unzdhlige Szenen, die ,,Nellys* Kinderwelt zu
skizzieren versuchen und also in der dritten Person Singular erfolgen, sie bringen
Bewegung in das Buch. Dabei wechseln die einzelnen Perspektiven schnell, sie gehen oft
flieBend ineinander {iber, die zweite und dritte Person Singular wechseln auch mehrmals
innerhalb eines Absatzes:

Lenka schien zu wissen, wie sie lachen, wenn sie verraten haben. Gehen wir, sagtest du.

Den Weg zuriick, den Nelly damals heulend gerannt ist. (...) Vorbei, diesmal ohne

Aufenthalt, an der Nummer 5, wo Nelly lange von euch angekommen ist und nach

Herrn Waldin ruft (...). (KM, S. 32)

Manchmal werden die Erzdhlperspektiven jedoch voneinander getrennt, zum
Beispiel durch das Betonen des Abstandes zwischen ,,Nelly“ und der Erzéhlerin zur Zeit
der Entstehung des Buches:

Weil es schwer fillt, zuzugeben, dass jenes Kind da - dreijdhrig, schutzlos, allein - dir

unerreichbar ist. {...) Auch der Tourismus in halbversunkene Kindheiten bliiht, wie du

weift, ob dir das passt oder nicht. Dem Kind ist es gleichgiiltig, warum du diese Such-

und Rettungsaktion nach ihm startest. (KM, S.14).

Die Erzéhlerin zeigt zugleich, dass der Abstand gezielt erstellt wurde:

Es ist der Mensch, der sich erinnert - nicht das Gedédchtnis. Der Mensch, der es gelernt
hat, sich selber nicht als ein Ich, sondern als ein Du zu nehmen. Ein Stilelement wie

dieses kann nicht Willkiir oder Zufall sein. (KM, S. 154).
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Das stédndige Anndhern und sich voneinander Entfernen dieser beiden Subjekte
bildet eine Spannung, die am Ende des Buches nur andeutend geldst wird. Vom Verhéltnis

der Autorin zur ,,Nelly* lesen wir an mehreren Stellen im Buch, z. B.:

Das Kind - Nelly - soll also fiir dich durchs Feuer gehn. Seine Haut zu Markte Tragen.
(...) Nelly ist nichts anderes als ein Produkt deiner Scheinheiligkeit. Begriindung: Wer
sich zuerst alle Miihe gibt, aus einer Person ein Objekt zu machen und es sich
gegeniiberzustellen, kann nur scheinheilig sein, wenn er sich spéter beklagt, dass er sich
diesem Objekt nicht mehr aussetzen kann; dass es ihm immer unverstindlicher wird.
Oder glaubst du, man konnte den verstehen, dessen man sich schdmt? Den in Schutz
nehmen, den man missbraucht um sich selber zu verteidigen? Liebst du sie denn? (KM,

S. 268-270).

Nach Sonja Hilzinger folgt hier die Autorin

dem Anspruch einer Ubereinstimmung zwischen den Strukturen des Erlebens mit jenen
des Erzshlens, wie sie ihn in dem Essay Lesen und Schreiben entwickelt hat. (In:

Hilzinger, S. 96).
Am Ende der Kindheitsmuster erfahrt der Leser, ob der Versuch, gerade auf diese

Weise ihre Geschichte zu erzihlen, gegliickt ist oder nicht, ob das Kind gefunden wurde

oder nicht - so eindeutig ist es aber wieder nicht:

Je ndher uns jemand steht, um so schwieriger scheint es zu sein, Abschlieendes tber
ihn zu sagen, das ist bekannt. Das Kind, das in mir verkrochen war, ist es
hervorgekommen? Oder hat es sich, aufgescheucht, ein tieferes, unzuginglicheres

Versteck gesucht?

Hat das Gedichtnis seine Schuldigkeit getan? Oder hat es sich dazu hergegeben, durch
[rrefiihrung zu beweisen, dass es unméglich ist, der Todsiinde dieser Zeit zu entgehen,

die da heif3t: sich nicht kennenlernen wollen?

Und die Vergangenheit, die noch Sprachregelungen verfiigen, die erste Person in eine
zweite und dritte spalten konnte - ist ihre Vormacht gebrochen? Werden die Stimmen

sich beruhigen?
Ich weil} es nicht. (KM, S. 519)

Man kann jedoch einen gewissen Fortschritt beobachten: die Erzihlerin verlisst

die zweite Person und geht in die erste Person Singular {iber.
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4.3. Bemerkungen zur Gattung

In seiner Einleitung zu Aspekte erzihlender Prosa betrachtet es Jochen Vogt (im
Einklang mit der Aristotelschen Poetik) als ein besonderes Merkmal des Romans bzw. der
Moderne, dass er nicht das Geschehene wiedergibt, sondern das, was geschehen konnte.
Das Erstere wire ndmlich die Aufgabe eines Chronisten, das Andere des Dichters. Der
Dichter soll dem Leser vielmehr eine andere Welt, einen ,,anderen Zustand* anbieten (vgl.
Vogt, S. 15 ff). In diesem Sinne steht Christa Wolf mit ihrem Roman Kindheitsmuster auf
einem halben Weg zwischen beiden: sie versucht die Rolle des Chronisten anzunehmen, sie
beschreibt das Geschehene, aber nur wie es in ihren Erinnerungen geblieben ist, bzw. wie
man es den Zeitungsartikeln ablesen kann: die dem Leser von ihr angebotene Welt ist zwar
sehr realistisch, aber nicht ganz reell, der Schritt ins unreale wird gerade durch den

romantechnischen Erzihlstil und durch die Paratexte gemacht.

Nach Jochen Vogt ist die Ich-Form ein wichtiges Kennzeichen -eines
autobiographischen Romans, wenn das Erzdhlte im Erfahrungsfeld des Autors liegt,
ungeachtet dessen, ob sich das Erzdhlte mit dem wirklich Geschehenen hundertprozentig
deckt, oder nicht (vgl. Vogt, S. 24). In Kindheitsmuster ist das ganze Werk durch fast
ausschlieBlich keine richtige Ich-Form vorhanden (diese taucht, wie oben erwéhnt, erst am
Ende des Romans auf), das Werk erfiillt jedoch die zweite Bedingung, auch die Autorin
bestdtigt es, obwohl Kindheitsmuster nicht als eine reine Autobiographie présentiert
werden:

Ich kaschiere an keiner Stelle, dass es sich sozusagen um Autobiographisches handelt;

das wird nicht verschwiegen: Wobei dieses ,,sozusagen* wichtig ist, es ist ndmlich keine

Identitit da. (zitiert nach Chen, S. 60)

Damit wird jedoch die Frage immer noch nicht beantwortet, ob es sich um eine
Autobiographie handelt, oder um ecinen Roman, der auf autobiographischem Stoff
aufgebaut wurde. In dem biographischen Teil dieser Arbeit wurde es bereits erwéhnt, dass
Kindheitsmuster 1976 in der DDR ohne Gattungsbezeichnung erschienen sind, wogegen sie
ein Jahr spiter bei ihren westdeutschen Erstauflage mit dem Untertitel ,,Roman® versehen

wurden. %

Die traditionellen Autobiographien wurden meistens in der Ich-Form verfasst,

spéter wurde auch die Er-Form géngig. Akzeptabel scheint auch die Du-Form zu sein, alle

% Dies wahrscheinlich mit Einverstindnis der Autorin.
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drei in einem Werk vorhanden stoflen jedoch auf Unverstdndnis der Theoretiker und
manche erkldren es zusammen mit der fehlenden Identitit des Kindes und der Autorin fiir

einen Grund, das Werk als Autobiographie abzulehnen (vgl. Chen, S. 53).

Es gibt jedoch auch Leser sowie Theoretiker, die Kindheitsmuster als eine
Autobiographie lesen; die fehlende Identitét sowie das Perspektivenspiel nehmen sie als ein

Mittel der modernen Autobiographie wahr, eine Phase der Gattungsentwicklung.

Christa Wolf weigert sich, Kindheitsmuster als eine Autobiographie zu
bezeichnen, Heinrich Bo6ll erkliart diese Zuriickhaltung mit der Unauffassbarkeit des
Themas:

Christa Wolf tut es auf ihre Weise: umsichtig, sorgféltig aufrichtig - ohne ,,romanhatte

Liige* - und wenn sie Kindheitsmuster dennoch ,,Roman“ nennt, so unterstellt sie sich

selbst gewiss nicht Liige, sondern vielleicht Ratlosigkeit, Hilflosigkeit, angesichts eines

Themas, das ein Autor ohnehin niemals ganz, sondern eben nur auf seine Art und immer

nur anndhernd angehen kann. (Heinrich Boll, zitiert nach Chen, S. 70)

Die Frage, ob es sich um einen Roman handelt oder eine Autobiographie, kann
anscheinend nicht eindeutig beantwortet werden. Auch deswegen wiirde ich das Werk
salomonisch einen autobiographischen Roman nennen, zumal er auch seiner Beschreibung
grofitenteils entspricht: es handelt sich ja um ein stoffliches Material, das aus dem Leben

der Autorin stammt, dann aber eine kiinstlerische Struktur annimmt (vgl. Wilpert, S. 68).

4.4, Besondere Stilmittel

Der Autorin fillt es offensichtlich nicht leicht, iiber ihr eigenes sowie iiber das
Verhalten ithrer Familie im Laufe der NS-Zeit zu schreiben, es handelt sich um ein
kontroverses Thema. Auch deswegen sucht sie einen neuen Weg, wiec man den Stoff dem
Leser anbieten kann, ohne ihn gleich abzuschrecken, wie man ein Gleichgewicht finden
kann, damit weder der Entschuldigungs- noch der (Selbst)Beschuldigungsteil iiberwiegt.
Auf jeden Fall hat sie ein Bediirfnis, schreibend neue Wege zu suchen - das reflektiert sie ja
lange vor dem Erscheinen von Kindheitsmuster — und zwar in ihrem Essay-Buch Lesen und
Schreiben:

Das Bediirfnis, auf eine neue Art zu schreiben, folgt, wenn auch mit Abstand, einer

neuen Art, in der Welt zu sein. In Zeitabstinden, die sich zu verkiirzen scheinen, hort,

sieht, riecht, schmeckt ,,man* anders, als noch vor kurzem. (...) Das Bediirfnis, sie zu

artikulieren, ist méchtig, auf die Dauer méchtiger als die Versuchung, es nicht zur

Kenntnis zu nehmen. (Wolf: 1973, S. 195)
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Eine neue Art zu schreiben ist mit den gewihlten Stilmitteln verkniipft; sie hat ein
Mosaik zusammengesetzt, das dem Leser ermdoglicht, ein sehr lebendig und in allen seinen
Aspekten geschildertes Leben in der NS-Zeit wahrzunehmen. Nicht nur durch die
Multistimmigkeit im Roman hat sie ihre eigenen Erinnerungen zum Ausdruck gebracht, sie
bemiihte sich auch darum, den dabei gelaufenen Denk- und Erinnerungsprozess zu
skizzieren. Der Mensch denkt nicht in klaren Bahnen, die Erinnerungen sind verflochten,
die eine ruft die andere hervor, das alles wird noch mit der Gegenwart verbunden... Wolf
erlaubt auch der Erzdhlerin, den eigentlichen Schreibprozess in dem Werk bewusst
spiegeln zu lassen, dabei hilt sie ein Erinnerungs- und Denkmodell fest, das bei ihr
funktioniert hat, bzw. funktioniert haben kann. Im Folgenden wollen wir uns einige der

Methoden ansehen, deren sich die Autorin bedient, um die erwiinschten Effekte zu erzielen.

4.4.1. Photoalbum oder Drehbuch?

Im Idealfalle sollte jedes Kind im Rahmen seiner Familie aufwachsen, diese ist fiir
das Kind ein Mikrokosmos und Christa Wolf weill es, dass sie nicht an der Familie
vorbeigehen kann, wenn sie eine Kinderwelt realistisch darbieten will. Um das Produkt
moglichst treu machen zu koénnen, beschreibt Wolf Photos, die es nicht mehr gibt und
erzéhlt Episoden aus dem Familienleben, die wie eine Art Szenario wirken. Marcel Reich-
Ranicki schreibt mit Sarkasmus {iber das Eingliedern von der Familie der Erzéhlerin in das
Buch:

Streckenweise erinnert es an jene Romanmanuskripte, die allen Verlagslektoren ein

Greuel sind: So pflegen pensionierte Studienrite, dltere Pfarrer und brave Hausfrauen

uns mit der Geschichte ihrer Familie zu beldstigen. (Reich-Ranicki, S. 221).

Die Autorin beschreibt bzw. skizziert wirklich ihre breite Familie, manche der
Verwandten werden nur kurz und manche in Form einer Karikatur erwdhnt, andere
bekommen klare Ziige und ein tiefes psychologisches Profil (zu letzteren gehéren vor allem
Charlotte und Bruno Jordan, die Eltern von Nelly). Man kann in diesem Vorgang kaum
einen Willen der Autorin sehen, den Leser mit den Geschichten ihrer Familie zu beléstigen.
Es handelt sich ja um ein Werk mit starken autobiographischen Ziigen und da gehort die

Familie auch mit dazu.

Die Familie steht hier aullerdem fiir das Leben in der Kleinstadt, iiber die die NS-
Zeit rollte; dhnlich werden auch Wolfs Mitschiiler in das Buch hineingezogen. Es wird
gezeigt, wie ganz normale Menschen mit ihren durchschnittlichen Wiinschen und Zielen

die Propaganda absorbieren. Jemand profitiert vom Krieg (Onkel Emil, der von einem
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Juden billig eine Bonbonfabrik kauft), jemanden kostet es das Leben (Tante Jette, die dem

Euthanasieprogramm zum Opfer fillt).

Jene Szenen, die sich im Familien-, Freundes- bzw. Schulkreis von Nelly
abspielten, konnten oft einfach zum Drehbuch fiir einen Film umgewandelt werden:

Es klingelte. Herein trat, hundertmal sich entschuldigend - fast hitte Nelly gedacht:

Endlich! -, eines jener Geschopfe, ohne die Welt nicht wire, was sie ist, die es aber aus

verstindlichen Griinden vermeiden, im Alltag offen aufzutreten: eine Hexe. Alt wie

Methusalem und hésslich wie die Nacht. Unterwiirfig empfangen von Onkel Heinrich:

Madamchen vorne und Madamchen hinten. Ein Tédsschen Kaffee fiir die gnédige Frau.

Na was ist denn, Nellychen. Sei so freundlich. Dieses Kind ist librigens meine

GroBnichte, sehr wohlerzogen, und heifit Nelly. Die Hexe sagte, das sei ihr angenehm,

und sog an der Warze auf ihrer Oberlippe. (KM, S. 86)

Manchmal kommt ein Photo vor, oft eins, das es in der Wirklichkeit seit langen
Jahren nicht mehr gibt, eins von denen, die am Ende des Krieges verloren gegangen sind:

Jenes Foto, dein Leib-und-Magen-Foto, steht dir auf Abruf zur Verfiigung, und zwar bis

in Einzelheiten (die kleine, leicht nach links geneigte helle Birke am Rande der

dunkleren Kiefernschonung, die den Bildhintergrund abgibt): Nelly, dreijahrig,

splittervasermnackt, als Bildmittelpunkt, Pagenkopf und Korper mit Eichenlaubgirlanden

umkrinzt, ein Eichenlaubstriufichen in der Hand, mit dem sie in die Kamera winkt.

(KM: S.38).

Ein fester Bestandteil von Wolfs ,,Drehbuch® sind die Szenen aus der Schule.
Nellys Lehrer und Mitschiiler, wie sie schreiben, singen, hassen lernen. Interessant ist das
Schicksal der Kinder. Sie werden im Rahmen der Propaganda erzogen und sie nehmen
alles, wie es kommt. Sie machen sich kaum Gedanken, ob das, wozu sie erzogen werden,
richtig oder falsch sei. Sie glauben den Lehrern und auch wenn manche Zweifel
auftauchen, werden diese schnell getilgt. Wolf ordnet die kleine Nelly den etwas
nachdenklicheren Kindern zu - aber selbst das reicht nicht, um auf den Gedanken zu
kommen, das ganze System wire falsch (da stellt sich allerdings die Frage, was der
eigentliche Grund der Entstehung des Werkes war - die eigentliche Kindheitsgeschichte,
oder doch die Rechtfertigung mit der eigenen damaligen Verhaltensweise als ein

»Hitlerkind®).

4.4.2, Dokumentation

Zu Wolfs Schreibstrategie gehort auch die (zum Teil statistische) Dokumentation

— ob man das Werk schon eine Autobiographie nennt oder nicht, es hat doch eine Menge
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Biographisches in sich, was cinen erhohten Anspruch an Glaubwiirdigkeit erhebt. Weil es
eben um ein kontroverses Thema geht, helfen die Statistiken, Zeitungsartikel aus der
Kindheit der Autorin und andere Materialien, die Aussagen der Erzéhlerin zu bekriftigen.
Der andere Grund, warum sie in Archive und Bibliotheken gehen und dort forschen musste,
liegt auf der Hand — als Kind konnte sie kaum all die Ereignisse wahrnehmen, die dann in
Kindheitsmuster auftauchen. Manche dieser Bibliothekausfliige werden auch in dem Buch
festgehalten; die Erzéhlerin mochte aufgrund deren versuchen, die Zeit der eigenen
Kindheit besser zu verstehen, was allerdings nicht zu gelingen scheint:

Alles Material, aufgehduft und studiert, beantwortet solche Fragen nicht. Doch sage

nicht, es war tiberfliissig, wochenlang in der Staatsbibliothek die tief verstaubten Bénde

deiner Heimatzeitung durchzusehen, die sich, zu deinem und der hilfsbereiten

Bibliothekarin ungldubigen Staunen, tatsichlich im Magazin gefunden hatten. Oder im

»Haus des Lehrers® zu jenem streng versiegelten Raum vorzudringen, wo bis an die

Decke die Schulbiicher deiner Kindheit gestapelt sind, als Gift sekretiert, nur gegen

Vorlage einer Sonderbescheinigung entleihbar: Deutsch, Geschichte, Biologie. (KM, S.
15)

Dieser Vorgang hat noch eine weitere Funktion - Wolf schafft sich durch die
Dokumentation einen Auftakt zu Uberlegungen tiber die nationalsozialistische Welt, in der
sie/die kleine Nelly aufgewachsen ist, und die sie als etwas ganz natiirliches empfunden
hat. Nelly {ibt in dem Buch eigentlich keine Kritik an der NS-Ideologie aus, im Gegenteil,
sie wehrt sich auch noch nach dem Krieg gegen den Gedanken, dass sie ihre ganze
Kindheit lang praktisch belogen wurde, bzw. die Wahrheit nicht sehen wollte®’:

Der Aufsatz behandelte den Marquis Posa in Schillers ,,Don Carlos®. Maria Kranhold

hatte ihnen ins Gesicht hinein behauptet, dieses Stiick sei - wie ibrigens auch der

»Wilhelm Teli* - in den letzten Jahren des Nationalsozialismus an den deutschen

Schulen nicht mehr behandelt worden, schon wegen eines einzigen Satzes: Geben Sie

die Gedankenfreiheit, Sire! - Alle, besonders aber Ute, Helene und Nelly, hatten diese

Behauptung erbittert bestritten. Eine Verleumdung, dass an ihren Schulen nicht der
ganze Schiller behandelt wurde. (KM, S. 494)

Fast vergessen sie, dass es gerade sie gewesen sind, die weggeschaut haben:

87 pagsend ist hier ein Zitat aus Kindheitsmuster: Lenka sagt: Das versteht sie nicht, soiche Satze. Von Leuten, die die
ganze Zeit dabeigewesen sind. Sie will nicht - noch nicht - erkldrt haben, wie man zugleich anwesend und nicht
dabeigewesen sein kann, das schauerliche Geheimnis der Menschen dieses Jahrhunderts. Sie setzt Erklarung noch mit
Entschuldigung gleich und lehnt sie ab. Sie sagt, man miisse konsequent sein, und meint: rigoros. Du, sehr bekannt mit
diesem Verlangen, fragst dich, wann der Schwund der unbedingten Strenge bei dir begonnen hat. Was man dann ,Reife’
nennt. (KM, S. 56)
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Keiner verlor ein Wort tiber die Frauen, an denen man vorbeizog (immer vorbeizog), als
hatte es sie nicht gegeben. Ihre Blicke, geiibt im Wegsehen, zogen sich eilig von ihnen
zuriick. Was man nicht oder fast nicht gesehen hat, kann man leichter vergessen. (KM,

S. 409)

Erst durch das Sammeln der Dokumente, die nur mit einem kurzen, angedeuteten
oder gar keinem Kommentar versehen werden, wird die Kluft zwischen der Welt damals
und heute beschrieben:

Erinnerst du dich, was Lenka sagte, nachdem sie die Seiten im Biologiebuch der zehnten

Klasse betrachtet hatte, auf denen Vertreter niederer Rassen - semitischer, ostischer -

abgebildet sind? Sie sagte nichts. Sie gab dir wortlos das Buch zurtick, das sie heimlich

genommen hatte, und duflerte kein Verlangen, es noch einmal zu haben. Dir kam es vor,

als betrachte sie dich an diesem Tag anders als sonst. (KM, S.15)

Eine wichtige Rolle spielt der ,,General-Anzeiger®, die Regionalzeitung aus Wolfs
Geburtsort. Die Autorin findet einige Exemplare in der Bibliothek, vermittelt manche der
darin festgehaltenen Nachrichten dem Leser und iiberlegt, was die Leute in L. von den
damals frischen Nachrichten gehalten haben, wie sich diese auf ihr Leben auswirkten;
Fragen, auf die ein vierjdhriges Kind kaum kommen konnte - und gelangt zu dem Schluss,
dass ihre Landsleute eher phlegmatisch bzw. unkritisch waren: '

Die NSDAP hat 1,5 Millionen Mitglieder. Das KZ Dachau, dessen Griindung am 21.

Mirz 1933 ordnungsgemil im ,,General-Anzeiger bekannt gegeben wird, besitzt nur

ein Fassungsvermdgen von 5000. Fiinftausend arbeitsscheue, gemeingefihrliche und

politisch unzuverldssige Elemente. Die sich spiter darauf beriefen, von KZs hitten sie

nicht gewusst, hatten total vergessen, dass ihre Griindung als Nachricht in der Zeitung

stand. (Verwirrender Verdacht: Sie hatten es tatsdchlich total vergessen. totaler Krieg.

Totale Ammnesie.) (KM, S. 54-55).

Die Autorin stellt sich die Frage, ob es ohne einige Menschen anders gelaufen

wire - und beantwortet diese gleich:
Wie ein Mann haben sie dem Standartenfithrer Arndt zugejubelt, und sie hétten jedem
zugejubelt, wie er auch geheiflen hitte. Wenn er auch nicht diesen spreizbeinigen Gang,
diese kurzen Arme und Beine gehabt hitte und dieses Doppelkinn, das der Sturmriemen

zerteilte. Aber sie hatten keinen anderen, sie hatten den. Und da sie nicht so sehr ihn wie

ihren Jubel brauchten, nahmen sie ihn und jubelten. (KM, S.74)

Manchmal bemiiht sich die Autorin um eine Rekonstruktion der mit Politik
verbundenen Ereignisse in ihrer eigenen Familie - an manches erinnert sie sich, manches

versucht sie anhand der zeitgenossischen Archivalien zu erschlief3en:
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Die blaue Schirmmiitze wiirde der Vater sonst im Kinderzimmer nicht tragen, extra fiir
Nelly hat er sie aufgesetzt. So sehr unterschied sie sich ja nicht von der Vereinsmiitze
seines Ruderclubs ,,Schnelle Riege®, doch konnte man sie mit einem Lederriemchen
unter dem Kinn befestigen. Das fithrt der Vater vor. (Im ,,General-Anzeiger” ist
nachzulesen, wann sdmtliche Sportvereine der Stadt in die entsprechenden Gliederungen
der NSDAP tibernommen wurden. Der deutschen Vereinsmeierei einen tddlichen StoB3!)
(...) Immer unter der Voraussetzung, dass es sich nicht um eine folgenschwere
Fehlleistung der Erinnerung handelt, mufl diese Miitzenvorstellung und die
tiberstromende - auf Nelly uberstromende - Freude der Eltern sich aus folgenden
Bestandteilen zusammengesetzt haben: Erleichterung (der unvermeidliche Schritt ist
getan, ohne dall man ihn selber hat tun miissen): gutes Gewissen (die Mitgliedschaft in
jener vergleichsweise harmlosen Organisation - 'Marinesturm’- hitte man folgenlos
nicht ablehnen konnen; welche Folgen? Zu genau gefragt); Ubereinstimmungsgliick (es
ist nicht jedermanns Sache, drauflen zu stehen und Bruno Jordan, wenn er zu wihlen
hatte zwischen einem diffusen Unbehagen in der Magengegend und dem
vieltausendstimmigen Geschrei aus dem Radio, nun dann wihlite er, als geselliger

Mensch, fiir die Tausende und gegen sich). (KM, S. 60-61)

Es werden aber nicht nur Geschehnisse von Wolfs Kindheitsjahren dokumentiert -
die Autorin bringt in das Buch auch Ereignisse aus der Zeit der Buchentstehung. Wieder
mit einem knappen Kommentar werden hier Fernseh-, Radio- oder Zeitungsnachrichten
wiedergeben, die die Situation in den siebziger Jahren zeigen. Was die Auswahl des
Berichteten angeht, scheint diese zeigen zu wollen, dass die Welt zwar vollig anders und

trotzdem in einigen Aspekten immer gleich ist:

Umsonst war das alles sicher nicht. Wie es nicht umsonst sein mag, gleichzeitig den
Blick fiir das, was wir ,,Gegenwart“ nennen, zu schirfen. ,,Massive Bombenangriffe der
USA-Luftwaffe auf Nordvietnam.* Auch das konnte ins Vergessen sinken. (KM, S. 15-
16), oder: (...) wihrend die Nachricht dieser Minute aus deinem kleinen Transistorradio
auf deinem Schreibtisch lautet: Das amerikanische Verteidigunsministerium habe am
Abend bekanntgegeben, daB eine begrenzte Zahl amerikanischen Militdrpersonals im
Zusammenhang mit der amerikanischen Waffenhilfe nach Israel entsandt worden sei.

Die Meldung wurde spéter dementiert. (KM, S. 226-7).

Ganz oft werden mehrere solcher Nachrichten an einer Stelle einfach ochne weitere

Erklarung angehéauft:

Vormittags trinkst du ein Gebriu aus warmer Milch, Kakao, Instantkaffee, Zucker und
Rum. Du futterst dich mit Nachrichten, die vergessen sein werden, wenn diese Seite
gedruckt ist. In der durch Erdbeben vemichteten Hauptstadt Nicaraguas starben
mindestens fiinftausend Menschen, die anderen sind von Seuchen bedroht. Auf Hanoi

und Haiphong ist in diesem Krieg bis jetzt eine Bombenmenge niedergegangen, die der
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doppelten Sprengkraft der Hirsohima-Bombe entspricht. Und wir, sagt Lenka, haben den
schonsten Weihnachtsbaum, den wir jemals hatten. Der Sturm vom 13. November hat

unsere Douglastanne geknickt. (KM, S. 48)

Man kann nicht {ibersehen, dass vorwiegend Ereignisse genannt werden, die mit
Kriegen, Aufstinden bzw. Stlirmen zusammenhéngen, die Negatives enthalten. Die
zitierten politischen FEreignisse bergen in sich eine Kritik an der westlichen,
imperialistischen Welt, das dhnlich fragwiirdige Vorgehen der Sowjetunion wird gar nicht

kommentiert/dokumentiert.

4.4.3. Denkprozess

Die Dokumentation hilft beim Erinnern, Wolf bemiiht sich, auch noch durch das
Aufbauen von einem komplizierten Perspektiven-Netz die Erinnerung zu bekriftigen. Doch
es gibt hier noch eine andere Dimension - jene der gegenwértigen Gedanken, die wihrend
der Entstehung des Buches in ihrem Kopf auftauchten, und die dann zum impliziten
Veroftentlichen eigener Einstellung der Autorin gefiihrt haben. Der Denkprozess baut oft
auf den bereits genannten Dokumenten, auf Fernseh- und Zeitungsnachrichten aus der
Entstehungszeit des Romans, aber auch auf Stichwértern, die eine Montage ergeben,
aufgrund derer dann im Gedichtnis des Lesers Bilder und Szenen hervorgerufen werden,
die dem Leser die eigentliche Substanz der Erinnerung besser ndher bringen konnen als
Worte auf. (vgl. Hilzinger, S. 99).

Wieso soll nicht hier hergehoren, was der Prisident der Vereinigten Staaten, Richard

Nixon, gestern (am 20. Februar 1973) gesagt hat: Noch zu keinem Zeitpunkt der

Nachkriegsentwicklung seien die Aussichten auf einen dauerhaften Frieden so glinstig

gewesen, wie in diesem Augenblick. (KM, S. 121).

An dieser Stelle setzt dann Wolf mit einer Uberlegung tiber die eigene Objektivitit
als Erzihlerin fort:

Die Nachkriegszeit ging zu Ende - ob also diese allgemein neue Stimmungslage deine

Stoffwahl beeinflusst, sie vielleicht erst moglich gemacht hat. Doch behilt der Zeitpunkt

etwas Willkiirliches: Muss nicht der Berichterstatter z6gern, eine Vergangenheit von

sich abzutrennen, die in ihm selbst noch arbeiten mag, die noch nicht fertig ist, daher

nicht beherrschbar? (KM, S. 122)

Viele Gedanken werden mittels Fragen angedeutet, manche davon werden

beantwortet, manche bleiben auf der rhetorischen Ebene - das Fragezeichen, als hitte es
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hier noch eine zusitzliche Kraft eines Ausrufezeichens, legt eine Betonung auf die damit

versehenen Séitze:

Nimmt Neugier ab, wenn sie lange ins Leere st6ft? Kann man eines Kindes Neugier
vollkommen lahm legen? Und wire dies vielleicht eine der Antworten auf die Frage des
Polen Kazimiers Brandys, was Menschen befdhigt, unter Diktaturen zu leben: Dass sie
imstande sind zu lernen, ihre Neugier auf die ihnen nicht gefihrlichen Gebiete

einzuschrinken? (KM, S. 90)

Sehr oft wird {iber das Funktionieren des Gedédchtnisses spekuliert. Wolf versucht
mit Hilfe eigener Uberlegungen sowie einiger Worterbuchartikel, ,,die Funktionen des

Gedéchtnisses offen zu legen.” (Hilzinger, S. 93):

Geddichtnis: Funktion des Gehirns, ,,die das aufnehmende Einprégen, verarbeitende
Behalten und sinngemifle Reproduzieren fritherer Eindriicke und Erfahrungen
gewihrleistet“ (in: Meyers Neues Lexikon, 1962). Gewihrleistet. Starke Worte. Das
Pathos der Gewissheit. Das unergriindliche ,sinngemdB“. - Gedichtnisschwéche:
Ausfall von Erinnerungsbildern (leichte Grade als Folge von Nervenschwiche). Von
groBer Wichtigkeit fiir Geddchtnisleistungen - neben vielen anderen Faktoren - die
individuelle Ausbildung der GroBhirnrinde. Die vielen anderen Faktoren, die sich der

Benennung entzichen. Fragen wie diese: Warum (...)(KM, S. 48-9).

Doch ist das Abrufen der Gedichtnisinhalte - die sich iibrigens bei verschiedenen
Leuten, die akkurat das gleiche erlebt zu haben scheinen, bemerkenswert unterscheiden -
wohl keine Sache der Biochemie und scheint uns nicht immer und iiberall freizustehen.

(KM, S. 92 f)

Es werden aber auch weitere Worterbuchartikel in den Text einbezogen, Worter
wie ,verfallen”, ,,Sympathie®, , Idee” usw.; das Spiel mit den Wortern ist tiberhaupt von
groBler Bedeutung fiir die sidmtliche Gedankenarbeit im Werk - man denke an die
Glitzerworter, dank denen wir die Gedankenprozesse der kleinen Nelly beobachten kénnen,
die sich bemiiht, die Welt der Erwachsenen zu verstehen:

Den Erwachsenen, die sie aussprachen, begannen die Augen zu glitzern. Man musste

ihnen nicht auf den Mund, sondern auf die Augen schauen, wenn sie sprachen, um

herauszufinden, nach welchen Wortern man nicht fragen durfte. (KM, S. 75) Triebhaft

ist ein Glitzerwort. Auch Schwindsucht ist ein Glitzerwort, allerdings ein schwécheres.

(KM, S. 78)

73



4.5.  Der Schreibprozess wird thematisiert

In Kindheitsmuster greift Christa Wolf als Autorin in die Handlung ein, in dem sie
den Leser am Schreibprozess teilnehmen ldsst. Sie versucht damit zu erkldren, wie
schwierig es fiir sie war, diesen Stoff zu bearbeiten, wie kompliziert sie ihre Zugangswege
zu diesem Thema gesucht hat. Sie prisentiert dem Leser ein mit Bildern, Zeitungsfetzen,
Worterbuchartikeln, Gedanken, Triumen und Erinnerungen gefiilltes Portfolio, das die
meisten wichtigen Informationen enthélt. Man erféhrt, dass sie ein ,,Hitlerkind* war und in
der Zeit der Verfassung des Buches in der DDR lebte. Alle Details, die man {iber den Autor
noch suchen kénnte, um das Werk richtig interpretieren zu kénnen, sind in dem Werk mit
enthalten (weil es sich zum Teil um Autobiographisches handelt, wie es die Autorin selbst

zugibt).

Die Autorin iiberlegt an vielen Stellen, wie die betreffenden Ereignisse, Ideen und
Erinnerungen am besten niederzuschreiben wiren - und die Erzdhlerin teilt ihre Gedanken,
dieses Thema betreffend, dem Leser mit. Dieser wird dadurch auf den Schreibprozess
aufmerksam gemacht - er erfdhrt, welche Anféinge in Frage kamen und warum Wolf eben
diesen gewihlt hat; die bereits erwdhnte Dokumentation wird nicht statisch, sondern wieder
als ein Prozess wiedergegeben, und iiberhaupt schliipfen an vielen Stellen Details in das
Buch herein, die den Kontakt mit dem Leser unterstiitzen: ,,Der Hang zur Authentizitét

nimmt zu. Nachmittags um vier schon die Lampe, verfluchter Herbst.”“ (KM S. 209)

Man erfihrt eigentlich komplett, wie so ein Buch zustande kommt, es wird das

Material beschrieben:

Erinnerungshilfen. Die Namenslisten, die Stadtskizzen, die Zettel mit mundartlichen
Ausdriicken, mit Redewendungen im Familienjargon (die tibrigens nie benutzt wurden),
mit Sprichwértern, von Mutter oder GroBmutter gebraucht, mit Liedanfingen. Du
begannst Fotos zu sichten, die nur spérlich zur Verfiigung stehen, denn das dicke braune
Familienalbum wurde wahrscheinlich von den spéteren Bewohnern des Hauses an der
Soldiner Strafle verbrannt. Nicht zu reden von der Unzahl von Zeitinformationen, die
einem, wenn man darauf achtet, aus Biichern, Fernsehsendungen und alten Filmen
zuflieBt: Umsonst war das alles sicher nicht. Wie es nicht umsonst sein mag, gleichzeitig

den Blick fiir das, was wir ,,Gegenwart® nennen, zu schérfen. (KM S. 15)

Wie bereits oben erwihnt, setzt sich die Autorin auch mit der Namengebung des Werkes in
dem Werk selbst auseinander (vgl. Kapitel 4.2.2 dieser Arbeit). Das (nun benannte) ,,neue
Werk® wird gefragt und die Erzdhlerin gibt zu, dass seine Entstehung nicht gerade leicht

sein wird:
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Nach Mitternacht ein dummer Anruf eines Menschen, der sich als Student vorstellt und
in aufdringlichem, frechem Ton nach einem ,,neuen Werk® fragt. Du legtest den Horer
auf, zogst das Telefonkabel heraus, konntest aber vor Erbitterung nicht einschlafen. Auf
einmal bildeten sich Satze, die du als brauchbaren Anfang ansahst; jemand war also mit
»du“ anzureden. Der Tonfall hatte sich eingestellt. Du wolltest nicht glauben, da3 du
noch einmal von vorne anfangen solltest, aber am Morgen hatten die Sitze sich erhalten
— wurden natiirlich spéter getilgt - , der Tonfall war geblieben. Immer noch ungliubig,
begannst du von neuem. Dir war, du hittest nun die Freiheit, tiber den Stoft zu verfugen.
Schlagartig war dir auch klar, daB nicht ein schnell zu machendes Ergebnis zu erwarten
war, sondern eine lange Zeit von Arbeit und Zweifel. DaB3 es nicht beim néchsten Buch

Ernst wiirde, sondern bei diesem. Schon eigentlich, dachtest du.) (KM, S. 33f)

Es ist wohl die exemplarische Autorin, die dem exemplarischen Leser oder vielleicht sich
selbst rhetorische Fragen betreffend die Erzdhlstrategie stellt:

(Wozu die Liste der Toten weiterfilhren? Wozu jetzt schon erwihnen, daB Onkel Walter

Menzel seine Schwester Charlotte Joradan, Nellys Mutter, als diese stirbt, zwolf,

vierzehn Jahre nicht mehr gesehen haben wird, weil ihn keine zehn Pferde in die

russische Zone brachten und Charlotte, acht Jahre schon im Renten- und Westreisealter,

dann eben auch ihren Stolz hatte und nicht zu ihm fuhr?) (KM, S. 42)

Fir manche Schriftsteller sind die Autorenlesungen ein wichtiger Bestandteil ihrer
Schopfung, an denen sie noch im Laufe der Niederschrift des Buches ein Feedback vom
Publikum bekommen, anhand dessen sie das entstehende Buch auch modifizieren kénnen.
Die Erzéhlerin vermittelt dem Leser zwei solcher Lesungen:

Nach einer Lesung in einem Betrieb versuchst du herauszufinden, welches Interesse die

Anwesenden - eine Brigade aus der Okonomie-Abteilung - jener Zeit entgegenbringen.

(KM S.194)

Vor wenigen Tagen - du hattest in einer Schweizer Stadt das 11. Kapitel vorgelesen -
kam ein Mann zu dir, ein Deutscher: Ich wollte Thnen blof3 sagen, ich gehore Ihrer
Generation an, und ich kann mit dem Schuldgefiihl von damals her nicht fertig werden.

(KM, S. 392)

Die Erzéhlerin zeigt dem Leser, wie schwierig es ist, sich auf die eigentliche Arbeit zu
konzentrieren, das Bild, das der Autorin vor den Augen schwebt, dem Leser treu zu
vermitteln:

So ist es wahrscheinlich, dass dieser triibe, kaltnasse Sonntagvormittag, an dem du diese

Seite schriebst, dir erinnerbar bleiben kann: Nicht wegen des nassen Silerglanzes auf

dem Stamm der Fichte vor deinem Fenster, nicht wegen der diinnen wissrigen

Schneedecke driiben unter den Birken oder wegen der schwarzen Amseln, die unter dem
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Schnee im alten Laub wiihlen; vielleicht auch nicht wegen der Nachricht, dass, eine
Stunde nach dem Inkrafttreten des Waffenstillstandsabkommens in Vietnam,
siidvietnamesische Regierungsflugzeuge die StraBe nach Saigon heftig bombardiert
haben. Sondern allein wegen der merkwiirdig lustvollen Anstrengung, die aufzubringen
ist, um jene Stunde auf der Bank unter der Trauerweide, die nun eineinhalb Jahre
zuriickliegt, so zu schildern, als sdBest zu jetzt dort, in der Mittagshitze, im Stadtpark
und zugleich so, als sei diese Stunde eine von vielen, an die man sich gleichzeitig

erinnern kann, so dass man weif3, wohin jede von ihnen gehort.

Uberzahl der Bilder, die teils von auBen hereinstiirzen, teils von innen aufsteigen, im

Halbtraum. (KM, S. 109, f)

Es werden auch stilistische Uberlegungen der Erzihlerin (die stellenweise bis ins
Pathetische gelangen) vorgestellt:
Irgend etwas in dir behauptet, dass diese beiden Sétze - von denen der eine auch der

Ausruf eines Radiosprechers bei einer Sportspartakiade, der andere die Klage eines

Hypochonders sein konnte - zusammengehoren. (KM, S. 487).

Die Autorin stellt sich iibrigens eine dhnliche Frage, mit der sich der theoretische
Teil dieser Arbeit beschiftigt: ist der Erzdhler iiberhaupt fiir das Werk unabdingbar? Oder
kann er durch Fakten ersetzt werden? In diesem Fall entscheidet sie sich doch filir den
Erzéhler.

Wire es anders, trife zu, was manche behaupten: Dass die Dokumente nicht zu

tibertreffen sind und den Erzdhler tiberfliissig machen. (KM, S. 93)

Die Zeit des Schreibens und die Zweifel der Erzdhlerin werden festgehalten
(obwohl es bewiesen ist, dass diese Angaben mit der wirklichen Schreibzeit nicht
libereinstimmen):

Die Zeit lduft. Vier, fiinf Jahre, die in diese Papiere hineingelaufen sind, blindlings, wie

dir manchmal scheint. (KM, S. 491).

Das Werk ist lang und die Erzéhlerin scheint noch vor seinem Ende miide zu sein,

das Ende sieht sie zwar noch nicht kommen, versucht es jedoch zu definieren:

Erschopfen von ausschopfen? Die schwere Versuchung abzubrechen. Es handeit sich ja
nicht um eine Geschichte, die notwendig zu einem bestimmten Ende fithren muss. Oder
welches wire der gedachte Punkt, bis zu dem sie vorgetrieben werden miisste? Im
Krankenhaus, ohne Arbeitslust, unter den ersten, noch unverstandenen Anfillen von
Angst, glaubst du klar zu sehen: Der Endpunkt wire erreicht, wenn zweite und dritte

Person wieder in der ersten zusammentrifen, mehr noch: zusammenfielen. (...) Es kam
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dir sehr fraglich vor, ob du diesen Punkt erreichen kénntest, ob der Weg, den du
eingeschlagen hast, iiberhaupt dorthin fithrt.

Irgendwann ist es dann doch soweit, der ,,Zettelkasten hat sich geleert, das Werk kann
abgeschlossen werden:

Dies scheint das Ende zu sein. Alle Zettel sind von deinem Tisch verschwunden.

Seltsam, dass es heute ist, der 2. Mai 1975. (KM, S. 518).

Die Erzihlerin erscheint nun in einer klaren Ich-Form und erklirt, dass sie nicht
wisse, ob es ihr gelungen ist, die drei Personen, in denen sie die Geschichte erzahlt hat, zu

vereinigen (vgl. auch Kapitel 4.2.3 dieser Arbeit). Nun konne sie allerdings ruhig schlafen.
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5. Zusammenfassung

Die vorliegende Diplomarbeit hat zum Thema die Erzahlstrategie in Christa Wolfs
Werk Kindheitsmuster. Im Zusammenhang damit wird auch die Wechselbeziehung des
Autors zu seinem literarischen Werk thematisiert, die in diesem Falle schon deswegen eine

heikle Frage vorstellt, da es sich um Autobiographisches handelt.

Das Buch Kindheitsmuster wird vorwiegend als ein Versuch verstanden, die
Vergangenheit zu bewiltigen, sich mit der deutschen NS-Belastung auseinanderzusetzen
und sich auch zu rechtfertigen. Das Thema scheint 30 Jahre nach dem Ende des 2.
Weltkriegs, also zur Zeit der Erscheinung des Buchs, aktuell gewesen zu sein und ist es
heute immer noch. Gerade an diesem Beispiel kann man gut beobachten, dass ein einziger
Roman fiir verschiedene Leser unterschiedliche Bedeutung haben kann: fiir jemanden, der
den Krieg auf der faschistischen Seite erlebte, ist es eine Art Bewidltigung der
Vergangenheit, an der er quasi teilnehmen kann; auf diejenigen, die den
Nationalsozialismus bekdmpften, kann es als ein Versuch um Rechtfertigung wirken, und
jingere Leser, die den Zweiten Weltkrieg nicht miterlebt hatten, werden sich wiederum ein
anderes Bild machen - in diesem Fall ein Bild einer ,,anderen Welt“, die mit ihrer

Absurditét den in anderen fiktiven Werken gebildeten Welten gleicht.

All diese Funktionen sind nicht nur durch den Stoff bedingt, sondern vor allem
durch die Erzihlstrategie, mithilfe der Christa Wolf dem Leser einen Zugang an das
kontroverse Thema sichert. Das ist keine einfache Aufgabe, weil die Autorin alle der oben
erwidhnten Lesertypen ansprechen muss (oder zumindest sollte). Sie erdffnet also drei
Erzdhlperspektiven, auf denen sie die eigentliche Geschichte ihrer Kindheit, aber auch ihrer
in den Siebzigern unternommenen Reise in die Heimatstadt und der Niederschrift des
Buches festhilt. Das an sich reicht jedoch nicht aus, also bedient sich die Autorin noch
einiger zusitzlichen Stilmittel, die die Atmosphire der Zeit ergidnzen und die es der Autorin
erlauben, einen Abstand von dem Stoff zu halten und zugleich méglichst nah daran zu

gelangen.

Nach der Erscheinung des Werkes wurde es mehrfach diskutiert, ob es sich um
eine Autobiographie oder doch um einen Roman handelt, dessen stilistische Merkmale das
Buch triagt. Die Antwort auf diese Frage liegt schlieBlich bei dem Leser, er muss sich

entscheiden, ob er das Buch als eine Autobiographie oder als ein fiktives Buch lesen
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méchte, nicht einmal die Autorin gibt auf diese Frage in den Paratexten zu dem Werk

Antwort.

Damit héngt auch die Frage zusammen, ob sich die Autorin zu dem Werk
eigentlich tiberhaupt dufern soll, ob man die auBertextliche Ansichten der Autorin in
Betracht ziehen muss, um das Werk zu verstehen, oder ob der Leser lediglich die ihm in
dem Werk angebotenen Informationen nutzen kann. Mit dieser Problematik haben sich
unzdhlige Aufsdtze in der modernen Literaturgeschichte beschiftigt. Die einzelnen
Theorien unterscheiden sich gewaltig voneinander und es liegt wiederum an ihrer

Leserschaft, welchen der Ansétze sie empfangen und welchen ausdriicklich ablehnen wird.

1923 duBlerte der russische Formalist Boris Tomasevskij den Gedanken, dass die
Antwort auf diese Frage davon abhingt, ob man sich auf der literaturgeschichtlichen oder
der kulturgeschichtlichen Plattform befindet: auf der ersteren sei die Biographie des Autors
nur dann relevant, wenn sich in dem Buch um Autobiographisches handelt, auf der
letzteren ist der Autor samt seiner Ansichten immer von Bedeutung (vgl. Kapitel 2.2.1.

dieser Arbeit).

Der Prager Strukturalist Jan Mukafovsky hat in einer gewissen Hinsicht dhnliche
Schliisse gezogen, wie jene, zu denen einige Jahrzehnte spiter die Mitglieder der
rezeptionsisthetischen Konstanzer Schule gekommen sind, ndmlich dass der Sinn des
Werkes nicht von dem Autor, sondern von dem Aufnehmenden zu bestimmen ist. Er
bestreitet jedoch nicht die Bedeutung des Autors fiir sein Werk: das Werk wird von dem
Autor beeinflusst, bildet jedoch keinen Abdruck der Seele oder des Lebens des Autors (vgl.
Kapitel 2.2.2 dieser Arbeit). Ein autonomes Gebilde ist das Kunstwerk auch geméif
Wimsatt und Beardsley, den Vertretern des New Criticism. Das besondere Verhiltnis des
Autors zu seinem Werk endet nach ihnen im Moment des Erscheinens des kiinstlerischen

Werkes.

Wolfgang Kayser und Franz K. Stanzel beschéftigen sich nicht so sehr mit dem
Autor, fiir sie ist besonders der Erzdhler fiir das Werk wichtig. So entsteht auch Stanzels
Konzept typischer Erzéhlsituationen. Fine néchste Instanz fiihrt in die Autorforschung
Wayne C. Booth ein, ndmlich den ,,impliziten Autor*. Dieser ist nicht ganz eindeutig
definiert, grundsétzlich handelt es sich um eine implizierte Version des Selbst des Autors,
er bestimmt den Stil des Werkes und kommuniziert mit dem Leser (ndheres im Kapitel

2.2.6. dieser Arbeit).
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1960 erschien dann das wohl meist autorgerichtete theoretische Werk, nidmlich
Objective Interpretation von Eric D. Hirsch. Dieser betrachtet die Intention des Autors als
die einzige Institution, nach der man sich bei der Interpretation richten sollte. Nimmt man
im Gegenteil dem Text seinen Autor weg, bleibt eine bloBe Wortfolge, die ohne Kontext
gar nicht interpretiert werden kann. Gegen solche Ansichten richtet sich ausdriicklich
Roland Barthes, der mit seinem Aufsatz Der Tod des Autors ein Aufsehen in der
literaturtheoretischen Welt verursacht hat. Er bedient sich der Methoden der
Dekonstruktion und erklért, dass erst durch die Abwesenheit des Autors der eigentliche
Text entstehen und der Leser geboren werden kann (vgl. Kapitel 2.2.8 dieser Arbeit). Diese
Auffassung unterstiitzt auch Michel Foucault, der die Funktion des Autors zu definieren

versucht, um den durch seinen Tod entstandenen Leerraum beschreiben zu kénnen.

Ein komplexes Modell fiir die Beziehung Autor-Werk-Leser entwickelt Umberto
Eco, der auch die Ansicht vertritt, dass der Autor nach der Erscheinung seines Textes keine
Interpretationsversuche unternehmen soll. Eco unterstreicht die Wichtigkeit des Autors
sowie des Lesers flir das Werk und des Gleichgewichts zwischen ihnen. Interessant sind
tibrigens auch die feministischen Ansitze, die sich nach der Gender-Frage richten und

dadurch die Problematik unter einem neuen, manchmal absurden Blickwinkel betrachten.

Mir scheint die Kombination der Ansidtze von Boris Tomasevskij und Umberto
Eco als am besten anwendbar zu sein, diese beiden Theorien trennen manche fiinfzig Jahre

voneinander, trotzdem k&nnen sie einander gut ergénzen.

Die in dieser Arbeit zusammengefasste Biographie Christa Wolfs reicht weit {iber
die in Kindheitsmuster vorkommenden Ereignisse, trotzdem oder vielleicht gerade
deswegen brachte sie interessante Informationen mit und hat mir womdglich geholfen,
einige fraglichen Elemente der Kindheitsmuster zu verstehen. Vor allem wurde klar, warum
die Autorin in dem Werk eine scharfe Kritik der Machtpolitik den USA ausiibt, ohne sich
mit den nichtsdestoweniger diskutablen Schritten der Sowjetunion im Mindesten zu
befassen. Auf der anderen Seite muss ich zugeben, dass ohne die Informationen iiber die
Autorin Kindheismuster nicht weniger bedeutend bzw. interessant sind, dass sich ihre

Aussagekraft dadurch nicht mindert.
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6. Resumé

PredloZena diplomova prace se zabyva strategii vypraveéni v knize Vzory détstvi (v
origindle Kindheitsmuster) od Christy Wolfové. Toto dilo do velké miry obsahuje
autobiografické prvky, autorka v ném Ctenafi zptistupiiuje nejen fadu udalosti ze svého
Zivota, ale 1 samotny proces vzpominani si na vypravéné a jeho pisemné ztvarnovani.
Autorka tak netradi¢énim zplsobem zasahuje do literarniho dila, coZ se zda byt v rozporu s
nékterymi modernimi literarnéveédnymi teoriemi zabyvajicimi se funkei autora. Dal$i ¢asti
této diplomové prace tedy je jisté zmapovéani teorii tykajicich se pravé vztahu autora a
literarniho dila. Aby mohla byt rozhodnuta otdzka vyznamu prvkd ze zivota Christy
Wolfové pro samotné Vzory détstvi, nechybi této diplomové praci ani struény Zivotopis

autorky, zahrnujici predevsim jeji literarni tvorbu a markantni vlivy na ni.

Prvni ze t#i hlavnich ¢asti této diplomové prace se zabyva teoretickymi statémi
tykajicimi se pojmu a pozice autora (potazmo i vypravéce) v naratologii: je mozZné, aby
literarni dilo bylo vnimano bez znalosti dat o jeho autorovi, které nejsou obsaZeny v
samotném textu dila, je instituce autora nepostradatelnd? Ackoliv teoretici odpovéd’ na tuto

tomuto tématu teprve ve dvacatém stoleti.

Rusky formalista Boris Tomasevskij vyjadiil v r. 1923 myslenku, Ze odpovéd’ na
tuto otdzku je déana jiz kontextem, ve kterém se uvedend tematika zkoumd. Pokud jde o
rovinu literarné historickou, je autoriv Zivotopis relevantni pouze do té miry, do jaké se
sam v literarnim dile odrazi. Na roving kulturné historické nepostrada vsak autortiv Zivot a
hlavné jeho nazory a zptlisob, jakym byl zvn&jsku ovlivnén ¢&i ovliviioval ostatni, jisté
ddlezitosti.

Jan Mukatovsky, ¢len Prazského lingvistického krouzku, dosel ve tficatych a
Ctyficatych letech 20. stoleti k podobnym zavérim, jako o n€kolik desetileti pozdé&ji
Clenové kostnické Skoly recepéni estetiky, totiz Ze smysl literdrniho dila nemd uréovat
autor, ale vnimatel. Pfesto nepopird vyznam autora pro jeho dilo, autor bezesporu na dilo
vyviji jisty vliv, dilo ale netvoii otisk autorovy duse ani jeho Zivota. Autonomnim Gtvarem
je literdrni dilo také podle Wimsatta a Beardsleyho, zastupct sméru zvaného New Criticism
(Nova kritika). Specificky vztah autora ke svému dilu podle nich kon¢i pfesné v momenté,

kdy toto dilo vyjde tiskem.
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Wolfgang Kayser a Franz K. Stanzel se spiSe nez autorem zabyvaji dileZitosti
vypravéce pro literarni dilo. Diky tomu vzniknul také Stanzelliv koncept typickych
vypravécich situaci. Wayne C. Booth svou instanci implikovaného autora zahrnuje jak pole
vypravéée, tak pole autora tim, Ze vytvaii jakousi implikovanou verzi jeho samotného,

ktera urcuje styl dila a komunikuje se ¢tenafem.

Roku 1960 vysla teoreticka stat, ktera se siln¢ orientuje na autora, jde o Objektivni
interpretaci (Objective Interpretation) od Erica D. Hirsche. Pro Hirsche je autorova intence
jedinou a vyhradni instituci, podle které by se interpret mé&l fidit. V okamziku, kdy text
pfipravime o autora, stane se z n&j pouhé seskupeni slov, které bez kontextu viibec nelze
interpretovat. Proti takovymto ndzorim se obraci Roland Barthes, jehoz stat’ Smrt autora
(La mort de I’auteur) v literarn€teoretickém svété vzbudila pozdviZeni. Barthes pouziva
metod dekonstrukce a tvrdi, Ze teprve skrze nepfitomnost autora mize vzniknout samotny
text a zrodit se ¢tenaf. Toto pojeti podporuje také Michel Foucault, ktery se pokousi

definovat funkci autora, aby tak popsal prostor uprazdnény jeho ,,smrti*.

Poméme komplexni model vztahu autor-dilo-¢tenat vyvinul Umberto Eco,
roz§ifena je jeho teorie 0 modelovém a empirickém autorovi a o modelovém a empirickém
¢tenafi. Eco je nazoru, Ze po vydani dila by se autor mél zdrzet jakychkoliv interpretaci.
Podtrhuje vyznam jak Ctenafe tak autora pro literarni dilo a zaroven se snazi udrzet mezi

témito veliéinami rovnovahu.

SpiSe pro zajimavost tato prace uvadi také mySlenky feministické literarni védy,
které se tidi otdzkou ,genderu‘ a celou problematiku tak sleduji pod zcela novym a misty az

absurdnim thlem.

Vétsina z uvedenych teorii obsahuje zajimavé a pro vyvoj literarni teorie ddlezité
myslenky, pfiCemz ne vzdy plati, Ze novejsi z nich pfinasi plausibilngjsi zavéry. V zasadé
lze generalizovat, Ze debata o vztahu autora a literarniho dila zaznamenala dalezity zlom v
podobé Barthesova vyhl4dSeni smrti autora, které vedlo k pfesunu t&€zist€ zajmu teoretikli
smérem ke ¢tenafi. Teprve na pfelomu 20. a 21. stoleti dochazi ke komplexnéjSimu
pfehodnocovani tohoto postoje - ukazuje se, Ze jakkoli byl proklamovan v teorii, v praxi

stale interpreti sahaji k biografickym tidajim autora. Pravda tedy opét lezi nékde mezi.

Stru¢nd skica Zivota a dila Christy Wolfové ukazuje, Ze znalost postoji a
nékterych Zivotnich peripetii autorky mize napomoci hlubsimu porozuméni dila, neni ale
jeho podminkou. Christa Wolfova vyristala v Hitlerové Némecku a byla vychovana v dobé

poplatném nacionalné-socialistickém duchu, v Sestnacti letech utekla se svou rodinou pied
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Rudou armddou na uzemi pozd€jsi NDR, kde byla podrobena nédzorové ptevychoveé. Z
¢lenky Hitlerjugend se stala vzorna socialistka a komunistka, ktera vystudovala némeckou
literaturu a posléze pracovala ve Svazu némeckych spisovatell. Zpocatku psala kritiky a
staté velmi siln€ ovlivnéné jejim socialistickym presvédCenim a poplatné sméru praveé
udavanému vedenim statu. Jeji zaniceni pro komunistickou mySlenku posléze postupné
slablo, mezitim se ale zapletla s tajnou policii NDR ,Stasi‘, jejiz neformadlni
spolupracovnici nekolik let byla. Spisovatelkou se Wolfova stala teprve v roce 1959, kdy

vysla jeji prvotina, Moskevskd novela (Moskauer Novelle).

S pfibyvajicimi spisovatelskymi zkuSenostmi Wolfova stile vice pocitovala
omezovani systémem, ve kterém zila, postupné se stala ze spolupracovnice Stasi osobou
touto organizaci sledovanou (hlavnim diivodem byl jeji podpis na petici proti vyobcovani
Wolfa Biermanna a nékteré jeji projevy predevsim v rdmci Svazu némeckych spisovatel).
Pfesto odmitala emigrovat, zapadni svét ji désil a nepfipadal ji o mnoho obyvatelnéjsi,
naopak. Pii svych relativné cetnych vyjezdech na zapad piln€ propagovala myslenku
socidlné¢ demokratického statu. Kdyz v roce 1989 piiSel pfevrat, angaZovala se také
Wolfova proti vladnouci garnitufe NDR, jeji myslenkou bylo koneéné socialné
demokratické Némecko, jasné se stavila proti sjednoceni obou némeckych stati. Po
pfevratu tyto nad€je padly, Christa Wolfova se stala teréem kritiky byvalé SRN, kters ji
vytykala poplatnost reZimu, nazvala ji statni spisovatelkou NDR a v souvislosti s povidkou
Was bleibt ji vycitala zpétné bolestinstvi. Okolo Wolfové se nahle rozhofel némecko-
némecky literdrni spor, jenZ pramenil hlavné v nekompatibilnosti obou némeckych kultur
po Ctyficeti letech odlouceni. Christa Wolfova se dodnes zabyva literarni tvorbou a hlavné

na uzemi byvalé NDR je velmi popularni.

Pfi bliz§im zkoumanim dila Christy Wolfové je zejména patrné, Ze autorka velmi
vynalézavym zpiusobem pracuje s jazykem, ktery se Casto stadva pfedmétem jejich dél. Jeji
témata prameni neziidka z jejich Zivotnich zkusSenosti a ddvaji jejim dilim autobiograficky

raz.

Vzory détstvi jsou nékdy nazirany jako autobiografie, jindy jako roman, nazory se
rizni. Wolfova pouziva umélecké postupy typické pro romén, sama pfiznava, Ze latka dila
je z velké casti autobiograficka. Dg& je vypravén na tfech rovindch, které se vzajemné
prolinaji a tvoii vyzvu pro {tenate, ktery je teprve po pochopeni vypravéci strategie a

pfistoupeni na ni schopen usp&$né a plnohodnotné knihu precist.
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Samotny pifib¢h romanu je zasazen do dvojitého ramce: primarni ramec zahrnuje
proces vzniku romanu, sekunddrni ramec popisuje cestu do rodn¢ho mésta vypravécky,
které opustila na konci druhé svétové valky a do kterého se ted’ 10. ervence 1971 vraci. Na
této dvoudenni cesté ji doprovazeji bratr Lutz, manzel H. a dcera Lenka - jim vypravécka
pii této prilezitosti zprostfedkovava samotny piibeh svého détstvi, jehoz hrdinku nazyva
Nelly a vypravi o ni ve tieti osob&. Vylet do rodného meésta v ¢ervenci 1971 je vypravén v
osobé druhé stejné jako reflexe z doby vzniku romanu - ty ovSem na konci samotného dila
prechdzeji do prvni osoby, coZ naznaCuje dosaZeni jistého splynuti mezi vypravéckou a
jejim detskym ,,ja“, ¢ili preklenuti identifikaénich problémd, kvili kterym byla v prvni fadé

zvolena tak sloZita strategie vypraveéni.

Na zédklad¢ Genettovy teorie vypravéni jsou v predlozené praci ureny zakladni
narativni kategorie, prostor je vénovan i paratextiim, které sice v literarni véd¢ predstavuji
relativné novy fenomén, jsou ale dllezitym prvkem pro zkoumani celkového vyznéni dila.
Popis jednotlivych rovin dila pak jiz vychazi z primarniho textu a snaZi se byt jakymsi
komentujicim privodcem po vypravéci strategii dila. Jsou reflektovany 1 rtizné stylistické
prvky, které autorka vyuziva pro dotvofeni atmosféry: scény z Zivota rodiny, do nichz je
zapojeno Siroké piibuzenstvo, rodinné fotografie z doby pted druhou svétovou valkou a
beéhem ni, které jiz existuji jen v paméti vypraveécky, utrzky z novin, statistiky ¢i zpravy z
doby vzniku romanu. Tyto prvky vytvateji jakousi koldZ, umoziiujici snadné&jsi pristup k

slozitému a kontroverznimu tématu vypofadani se s minulosti.

Pravé jako vypotadani se z minulosti je roman vniman, a tuto funkci plni i pro
vrstevniky Wolfové, ktefi jsou implicitnimi aktéry onoho ,,my*, které vypravécka Casto
uziva a které se vztahuje na jeji generaci. Zarovern jde o jakysi pokus o ospravedlnéni
vlastniho chovani - at’ jiz pfed sebou nebo pied lidmi, ktefi stali za valky na druhé strané

nebo valku ani nezaZzili.

Vzory deétstvi 1ze navzdory nékterym kritikdm doporuéit vSem, kdo zazili n&jaky
totalitni rezim, nebo by se o ném néco radi dozveéde€li; vzhledem neustilé piitomnosti
takovych reziml na politické mapé svéta jde tak trochu o dilo nad¢asové. Sviyj vyznam ma
ale 1 diky inovativnim vypravécim postuptim, které jsou nékdy povazovany za dal$i stupent

vyvoje autobiografického zanru.
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